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Resumo

O trabalho analisa a ligagdo entre o riso e as intervengdes realizadas por véarios artistas
ligados ao Dada. Inicialmente buscamos contextualizar o riso enquanto manifesta¢do cultural em
diferentes momentos da historia. Tentamos destacar, com isso, os seus inumeros significados
culturais. Também analisamos certas caracteristicas da industria cultural ¢ as transformacgdes



sofridas pelo riso diante das novas modalidades de dominagdo. Enfatizamos, além disso, as
implicagdes da racionalidade e da tecnologia como formas de ideologia nas sociedades
capitalistas mais desenvolvidas. Ressaltamos, finalmente, algumas das principais implicagdes do
riso mercadoria como uma forma privilegiada de manipulagdo das massas e as contradi¢des entre
as atitudes dadaistas e a pratica de dominagao fomentada pela industria cultural.

Palavras-chave: Dada. Riso. Industria cultural. Ideologia. Dominagao. Vanguardas.

Abstract

This work analyses the connection between laugh and the interventions performed by
several artists linked to Dada movement. Initially we try to characterize laugh as a cultural
manifestation in different moments of history. With that we try to highlight its several cultural



meanings. We also analyze certain aspects of culture industry and the transformations undergone
by laugh in face of new forms of domination. Additionally we stress some of the main
implications of “commodity laugh” as a privileged form of manipulation of masses and the
contradictions between the dadaist attitudes and the practice of domination stimulated by culture
industry.

Key words: Dada. Laugh. Culture industry. Ideology. Domination. Vanguards.
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Predmbulo

O surrealista argentino Aldo Pellegrini afirmou, em certa ocasido, que toda a poesia
sempre dispde de “uma porta hermeticamente fechada para os imbecis” (PELLEGRINI, 1999,
p.27). O “imbecil”, neste caso, pode ser definido, sucintamente, através do seu trago mais
caracteristico, ou seja, por sua aspiracdo; trata-se, na verdade, de uma pretensdo sistematica,
por todas as manifestacbes do poder. O Unico valor admitido como sendo realmente
importante, no seu tacanho universo de mesquinharias, seria 0 exercicio do poder. Qualquer
forma de autoridade, sendo assim, torna-se, por mais insignificante que possa ser considerada,
um objeto avidamente desejado e disputado por toda a camarilha de ansiosos pretendentes ao
trono da “imbecilidade”.

Dessa maneira, tudo seria, neste mundo dominado por “imbecis”, falso e artificial. Os
esguemas 0cos, por isso mesmo, substituem todo e qualquer tipo de experiéncia real. Eles
esvaziam o0 mundo, apoiados no dominio e na confianca exercida sobre as grandes massas, de
gualquer sentido ndo comercial, deixando apenas fragmentos de memdria e a precariedade do
instante. Além disso, 0s “imbecis” e todos os aspirantes ao estatuto de neofito participante da
camarilha consomem incessantemente, para preencherem o vazio existencial, uma enorme
quantidade de mercadorias. Sdo capazes, na tentativa de continuar alimentando a sua
ignorancia e o seu conforto luxuoso, de apreciar até mesmo algo parecido com a poesia:
“Nessa poesia que eles usam, a palavra e a imagem convertem-se em elementos decorativos e,
desse modo, seu poder de incadescéncia é destruido. Assim é criada a chamada ‘poesia
oficial’, poesia de lantejoulas, a poesia que soa oca” (PELLEGRINI, 1999, p.27).

A poesia, ainda de acordo com Pellegrini, teria, por outro lado, uma porta “aberta de
par em par para os inocentes”. O inocente que, segundo a definicdo do pensador argentino,
negaria 0 exercicio do poder, justamente, por ser o portador, diferentemente da camarilha
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sedenta do sangue dos inocentes, todas as possibilidades abertas por aqueles que buscam
trilhar o caminho filosofico e poético da verdade. Inocentes, portanto, seriam todos aqueles
que sentem a coercdo exercida pela sociedade como se fosse uma dor lancinante e que,
mesmo assim, se movem num mundo ainda repleto de valores culturais.

O desejo de afirmar o seu ser, de contestar opinides, de transformar as crencas mais
arraigadas, de mudar tradicdes, enfim, a incontida vontade de liberdade frente a todas as
convencoes, sdo os elementos que definem esta atitude poética nao oficial. A poesia, para 0s
inocentes seria, assim, uma afirmacgéo de tudo aquilo que o ser humano possuiria de mais
auténtico, despertando, por isso mesmo, a cobica dos desejosos “imbecis” que promovem a
sua ‘poesia oficial’ na tentativa de alcancar certa dose de prestigio, absolutamente necessaria
aos seus negocios, e também como forma de obter, atraves da arte feita mercadoria, a mais-
valia. Esta poesia feita para os inocentes, além disso, ndo poderia, em nenhum momento, ser
conivente com tal projeto de aniquilamento da esfera cultural. Sua luta, entretanto, deveria ser
contra as ameacas de manipulagdo sofridas pelo homem moderno e que aumentam com o
processo de afirmacdo da civilizacdo ocidental. Ela teria de aproveitar, desta maneira, todos
0s momentos de crise vivenciados pelo sujeito. A incerteza seria, justamente, aquele momento
privilegiado para que a poesia conseguisse impedir os individuos de serem transformados em
simples elementos da grande multiddo domesticada ao estado de violéncia.

Dessa maneira, 0 poeta, quer esteja vinculado ao Dada ou ao surrealismo, combateria
0 “imbecil” buscando na palavra ndo a mera expressdo, porém, o seu valor originario.
Tentaria recriar, na sua luta contra os preconceitos e a ignorancia, aquele momento em que a
palavra ndo era somente um signo, entretanto, parte mesmo da realidade. Ele ndo apenas
expressaria a vida ao buscar a retomada deste encantamento magico do verbo. Devemos, no
entanto, compreender a poesia como uma forma de participar, efetivamente, da existéncia,
tornando o mundo, novamente, habitavel para todos os homens e ndo s6 para a camarilha de
“imbecis”.

A porta da poesia impediria a entrada dos “imbecis” e ofereceria, por outro lado, livre
passagem para todos os inocentes. Ndo devemos esquecer, portanto, que a maior 0posi¢édo a
imbecilidade seria a inocéncia.

Pretendemos, utilizando como ponto de partida justamente esta oposicdo definida por
Aldo Pellegrini em relacdo a poesia, mostrar como alguns dadaistas conseguiram resistir,
mesmo que somente por breve periodo, ao dominio dos “imbecis” e analisar também o
predominio da industria cultural como parte do progresso tecnolégico como elemento da
I6gica de serviddo imposta pela sociedade capitalista desenvolvida. Notamos, além disso, que
0 riso possui uma relacdo de ubiquidade com quase todos as atividades desenvolvidas pelos
diferentes Dadas na sua tentativa de criticar a imbecilidade e também como fator que nos
permitiria compreender melhor a propria l6gica de dominacdo organizada pela inddstria
cultural. Por isso, tentamos estabelecer possiveis conexfes entre a natureza de repressao
social do riso e a sua fungdo de critica aos padrdes culturais das sociedades européias do
inicio do século XX.

Assim, dividimos nosso trabalho, para desenvolver melhor a discussdo, em trés partes.
Faremos, inicialmente, um estudo histdrico acerca do riso tendo como principais referéncias
filoséficas as discussdes elaboradas por Mikhail Bakhtin e Henri Bergson. O escarnio dos
dadaistas, neste caso, serd& compreendido como uma forma de manter a porta da poesia
fechada aos “imbecis”. Trabalharemos, no segundo capitulo, com o conceito de parddia,
ressaltando, sobretudo, o seu carater profanador e também os seus aspectos subversivos que
incluiriam possibilidades importantes de criticas ao discurso ideoldgico desenvolvido pela
industria cultural. Finalmente, pretendemos analisar, na parte final do nosso trabalho, questdes
ligadas mais especificamente com a industria cultural e com a ideologia que 0 riso
desempenha nesta sociedade que Herbert Marcuse denominou de unidimensional.



11

Mostraremos como 0 riso acabou desempenhando, neste contexto social, um determinado
papel no estabelecimento da dominagdo de classes, sendo manipulado pela racionalidade
dominante, visando, basicamente, a producdo, em série, de divertimento para as grandes
massas. S8o novas formas de controle que surgiram com 0s processos desencadeados pela
diferentes fases da Revolucao Industrial do capitalismo desenvolvido.

Deveremos também, ainda que indiretamente, abordar alguns problemas que ligariam
as nossas propostas com as questdes sobre vanguarda, moderno, modernismo e modernizacéo.
Acreditamos que tal debate, ligado a propria contextualizacdo histérica do nosso trabalho,
acaba passando por um sentimento de aventura e, a0 mesmo tempo, de inseguranca, que pode
ser ilustrado pela ansia que, com o advento do periodo denominado de lluminismo, sentimos
em dissecar mistérios que pareciam obstruir a estrada que levaria ao infinito progresso
humano. Podemos dizer que este objeto foi alcangado quando a natureza passa a ser dominada
e transformada em um simples meio a servi¢o do capital. O dominio racional da realidade,
entretanto, acabou, em determinado momento, suscitando o horror de enfrentar o vazio. Era
como se a natureza, examinada pela ciéncia como um cadaver, comecasse a exalar o fétido
odor da putrefacdo, anunciando a morte das nossas belas esperangas iluministas. O ambiente
de confianca na razdo dominante torna-se menos radiante, por outro lado, esta mesma
dominacdo racional, utilizando amplamente os frutos tecnoldgicos do progresso, afirma-se de
maneira muito mais sutil e eficiente.

Usaremos, portanto, o conceito de modernidade para expressar a idéia de uma idade
historica identificada, principalmente, com a razdo cientifica e com o desenvolvimento de
novas tecnologias. A idéia de vanguarda, por sua vez, designaria certos movimentos artisticos
que se distinguiram por suas atitudes sociais beligerantes e também pela sua agressividade
expressa através da criacdo de signos caracterizados, sobretudo, por um olhar critico acerca da
realidade social das décadas iniciais do seculo XX. Ela pode ser considerada, além disto,
como um termo afim ao conceito de modernidade, pois, teria como um dos seus tracos
marcantes 0 questionamento de sua época e de si mesma, promovendo, desta forma, a
renovacgdo constante da sua propria atuacao.

O problema do novo seria fundamental, como haviamos afirmado anteriormente, para
a tentativa da definicdo do moderno. Veremos, assim, que uma das mais serias consequéncias
acarretadas por ele seria a falta de identidade, ou seja, a ruptura com toda a tradicdo. As
vanguardas também vivenciaram, de um modo geral, este problema acarretado pela auséncia
de qualquer tipo de referéncia histérica para a construcdo de suas identidades artisticas,
politicas e sociais. A tensa relacdo com o passado, a radical orientagdo para a conquista de um
progresso indeterminado e a convivéncia sufocante com um tempo de incertezas, definiram,
desta maneira, a consciéncia histérica da cultura moderna.

A intensa producdo realizada pelo artista de vanguarda na sua pesquisa por novas
formas acabou sendo marcada pelo efeito do choque. Tal efeito apresentou duas dimensdes
que precisam ser consideradas para compreendermos melhor as relagcbes entre 0 riso
promovido pelos dadaistas e a industria cultural. A primeira dimensdo seria a do corte
violento de relagcbes com toda a tradigdo em seus aspectos. Desse modo, a relacdo entre
tecnologia e vanguardas introduziu um elemento automatico na percepcdo e na experiéncia
estética do publico. A supressdo da subjetividade abre caminho para que, posteriormente, a
industria cultural transformasse a expresséo artistica numa forma impositiva de comunicacéo
e num verdadeiro instrumento de dominagdo. A segunda dimenséo, por outro lado, revelaria
uma posicdo de ambivaléncia que conjugaria o protesto violento com uma imperativa
tentativa de emancipacgdo. Existiria, neste caso, uma afirmacdo de valores numa atitude
profética e utdpica.

Esta transformacdo da consciéncia artistica alterou sua adequacéo exterior e também a
natureza da propria obra de arte. A vanguarda, em um dos seus momentos de maior
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expressividade, foi obrigada, assim, a deixar a esfera autbnoma que havia sido conquistada
com o processo historico de secularizagdo da cultura. O artista abandonou, com isso, a figura
do herdi romantico e passou a ser coagido a encontrar uma outra identidade mais adequada
aos ditames de uma sociedade industrializada. Trata-se da tentativa de superar o conflito entre
o idealismo poético e a realidade alienante do capitalismo, ou seja, da busca desesperada de
elaborar uma solugdo que transcendesse a luta entre a esfera do sonho e as imposi¢Oes da
sociedade unidimensional que submeteu todas as esferas existenciais aos seus principios de
coercao.

Extremamente decepcionado pelo insucesso das suas inimeras aventuras quixotescas
0 poeta vanguardista assumiu, por outro lado, uma tipica postura elitista que, de certa forma,
ndo deixou de ser uma revolta contra a dominacdo promovida pela logica de dominacdo da
industria cultural. O perigo a ser observado, no entanto, era o de que estas mesmas atitudes de
rebeldia, negacdo, isolamento, estranhamento, critica e protesto contra o poder viessem a se
transformar, o que veio a se confirmar mais tarde, em seu oposto, ou seja, em técnicas de
manipulacdo, em signos da completa dominacdo da natureza e do homem pelos interesses do
capital.

Para compreendermos a transformacdo da consciéncia artistica e do sentido utdpico
das vanguardas devemos, portanto, considera-la, simultaneamente, através do seu ideal de
uma arte absoluta e pelo seu objetivo de uma obra de arte total. A idéia de uma arte absoluta
significou, pensando a partir desta concepcdo, a superacdo da reificacdo do homem, o fim
daquela separacgéo entre a arte e a vida e, finalmente, a possibilidade de integrar o individuo
em uma cultura definida, sobretudo, por valores estéticos. Quanto ao objetivo da obra de arte
total percebemos que ele ndo era simplesmente o de integrar os diferentes campos artisticos,
mas, possibilitar, com base no dialogo entre as diferentes artes, uma indagagéo profunda sobre
o sentido e a originalidade da criacdo do artista. Tal procedimento acabaria sintetizando as
diversas contribuigdes formais elaboradas pelas vanguardas, contribuindo, deste modo, para a
formacdo de uma reflex&o e também para uma pratica que conferiria o sentido que havia sido
retirado da memoria e da experiéncia pelos processos desencadeados pela Revolugédo
Industrial (SUBRATS, 1991).

Todos estes elementos presentes nas concepgbes vanguardistas podem ser
considerados, numa primeira analise, como aspectos inteiramente desconexos de um todo
cadtico e conflituoso. Os dispersos e heterogéneos elementos presentes nas vanguardas
podem, no entanto, ser agrupados numa dimensdo histérica e ao mesmo tempo cultural
bastante esclarecedora da sua dindmica. Eduardo Subirats chamou esta dimensdo das
vanguardas historicas de “estética cartesiana”, pois, assim como em Descartes, teriamos a
caracteristica marcante da dualidade entre uma divida metddica e, a0 mesmo tempo, a
vontade de garantir, atraves de valores e conceitos universais, um sentido para a realidade.

Esta estética marcada pela duvida absoluta de certas vanguardas ndo determinaria
somente a racionalizagdo da composigdo visual, como se ela fosse uma ordem suscetivel de
ser conhecida de acordo com esquemas preestabelecidos, na verdade. Sua caracteristica mais
pronunciada encontra-se, desse modo, naquela concepcdo da “plasticidade”, encarada, ndo
como uma realidade sensivel, imaginativa ou intuitiva, porém, como uma forma analitica e
sintética, ou ainda, abstrata e transcendental.

A modernidade artistica do inicio do seculo XX manifestou suas facetas mais
particulares no “cartesianismo” estético propugnado pelas vanguardas artisticas que se
desenvolveram durante todo este periodo. O seu duplo aspecto, por um lado, a racionalizacédo
estética e, por outro lado, a racionalizacdo dos varios elementos da cultura como mercadoria,
mostraria 0 nexo existente, de forma clara, entre 0 novo estilo e a concep¢do mais geral da
sociedade capitalista desenvolvida. Revelaria, além disso, toda a ambivaléncia da arte das
vanguardas que sempre oscilou, como podemos notar na comparacao da atitude dos dadaistas
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e a postulacédo do International Style, entre uma postura revolucionaria e outra de legitimacgéo
do poder socioeconémico.

As vanguardas histdricas podem ser definidas, portanto, pelo seu carater negativo, de
combatividade, de critica e de resisténcia contra as inumeras tendéncias alienantes da
sociedade capitalista, mas, também por sua conversdo, posterior ao cumprimento da sua tarefa
iconoclasta, a uma posicdo de afirmacdo dos valores de conformidade aos interesses
estabelecidos, ou seja, conformando todo o seu impeto transformador as regras do jogo
capitalista.

Todos os tracos de inseguranca, de contingéncia e de fragmentagéo, vistos até aqui,
marcaram, portanto, a vida moderna com profundas cicatrizes. Como haviamos ressaltado
anteriormente, uma das conseqiiéncias decorrentes do carater fugidio e transitério da
modernidade foi a sua dificil relagdo com o passado. A modernidade, definida como uma
experiéncia de vida ou um tipo de organizacao social que inicialmente emergiu na Europa, a
partir do século XVIII, e que influenciaria, posteriormente, quase todas as culturas que
sofreram o processo de coloniza¢do, produziu uma dramatica e intensa ruptura com as
diferentes formas de tradicdo. Tal desligamento, percebido pela completa auséncia de
continuidade e de ligacdo com as experiéncias passadas, dificultou a busca por coeréncia,
trazendo a amarga suposicdo de que nada poderia subsistir a correnteza de transformacdes
econbmicas e sociais vivenciadas a partir das mudancas ocorridas com as chamadas
Revolucgdes burguesas.

A propria Sociologia do século XIX foi inicialmente chamada, alias, muito
apropriadamente, de uma *“ciéncia da crise”. Neste sentido, Marx e Engels, no seu Manifesto
do Partido Comunista, ao descreverem o papel eminentemente revolucionario desempenhado
pela burguesia, acabaram também representando as transformacdes das condicGes historicas
advindas da atuacdo desta classe social marcada, simultaneamente, por um caréater destrutivo,
mas, também de enorme criatividade:

Onde quer que tenha conquistado o Poder, a burguesia calcou aos pés as
relacdes feudais, patriarcais e idilicas. Todos os complexos e variados lagos que
prendiam o homem feudal a seus ‘superiores naturais’ ela despedagou sem
piedade, para sO deixar subsistir, de homem para homem, o laco do frio
interesse, as duras exigéncias do ‘pagamento a vista’. Afogou os fervores
sagrados do éxtase religioso, do entusiasmo cavalheiresco, do sentimentalismo
pequeno-burgués nas aguas geladas do célculo egoista. Fez da dignidade
pessoal um simples valor de troca; substituiu as numerosas liberdades,
conquistadas com tanto esforco, pela Unica e implacavel liberdade de comércio.
Em uma palavra, em lugar da exploragdo velada por ilusdes religiosas e
politicas, a burguesia colocou uma exploracgdo aberta, cinica, direta e brutal.

(..)

A burguesia s6 pode existir com a condigéo de revolucionar incessantemente 0s
instrumentos de produgéo, por conseguinte, as relagdes de producdo e, com isso,
todas as relacdes sociais. A conservacdo inalterada do antigo modo de producéo
constituia, pelo contrério, a primeira condi¢do de existéncia de todas as classes
industriais anteriores. Essa subversdo permanente e essa falta de seguranca
distinguem a época burguesa de todas as precedentes. Dissolvem-se todas as
relagdes sociais antigas e cristalizadas, com seu cortejo de concepcdes e idéias
secularmente veneradas; as relagdes que as substituem tornam-se antiquadas
antes de se ossificar. Tudo que era solido e estavel se esfuma, tudo o que era
sagrado é profanado, e os homens sdo obrigados finalmente a encarar com
serenidade suas condigdes de existéncia e suas relagdes reciprocas. (MARX;
ENGELS, 1989, p. 33).
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O projeto lluminista, intimamente ligado ao contexto revolucionario, visava a
emancipacdo humana através do dominio cientifico da natureza. O homem, desta maneira,
ganharia autonomia em relacéo as forgas naturais, algo inédito na sua historia, libertando-se
de toda a sujeic@o imposta pela escassez e pela necessidade de sobreviver. A idéia basica era
planejar e executar formas racionais de organizacgdo social e de pensamento, ou seja, tratava-
se de promover um pensamento racional que livrasse a sociedade da irracionalidade do mito,
da religido e de todos os demais entraves que sustentavam o poder absolutista do antigo
regime. N&o seria inusitado, diante dessa acepcdo tdo radical, que muitos pensadores
admitissem o fugidio como uma das condi¢des fundamentais do seu tempo e um dos
elementos constitutivos da criagdo poetica.

A crenca no carater benéfico do progresso, o otimismo advindo com todas as
comodidades conquistadas atraves do avanco tecnoldgico e a ruptura com a tradi¢do, sofreram
um forte abalo com o movimento conservador, com o romantismo do século XIX e com
algumas das chamadas vanguardas artisticas das décadas iniciais do século XX. O pessimismo
de alguns destes artistas, nesse momento da historia capitalista, ameacou encobrir o brilho das
promessas do Iluminismo que ainda alimentavam a ideologia predominante. Todo o ideal de
emancipacao capitalista transformou-se, na concepcdo destes poetas, num instante de
opressao que ameaca perigosamente a liberdade individual.

O modernista, mesmo diante de tal situacdo inquietante, prendeu-se, em muitos casos,
a vollpia da destruicdo como se fosse uma verdadeira necessidade para o seu impulso de
criacdo mercantil e estética. A representacdo dos canones, a partir de agora, somente poderia
realizar-se através de sua propria destrui¢do. Friedrich Nietzsche buscou, ao tratar desta
questdo, no dionisiaco, “destrutivamente criativo e criativamente destrutivo”, um principio
capaz de enfrentar a sensacdo de caos vivenciada por nossa sociedade. O individuo deveria,
como Unica possibilidade para se afirmar, desafiar o turbilhdo econémico e social que
desejava submergir a todos. Sua agdo precisaria ocorrer, em muitas situacdes, de forma
irbnica e mordaz. A utilizacdo do riso, neste sentido, seria importante para o artista golpear o0s
valores da sociedade de seu tempo, mesmo que o derradeiro resultado fosse a sua completa
derrocada diante da ldgica de escravizacdo imposta pelo sistema de dominagdo que usava a
racionalidade para manter os privilégios estabelecidos.

Varios escritores do século XIX tais como Baudelaire, Dostoievski ou Balzac, e
inimeros artistas das vanguardas do inicio do seculo XX, como os dadaistas nos seus ready —
mades, nas suas colagens e também os surrealistas nos seus poemas simultaneos, ndo se
furtaram, ao descreverem sua visdo a respeito da nova sociedade urbana industrializada, ao
efeito deste poder fascinante e inebriante. Suas obras, obviamente por caminhos e escolhas
inteiramente distintas, refletiram e elaboraram toda uma estranha mistura de repulsa e tributo
as inumeras possibilidades inerentes ao desenvolvimento econémico das sociedades
capitalistas.

A ideologia da razdo iluminista havia, no inicio do século XX, adquirido novos
elementos responsaveis pela definicdo do papel da arte na vida didria dos homens. A estética
desenvolvida pela industria cultural adquiriu, nesse momento, uma importancia cada vez
maior, pois, ela surgia, em meio daquela ameaca representada pelo poder corrosivo do
efémero, como um habil instrumento para a preservacdo e consolidacdo dos valores
fundamentais para a dominagao exercida nas sociedades capitalistas desenvolvidas.

O artista passou, a partir do momento em que a pressuposicdo de ideais ligados a
tradicédo foi descartada, a representar uma funcdo bem mais submissa frente aos ditames do
mercado cultural. Assim, se num passado bem proximo o artista era independente,
responsavel por uma visdo critica da sociedade e adquirira, com isso, as fei¢cbes de uma figura
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herdica que podia definir os valores culturais necessarios ao seu grupo, agora, ele passa a
assumir, deixando sua méascara de grande her6i inconformado ser posta & venda, a feigdo bem
comportada do empregado da industria cultural. Tornando-se, portanto, um colaborador no
processo de fragmentacdo e esvaziamento dos significados da vida pela imposi¢édo de uma
razdo que aprisionava ainda mais o ser humano aos ditames de interesses que usurpavam
qualquer chance de felicidade ou de prazer.

Iremos observar, principalmente no segundo e terceiro capitulos do nosso trabalho,
que a questdo da manutencao dos valores da alta cultura em meio a sua crescente massificagéo
encontrou pelo menos duas solucgdes bastante distintas. A primeira delas seria a do poeta que
guestionou as diferentes linguagens artisticas, buscando, com isto, reencontrar os segredos da
palavra. Os dadaistas, e, posteriormente também os surrealistas, freqientemente violentaram
as formas usuais de expressdo, almejando chegar, pelo choque e pela inovacdo poética das
coisas banais, a uma nova compreensao da existéncia dos procedimentos artisticos. Ja a
segunda resposta, adotada como forma hegemdnica pelo capitalismo, foi oferecida pela
industria cultural que conferiu a todos os seus produtos um carater de semelhanca, garantindo,
gracas a tal procedimento que suprime a duvida, a seguranca que as massas, ansiosamente,
esperavam, criando as condicGes necessarias para o0 desenvolvimento de uma sociedade
unidimensional.

A técnica da colagem, amplamente utilizada por diversas das vanguardas historicas,
pode ser citada como um exemplo dos procedimentos adotados pelo Dada na sua atitude da
duvida elevada a uma espécie de método utilizado para a abordagem critica da realidade. Ela
representou um importante meio a disposicao dos artistas dadaistas na sua procura por uma
linguagem primordial. A obra construida atraves da fusdo de diferentes temas, extraidos de
tempos distantes e espacos dispares, tornava possivel criar o efeito de simultaneidade, o que
implicava, de certo modo, uma tentativa de contestar o carater transitorio da mercadoria no
capitalismo e, a0 mesmo tempo, implicava na afirmacéo do poder que a base material exercia,
inevitavelmente, sobre o posicionamento do artista que, mesmo reagindo contra este processo
de alienacdo, ndo tinha como escapar do dominio que parecia eliminar todas as esferas criticas
ou de negac¢do que a cultura, em épocas anteriores, possuiu.

Outro ponto que devemos ressaltar, entre as diversas mudangas que atingiram e
transformaram as concepcOes do artista moderno, refere-se a postura assumida pelo artista na
sua relacdo com o ato de criacdo. Ele ndo mais se envolve de maneira pessoal e sentimental na
elaboracdo da obra de arte, entretanto, procura colocar-se como alguém que experimenta,
através, principalmente, de uma expressao inovadora, transformar em objeto de preocupacéo
suas fantasias e seu modo ndo dogmatico de apreender a realidade.

A linguagem adquire, desse modo, o aspecto de um experimento do qual emergem
combinacBes de elementos que pela Idgica seriam inconcilidveis, gerando significa¢fes, no
minimo, insolitas. A palavra, deixando seu significado inequivoco de lado, assume
intencionalmente uma forma obscura e incoerente para as grandes massas. Ela pretende
despertar todos os sentidos obliterados pela linguagem corrente, superando, assim, a
esterilidade das convengdes artisticas que viviam apartadas da critica efetiva contra a
manipulacéo e a dominacao social.

Esse processo de criacdo e destruicdo das palavras banalizadas pela inddstria cultural
encerra, no entanto, o perigo de transformar a linguagem num sistema totalmente carente de
significagcBes comuns. Afinal, se cada um passa a utilizar uma linguagem propria, o resultado
¢ a propria auséncia da funcdo de comunicagédo exercida pela linguagem. O audacioso salto
realizado pelo artista vanguardista que desejou ardentemente dissolver todos os parametros de
uma realidade que havia se tornado incompreensivel e opressiva pode, além disso, aprofundar
o0 estado de desordem, horror e decadéncia da época moderna. Desse modo, o grande desafio
dos poetas dadaistas seria a criacdo, servindo-se, para isto, da palavra que possui
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necessariamente um significado comum, de uma nova linguagem critica e capaz de enfrentar
a banalizagdo imposta pelos veiculos usados pela industria cultural para a manipulacdo das
formas de apreensdo da realidade. Tal empreitada foi dificultada, como veremos adiante,
pelos inimeros mecanismos de manipulacdo criados pela revolucdo tecnoldgica promovida,
incessantemente, no processo de avanco do capitalismo. O uso das palavras para dizer “algo
nunca Vvisto” ou ainda algo “nunca dito” definiria, segundo Octavio Paz (PAZ, 1969, p.9), o
fazer poético, uma atividade, portanto, que deve ser ndo somente de destruicdo do significado
normal das palavras, mas, também, do encontro do mesmo gracas a sua atitude critica.

A poesia Dada e surrealista lutaria contra a significacdo habitual das palavras usando
duas taticas diferentes: absorvendo, primeiramente, todos os significados atraves de poemas
que se tornariam eles mesmos a significacdo inusitada do real e, em segundo lugar, negando
todas as significagdes corriqueiras da linguagem.

Muitos dadaistas resistiram, dessa maneira, na sua batalha sistematica contra as
expressdes convencionais, “a seducdo das formas prontas, sem originalidade, e aos
convenientes, mas, imprestaveis, clichés linguisticos” (HAUSER, 1996, p. 962), buscando,
com isso, uma linguagem mais direta e espontanea. Eles constituiram, neste sentido, um
movimento que continuou, de certa forma, desenvolvendo varios dos ideais das geracoes
romanticas. A irreprimivel vontade de destruir a linguagem convencional, bem como o desejo
lutar contra a transformacdo da esfera cultural em simples mercadoria, significou, para tais
artistas, contrapor-se a institucionalizacdo da arte, o que, de acordo com eles, seria 0 mesmo
que admitir a morte da consciéncia critica e de toda a reflexdo. Restou ao artista ligado ao
Dada, diante de formas culturais consideradas como meros bens utilitarios, somente a atitude
de protesto e da ndo aceitacdo. Assumir esta postura, reflexiva e critica, exigiu, no entanto,
como uma espécie de tributo necessario e inevitavel, em diversas obras e intervencdes
realizadas pelos dadaistas, o sacrificio de todo o entendimento entre aquele artista considerado
como um estranho e a sociedade do seu tempo.

O siléncio decorrente das concepgdes dadaistas sobre a linguagem colocou o artista na
posicdo do sujeito marginalizado, diferente e exdtico. O vazio, o destrutivo, o0 insensato, 0
morbido e tudo o que é monstruoso, seriam exigidos, portanto, como pressupostos para a
originalidade deste artista que representou o papel de afrontar os padrdes estéticos e morais da
sociedade capitalista.

Todos estes elementos devem ser considerados como importantes meios para a
compreensdo da estética Dada, pois, 0 estranho, o bizarro, o feio, o burlesco e o grotesco,
provocam o riso, a ironia e o escarnio, que foram amplamente utilizados pelos dadaistas na
sua inquietacdo contra a monotonia imposta, funcionando, além disso, como um grito de
protesto e insubordinacdo contra a manipulagdo promovida pela classe dominante.

Nosso estudo acerca do riso dadaista podera servir, dessa forma, como um bom
caminho para compreendermos também as conseqiéncias sociais da destruicdo da linguagem
e do pensamento critico pela industria cultural. Devemos considerar, além disso, que a
dissolucdo da arte na vida, da linguagem no jogo de palavras e da razao no seu antidoto social,
0 riso, somente poderdo ser entendidas se considerarmos o contexto social criado pela
sociedade industrializada do século XX e a cultura de massas decorrente destas
transformacgdes econémicas e politicas vivenciadas a partir de entéo.

Podemos afirmar que os dadaistas, apesar do perigo encerrado na sua atitude niilista,
assumiram a falta de sentido e de significados transcendentes da obra de arte moderna como
parte fundamental do seu processo criativo. O enfrentamento realizado pelo artista Dada,
notado através do riso que encontramos nas suas intervencdes, aconteceu, portanto, contra
aqueles homens despojados de qualquer valor criativo, individuos que ndo conseguiam mais
estabelecer distingdes por ndo possuirem critérios pessoais para quaisquer de suas condutas
diarias.
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O poeta encontrava-se, desta maneira, no meio de um turbilhdo de incriveis mudancas
que afetavam, fortemente e de um modo inusitado, sua atividade. Um dos resultados das
ambiglidades e contradicdes que caracterizaram a atividade artistica, deste conturbado
periodo, foi o desenvolvimento de uma perspectiva estética individualista, autocritica e
elitista. O artista assumia uma postura, como podemos notar neste relato de George Grosz, de
absoluto desdém e afastamento da cultura de massa:

Eu ouvi tudo isso de Thomas Mann no verdo de 1933 durante 0 nosso segundo
encontro. Antes de continuar o meu relato, devo acrescentar o seguinte: eu
tinha, provavelmente herdada de minha mae, uma espécie de capacidade de
adivinhar o futuro. Além disso, era muito cético, minha tendéncia mais a dizer
ndo do que sim e meu talento de observador me confirmaram frequentemente
gue a massa é como um rebanho de porcos, de déceis ovelhas que escolhem elas
mesmas 0 agougueiro. Eu ndo via muitos pontos positivos nos seres humanos e,
guando estava de mau humor, desprezava a humanidade inteira. (GROSZ, 2001,
p. 320).

Podemos destacar algo similar na obra A Rebelido das Massas do filésofo espanhol
José Ortega y Gasset a respeito da ascensdo das massas e da sua instalagdo nos “lugares
preferenciais” da sociedade:

E, com efeito, o tipo médio do homem europeu atual possui uma alma mais sa
e mais forte que as do século passado, porém muito mais simples. Por isso as
vezes da a impressao de ser um homem primitivo surgido inesperadamente no
meio de uma antiga civilizacdo. Nas escolas que foram motivo de orgulho
para o século passado, ndo foi possivel fazer mais do que ensinar as massas as
técnicas da vida moderna, mas ndo conseguiu educé-las. Foram dados a elas
instrumentos para viverem intensamente, mas ndo a sensibilidade para os
grandes deveres historicos; nelas se inocularam, atropeladamente, o orgulho e
0 poder dos meios modernos, mas nao o espirito. Por isso ndo se interessam
pelo espirito, e as novas geragdes dispdem-se a tomar a direcdo do mundo
como se fosse um paraiso sem pegadas antigas, sem problemas tradicionais e
complexos. (ORTEGA Y GASSET, 2002, p. 81).

Foi nesta nova estrutura social que muitos dadaistas interferiam, ao mesmo tampo e de
modo paradoxal, confrontando a realidade dominada pelas massas, reconstruindo-a, de um
modo nunca Vvisto no passado, através da aproximacao e da intervencao ativa da estética e da
técnica no cotidiano das multiddes.

Devemos ressaltar ainda que durante boa parte do século XIX a vida privada foi,
evidentemente com a excec¢do dos operarios que se sujeitavam as imposi¢es do arduo e
miseravel trabalho fabril, apenas parcialmente afetada pela producéo industrial. Podemos
constatar este fato através do cotidiano dos personagens, por exemplo, do romancista Sthendal
(STHENDAL, 2002). O seu Julien Sorel, neste sentido, ainda possuia condi¢des para
sublimar grande parte das suas decepcdes advindas do cotidiano burgués e mesquinho da
provincia:
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De fato, estas pessoas sabias ai exercem o mais enfadonho despotismo; é por
conta desta vil palavra que a residéncia nas cidadezinhas é insuportavel para
guem viveu nesta grande republica chamada Paris. A tirania da opinido - e
que opinido!- é tdo estupida nas cidadezinhas da Franga, quanto nos Estados
Unidos da América. (STHENDAL, 2002, p11).

Diferentemente do que normalmente acontece nas sociedades industriais
desenvolvidas, ele ndo sofreu, portanto, os incessantes ataques de mensagens, implicitas ou
explicitas, contidas nos inumeros produtos da industria cultural. Tais mercadorias, impingidas
contra a nossa vontade ou avidamente procuradas para eliminar 0 nosso constante tedio,
acabam moldando todas as nossas atitudes, sentimentos e pensamentos.

O artista moderno das primeiras décadas do seculo XX, por outro lado, teria diante de
si a incomoda tarefa de encontrar categorias capazes de se adequarem ao espirito do novo
tempo, tratava-se de encontrar, na verdade, uma linguagem mais adequada para 0 momento
do predominio das grandes massas. Podemos dizer que a arte de algumas das vanguardas
historicas seria fascinante porque buscou incessantemente nos desconcertar. Elas utilizaram
para tal empreendimento os mais variados meios para provocar as massas. A representacao
das coisas e dos homens deixa, assim, de ser tratada de uma maneira descritiva, passando,
num processo que Ortega y Gasset chamou de “desumanizagéo da arte” (ORTEGA Y GASSET,
1991), a se desenvolver num ambiente em que o inusitado deveria ser tratado como uma de
suas caracteristicas fundamentais:

Se se analisa 0 novo estilo encontrar-se-4 nele certas tendéncias sumamente
conexas entre si. Tende: 1°) a desumanizacdo da arte; 2°) a evitar formas
vivas; 3° a fazer com que a obra de arte ndo seja sendo obra de arte; 4°) a
considerar a arte como um jogo, e nada mais; 5°) a uma essencial ironia; 6°) a
eludir toda a falsidade, e, portanto, a uma escrupulosa realiza¢do. Enfim, 7°) a
arte, segundo os artistas jovens, € uma coisa sem transcendéncia alguma.
(ORTEGA Y GASSET, 1991, p.31).

A vanguarda tornou, ou como alguns preferem dizer deformou, tudo aquilo que era
reconhecido, na perspectiva convencional, como algo natural, ou seja, ela trabalhou,
freglientemente, com o estranho e também com o fantastico.

Muitos dos elementos utilizados pelas vanguardas teriam, dessa forma, um carater
essencialmente negativo, ndo no sentido da simples destruicdo, mas, como uma espécie de
parametro critico para a defini¢do do carater da atuacdo do artista moderno. Comprova-se até
mesmo, apesar da proclamada ruptura com todo o passado e da ansia pela novidade, uma
dependéncia das vanguardas em relacdo a determinados elementos e concepcdes
desenvolvidos pela geracdo romantica. O signo de inovagdo que marcou a arte moderna
precisou, nesse sentido, de um solido corpo de tradicdo que desempenhasse o papel de
inimigo a ser vencido. Alguns dos sintomas que mais caracteristicos da poética romantica tais
como a amargura, o turbamento, a sensacdo de decadéncia, o afastamento e outras
experiéncias determinantes da arte do século XIX, podem ser considerados, portanto, como
preltdios das manifestacOes artisticas dos artistas das vanguardas, sobretudo no que se refere
aos dadaistas, do inicio do século XX.

O artista, lamentando a decifracdo cientifica do universo que, suplantando todos o0s
mistérios, ameacava legar ao homem uma vida privada de toda a poesia, comecou a se definir
como um ser anormal e incapaz de manter-se enquanto produtor autbnomo da sua propria
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realidade. Esta situacdo de paria da sociedade propiciou varias e frutiferas tentativas que
almejavam, sobretudo, a independéncia em relagdo aos ditames do mercado. O poeta maldito,
proscrito do mundo e sofrendo a incompreensdo da sociedade, interiorizou 0s Sseus
sentimentos, querendo, com isso, garantir o seu isolamento de tudo e de todos. Até o inicio
deste periodo a sociedade esperava que a arte retratasse situacOes ideais, oferecendo, desta
maneira, uma alternativa critica para as normas estabelecidas. Estes artistas, durante o
transcorrer do seculo XIX, continuaram presos a tal esfera idealmente superior, no entanto,
apesar do boémio contrariar, feroz e obstinadamente, todas as convencgdes sociais,
expressando, assim, toda a sua superioridade em relacdo aos valores do filisteu, ele foi
submetido, cada vez mais, a um papel inofensivo e secundério frente aos poderes econémicos
da burguesia.

Diversas expressfes artisticas apresentavam-se, dessa forma, como puro sofrimento,
como uma expiagdo que desejavam, em muitos casos, a salvacdo da sociedade, procurando,
para realizar esta transformacdo, desvendar formas repletas de matizes e possibilidades, que
garantissem a liberdade de ultrapassar os inimeros limites impostos a fantasia humana.

A Unica convicgdo plausivel, diante do vazio da existéncia moderna, era a producao de
algo que desenvolvesse uma espiritualidade avessa a alienante vida cotidiana. A continuidade
da imaginacdo e da fantasia permitiria, além disso, a contestacdo das normas capitalistas, da
legitimacdo objetiva e da ldgica imposta pela razdo instrumental. A fantasia, tornando-se
absoluta pela atitude poética, quebraria, portanto, as conveniéncias do utilitarismo e ampliaria
0 conceito de beleza para todos 0s outros aspectos da vida. Toda a desordem poderia, a partir
de agora, ser incorporada como um elemento que seria esteticamente representavel e toda a
perplexidade passaria a ser encarada como mais um meio a disposicdo do artista para
transformar o olhar conformista do seu publico.

Estas tendéncias para a interioridade, para a fantasia, para a fragmentacdo, para o
heterogéneo, para a fragmentagdo, para o caos, juntamente com a fascinacdo pela
obscuridade, através de uma linguagem alheia ao habitual, caracterizaram a linguagem poética
de Baudelaire, Rimbaud e de Mallarmé. Elas também podem ser notadas na linguagem dos
poetas participantes do Surrealismo e do Dada que sempre procurou atrair o incauto burgués,
perturbando-lhe e mostrando-lhe, simultaneamente, toda a miséria espiritual da sociedade
capitalista.

Devemos considerar ainda, justamente porque muitos dadaistas comecaram suas
trajetorias, juntamente com outras importantes vanguardas, no momento da grande convulsao
social representada pela eclosdo da Primeira Grande Guerra Mundial e pela Revolugdo de
1917, que Dada utilizou uma linguagem que procurava ser, intencionalmente,
incompreensivel, expressando, com isso, as questdes mais decisivas da sua época. Ele
procurou, além disso, se dedicar a objetos considerados irrelevantes para a esfera da cultura
tradicional e também para o consumo das grandes multiddes.

Muitos aspectos caracteristicos daquilo que muitos chamam de Modernismo,
sobretudo, daquele que aconteceu no periodo anterior a Primeira Guerra Mundial, deveriam
ser considerado, dessa maneira, como uma espécie de rea¢do as novas condicGes de producéo,
de circulacdo e de consumo que marcaram o desenvolvimento historico do capitalismo nesta
fase imperialista. O modernismo, portanto, seria uma perturbada ou perturbadora resposta
estética aquelas condicbes proprias da modernidade e que foram geradas por um processo
ininterrupto de modernizacdo (HARVEY, 1994). A forma assumida por essa reacgao estética
tera, no entanto, uma consideravel importancia no desdobramento da chamada industria
cultural. As vanguardas artisticas historicas acabaram, por exemplo, criando obras e conceitos
que foram assimilados por ela, fornecendo, em muitos casos, a legitimacdo necessaria para as
drésticas transformag6es promovidas pelo capitalismo no &mbito cultural.
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Os poetas ligados ao Dada aceitaram, dessa maneira, o desafio de criar linguagens que
possibilitassem vivenciar a sensacdo de desordem e agitagdo presentes na realidade social
advinda com o desenvolvimento capitalista. A multiplicidade das perspectivas e respostas,
encontradas por estes artistas através de diferentes abordagens, surgiram com a crise do ideal
de representacdo. Elas podem nos revelar, inicialmente, uma tentativa de conferir novos
significados para toda a complexidade das experiéncias suscitadas pelo processo social que
caracterizou a historia do ocidente a partir do final da Primeira Guerra Mundial,
posteriormente, essas abordagens terminaram, no entanto, servindo aos préprios interesses da
I6gica de dominacdo arquitetada pelo desenvolvimento da logica de dominagdo contida na
industria cultural. Acreditamos, portanto, que compreenderemos melhor o carater das
tentativas dadaistas quando também abordarmos os significados da industria cultural.

Pretendemos discutir, para conseguirmos estabelecer a ligacdo entre alguns dos
elementos da industria cultural e o Dada, aquele que talvez seja o instrumento mais
caracteristico empregado pelos dadaistas na sua tarefa de demoli¢do dos valores burgueses: o
riso. Tentaremos, além disso, encaminhar a nossa discussao selecionando e, a0 mesmo tempo,
realcando determinados aspectos filosoficos do riso, principalmente, a ruptura existente, a
partir da induastria cultural, com certas funces desempenhadas no passado. Mostrando, com
isso, como os artistas ligados ao Dada se postaram diante da questdo poética e também da
parddia dentro dos novos discursos vinculados ao poder.
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1. Apontamentos para uma Histéria do riso.

Vamos elaborar uma breve Histdria do riso que possa ser utilizada para contextualizar
as implicaces sociais e politicas do fendmeno. Ressaltaremos algumas abordagens filosoficas
sobre o riso, a sua funcdo nas festas da Antigliidade, na morte e a concepcdo do grotesco.
Além disso, faremos uma abordagem a respeito do riso na ldade Média e da no¢do do humor.
Analisaremos o referencial tedrico elaborado por Bergson a respeito do riso e, finalmente,
consideraremos alguns dos aspectos que constituem o riso dadaista.

1. 1. Alguns elementos filoséficos acerca do riso.

Talvez descubramos precisamente aqui 0 dominio de nossa invengdo, esse dominio em que
também nos ainda podemos ser originais, como parodistas da histéria universal e bufées do Senhor,
guem sabe. Talvez se nada mais do presente existir no futuro, justamente nossa risada tenha futuro!

(NIETZSCHE, 1992, p.233).

Discutiremos, neste primeiro capitulo, algumas concepgdes filosoficas sobre o papel
do riso e suas fungdes na determinacdo de comportamentos sociais em diferentes contextos
histéricos. As variadas formas e efeitos assumidos por ele exigem este delicado, porém,
necessario passo inicial. Desta maneira, pretendemos, antes de iniciarmos nosso estudo acerca
da relacdo existente entre os elementos tipicos da sociedade industrial pensando, sobretudo,
naqueles aspectos discutidos por Theodor W. Adorno no texto sobre a Inddstria Cultural
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985) e por Herbert Marcuse no seu livro A ideologia da
sociedade industrial (MARCUSE, 1969) e o comico presente em inimeras manifestacfes do
Dada, realizar um breve, mas necessario, percurso histdrico, ressaltando os principais
significados filosoficos e literarios contidos nas concepgdes sobre o riso.

Assim, compreendemos que, mesmo sendo impossivel chegarmos a uma definicéo
essencial do riso, esta preliminar histérica, percorrendo as idéias fundamentais do cémico e
alguns de seus representantes mais significativos, trard importantes contribui¢cBes para
esclarecermos e delimitarmos melhor a importancia do riso na atuacdo de varios artistas
ligados as intervengdes do Dada. Tal comparacdo histérica, além disso, permitird uma
contextualizacdo mais apropriada das diversas modalidades e expressdes que 0 riso
apresentou em muitos pensadores. Entendemos, neste sentido, que ao pensarmos, mesmo que
de modo bastante sucinto, nas genealogias destas modalidades, tais como a do escarnio, do
cdmico, do grotesco, da ironia, da parddia, do sarcasmo, do burlesco, da satira, da comédia,
do humor e da zombaria, a propria idéia do riso ganhara uma relevancia maior. Dessa
maneira, com o estudo dos inimeros momentos historicos do riso, teremos a oportunidade de
definirmos com propriedade os conceitos que serdo imprescindiveis para 0 nosso debate
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filoséfico e também social acerca do cdmico nas intervencdes iconoclastas de alguns dos
principais artistas dadaistas.

O primeiro elemento que percebemos causar certo problema na nossa tentativa de
reconstrucdo historica é a pluralidade de significados que o riso possui em épocas e
sociedades distintas. Rir, na sua acepcdo mais conhecida, significa manifestar regozijo com
0s movimentos do rosto, do corpo e com a emissdo de sons inarticulados. A dificuldade
aparece quando tentamos definir como, quando e 0 que suscitaria esta manifestacdo. Nao
existe unanimidade entre os filésofos e socidlogos sobre o assunto. Trata-se, na verdade, do
velho dilema que tanto atormentou os antropdélogos e sociélogos culturais: como conciliar,
evitando, por exemplo, uma postura etnocéntrica, tdo comumente aceita como discurso e
pratica social, a unidade e a diversidade da cultura.

Entretanto, podemos dizer que, mesmo considerando todas estas questdes de ordem
historica e filosofica, algumas fungbes sempre estiveram e/ou estdo presentes, em varios
periodos e culturas, quando rimos. O riso serve para zombar de nés mesmos e também do
outro; pode amortecer nossos temores existenciais; expressar alegria; demonstrar nossa
agressividade; reforcar os vinculos do grupo ao manifestar simpatia e, concomitantemente,
excluir aquele individuo que ndo tem um comportamento adequado ao padrédo estabelecido
pela maioria; enfim, ele conseguiu assumir, ao longo da histéria, o carater divino, diabdlico e
também humanista.

Na Antiguidade o riso foi um dos atributos divinos e simbolo de sua liberdade. O
retorno ao caos primitivo propiciado por ele constituiu uma necessidade para garantir e
perpetuar a estabilidade das normas sociais. A perpetuacdo do cosmos. As Dionisiacas, as
Saturnais e outras tantas festas de inversao, simulavam, todas elas, a recriacdo do mundo. Os
homens procuraram, desta forma, conferir um carater sacro a0 mundo e, a0 mesmo tempo,
conseguiram, pelo escarnio, suportar o peso terrivel do destino humano. Todos riam para que
a sociedade permanecesse coesa. Forma bastante eficaz para afrontar nosso maior inimigo: a
morte. Por outro lado, riam também como um instrumento a favor do conhecimento, como no
caso da ironia socratica ou das zombarias dos cinicos.

J& o cristianismo transformou o riso em um atributo diabolico. Tratava-se da excluséo
sistematica dos regozijos festivos e dos rituais de inversdo da antiguidade. O riso existiria, de
acordo com certos tedlogos, como sinal da degradacdo do homem, uma conseqliéncia da
natureza corrompida pelo pecado original. Ele seria indecente para o cristdo, pois, constitui a
expressao da maldade, do orgulho e da agressividade da humanidade corroida pelos valores
mundanos. No entanto, ele também representaria, em algumas ocasides, uma espécie de
fraqueza justificavel, ou seja, um tipo de paliativo que permitiria certo alivio, sempre precario,
para continuar suportando as inumeras dificuldades da vida fora do paraiso. Zombando dos
homens o diabo assumiu o posto de ridente mor. Esse carater negativo do riso na ldade Média
somente era superado, em ocasifes precisas, com a sua utilizacdo, por exemplo, como arma
de catequizacdo ou como escudo contra a impiedade dos infiéis. Instrumento, alias, bastante
comum quando falamos dos pregadores cristaos.

Podemos acrescentar, além disso, aquele riso que surgiu com a crise de consciéncia
que eclodiu na Europa do seculo XVI. Marcado pelo humanismo, ele caracterizou-se pelo tom
interrogativo, angustiado, de questionamento dos valores, de inquietacdo, crescente medo
quanto ao futuro e pelo recuo dos valores consagrados durante séculos. Penetrando nas
fissuras abertas pelas revoluges sociais, politicas, econémicas e cientificas da época
moderna, ele alargou ainda mais as brechas deste novo cenario que muitas vezes parecia
desabar, com o peso da incerteza, ameacando aquela platéia burguesa atbnita e, ao mesmo
tempo, deslumbrada por ter, finalmente, conseguido garantir o seu lugar cativo no velho teatro
do poder.
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Nesse sentido, o riso moderno ndo afirmou nem buscou a negacdo, entretanto,
ressaltou ainda mais, como suas caracteristicas marcantes, a interrogacéo e a duvida. Sintoma
e atitude sintomatica, portanto, numa sociedade marcada pela crise dos valores tradicionais.
Sem poder contar com nenhuma “seriedade” permanente, ele ficou privado de qualquer
contraponto, transformando-se, muitas vezes, em evasdo desesperada. N&o tendo mais o
sagrado das sociedades arcaicas para questionar ou afirmar, o riso passou a encobrir, cada vez
mais, a falta de sentido da existéncia do homem moderno.

Dessa forma, esse riso tornou suportavel a vida numa sociedade cada vez mais absurda
e violenta. Ele passou a ser um imperativo nos mais variados aspectos da vida social. Afinal, a
festa, no capitalismo do século XX, ndo estava mais restrita a um momento especial, como
acontecia no passado recente quando era tida como algo excepcional e simbolo de um tempo
de excegéo contra a rotina, agora, tudo podia e deveria ser motivo para comemoragdes. Fogos
de artificio brilhando para individuos desolados. Celebracdes transformadas em marcos,
meticulosamente preparados, para aumentar as vendas do comércio. Trata-se, e este ponto é o
fundamental, de um riso que induziria, necessariamente, ao consumo desenfreado. Mais
ainda, este riso também seria uma mercadoria, participando do grande estoque de bens
explorado pelos capitalistas. Por tudo isso, o individuo passou a ser coagido a participar da
grande festa do riso ilimitado e do consumo, cada vez mais, compulsorio. O riso envolveria as
mercadorias, tornando-as ainda mais encantadoras, ndo tendo como resistir, 0 sujeito
caminharia, nestas datas festivas distribuidas ao longo de todo o ano, ora irritado por sua
covardia, ora conformado com a sina de uma existéncia comoda e repleta de pequenos mimos
desfrutados com a volUpia de quem sempre reincide na mesma infracdo. O homem moderno,
na verdade, mesmo ndo concordando com esse convivio for¢ado, parece ndo ter outra
alternativa. Sujeitou-se, poderiamos dizer, pacificamente, suportando todos os dissabores
desta alegria forcada. Aquele marginal que ousa néo colaborar recebe, imediatamente, a pecha
de sujeito anti-social, membro excluido, elemento altamente suspeito e potencialmente
perigoso.

Existiu, por outro lado, como elemento desta mesma realidade cultural, certa derriséo
universal e uma exploracdo do absurdo que podem ser consideradas posturas tipicas das
intervencdes dos dadaistas. Veremos que tais atitudes de negacdo se inscrevem em um
contexto muito particular de derrota de determinados valores estéticos e da consolidagédo da
arte como mercadoria.

Finalmente, devemos, antes de fazermos um exame um pouco mais detalhado sobre as
particularidades encontradas na histdria do riso e nos conceitos diretamente relacionados com
nossa discussao, estabelecer a distin¢do entre os conceitos do riso e do comico. Ambos serdo
amplamente utilizados na nossa discussdo sobre o riso e suas implica¢fes nas posturas dos
artistas ligados ao Dada.

Assim, entenderemos o comico sendo tudo aquilo que provoca o riso ou ainda a
possibilidade de provoca-lo, pela resolugdo imprevista de um conflito. Ele aparece quando
existe um rompimento com o ja esperado.

Foi Aristoteles quem elaborou a definicdo mais antiga do comico. O filésofo o definiu
como sendo algo errado e feio, mas, que ndo causa dor nem dano. O errado, como tipico do
cémico, significa o carater imprevisto, porque irracional, da solucéo apresentada por ele numa
situacdo de tensdo. Podemos definir uma expressao verbal, por exemplo, como sendo comica
por sua equivocidade, pois, ao permitir diferentes interpretacfes acaba levando ao erro e a
quebra da expectativa.

Tais idéias quase ndo sofreram alteracfes ao longo da historia da filosofia. O
Iluminismo, desse modo, viu no cdmico e no riso que o exprime uma forma de correcao
contra o fanatismo e a supersticdo. Ele foi amplamente utilizado no século XVIII pelos
filésofos e politicos nos seus embates contra 0 Antigo Regime. Uma arma tao eficaz que foi
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usada tanto por Voltaire, como também, muito tempo depois, pelos polémicos freqlientadores
do Cabaré Voltaire’. Hegel, por outro lado, considerava-o como expressio da posse satisfeita
da verdade, para ele, o comico denotava a seguranga que Se sente por estar acima das
contradicbes e por ndo viver uma situacdo de infelicidade. Portanto, o comico seria
equivalente a felicidade segura, simbolo daquele que consegue suportar o fracasso de seus
projetos com um despreocupado sentimento de superioridade.

Essa nocdo tradicional do comico foi ainda reafirmada por Henri Bergson
(BERGSON, 2001). Ele também atribui ao cébmico um poder educativo e corretivo. Ele deve
corresponder a determinadas exigéncias da vida comum e ter uma significacdo social. O
cdmico, de acordo com este filosofo, seria obtido quando um corpo humano faz pensar em um
mecanismo simples, quando o mecanico prevalece sobre a alma, ou seja, seria obtido por
efeito de rigidez ou de velocidade adquirida, quando a forma sobrepuja a substancia, enfim,
sempre que o0 automatismo prevalece sobre a atividade livre. Podemos notar em todas estas
definicBes a retomada da velha formulagdo aristotélica: o cdmico encontra-se na frustracao de
uma expectativa atraves de uma solucdo imprevista (ABBAGNANO, 2000, p. 153-4).

Dessa forma, acreditamos que essa discussdo acerca do comico e do riso no Dada
podera ser desenvolvida de maneira muito mais proficua a partir dos elementos tedricos,
conceituais e historicos que desenvolveremos nos proximos topicos.

1. 2. O riso das festas, da morte e da renovacéo.

O riso possui, de acordo com a analise feita por Vladimir Propp sobre o conto de
Nesmejana, um importante significado ritual e religioso. Os motivos contemplados nesse
conto, tais como, a atitude da princesa, que jamais consegue rir, 0 pretendente, que terd de
fazé-la rir, e a prépria humilhacao do rival, sdo temas que poderdo ser esclarecidos através do
carater do riso em geral, estabelecendo, desse modo, as raizes e causas historicas da tematica
abordada no conto da princesa Nesmejana. Para analisar o conteudo destes motivos no plano
da analise histérica e cultural, devemos considerar o fenbmeno no seu movimento de
desenvolvimento, ou seja, nas suas relagcbes concretas com a vida social dos povos
observados, afinal, o conto é um fendmeno de ordem ideoldgica e historicamente
condicionado (PROPP, 199-, p. 74-5).

Notou-se, portanto, que o riso possui um significado especial na vida religiosa do
passado. O riso, nos mitos gregos, possuia significados diferentes na relacdo entre os homens
e os deuses. Ele somente mostrava-se alegre para estes Gltimos. J& para 0os mortais, 0 riso
nunca representava uma alegria pura, isto porque, de acordo com Georges Minois (MINOIS,
2003), a morte, estando sempre por perto, provocava a contaminacao do riso pelo medo.

Nesse sentido, 0s gregos, em diversos mitos e lendas, ilustraram esta mistura do riso
com a morte. Na Odisséia esta proximidade pode ser facilmente percebida em varias
situacdes. Os pretendentes de Penélope, por exemplo, divertiam-se em infindaveis banquetes
na casa de Ulisses. Todos riam, divertiam-se e zombavam do jovem Telémaco, sem terem a
nogdo de que a vinganga, mesmo depois de longos anos, néo iria poupar nenhum dos alegres
comensais. A ambivaléncia do riso também pode ser notada quando pensamos na figura de
Momo. O trocista, filho da noite e censor dos costumes divinos, acaba sendo expulso do
convivio com os demais deuses. Refugiado junto ao deus Baco, ele encerra aspectos
inquietantes, pois, € um zombador e, a0 mesmo tempo, traz consigo o bastdo, simbolo da

1 Um dos primeiros e o mais importante palco das apresentacdes dadaistas em Zurique durante a guerra.
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loucura que mata. Revelador também é o fato de uma de suas irméds, chamada de Némesis, ser
a deusa da vinganga.

Outro confronto do fenbmeno riso com a morte pode ser observado durante os ritos
funerais que misturam os lamentos funebres com o riso visto, assim, como um costume
religioso institucionalizado e indispensavel. As pessoas de luto deveriam ser induzidas a rir
porque isso significava uma libertagdo da dor, por isso mesmo, junto com as carpideiras
encontravam-se bufbes nessas ocasides. O riso ajudaria, portanto, as pessoas a enfrentarem
melhor os problemas da suas vidas cotidianas, garantindo-lhes maior vitalidade do que
aquelas que séo reprimidas.

Propp criticou a explicagcdo do fenémeno riso a partir da analise do material e da
concluséo que o relacionaria simplesmente com alguma experiéncia cotidiana. Chamou tais
estudos de racionalizagdes grosseiras e filosofias abstratas justamente por ndo considerarem a
relacdo que existe entre o riso e as condi¢des histdricas de seu desenvolvimento. Os materiais
foram considerados isoladamente e, pior ainda, os elementos de varias épocas passaram a ser
compreendidos em conjunto sem considerar qualquer perspectiva histdrica ou qualquer tipo
de diferenciagdo cultural. Tais criticas justificam-se porque o autor concebe o riso como um
reflexo condicionado com caracteristicas peculiares, ou seja, como proprio do ser humano e,
desse modo, como algo dotado de histéria. A compreensdo do riso ritual deve levar em conta
a historicidade do fenémeno, pois, rimos de um modo diferente daquele de que alguma vez se
ria. Renuncia-se ao conceito de cémico e do riso, como categorias filosoficas gerais, para
defini-los como uma categoria essencialmente historica (PROPP, 199-, p.77).

Verifica-se, de acordo com essa proposi¢do, uma classificacdo de base historica para o
fendmeno do riso. Cada espécie de riso seria caracteristica de um povo que se encontra em
certa fase do seu desenvolvimento econdmico e social. Nesse caso o povo foi compreendido,
ndo como unidade étnica ou racial, mas, como representante de determinada fase desse
desenvolvimento, estabelecendo, a partir das formas proprias das fases mais antigas de
producdo da vida material, o nexo entre as diferentes formas de riso e a fase de
desenvolvimento dos povos. Trata-se, portanto, de compreender o fenémeno do riso,
distribuido por uma série de variantes, como por exemplo, o riso diante da morte ou o riso da
semeadura, na sua relacdo com o desenvolvimento da prépria sociedade e ndo de forma
isolada.

A compreensdo da proibicdo do riso nos ajudara a perceber melhor a relagdo do riso
com a sociedade proposta por Vladimir Propp. N&o se trata das situacGes corriqueiras quando
ndo podemos ou ndo devemos rir diante de uma situacdo especifica, mas, da interdi¢cdo no
momento em que um vivo penetraria no dominio dos mortos. Esse invasor ndo deve permitir
que descubram que esta vivo, pois, isso suscitaria a ira dos habitantes daquele reino com o
iniquo que ousou transpassar o limite proibido entre a vida e a morte. A proibicéo, além disso,
refere-se tanto a entrada para essa outra realidade, como também seria valida para todo o
tempo de sua permanéncia entre os mortos. O riso, dessa maneira, seria 0 signo que revelaria
a sua condicdo de estar vivo e, por isso, deve ser cuidadosamente evitado.

A mesma interdicdo também acontece nos rituais de iniciacdo dos jovens, afinal, os
ritos da puberdade representam a sua descida para a regido da morte bem como 0 seu regresso
como adultos, ou seja, o riso é proibido porque o rito de iniciacdo seria uma simulacdo da
morte. Assim, todo aquele que ri ndo estaria, como vimos no paragrafo anterior, purificado
daquilo que é terreno. Outras proibigdes também podem ser observadas nos contos, nos mitos
e nos ritos, como a interdicdo de dormir, falar, bocejar, comer ou mesmo de olhar, todas elas
baseadas na contraposicdo entre a vida e a morte. Tudo isso indicaria que a morte assumiu
tracos mais precisos e se diferenciou, pois, tal concepcdo nem sempre existiu, havendo,
muitas vezes, uma completa identificagdo entre os vivos e 0s mortos. Ela passa a ser
compreendida por oposicéo a vida, dai que as acdes dos viventes tais como o ver, o falar e 0
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rir, j& ndo ocupam o seu lugar no mundo dos mortos. A distin¢do néo se fez de uma sé vez,
ndo se criou um abismo intransponivel entre os dois mundos de imediato. Por isso mesmo,
encontramos, em muitas culturas, a figura do xam4, do iniciado ou do protagonista do conto
folclérico que conseguem chegar ao reino dos mortos, visto como um lugar invariavelmente
distante, com vida, porém, simulando, necessariamente, que esta morto por néo falar, ndo ver
e n&o rir.

Todavia, 0 riso ndo seria apenas uma qualidade tipica daquele que esta vivo. Ele
poderia também criar a vida. Assim, o estado de morte era acompanhado pela proibicao do rir
e 0 regresso a vida, pelo contrério, deveria ser ladeado, talvez até mesmo obrigatoriamente,
pelo riso. Para ilustrar esse poder criativo e propiciatério podemos considerar o caso de Isaque
que significa riso (BIBLIA, 1996). Ele foi o unico filho de Abrado com sua esposa Sara. O
seu nascimento ocorreu sob circunstancias bastante incomuns, pois, seus pais ja eram bem
idosos, Sara com noventa anos e Abrado com cem anos, quando Deus disse a Abrado que Sara
daria & luz um filho. Tal perspectiva provocou riso no casal, de alegria no caso de Abrado e de
incredulidade por parte de Sara. No tempo designado do ano seguinte nasceu 0 menino e a sua
mée entdo exclamou: “Deus me preparou riso: todo aquele que ouvir isso ha de rir de mim”
(Génesis 21:6). Nesse caso, 0 riso estaria presente ndo somente no momento de sua geracao,
mas, também por Isaque receber a promessa de ser o genitor e o fundador de uma estirpe:
“Vou multiplicar a tua descendéncia como as estrelas dos céus e vou das a tua descendéncia
todas estas terras; e todas as nacOes da terra certamente abengoardo a si mesmas por meio da
tua descendéncia” (Génesis 26:4). Dessa maneira, quem € nascido ou criado, ao entrar na
vida, deve rir.

Seguindo tal raciocinio torna-se evidente o porqué dos gregos venerarem o deus
Guelos (o deus do riso) e a razdo dos romanos cultuarem Risus, como “deus sanctissimus et
gratissimus”. Tudo isso nos remete a idéia central defendida por Propp ao falar do fenémeno
do riso diante da morte através do chamado riso sardénico (PROPP, 199-, p. 89).

O riso como sofrimento, a ameaga contra tudo o que consideramos diferente do nosso
padrdo cultural, a fria maldade, a atmosfera de morte, tudo isso, enfim, encontra uma
expressao que parece ultrapassar o entendimento do ser humano através do riso sardénico.
Trata-se de um riso inquietante por sua aparente imprecisao. A relagdo com este riso mostra-
se especial, uma vez que o conhecimento da sua origem, do seu sentido e das suas causas
permite explicar fatos que inicialmente seriam incompreensiveis. Entre os antigos habitantes
da Sardenha, os sardos ou sarddnicos, vigorava o costume de matar os velhos. Esse ato era
acompanhado de sonoras risadas e dai a origem do famigerado riso sardénico. Posteriormente
ele passou a ser considerado como sinénimo de riso cruel e maligno. No entanto, por tudo o
que foi discutido anteriormente a questdo assume um outro significado, pois, se 0 riso
favorece o0 nascimento e propicia a vida, rir durante a morte transforma-a numa espécie
renascimento, anulando os efeitos do homicidio e fazendo deste riso um verdadeiro ato de
piedade.

Existe ainda um outro elemento importante nessa interpretacdo sobre o carater do riso
sardonico. O enfrentar o desconhecido provoca, sem duvida, mal-estar, a sensagdo de uma
ameaca imprecisa que paira sobre a humanidade trazendo temor e medo. Todavia, mesmo
expressando o pavor frente ao desconhecido, seria inevitavel que o riso sardonico estivesse
presente em muitos momentos da época arcaica. Isto porque, ele representava um sentimento
importante, ou seja, a expressao daquele que, tomado pelo furor ou pelo desgosto frente a
morte, ri com o canto da boca. Um riso contraido em uma face esticada. Tal contracdo dos
musculos da boca revelaria os dentes, sinal da agressividade e da loucura humana. A face
crispada e o corpo sacudido por convulsdes desafiariam a morte, tentado, desesperadamente,
supera-la. Dessa forma, o riso e a alegria ficam completamente apartados. A risada sardénica
constituiria, enfim, a reacdo do homem que toma consciéncia do inevitavel aniquilamento de
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tudo aquilo que o cerca e também do seu proprio desaparecimento. Ele seria, entdo, 0 meio
magico para garantir a continuidade da vida.

Enquanto fato, da vida e da morte, o riso, unido por uma estrutura legal e por um
fundamento mental comum, corresponde de certa forma a unidade da prépria historia. Desse
modo, se 0 meio fundamental de existéncia € a caca em algumas sociedades tribais, por
exemplo, todo o rito de iniciagdo acaba tendo como objetivo principal fazer do jovem um
eximio cacador, conferindo-lhe poder sobre os animais, tornando-o um membro efetivo
daquela sociedade. Esses cagadores riam a fim de que o animal morto renascesse para uma
nova vida, podendo ser capturado novamente, ou Seja, riam para augurar 0 constante
nascimento e a perpetuacdo da espécie. Afirma-se, portanto, o carater de criagdo e recriacdo
da vida que o riso de um modo geral possuiu nessas culturas.

Observamos, portanto, a sua funcdo de multiplicar o género humano e animal. A
producdo e a reproducdo tanto dos meios de subsisténcia, géneros para a alimentacgéo,
vestuario, habitacdo, instrumentos necessarios para a producdo destas coisas..., como da
reproducdo do proprio homem. Considerando esse aspecto da reproducdo podemos também
estabelecer uma ligacdo entre o riso e a danga. Pois, antes de cada atividade importante como
a caca, a guerra ou a sementeira, se dangava. Ndo por uma concepgdo somente estética,
porém, com 0 objetivo de atuar sobre a natureza num momento em que tal operacdo nao
poderia se fazer através de meios racionais. A danca e 0 riso seriam, em 0posicdo a
racionalidade, esforcos coletivos, convulsos e magicos para se apropriar e para a criagdo da
vida.

As bacanais, tesmoforias, saturnais, lupercais e tantas outras festas religiosas pagas
foram, nesse sentido da criacdo da vida, momentos importantes do riso coletivo. As saturnais,
por exemplo, ocorriam de 17 até 23 de dezembro para preencher a lacuna existente entre a
duracdo do ano lunar (calendario oficial) e a do ano solar (agricola). Estas festas possuiam
uma funcéo catértica tanto na antiga Grécia como na cultura Roma. A passagem a agricultura
transformou as formas de producéo, das relagfes sociais, das formas de pensamento e de
socializacdo. O riso, até entdo restrito a ordem social, passou a influenciar também a vida
vegetal, ou seja, 0 éxito nas atividades agricolas comecou a depender do poder contido no
riso.

N&o devemos entender que se trata de algo mecénico ou da simples transposicéo do rir
ao mundo vegetal. O agricultor conhecia bem as particularidades que envolviam a producéo
de cada tipo de lavoura. Trata-se de compreender o riso e 0 casamento COmo meios Magicos
de multiplicar a colheita. A concepgéo agricola do riso pretende assegurar a abundancia da
colheita. O préximo passo foi a criacdo de deuses e deusas agricolas que, rindo ou se casando,
garantiriam o crescimento das plantas a cada novo plantio, pois, a entrada da vida deveria ser
acompanhada pelo riso e por gestos rituais obrigatérios. Assim, com o advento da agricultura
a forca méagica do riso, em contraposi¢cdo com o mundo dos mortos, € atribuida a faculdade de
fazer nascer as plantas:

N&o dispomos de testemunhos diretos do fato de que se risse durante a
sementeira ou a aradura. Mas h& outra coisa correspondente ao riso: o canto
das canc¢des obscenas (escrologia) e os gestos de desnudamento. ‘Seja em
Atenas ou em Alexandria, as mulheres durante as Tesmoforias, cantavam
cancbes obscenas, seguindo o carro de Deméter. Do mesmo modo, a
escrologia era usada também durante a sementeira do cominho na Grécia,
para que crescesse bem e em grande quantidade, e durante a sementeira da
cevada em Chipre, e também na Sicilia durante a sementeira do trigo’. Uma
funcéo importante era realizada, além disso, pelo gesto do desnudamento, o
mesmo gesto que faz a princesa, quando mostra 0s proprios sinais, e lambe
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diante de Deméter que ndo ri. ‘Os agricultores gregos serviam-se de palavras
obscenas (‘aeschrologia’) e recorriam ao auxilio do desnudamento
(‘anasyrma’) em funcéo do rural. (PROPP, 199-, 97).

Por outro lado, a representacdo periddica do mito também atualizava e fortalecia a
consciéncia coletiva. Ela criava significados e propiciava uma viséo geral do mundo. Alguns
elementos, além da atualizacdo constante dos mitos, sdo encontrados em todos estes rituais: a
mascarada, a inversdo dos valores, a transgresséo das normas, a orgia, a possessao, a agitacao
coletiva, os gritos, a desordem verbal, as dancas e o castigo ao bode expiatorio ou ao soberano
efémero que reinava neste momento de inversdo da realidade. No mundo da desordem,
suscitado pelo riso festivo, a representacdo do sacrificio deveria, necessariamente, preceder o
ato fundador da ordem. Desta maneira, o riso coletivo destruiria para reforgar a ordem social
vigente. Essas festividades faziam surgir, ao lado do mundo oficial, uma outra realidade,
espécie de segunda visdo que permitia renovar os valores da sociedade.

Todo aquele que buscava a evasdo do mundo real e o aniquilamento do tempo através
das festividades, acabava, consolidando as regras dessa mesma ordem que O perseguia
insistentemente. A festividade promovia a ruptura da trama cotidiana, entretanto, assegurava
também a solidez e a superioridade da “existéncia ordeira” diante da vida instintiva fora dos
limites da sociedade. Dessa forma, o riso da festa coletiva retirava o individuo de seu
ambiente cotidiano, porém, também evitava, através da derrisdo circunscrita no tempo e
espaco, a subversdo dos valores vigentes.

A coletividade, por outro lado, acabava, nesses momentos de festividades, cometendo
inimeros excessos que suscitavam um riso desenfreado, barulhento, imprudente e, mesmo
sendo codificado pelo ritual, extremamente questionador. Os que detinham o poder,
evidentemente, ndo podiam ficar a vontade diante desta festa com um nitido carater de
atualizagdo da mitica idade de ouro e destrui¢do das regras sociais. Sua atuagdo, na dimensao
sobrenatural dos acontecimentos, era sempre objeto de escarnio. Toda e qualquer intervencgéo
autoritaria poderia ser interpretada como um sacrilégio. Por isso, a autoridade sempre teve o
cuidado de buscar retomar sua posicdo dominante através das varias tentativas de codificar
todas as manifestagGes de derrisdo. Eles buscavam garantir, dessa forma, a manutencéo do seu
poder através do incentivo a certo tipo de “liberdade assistida”.

Houve ainda, por parte dos poderosos de diferentes épocas, sempre visando conter
qualquer manifestacdo mais ousada, exacerbada ou de contestacdo dos valores oficiais, a
fixacdo de limites cronoldgicos para a realizacdo das festas coletivas. Isto significou que as
festividades passaram a ser restringidas a um determinado periodo, atraves da criagdo de um
calendario oficial, o que reforcava ainda mais o estado de coisas que prevalecia no tempo da
normalidade. A partir de entdo, no breve paréntese autorizado da representacdo do mundo as
avessas, 0 bufdo, como ja haviamos destacado anteriormente, promovia um mitico retorno ao
caos original, todavia, ele, no final do seu reinado da excecdo, deveria ser necessariamente
sacrificado. A mensagem deveria ser compreendida por todos: a transgressdo das regras nao
poderia ser tolerada pelos mandatarios por um tempo indefinivel, pelo contrario, ela, pela
fixagéo de limites, cumpriria um importante papel na preservacdo da harmonia da sociedade.

N&o devemos esquecer, portanto, que a afirmacdo cultural e social promovida pelos
rituais festivos somente poderia funcionar quando fosse circunscrita a um determinado
periodo. Neste restrito tempo, a desordem era fomentada e, simultaneamente, morta pelo riso.
Ele pode ser considerado, neste sentido, como um importante elemento de coesdo social.
Antecedente obrigatorio da resolucdo dos conflitos, transformando a crise das diferencas e a
violéncia reciproca em objetos rituais de comemoragdo. Por isso, todo aquele que ndo
participava da festa era excluido do grupo social. O riso coletivo da festa sempre teve um lado
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obrigatorio, intolerante e até mesmo impiedoso, porque, para garantir a ilusdo suscitada por
este retorno a idade de ouro, era necessério eliminar todos os refratarios da alegria coletiva. A
assembléia de pessoas impde 0 riso como uma obrigacdo social, ou seja, qualquer um que
ousasse transgredir as normas sociais, definidas de antemao, sofreria algum tipo de sancéo
imposta pela coletividade.

Esse riso, suscitado pelas festas arcaicas, manifestava, por outro lado, um contato com
os valores divinos. Ele servia, enquanto simulacdo do caos original que precedia a criacdo de
um mundo ordenado, para garantir a protecdo dos deuses. O grego cléssico, atraves deste riso
festivo, buscava conferir um significado para a sua sociedade, reafirmando os valores da
Polis, assegurando a perpetuagdo da ordem politica e a renovagdo dos vinculos com os deuses.
Tratava-se, portanto, de um riso considerado como um comportamento social muito
importante, uma vez que ele reforgava, pela transgressao temporaria dos valores, o sentido das
regras politicas e sociais:

As festividades tém sempre uma relagdo marcada com o tempo. Na sua base,
encontra-se constantemente uma concepgdo determinada e concreta do tempo
natural (c6smico), bioldgico e histdrico. Além disso, as festividades, em todas
as suas fases historicas, ligaram-se a periodos de crise, de transtorno, na vida
da natureza, da sociedade e do homem. A morte e a ressurrei¢do, a alternéncia
e a renovagdo constituiram sempre os aspectos marcantes da festa. E s&o
precisamente esses momentos — nas formas concretas das diferentes festas -
que criaram o clima tipico da festa. (BAKHTIN, 1999, p.8).

A degradacéo progressiva do cosmos exigiria, portanto, ndo apenas a sua destruicao de
tempos em tempos, mas, como contrapartida, uma recriacdo constante do mito através do rito.
As contribuicdes dos rituais festivos, de inversao ou derrisdo foram, neste sentido, primordiais
na dificil passagem do caos para o cosmos. O mito instaurou, enquanto cosmogonia e visao de
mundo, a viabilidade de uma ordem universal. Esta propriedade, “cosmificante”, € inseparavel
da consagracdo, ou seja, a instauragdo do cosmos abre um espago sagrado no qual impera o
necessario. A ordem e a necessidade sdo os elementos, de carater sagrado, constituintes do
cosmos. Eles estdo em oposic¢ao ao caos caracterizado, fundamentalmente, pelo profano e sob
0 eterno impeério da contingéncia. Quando a divindade primordial estabelecia o espaco
organizado, garantia o sentido de todas as coisas, nenhuma atividade, desenvolvida neste
espaco sagrado e organizado, ficaria privada de sentido (FIKER, 2000, p.31). Para que este
territorio sagrado permanecesse e houvesse a possibilidade de intervir numa realidade repleta
de significacOes, devia-se, através dos rituais, recria-lo periodicamente, confirmando sua
eficécia, através dos rituais festivos.

A alegria de viver sem entraves podia ser demonstrada pelo riso dionisiaco. O cortejo
do deus Baco revelava a ambigiidade, a perturbacéo e a destruicdo inerentes a condi¢do do
homem. Além disso, a risada dionisiaca embaralhava, incessantemente, as fronteiras entre o
ilusorio e a realidade; entre a ordem e 0 caos. Rir passava, entdo, a ser associado com 0s
elementos obscuros da existéncia e também com uma elaborada agresséo verbal. Aristoteles
via nos cantos falicos destas dionisiacas a origem das comédias. Portanto, este riso, como
irrupcéo do irracional, estaria, segundo o filésofo, no centro da tragédia humana.

Ténues diferencas de enfoques delineariam os limites da tragédia e da comédia. Estes
géneros somente se apartaram quando se estabeleceu, definitivamente, a preocupagdo com a
elaboracdo de uma classificacdo mais precisa. Aristoteles, por isso mesmo, dizia que,
enguanto na tragédia os homens eram descritos como melhores do que sdo na realidade, na
comédia eles passam a ser definidos pelo exagero intencional dos seus defeitos.
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Aristofanes (445 a.C. — 386 a.C.) foi um dos principais representantes da comédia. O
autor ndo poupou ninguém em suas pecas. Ele, engajado numa resisténcia totalmente
ambigua, lutou contra as mudangas sociais do seu tempo. As transformacdes sociais, dessa
maneira, eram encaradas por ele como decadéncia dos costumes e degeneracdo das tradicoes.
Podemos compreendé-lo melhor, considerando-o como alguém que realiza uma leitura da
vida sob o angulo da completa derrisdo, percebendo, por isso mesmo, de forma muito mais
arguta, todas as contradi¢cdes que permeavam a relacdes entre os cidadaos e os escravos da
Polis. Assim, tal leitura pode, ao menos inicialmente, servir a propositos conservadores,
atacando as manifestacGes profanas da sociedade e as novas formas sociais que surgem no seu
contexto. Herdeiro das agressdes verbais do Koémos, ele promove nas suas obras uma
verdadeira profusdo de insultos e impropérios:

O riso devastador de Aristdfanes ndo deixa nada de pé; sagrado e profano
tombam no ridiculo e no obsceno, por mais cru que ele seja. Sexualidade sem
freios, escatologia: ndo é grande licdo de humildade lembrarmo-nos, pelo riso,
de que as condutas mais sublimes enraizam-se na matéria e no instinto, que
partilhamos com as bestas? (MINOIS, 2003, p.39).

Sera preciso destacar, no entanto, que o riso provocado pela comédia, assim como
aconteceu com o riso presente nas festividades arcaicas, visava, por um lado, ressaltar
determinado confronto entre o artista e as normas estabelecidas pela Polis, e, por outro lado,
pretendia repetir, via destruicdo e renovagdo do ja estabelecido, o ato fundador da ordem
social. Tais objetivos excluem todos os desvios radicais e demasiadamente inovadores. Sua
funcdo seria, pois, essencialmente conservadora, de manutengdo das tradi¢oes e dos valores
consagrados pelo passado.

Essa tarefa conservadora, com o advento da democracia grega, tornou-se ainda mais
patente, pois, existiu a intencdo de direcionar aquele riso arcaico para novos objetivos, ou
seja, para finalidades mais adequadas aos valores defendidos pela época que acabava de se
afirmar. O riso das antigas festas ndo poderia, dessa forma, continuar a ter um carater
essencialmente contestador e ligado as forcas obscuras da vida. O furor homicida, a
ambigiidade, a falta de entraves, o mistério e todas as demais caracteristicas do riso proprio
de Dionisio passaram, a partir desse novo momento politico e social, a serem contidas pelos
poderosos. Toda a agressividade daquele riso deveria ser canalizada, no entanto, apenas para
punir 0s excessos e 0s vicios cometidos na vida privada. Podemos constatar a ocorréncia,
sobretudo nas pecas de Menandro, desses alvos morais e a precisdo do riso como arma de
controle social por parte dos dominantes. O riso dessas comédias ndo poderia, em nenhum
caso, diluir os valores civicos consagrados. Observamos, com tais tentativas de domesticacéo,
que a relagdo do poder com o riso, em nenhum periodo histérico, mostrou-se completamente
harmonizado.

Dessa forma, o riso possuiu, no momento do surgimento da democracia na Grécia e
também em outros contextos sociais, um importante uso de exclusdo e coesdo social. A
coletividade, através das varias manifestacdes ligadas ao riso, podia reforcar sua solidariedade
e também manifestar sua rejeicdo etnocéntrica por tudo o que era classificado como
“diferente”. Por exemplo, a repeticdo de “bar” “bar” na palavra grega barbaros transmitia,
inicialmente, a idéia de uma fala gaguejante, tartamudeada ou ininteligivel, sendo aplicada
pelos gregos aos estrangeiros, sobretudo, aos que falavam uma lingua diferente, pois, a lingua
era o principal fator que os separava do mundo béarbaro. Contudo, visto que 0s gregos
consideravam a sua lingua e a sua cultura superiores as demais, e devido as indignidades
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sofridas as maos de seus inimigos, o termo assumiu gradualmente a sua conotagédo
depreciativa atual.

Os filésofos, ainda pensando neste “refinamento” do riso arcaico, realizaram inumeras
contribuicbes sobre o tema. Podemos encontrar no vocabuldrio grego, desde o periodo
arcaico, dois tipos de riso que anteciparam o confronto da nova sensibilidade, surgida no final
do século V a.C. e o riso desenfreado que predominou até naguele momento: o gelan, o riso
simples e subentendido, e o katagelan, riso agressivo e zombeteiro. Percebemos que, a partir
do fim do século V a.C. existiu uma profunda e crescente desconfianga em relacdo ao riso
desenfreado do grego arcaico. As manifestacdes indecentes e selvagens caracteristicas do
velho riso passaram a ser repudiadas.

O teatro comico refletiu esta mudanca que substituiu o riso homérico, agressivo e de
guestionamento, pelo riso velado, urbano e finamente irbnico. Dessa maneira, a critica
politica cedeu lugar aos assuntos domésticos, aos costumes, as tensas relagdes conjugais e
familiares, como temas principais das pecas teatrais. Nao havia mais lugar para obscenidades,
precisava-se, antes, garantir a moral e a ordem social. O riso da nova comédia ndo foi mais
utilizado para amedrontar, porém, ele funcionou para afugentar o temor que advinha das
desordens politicas. A sociedade exigiu distracbes mais espirituosas e, por isso mesmo,
preferiu o riso sutil ao grosseiro. Além disso, a ironia favoreceu o objetivo moral de zombar
dos vicios para atingir a virtude e a verdade. Portanto, a evolucdo, que a partir dos anos 400
a.C. leva do riso arcaico ao riso irdnico, contempla dois objetivos principais: a moral e o
conhecimento.

Quanto a esta transformacéao do riso arcaico em irdnico devemos esclarecer ainda que
0 conceito de ironia, imprescindivel quando discutirmos as provocacdes dadaistas, passara a
ser utilizado na nossa analise sobre o riso como sendo a atitude de quem confere importancia
muito menor que a devida (ou que se julga devida) a si mesmo, a sua prépria condicao ou a
situacOes, coisas e pessoas com que tenha relacdes estreitas. Podemos destacar duas formas
fundamentais de ironia: a socratica e a romantica. A primeira € 0 modo como Sdcrates se
subestima em relacdo aos adversarios com quem discute no processo de construcdo do
conhecimento. A outra definicdo baseia-se no pressuposto da atividade criadora de um Eu
absoluto. O filésofo/poeta é levado a subestimar a importancia da realidade. Ele a considera
como uma sombra ou um mero jogo elaborado pelo poder inventivo do Eu (ABBAGNANO,
2000, p. 584-6).

Também é importante, nesta discussdo, confrontarmos a concepcao do ser promovida
pelo filésofo Demacrito. Ele compreendeu, em total contraste com a seriedade de Heréclito,
que o riso deveria ser aplicado contra as nossas vaidades e inquietagdes. O sébio, ja
projetando uma visdo de ceticismo absoluto, compreende a aventura humana como algo tolo e
ridiculo. Rir passa a ser uma atitude coerente para aquele que almeja o verdadeiro saber. O
riso torna-se critica ao conhecimento e a soberba humana. Ele transforma-se num remédio,
bastante amargo, diante das imensas pretensdes acalentadas pelos homens de exercer um
controle absoluto sobre o seu destino. Nossa incapacidade radical de conhecer o mundo e a
nos mesmos deveria fundamentar o procedimento do fildsofo. Portanto, se tudo é aparéncia, e
isso pode ser constatado pela extrema vaidade que atinge todos os homens, nada merece ser
levado a sério por aquele que deseja conhecer a esséncia da realidade.

O riso cinico, apesar de todos os esteredtipos que sempre o envolveram, mostrou-se
mais positivo do que a ironia provocativa. Este riso, escondida sob a descontraida mascara da
imoralidade, possui uma clara finalidade moral. A conduta dos filésofos cinicos, levando a
ironia ao paroxismo, acabava por desmistificar os falsos valores cultivados pela sociedade
COmo necessarios e irretocaveis. Reatando com o antigo principio homérico do riso agressivo,
transgredindo todas as regras herdadas, assumindo uma postura de ndo conformismo
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intransigente e achincalhando a logica, eles esperavam revelar os valores fundamentais para
guiar a boa conduta do homem.

Dessa maneira, se Didgenes e outros representantes do cinismo perseguiram, por um
lado, uma finalidade moral, por outro lado, os seus atos de ironia extrema também conferiram
um aspecto de pessimismo que parecia ser dificil de superar.

O cinismo viu 0 mundo as avessas. Era um riso amargo, como se o filésofo
pretendesse, com um lance catastrofico ou escandaloso, redimir a humanidade dos seus mais
graves pecados. Dessa forma, o riso cinico pode ser considerado como uma atitude de
desespero. A visdo aterradora daquele que percebe a sociedade como algo irrecuperavel.
Entretanto, apesar de todo esse pessimismo, ndo devemos esquecer que O cinismo sempre
buscou manter um objetivo ético e de bem viver.

Aquele riso agressivo, destrutivo, usado para evocar o caos, caracteristico do periodo
arcaico, lentamente foi sendo domesticado até finalmente transformar-se, a partir do século 1V
a.C. na corrosiva ironia exercitada pelos céticos e pelos cinicos.

Ja no Filebo de Platdo, em um pequeno trecho, encontramos a mais antiga formulacao
tedrica sobre o riso. O dialogo inicia-se com uma discussao entre SAcrates e o proprio Filebo
sobre o prazer. A multiddo de homens mediocres, privada de razdo, experimenta, através do
riso, uma série de falsos prazeres. Dessa forma, o conceito que Platdo faz do riso, acaba sendo
determinado, em ultima instancia, por sua concepcao da filosofia, em contraste com a ilusdo
caracteristica das paixdes, como principal caminho para apreendermos a verdade (apud
ALBERTI, 2002).

O riso socratico, intelectualizado, possui um nitido carater pedagogico. A grande licdo
deste riso foi direcionada para aquele que ndo obedecia a inscricdo do oraculo de Delfos. O
“conhece-te a ti mesmo” conferiu ao riso um carater de prazer. Trata-se, entretanto, de um
prazer falso, ou inferior, porque se mistura com a dor inerente ao processo de conhecimento.
Este riso também demonstra 0 nosso engano por acreditarmos possuir um saber absoluto,
guando, na verdade, nada sabemos:

A ilusdo em relagéo a si mesmo divide-se ainda em dois tipos, de acordo com
as espécies de pessoas que se desconhecem. Uns tém a forca e o poder e se
tornam temiveis e odiaveis por sua ignorancia. Outros, que ndo sao fortes nem
poderosos, acrescentam a seu desconhecimento a fraqueza, tornando-se
risiveis. E risivel, portanto, o fraco que se imagina mais sabio, mais belo,
mais rico, ou mais virtuoso do que efetivamente é. Note-se que o0
desconhecimento de si mesmo ndo constitui condicdo suficiente de risivel: é
preciso também que seja fraco. Poder-se-ia falar aqui de uma dimensédo
politica da teoria de Platdo: os fortes e os poderosos que se acham mais
sébios, mais belos ou mais ricos do que na verdade sdo se tornam objeto de
riso. (ALBERTI, 2002, p.42).

Consequéncias extremamente cruéis para aqueles que ousavam nao considerar 0 aviso
do oraculo de Delfos. O riso, manejado com grande pericia, dissolveria 0s preconceitos, as
convencgdes, 0s erros, as supersticdes e as crencas infundadas, abrindo caminho para o
conhecimento. O fil6sofo deveria seguir 0 caminho da ironia como possibilidade de atingir a
sabedoria. Ela dissiparia as ilus@es, destruiria as falsas verdades, tornando o0 homem Itcido de
suas limitagOes. Todavia, sendo assim, esta pedagogia do riso ndo acabaria desembocando no
ceticismo?

A sabedoria expressa através do riso poderia atingir a negacdo absoluta ou o nada.
Além disso, poderiamos encarar o riso, do mesmo modo como 0s estéicos 0 haviam
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compreendido anteriormente, como marca de vulgaridade, como impoténcia diante do mundo
ou como uma resposta inadequada e fracassada diante das constantes transformacoes
ocorridas no mundo social.

O comico, na obra de Aristételes, somente pode ser compreendido no contexto da
ciéncia da producdo das obras (poiesis). O livro Il da Poeética, aquele que tratava
especificamente da comédia, se perdeu, encontramos apenas passagens dispersas, em sua
producéo, sobre o cémico. As referéncias ao comico e a comédia aparecem, sobretudo, no
livro | (ALBERTI, 2002).

Podemos, assim, destacar alguns pontos importantes da sua concep¢éo a respeito do
coémico e da comédia. Ela seria uma arte poética que representa, principalmente, as acGes
humanas baixas, ou seja, 0s personagens em a¢des piores do que aquelas que nos praticamos
na realidade. O comico, apesar deste trago de representar coisas torpes, ndo pode colocar em
cena qualquer tipo de baixeza. Os seus efeitos ndo devem ser, para garantir sua eficacia, nem
dolorosos e nem destrutivos. Todos os defeitos morais ou fisicos usados na elaboracdo do
comico teriam, portanto, de ser representados como inofensivos e insignificantes. Resultam,
pois, de uma falta constitutiva que se opGe ao tragico e, por isso mesmo, ndo suscitariam o
terror ou a piedade. A comedia também seria 0 modelo de representacdo do que poderia
acontecer na ordem do verossimil e do necessario, mas, ndo do que efetivamente ocorreu.
Aristoteles destacou, além disso, como um dos tragos caracteristicos da expressao comica o
emprego de metaforas e outros nomes ndo habituais. Ao serem empregados de forma
desmedida ou fora de proposito teriamos um efeito cémico (ALBERTI, 2002, p. 49).

Encontramos, resumindo o itinerdrio que percorremos até o0 momento, uma variedade
interessante acerca das concepcdes sobre o riso presente no desenvolvimento da sociedade
grega. Teriamos: 1° O riso da época homérica, uma reacdo contumaz diante da perspectiva do
nosso inevitavel aniquilamento; 2° O riso das festas, ou seja, dos mitos atualizados pelo ritual.
Trata-se do riso coletivo que garante a coesdo social, rejeitando o diferente e afirmando os
valores da sociedade através da transgressdo periddica destas mesmas normas. O riso festivo
prolongou-se, de certa forma, pelo desenvolvimento do teatro comico; 3° No final do século V
a.C, com o “refinamento” da cultura grega, houve uma interrogacdo sobre o riso e uma
conseqiente divisdo a respeito do seu sentido; 3%-— 0s cinicos que, como vimos, tratavam a
zombaria como uma forma de corretivo para dissolver as convencdes e reencontrar, assim, 0s
verdadeiros valores sociais; 3°b— 0s céticos que encaravam a existéncia humana como algo
absurdo, uma comédia, diante da qual a Unica atitude sensata era rir e deixar que 0S
acontecimentos passassem. N&o compreenderiamos 0s assuntos humanos se 0s observassemos
pelo angulo da seriedade; 3°c- os estdicos, em contrapartida, possuiam uma visdo mais séria
do mundo, proscrevendo o riso como algo improprio ao homem sabio; 3°d- os platdnicos e
aristotélicos que buscaram a domesticagdo do riso transformando-o num agente da moral e um
modo de zombarmos dos vicios da sociedade. Além disso, ele seria um agente do
conhecimento ao destruir o erro. Pelo uso da ironia poderiamos, assim, chegar ao
conhecimento. Finalmente, o riso possuiria um atrativo social nas pessoas com espirito
refinado (eutrapelia). Ele deveria, entretanto, ser banido dos assuntos da politica e também da
religido.

*k*k

A satira pode ser considerada como uma expressdo importante do riso na literatura
Latina. O seu significado original consistia na oferenda de varios frutos & deusa Ceres. A
satira menipeia, género comico-sério, tirou seu nome de Menipo de Gadara um filésofo
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grego, da escola dos cinicos, que viveu no século 11l a.C. Varréo, autor romano do século |
d.C., foi o primeiro a empregar o termo. Ela, diferente da diatribe agressiva usada pelos
cinicos como forma de critica social, mas, restrita, essencialmente, ao ambito da escola
filosofica, atingiu uma importante dimensao social.

Todas as criagdes satiricas caracterizaram-se pela liberdade, na forma e na métrica, e
pela mistura abundante, principalmente da prosa e do verso, de géneros. Os objetos escolhidos
por ela foram os morais, 0s sociais e 0s politicos:

A satira, como a algebra, deve operar apenas com valores abstratos e
indeterminados, ndo com o0s concretos ou com grandezas definidas; e, do
mesmo modo como sobre individuos vivos ndo se exercita a anatomia,
também nao se deve exercer a satira, sob a pena de pairar a incerteza sobre a
propria pele e a propria vida. (SCHOPENHAUER, 2003, p.21).

Os autores satiricos, como Antistenes, Petronio e Luciano, censuravam 0S costumes,
as instituicdes e as idéias de seus contemporaneos em estilo irdnico e mordaz. Possuindo um
carater antes conservador do que de inovacdo. Nestas composicGes poeticas o tom
predominante dos discursos sempre foi picante, maldizente e critico. Os seus escritos de troga,
zombaria e ironia, visavam ridicularizar os defeitos e vicios da sociedade. Qualquer novidade
suscitava uma reacdo de zombaria que desejava imobilizar todas as mudangas na sociedade
que ameagasse 0 poder. Este riso que combate o orgulho humano mostrou, portanto, como a
sociedade romana e os satiristas latinos, através da sua causticidade, foram conservadores.

N&o podemos compreender a causticidade, ou dicacitas, destes escritores como um
mero jogo de palavras conciso e picante. Trata-se principalmente de uma préatica que
conservou a ordem social. O satirista reacionario, defensor das tradigdes aristocraticas, seduz
0 povo atacando violentamente a pompa dos ricos e 0s seus costumes corrompidos. Ele zomba
das inovacdes fazendo com que o povo ria das taras e novidades proprias da classe dirigente.
Entretanto, as vitimas desta zombaria sdo aqueles que riem. A aristocracia acaba sendo
revigorada por meio deste riso raivoso e moralizante.

O grotesco, que iremos abordar mais detalhadamente no proximo topico, constitui
uma outra importante espécie de comico. Ele foi distinguido e utilizado como conceito pelos
especialistas modernos somente a partir do século XVI. No entanto, sua existéncia pode ser
identificada, como foi confirmado pelas escavacGes arqueoldgicas nos sitios romanos, a partir
do primeiro século depois de Cristo. Diversos aspectos deixados de lado pelo riso moralizante
e conservador, neste momento, foram retomados pelo grotesco. Trata-se, dessa forma, de um
riso inquieto, perturbador, provocativo e franco, que pode parecer meramente engracado,
porém, que também carrega uma forte dose de amargor frente a desoladora existéncia
humana.

Podemos afirmar, além disso, que o grotesco vai muito além do que o simples
burlesco, pois, ele inverte a “ordem natural das coisas”, deformando a realidade e destruindo
todos os imperativos sociais. Este riso, portanto, suscitaria um perpétuo mal-estar. Ele
questiona todos os valores preestabelecidos e tudo aquilo que os homens acreditam
representar a verdade. A ordem encontrada na natureza e na sociedade transforma-se, assim,
em pura contingéncia. A realidade deixa, momentaneamente, de simbolizar tranquilidade,
para tornar-se alucinagéo, inquietacdo e monstruosidade.

A producéo do grotesco passa, necessariamente, pela transformacéo de um tipo ideal,
ou seja, pela alteracdo de um modelo consagrado por determinada sociedade em certo periodo
historico. O artista, para alcancar tal efeito, exagera um dos elementos da sua producéo ou
realiza uma combinacdo, com elementos preferencialmente discrepantes, de maneira insélita,
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criando uma obra fora do padrdo estético classificado como natural. Ele também resulta da
constatacdo de que o mundo tornou-se repentinamente incompreensivel e, por isso mesmo,
assustador. Cria-se, assim, a sensacdo de que existe algo aterrador que ndo pode mais ser
escondido pela aparéncia séria e pacata do cotidiano. Abrem-se algumas janelas que nos
permitem entrever o quanto o real pode ser absurdo quando deixamos de ter o controle sobre
as situacOes. Portanto, devemos considerar, principalmente, a divergéncia do grotesco em
relacdo ao tipo natural e ndo em relacdo as suas possibilidades internas.

O riso grotesco, ao lado do riso irbnico, incidiu sobre a esséncia da realidade que
perdeu consisténcia. Trata-se da constatacdo do absurdo e do ndo-lugar como elementos
imprescindiveis na criacdo dos valores culturais. O riso que irrompe deste processo adquire
um carater nervoso e de surpresa diante das imposi¢Ges de uma outra realidade. Um mundo
visto como sob a perspectiva da irracionalidade. O sujeito, inteiramente pasmado ao se
deparar com a imagem grotesca, hesita diante da destruicdo daquilo que ele acalentava, e
muitas instituicbes contribuiram para que essa visdo de mundo fosse sendo constituida
lentamente, como sendo o padréo de normalidade. J& ndo consegue reconhecer os seus valores
e comeca a tremer de calafrios. Observa a sociedade como um inseto encurralado. Preso no
canto da parede pressente a fatal aproximacéo do sapato homicida. O riso, entdo, ndo é mais
de alegria, porém, de completo desespero.

Iremos, a seguir, retomar a discussao sobre o grotesco a partir de algumas concepgdes
elaboradas por Mikhail Bakhthin sobre o coOmico e a cultura popular presentes na sua obra
sobre Francois Rabelais (BAKHTIN, 1999). Compreendemos que esta discussdo contém
importantes elementos tedricos e historicos para a nossa construcéo do riso Dada.

1. 3. O grotesco.

A historia e o desenvolvimento do método de construcdo das imagens grotescas
originaram-se, como ja haviamos salientado no tépico anterior, de um periodo muito mais
antigo. Podemos encontra-lo, portanto, na mitologia arcaica de diversas sociedades, inclusive,
nos mitos dos gregos e dos romanos. O tipo de imagem grotesca abarcava, nos fins da
Antiglidade, quase todas as esferas da arte e da literatura. Entretanto, apesar desta fase de
eclosdo e renovacdo, o pensamento estético da Antigliidade acabou se desenvolvendo no
sentido daquilo que hoje conhecemos como tradicdo classica. A imagem grotesca, por isso
mesmo, ndo recebeu nenhuma denominagdo geral permanente, ou seja, nenhum termo
especial foi criado, nenhum sentido preciso Ihe foi atribuido e tampouco a teoria Ihe conferiu
um reconhecimento como categoria artistica.

Foi somente no periodo do Renascimento que o termo “grotesco” apareceu.
Inicialmente, ele possuia uma acepg¢do bastante restrita. No final do século XV e inicio do
século XVI, como destacamos anteriormente, escavacdes feitas em Roma, mais precisamente
nos subterraneos das termas de Tito, revelaram um tipo de pintura ornamental que até entdo
permanecera desconhecida. Esta pintura foi chamada de grottesca, palavra derivada do
italiano grotta (gruta). Posteriormente decoragdes semelhantes foram encontradas em outros
lugares da peninsula italica. O mais importante, no entanto, foi a revelacdo que a palavra
grotesca trouxe, ou seja, a percepcdo de um riso que possuia uma tonalidade ambigua e
baseada principalmente na contradicdo com a realidade:
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Tudo isto é grotesco, no sentido literario e artistico do termo. A palavra
aparece, nessa época, com a descoberta, pouco antes de 1500, de antigas
decoracBes complexas no subsolo, as ‘grotas’ da casa Dourada de Nero.
Trata-se de uma invengdo mediterranea que da lugar, desde o inicio do século
XVI, a um estilo pleno de fantasia, bizarrice, evocando o sonho e, as vezes, a
loucura. A coisa existia antes da palavra, isto é certo; mas, no seculo XVI, ela
entra no vocabulério e adquire verdadeira autonomia. E, como nada surge por
acaso, pode-se dizer que o riso grotesco nasceu da consciéncia humanista da
ambiguidade e da ambivaléncia do ser. Ela responde ao aparecimento de uma
nova sensibilidade: o modo suscitado pelo crescimento brutal dos
conhecimentos, que comeca a tornar fluido o seguro mundo das aparéncias
(-..)- (MINOIS, 2003, p. 301-2).

O “novo” motivo ornamental, descoberto ou inventado pelos renascentistas, continha
algumas caracteristicas marcantes que o diferenciou sobremaneira dos demais estilos da
época. Caracteristicas como a proliferacdo, a dissolucdo, a exuberancia, a invengdo e a
combinacdo através de jogos insolitos, tornavam o grotesco algo inteiramente inusitado. As
formas vegetais, as formas animais e as humanas, por exemplo, se confundiam,
transformando-se, ou moldando-se, numa transformacdo completa da realidade, de liberagéo
do maravilhoso, da criagdo do fantastico e de plena liberdade. Assim, podemos dizer que, na
criagdo grotesca, todas as fronteiras usuais sdo suspensas. Tudo isso sem que haja, como
ocorria no caso da estética oficial, qualquer linha restritiva capaz de conter os exercicios de
criacdo feitos com elementos desprezados e fora das normas estabelecidas.

Além disso, 0 movimento também deixa de representado como formas acabadas, num
universo estavel, harmonioso e regrado. Ele, pelo contrério, seria interno, exprimindo-se
através de uma atitude de questionamento e de ndo conformismo, ou seja, numa
transformacdo que acarretava sempre duvidar, numa constante metamorfose, no perpétuo
refazer-se, na mutacdo de certas formas em outras aparentemente bizarras, num processo
intermitente que abolia as solugdes definitivas e a ldgica formal. O ornamento grotesco, dessa
forma, seria marcado pela leveza, pela liberdade e por um caréater essencialmente risonho. Tal
carater suscitaria um riso que, ampliado pelo aspecto tragico da davida carregada de angustias
e sofrimentos para aquele que ousa indagar a sua realidade, simbolizaria uma inquietante
estranheza frente ao mundo considerado, neste momento crucial de ndo aceitagdo, como um
territério desconhecido, marcado pelo desconforto e pelas incertezas existenciais.

A ampliacdo dos significados contidos no vocabulo grotesco realizou-se lentamente.
Lessing, por exemplo, na segunda metade do seculo XVIII, contrapde-se aos representantes
do classicismo alemdo saindo em defesa do personagem Arlequim. Tal questdo,
aparentemente restrita ao ambito das exegeses criticas, era, no entanto, muito mais complexa,
pois, encobria um problema de principio, ou seja, tratava-se de estabelecer, definitivamente,
se um elemento que ndo correspondia ao padrdo de beleza e do sublime aceito naquele
periodo, seria admitido, a partir de entdo, como parte importante no processo de criacdo
artistica. Mose também pode ser citado como autor da primeira apologia do grotesco. O
mundo grotesco, segundo ele, possuiria uma integridade, com leis estéticas e critérios de
perfeicdo proprios, que o tornaria independente das normas de beleza da estética classica.
Haveria, no grotesco, a tendéncia de reunir o heterogéneo, de violar as proporgdes naturais, de
assumir sempre o carater hiperbdlico, de produzir o quimérico, de elaborar a presenca do
caricaturesco e de sublinhar o comico através da parddia. Devemos citar finalmente, dentro
desta nova concepcao acerca das principais implicacdes do grotesco, a figura de Flogel. O
grotesco, de acordo com este autor, pode ser definido como sendo tudo aquilo que se aparta
sensivelmente das regras estéticas vigentes. Ele deveria conter, nesse sentido, elementos
corporais e materiais marcados, sobretudo, pelo exagero das formas.
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Teriamos ainda, com a eclosdo do movimento Romantico, a elaboracdo de novos
sentidos para o conceito de grotesco. Ele serviria, no contexto do Romantismo, para
expressar, ndo obstante tenha conservado alguns elementos da visdo popular e carnavalesca
dos séculos precedentes, uma visdo de mundo, mais proxima aos ideais da nova classe
dominante, individual e subjetiva. O grotesco romantico seria, entdo, uma reagao contra 0s
canones da época classica. O individuo, consciente de sua total soliddo, passou a representar,
entdo, o seu proprio carnaval e também a usar, como uma necessidade constante, mascaras
que o protegiam dos olhares da sociedade. A sensacdo carnavalesca do mundo transpde-se na
forma da linguagem do pensamento filosofico idealista e subjetivo. Entretanto, ela deixa de
ser, como acontecia no grotesco da Idade Média, a sensacdo vivida da unidade e do carater
inesgotavel da existéncia que se renova a partir do riso.

O principio do riso também acabou sofrendo uma importante transformacao nesta fase
de predominio dos ideais romanticos. Ele ndo desapareceu das criacbes poéticas do seculo
XIX, no entanto, tornou-se evidente que, neste grotesco romantico, existiu uma espécie de
atenuacdo na forma de expressar o riso. Se nao houve, por um lado, uma exclusé@o do riso nas
obras denominadas sérias, por outro lado, constatamos uma mudancga, nem um pouco sutil, de
tom, pois, ele deixou de ser jocoso ou alegre e passou a assumir, principalmente, as cores
mais elaboradas do humor, da ironia e do sarcasmo.

Podemos também, principalmente no que se refere ao tratamento dispensado ao
terrivel nas obras romanticas, notar que o carater regenerador e positivo do riso, presente nas
diversas manifestacdes do grotesco durante a Idade Média e Renascimento, foi reduzido,
neste momento, ao minimo. Na batalha enfrentada pelo artista o resultado, a partir de entéo,
seria, inevitavelmente, a derrota, ndo existiria mais a possibilidade da regeneracdo, mas,
somente, a lancinante experiéncia de ser um estrangeiro, um marginal, um boémio ou um
inapto que simplesmente ndo consegue, ou ndo deseja, enfrentar a realidade advinda com a
Revolucdo Industrial:

“A degeneracdo do principio cdmico que organiza o0 grotesco, a perda de sua forca regeneradora
suscitam novas mudancas que se separam mais profundamente o grotesco da Idade Média e do Renascimento do
grotesco romantico. As mudancas mais notaveis ocorrem com relacdo ao terrivel. O universo do grotesco
romantico se apresenta geralmente como terrivel e alheio a0 homem. Tudo o que é costumeiro, banal, habitual,
reconhecido por todos, torna-se subitamente insensato, duvidoso, estranho e hostil ao homem. O mundo humano
se transforma de repente em um mundo exterior. O costumeiro e tranqUilizador revela o seu aspecto terrivel. Tal
é a tendéncia do grotesco romantico(...) a reconciliagdo com o mundo, quando se realiza ocorre em um plano
subjetivo e lirico, as vezes mesmo mistico. Ao contrario, o grotesco medieval e renascentista, associado a cultura
popular, representa o terrivel através dos espantalhos comicos, isto é, na forma do terrivel vencido pelo riso. O
terrivel adquire sempre um tom de bobagem alegre”. (BAKHTIN, 1999, p.34).

Compreenderemos 0s contrastes entre os tipos de grotesco analisados até aqui, através
de dois elementos que Ihe sdo comuns, mas, que também possuem sentidos muito diferentes
em cada situagéo.

A loucura constituiu a primeira particularidade que nos permite revelar o
enfraqguecimento daquela forga regeneradora do riso no grotesco romantico. Este motivo, seja
qual for o contexto historico a ser analisado, seria caracteristico do grotesco. O louco
consegue, afinal, observar o mundo com um olhar diferente, livre dos preconceitos e dos
juizos do senso comum. Iremos, dessa maneira, considerar a loucura, principalmente, sob dois
pontos de vista. No primeiro, ligado ao grotesco popular, a loucura adquire o alegre carater de
parddia ao espirito oficial. Seria, portanto, uma loucura festiva em franca oposi¢do a
gravidade unilateral das autoridades politicas e religiosas. No segundo, relacionado com o
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grotesco romantico, ela deixa o seu tom alegre e assume o sombrio e trdgico tom do
isolamento. Podemos, neste sentido, relacionar a questao da loucura com o motivo da tragédia
da marionete. Elemento que pertenceu, exclusivamente, ao ideal de rebelido, empreendido
pelos poetas romanticos, contra o processo de desumanizagdo promovido pela sociedade
capitalista. Trata-se, entdo, de percebermos a existéncia de forcas sobre humanas (o capital)
gue convertem os homens em marionetes de potencias desconhecidas, incontrolaveis e, muitas
vezes, destrutivas.

Devemos considerar, além disso, 0 motivo da mascara como uma das mais
importantes diferencas, basta lembrarmos que manifestagdes como a parddia, a caricatura e a
careta sao por ela suscitadas, entre os dois tipos de grotescos que estamos analisando. A
mascara traduz a alegria das alternancias e das encarnagfes vividas por uma pessoa, ou seja,
dos varios papéis sociais que poderiam ser vividos por sé um individuo. Uma alegria baseada
na relatividade, na negacdo da identidade e do sentido Unico. Ela seria a expressao das
transferéncias, das metamorfoses, da superagédo das fronteiras naturais, encarnando, enfim, o
principio do jogo através do ridiculo e dos apelidos. A mascara revelaria, portanto, a esséncia
profunda do grotesco.

Vamos tomar como exemplo, para entendermos melhor a funcdo que a mascara pode
exercer em diversas sociedades, 0 nascimento da caricatura. Ele esta relacionado diretamente
com as lutas religiosas do século XVI e com o desenvolvimento de novas técnicas de
impressdo que permitiram a difusdo de grande nimero de exemplares volantes. Este género
do cdmico transformou o riso numa arma eficaz contra os dominadores. Quando o artista
carrega nos tracos ele destroi toda a fragil dignidade dos “retratos” oficiais. Com a caricatura,
torna-se bastante claro que seria suficiente pouca coisa para fazermos oscilar para o ridiculo
uma fisionomia até entdo nobre e distinta. A méascara da dignidade humana, dessa forma,
mostra-se, para aquele observador mais atento, como uma textura muito fina, deixando
transparecer um rosto grotesco e ridiculo, ninguém, pois, conseguiria permanecer impune do
arguto olhar que revela o avesso do homem sério. Importante ndo esquecermos que este foi
um recurso muito utilizado por diversos dadaistas. Basta lembrarmos dos trabalhos realizados
por George Grosz, neles, o artista, com grande carga de ironia corrosiva, deixa patente, numa
atitude radical, a transformacdo dos individuos em simples mecanismos viventes. Explorados,
acomodados e alienados pela arte burguesa.

Portanto, a méscara, no grotesco romantico, também foi arrancada da unidade da viséo
popular e carnavalesca do mundo, com isso, ela se empobrece e adquire outros significados
alheios a sua funcdo original. Ela, ao perder inteiramente seu aspecto regenerador e
renovador, acabou enganando, dissimulando e encobrindo, com uma fei¢do muito mais
lugubre, 0 vazio da nossa era.

Finalmente, devemos listar, nesta relacdo das diferencas dos papéis assumidos por
varios elementos tanto no grotesco medieval e renascentista, como no grotesco do
Romantismo, a figura do Diabo. Ele, que na Idade Media era um alegre e ambivalente porta-
voz de opinides nao-oficiais, assume, no grotesco romantico, a fisionomia do espanto, da
melancolia e da tragédia. O seu riso tornou-se sombrio e maligno durante o século XIX. Dessa
forma, o antigo processo de ridicularizar todo e qualquer elemento santificado, ou seja, a
inversdo realizada nos rituais e a assimilagdo do riso como uma prética no templo, converteu-
se em algo excéntrico, realizado por alguém “original”. Este individuo, que pode até estar no
interior de algum templo, caminhara, porém, amarguradamente sozinho. Ele tem a
desagradavel sensacdo, murmurando queixas em total desolamento, que 0s seus constantes
protestos ndo provocarédo jamais a almejada transformagéo da sociedade.

Jean Paul, no livro Introducdo a Estética, analisou os elementos do grotesco
romantico, chamado por ele de humor destrutivo, destacando o seu carater universal. Tal
humor néo estaria direcionado contra alguns elementos da realidade, mas, seria a rebelido
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contra toda a realidade perfeita e acabada. O humor, neste sentido, passa a ser compreendido
como uma maneira de existir, de ver e também de mostrar 0 mundo, 0 que ndo significa
compreende-lo como algo necessariamente cémico. Tudo o que fosse perfeito deveria ser
aniquilado pelo humor. Ele destaca o radicalismo deste humor destrutivo que transforma o
mundo em algo terrivel, exterior e injustificavel. Uma realidade, enfim, que suscita o medo, o
individuo ndo percebe nada estavel a sua volta e, por isso, sente que o chdo desaparece sob
seus pés. A visdo pessimista de um mundo considerado como um grande mercado de ilusdes.
Assim, ele ndo separa o grotesco do riso, afirmando, inclusive, que sem o principio do cdmico
0 grotesco ndo poderia existir. No entanto, na sua teoria 0 riso mostra-se despido da forca
regeneradora e renovadora, tornando-se, portanto, sombrio e melancélico (BAKHTIN, 1999,
p. 37).

Outros importantes pensadores e escritores também consideraram o grotesco. Hegel,
por exemplo, compreendeu o0 grotesco como uma mescla de zonas heterogéneas da natureza.
Ele possuiria, de acordo com o filésofo alemdo, dimensbes exageradas, multiplicaria os
orgdos do corpo e ignoraria, aléem disso, o papel organizador desempenhado pelo principio
comico. Por tudo isso, o grotesco ndo deveria ser considerado como tendo qualquer tipo de
ligacdo com a comicidade de um modo geral. J& Schneegans considerou o0 grotesco como
exagero do que ndo deve existir, ou seja, como satira negativa que acabava ultrapassando o
verossimil e se transformando em algo fantastico. Também Victor Hugo o definiu como um
meio de contraste para a exaltagdo do sublime.

Aliés, Hugo, no seu livro sobre o grotesco e o sublime (HUGO, 1988), elaborou uma
teoria acerca do grotesco partindo, na verdade, de uma outra teoria: a teoria das trés idades, ou
seja, as trés grandes ordens de coisas sucessivas na civilizacdo. O género humano, exatamente
como o individuo, cresce, desenvolve-se e amadurece passando por trés grandes idades que
ele denominou de tempos primitivos, tempos antigos e tempos modernos.

Como a poesia se sobrep6e sempre a sociedade, o autor procurou desvendar, de acordo
com a forma poética, o seu carater social. A cada uma destas épocas vividas pela civilizag&o,
teriamos uma idade poética correspondente. Dessa maneira, seguindo a cronologia proposta
pelo poeta, nos tempos primitivos o lirismo seria a forma predominante, ja nos tempos antigos
teriamos a epopéia e, finalmente, nos tempos modernos o drama. A ode viveria do ideal e
poderia ser comparada a um lago tranquilo; a epopéia dependeria do grandioso e poderia ser
vista como um rio que dele provém até lancar-se no oceano do drama que precisaria do real
para sua execucdo. Esta tripla poesia possuiria trés grandes fontes que seriam a Biblia,
Homero e Shakespeare. Também € interessante observarmos como Victor Hugo ilustra as trés
idades da poesia a partir de trés momentos cruciais do dia: o nascer do sol € um hino, o seu
meio dia uma brilhante epopéia e o seu declinio um sombrio drama em que lutam o dia/vida e
a noite/morte numa indefinicéo repleta de beleza.

O trago caracteristico, de acordo com tal perspectiva roméantica, a principal diferenca
gue separa a literatura roméantica e moderna da literatura classica e antiga seria, justamente, o
grotesco. Um principio estranho para a Antiglidade, um tipo novo que foi introduzido na
poesia e que modifica todo o seu ser, desenvolvendo uma nova forma de arte. O “génio
moderno”, tdo complexo, variado nas suas formas e inesgotavel nas suas cria¢des, nasceria da
unido entre o tipo grotesco e o tipo sublime. O grotesco, neste sentido, s6 poderia ser
compreendido como o reverso do sublime, trata-se de um meio, que passa necessariamente
pelo incompleto, para se alcangar o estado de harmonia, em outras palavras, afirma-se que o
feio existe ao lado do belo, o disforme perto do gracioso, o incompleto junto ao harmonioso, o
bem perto do mal e a sombra perto da luz.

Contrariamente ao que acontecia na Antiguidade, quando passava quase despercebido
no grande conjunto épico, o0 grotesco, no pensamento dos Modernos/Romanticos,
desempenhou um imenso papel. Ele estaria disseminado por toda a parte criando, por um
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lado, o disforme e o horrivel e, por outro lado, o cémico e o bufo. Através do grotesco
também poderiamos, segundo Hugo, nos elevar para o belo com uma percepcdo mais fresca.
O contato com o disforme, dessa maneira, funcionaria como um termo de comparagdo e um
ponto de partida, oferecendo ao sublime moderno, justamente pelo contraste da sua forma,
alguma coisa de mais puro e de maior do que jamais poderia alcancar o belo antigo.

A poesia do nosso tempo &, pois, o drama, o carater do drama é o real e o real apenas
pode ser compreendido como o resultado da combinacao entre o grotesco e o sublime, pois,
Hugo define a verdadeira poesia na harmonia dos contrarios. Estes elementos se combinam no
drama, assim como se cruzam na vida e na criagéo:

Com efeito, na poesia nova, enquanto o sublime representava a alma tal qual
ela é, purificada pela moral crista, ele representard o papel da besta humana.
(...) O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para falar
humanamente, ndo é sendo a forma considerada na sua mais absoluta
assimetria, na sua mais intima harmonia com nossa organizacdo. O que
chamamos feio, ao contrario, € um pormenor de um grande conjunto que nos
escapa, e que se harmoniza, ndo com o homem, mas com toda a criagdo. E por
isso que ele nos apresenta, sem cessar, aspectos novos, mas incompletos.
(HUGO, 1988, p. 33).

O grotesco seria, pois, além do “germe da comédia recolhida pela musa moderna”,
uma das supremas belezas do drama. Os poetas modernos, além disso, ao meditarem sobre a
existéncia, de ressaltarem sua pungente ironia, de langarem sarcasmo e de zombarem sobre as
enfermidades sociais do seu tempo, tornaram-se, afinal, apesar de todo o riso suscitado,
homens marcados, profundamente, pela tristeza.

Teriamos ainda, na intencdo de elaborar um contraponto nesta discussao sobre o
grotesco romantico e modernista, que abordar a importante discussdo acerca das
caracteristicas fundamentais da imagem grotesca, tanto na pintura como na poesia,
considerada por Wolfgang Kayser. Sua definicdo do grotesco contém uma forte tonalidade
lugubre, de imagens terriveis e espantosas. A elaboracdo conceitual proposta por Kayser
mostrou-se alheia a toda a evolugdo histdrica do grotesco até o Romantismo (KAYSER,
2003).

O grotesco da ldade Média e do Renascimento, de acordo com a tese elaborada por
Bakhtin, estaria impregnado da visdo carnavalesca do mundo. Uma das suas fungdes seria
libertar a realidade de tudo o que existe de terrivel e atemorizante, tornando, assim, a vida
muito mais inofensiva, alegre e luminosa. Todos os fantasmas que normalmente habitam o
cotidiano, portanto, transformam-se em “simples” figuras comicas. A liberdade, propiciada
pelo riso carnavalesco compreendido como vencedor da seriedade unilateral da realidade
cotidiana, caracterizaria, enquanto encarnacdo de um género de vida que propde uma
verdadeira alternativa subversiva, este grotesco ligado, sobretudo, a cultura popular.

Wolfgang Kayser, em total contraste com essa visdo de superagdo da dominagéo do
medo através do riso, percebe que o nosso mundo converteu-se, repentinamente, no mundo
dos outros, ou seja, que somente compreendemos 0 grotesco ao considerarmos que o habitual
e 0 préximo tornaram-se, subitamente, algo que nos parece completamente estranho e até
mesmo hostil:

O grotesco é uma estrutura. Poderiamos designar a sua natureza com uma
expressdo, que ja se nos insinuou com bastante freqliéncia: o grotesco é o
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mundo alheado (tornado estranho). Mas isto exige uma explicacdo. O mundo
dos contos de fadas, quando visto de fora, poderia ser caracterizado como
estranho e exotico. Mas ndo é um fenémeno estranho e exético. Mas ndo é um
mundo alheado. Para pertencer a ele, € preciso que aquilo que nos era conhecido
e familiar se revele, de repente, estranho e sinistro. Foi pois 0 nosso mundo que
se transformou. O repentino e a surpresa sdo partes essenciais do grotesco. Na
criacdo literaria aparece numa cena ou num quadro movimentado. As
representagdes da arte plastica tampouco apreendem um estado de repouso, mas
um acontecimento ou um movimento ‘prenhe’ (Ensor) ou, a0 menos, como
kublin, uma situacdo repleta de tensdes ameacadoras. Com isto, ao mesmo
tempo, define-se mais exatamente o carater da estranheza. O horror nos assalta,
e com tanta forca, porque é precisamente 0 nosso mundo cuja seguranca se nos
mostrou como aparéncia. Concomitantemente, sentimos que ndo nos seria
possivel viver neste mundo transformado. No caso do grotesco ndo se trata de
medo da morte, porém de angustia de viver. Faz parte da estrutura do grotesco
gue as categorias de nossa orientacdo no mundo falhem. Desde a arte
ornamental renascentista, observamos processos de dissolugdo persistentes,
como a mistura de dominios para nos separados, a aboli¢do da estatica, a perda
da identidade, a distorcdo das proporcdes ‘naturais’ e assim por diante.
Deparamo-nos agora com novas dissolucdes: a suspenséo da categoria de coisa,
a destruicdo do conceito de personalidade, o aniquilamento da ordem historica.
(KAYSER, 2003, p. 159).

Acreditamos que a definicdo deste autor poderia ser aplicada na interpretacdo de
inimeras manifestacbes dadaistas e também de alguns outros fenémenos do grotesco
moderno. Entretanto, devemos, concordando com a posi¢cdo defendida por Bakhtin, perceber
que ela ndo pode ser aplicada adequadamente a todos os fendbmenos do grotesco romantico,
como vimos anteriormente na posicdo defendida por Victor Hugo que ligava o grotesco ao
sublime, e muito menos as suas fases anteriores.

O grotesco romantico ofereceria, segundo a definicdo elaborada por Bakhtin, a
possibilidade de uma sociedade inteiramente distinta, entretanto, isto apenas dentro das
formas subjetivas que lhe sdo peculiares. Toda a bizarra aparéncia do mundo exterior revelar-
se-ia, desta forma, de modo pungente, justamente, porque, surgiria, concomitantemente, a
possibilidade de uma outra realidade que nos remeteria a mitica idade de ouro. Tal aspecto
utépico do grotesco pré-romantico abarcaria, exatamente por trabalhar tanto com a “alta
esfera espiritual” como também com o “baixo corporal”, a totalidade do ser humano:
pensamento, sentimento e corpo imbricados em relagfes conflituosas, antagbnicas e
radicalmente transformadoras da ordem natural/cultural.

A realidade inusitada suscitada pelo grotesco, seguindo essa linha de pensamento,
ganha, justamente pela relatividade que lhe € peculiar, um aspecto sempre alegre, ou seja, ela
parece ficar impregnada pelo otimismo contido naquelas transformagfes incessantes
decorrentes do seu carater contraditério e incompleto. Este riso, especificamente quando
pensamos no periodo romantico, continua, mesmo tendo sido reduzido ao minimo ou
metamorfoseado em outras manifestacbes como a ironia, presente nas obras e atitudes
resgatadas, posteriormente, pelos poetas surrealistas.

Entretanto, todo o principio material, as fungdes corporais excluidas, a inesgotavel
metamorfose do *“alto” intelectual no “baixo” corporal, as crises promovidas pelo
questionamento da ordem social, a perpétua renovacdo provocada com a criacdo de novas
formas, enfim, todos os elementos constitutivos do grotesco, de acordo com Bakhtin, ndo
parecem ocupar um lugar relevante na concepcdo defendida por Kayser. Ele reduz, na
verdade, todos aqueles fundamentos do grotesco medieval a uma Unica categoria: a forca
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desconhecida que rege o mundo. Forca representada através da idéia de um mundo de
marionetes, ou seja, a possibilidade de qualquer tipo de mudanca seria, no contexto da
Revolucdo Industrial, descartada e o sujeito, condicionado pela realidade opressiva, tornar-se-
ia um mero produto do seu meio social. Lagubre beco mecanicista sem nenhuma brecha ou
possibilidade de construcdo de uma saida. Dessa forma, a tipica liberdade da fantasia grotesca
fica, numa realidade de manipulacdo, bastante limitada nas suas funcbes de renovacéo,
inovacgOes e contestacdo dos padrdes sociais.

Sua afirmacdo, dessa maneira, seria a de que o grotesco tem como ponto de partida
ndo a superacdo do medo da morte, mas, pelo contrario, a elaboracdo primordial dos
sentimentos de temor em rela¢do ao proprio existir que, muitas vezes, causa mais apreensao
do que a propria idéia da supressdo. Assim, ele iniciaria sua trajetoria a partir mesmo da
assimilacdo da inevitavel derrocada final que aguarda todos os mortais. Criou-se, além disso,
uma oposicdo, entre a morte e a vida, que ndo existiu, de acordo com Bakhtin, no sistema de
imagens grotescas da ldade Média. A morte, nesta acepcdo bakhtiniana do grotesco, ndo
aparecia como a negacdo da vida. Ela constituiria, na verdade, uma entidade contida na
prépria existéncia, ou seja, seria considerada como uma fase necessaria, deveras, inerente,
para a continuidade da renovacéo e rejuvenescimento do mundo/sociedade. Um pensamento
baseado, portanto, no binémio do finito de todas as coisas e também no eterno nascimento que
surgiria deste sepulcro.

O riso, durante o século XIX, estaria, segundo a argumentacdo defendida por Kayser,
mesclado com uma forte dose de sofrimento, por isso mesmo, ao pensarmos na sua relacéo
com o grotesco, ele assumiria, inevitavelmente, os tracos da gargalhada cinica e satanica. O
burgués, de acordo com esta andlise sobre o riso grotesco, somente consideraria digna a
comicidade satirica e isso desde que fossem respeitados certos limites, em outras palavras, se
ndo houvesse nenhum questionamento da sua dominagdo. O riso deveria, portanto, ou
apresentar um carater retdrico, sério e sentencioso, ou, no maximo, ser puramente recreativo,
despreocupado e trivial. O sério ndo poderia jamais, quer se trate da constru¢do de uma obra
de arte, de algum elemento politico ou de qualquer outro aspecto social, ser contaminado pelo
riso. Deveria manter, pelo contrario, o tom da gravidade, considerado o mais apropriado para
as grandes criacOes artisticas, mesmo que isso resultasse em obras mondtonas, sublimadas e
sem nenhum poder para contestar a existéncia burguesa.

Esse riso moderno perdeu, considerando-o a partir da teoria que restringe seu campo
de atuacdo na fase do capitalismo industrial, todo aquele aspecto alegre, libertador e
regenerador. Ele continua sendo, mesmo assim, o ponto fundamental para pensarmos o
grotesco. Devemos, além disso, notarmos que ele foi retomado por varias correntes
vanguardistas do inicio do seculo XX, entre elas o Dada foi uma das mais proeminentes,
tornando-se numa peca fundamental para a elaboracdo das suas contestacBes politicas,
estéticas e filosoficas.

Quais seriam, pois, as principais fungdes, pensando, sobretudo, na possibilidade de
renovacgdo, que ainda poderiam ser desempenhadas pelo grotesco no contexto historico do
capitalismo industrial?

Podemos compreender, inicialmente, que a imagem grotesca tenta liberar 0 homem
das formas consagradas pela cultura burguesa, ou seja, deveriamos continuar a pensa-la como
uma tentativa de destruicédo das idéias ligadas aos poderes dominantes.

Estariamos, dessa maneira, diante de um jogo que transcenderia, e muito, a mera
questdo da inovacao formal. Trata-se, na verdade, de um questionamento sobre o poder e de
uma discussao acerca das regras que disciplinam o convivio entre dominantes e dominados.
Afinal de contas, sabemos que a cultura impde certa visdo de mundo sobre como deveriamos
considerar e 0 que seria realmente importante, desde um ato corriqueiro até algo que poderia
questionar toda nossa existéncia. Ela acaba, por isso mesmo, determinando aquilo que
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denominamos como sendo essencial; os valores morais, religiosos, artisticos, politicos de
determinado periodo e numa dada sociedade. A concepg¢do do grotesco, ao desestabilizar as
proprias regras da estética oficial, aniquilaria os parametros usados para definirmos as
necessidades, revelando, com isso, toda a limitacdo e relatividade dos padrdes vigentes.
Normas que, no caso da sociedade capitalista, induziriam os individuos ao consumo
desenfreado para alcangar uma felicidade que se renovaria com cada langamento de uma nova
mercadoria.

Esta necessidade do consumo permanente e crescente apresenta-se, iSO sempre
considerando o jogo de dominacdo que existe em todas as epocas, como um elemento sério e
incondicional. Todavia, tal ideologia deveria ser considerada como uma construcdo historica
sempre relativa e versatil. O grotesco, sustentado pelo riso e pela imagem carnavalesca do
mundo, espancaria esta seriedade unilateral e as pretensdes de criar normas com significados
incondicionais e intemporais, liberando, portanto, a imaginacao, a consciéncia e o pensamento
humano para o desenvolvimento de novas possibilidades estéticas e, principalmente,
existenciais.

O grotesco, dessa forma, nunca se mostraria estatico; mas, tentaria, pelo contrario,
exprimir nas suas criagdes o constante devir, o perpétuo crescimento inacabado e a
transformacéo incessante da realidade. Esse € o motivo pelo qual o grotesco contempla nas
suas imagens os dois polos do devir: aquilo que estd fenecendo, ou que ja feneceu, e aquilo
que ainda esta surgindo (finito e infinito).

Durante esse processo de degeneracdo vivido pelo realismo grotesco, sobretudo
guando pensamos has inumeras e importantes consequéncias econdmico-sociais advindas com
a Revolucdo Industrial, ele, no entanto, acabou, como haviamos destacado nos paragrafos
anteriores, sendo mutilado. Aquele seu poélo positivo, num processo concomitante ao
crescente empobrecimento e condicionamento do ser humano, acabou desaparecendo ou
perdendo completamente a sua eficacia de transformacdo da realidade. Somente restaram, a
partir desse sombrio momento, aqueles elementos que representariam a morte, a destruicéo, a
resignacdo e a alienacdo do homem do moderno. A renovacdo que caracterizava 0 grotesco
medieval parece ndo ter mais nenhuma possibilidade dentro deste novo quadro marcado por
agudas tensdes entre capital e trabalho. A sensacdo que passa a predominar, dessa forma, € a
de que aquele precario equilibrio de morte e renovagdo, movimento peculiar em todas as
sociedades arcaicas, foi definitivamente substituido por um outro conjunto que n&o
contemplaria mais esta possibilidade de outros movimentos ou novas criagoes.

Pretendemos, no ultimo capitulo do nosso trabalho, desenvolver mais, principalmente
através da exposicdo e do debate de algumas das idéias de Peter Blrger, de Walter Benjamin,
de Herbert Marcuse, de Theodor W. Adorno e de Max Horkheimer, a discussdo sobre as
consequéncias inerentes ao aniquilamento das possibilidades regenerativas do grotesco e sua
ligacdo com o riso caracteristico das manifestagdes dadaistas. Antes, porém, tentaremos
completar, nos topicos seguintes, o quadro histérico a respeito das varias manifestagdes do
riso e do cémico.

1.4. A dupla visdo de mundo na Idade Média.

O riso, durante toda a Alta Idade Média, foi considerado, principalmente, como algo
diabdlico e como uma consequéncia direta do pecado original. A divindade cristd néo ri
nunca, pois, 0 riso passa a ser considerado como algo proprio da morte e também do diabo.
Assim, quando o primeiro casal desobedeceu a Jeova, tudo se desequilibrou e, entdo, surgiu o
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riso. Devemos notar que a ligacdo entre riso/pecado/morte acarretou uma série de
consequéncias importantes para a histdria do riso. Rir, na concepcao do pensamento teologico
que predominou neste periodo, passou a ser relacionado com a imperfeicao, a corrup¢éo e ao
comportamento tipico do homem decaido. Ele transformou-se, com expulsdo de Adao e Eva
do paraiso, na desforra do diabo e, posteriormente, em consolo, toleravel, mas, ndo
recomendado, para suportarmos nossa condicéo de ser imperfeito 2.

Esse riso medieval, todavia, apesar de simbolizar o comportamento tipico da criatura
decaida, ndo foi somente compreendido como algo inteiramente condenavel. Ele tornou-se,
com o passar do tempo, uma espécie de conduta de compensacao para escapar ao desespero
da condicao imperfeita do ser humano expulso do paraiso. Infelizmente, como discutiremos a
seguir, este homem condenado a imperfeicdo ndo mais poderia sentir uma alegria singela e
despreocupada como outrora. Sua risada, neste sentido, pode ser considerada, por um lado,
como um tipo de consolo para o desespero e a angUstia humana neste triste mundo
corrompido, e, por outro lado, também como uma espécie de arma ou expressao diabodlica,
intimamente associada a morte e a zombaria.

O zombar deve ser entendido, neste contexto social marcado pela idéia do pecado e da
morte, como uma manifestacdo malévola, intencional, irdbnica ou mesmo maliciosa. Através
desse riso zombador, por palavras, gestos e atitudes, teriamos um meio que levaria ao ridiculo
ou ainda a uma forma de menosprezar uma pessoa, uma instituicdo ou um sentimento. Dessa
forma, se o riso da festa na Antigtiidade era um meio de reordenar o0 mundo, ele se tornou,
neste momento, o seu proprio fim. Ao homem medieval, atormentado pela consciéncia da sua
insignificancia e de sua dependéncia frente as forgas sociais dominantes, apenas restou o
consolo do riso. Um remedio que mostrou ser extremamente necessario (diversos interesses,
afinal de contas, poderiam ser atendidos, simultaneamente, com a sua utilizagéo) e, muitas
vezes, amargo, mas, presente, em diversas dosagens, nas mais variadas manifestacdes da
cultura medieval. O sujeito, percebendo sua impoténcia diante do abismo intransponivel da
morte, riu dos augurios do seu tempo. O mundo adquiria, assim, um carater cada vez mais
grotesco.

Podemos compreender melhor a criagdo das festas cristds como substitutas das
festividades pagas, principalmente, se refletirmos sobre o seu significado a partir do jogo de
dominacdo e interesses que envolvem todos esses cerimoniais, em outras palavras, devemos
considera-las como uma espécie de “duplo” que acabava legitimando as outras festividades,

2 Podemos encontrar na Biblia varias passagens interessantes sobre o riso: “Melhor o vexame do que o riso, pois
pelo aborrecimento da face melhora o coracdo.” Eclesiastes 7:3; “Entregai-vos a magoa, e pranteai e chorai.
Transforme-se 0 vosso riso em pranto e a [vossa] alegria em abatimento.” Tiago 4:9; “Torno-me [alguém que €]
alvo de riso para o seu proximo, Invocando a Deus para que Ihe responda. O justo, o inculpavel, é alvo de riso.”
JO 12:4; “Ai de v6s que agora estais saciados, porque passareis fome. Ai, vos que agora rides, porque pranteareis
e chorareis.” Lucas 6:25; “Tu me lograste, 6 Jeova, de modo que fui logrado. Usaste a tua forca contra mim, de
modo que prevaleceste. Tornei-me objeto de riso o dia inteiro; todos cacoavam de mim.” Jeremias 20:7; “Eu
disse ao riso: ‘Insania’ e a alegria: ‘Que esta fazendo esta?’” Eclesiastes 2:2; “O pdo € para o riso dos
trabalhadores, e o préprio vinho alegra a vida; mas o dinheiro é o que encontra resposta em todas as coisas.”
Eclesiastes 10:19; “Mesmo no riso o coracdo talvez sinta dor; e é em pesar que acaba a alegria.” Provérbios
14:13; “Naquele tempo, nossa boca veio a encher-se de riso E nossa lingua de clamor jubilante. Naquele tempo
passaram a dizer entre as nacfes: ‘Jeova tem feito uma grande coisa naquilo que fez com eles.”” Salmos 126:2;
“também eu, da minha parte, rir-me-ei de vosso préprio desastre, cacoarei quando chegar aquilo que tens pavor.”
Provérbios 1:26; “Sara, porém, comecou a nega-lo, dizendo: ‘Nao me ri!” Pois tinha medo. A isso ele disse:”Néo,
mas riste!”” Génesis 18:15; “Sara disse entdo: ‘Deus me preparou riso: todo aquele que ouvir isso a de rir de
mim.”” Geénesis 21:6; “Tu, porém, 6 Jeova, te rirds deles, Cagoaras de todas as nagfes.” Salmos 59:8; “tempo
para chorar e tempo para rir; tempo para lamentar e tempo para saltitar.” Eclesiastes 3:4; “Aquele mesmo que
esta sentado nos céus se rira; O proprio Jeova cagoara deles.” Salmos 2:4; “O proprio Jeova se rird dele, Porque
certamente vé que vird o seu dia.” Salmos 37:13. BIBLIA, Tradugdo do Novo Mundo das Escrituras Sagradas.
Cesario Lange: Editora Sociedade Torre de Vigia de Biblias e Tratados, 1996. Versdo inglesa de 1984 mediante
consulta constante ao antigo texto hebraico, aramaico e grego.
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as festas oficiais, promovidas pela Igreja. Outros rituais marcados pelo tom da parddia, como
aqueles elaborados a partir do carater repetitivo da missa ou o riso Pascal quando o padre
pronunciava gracejos do pulpito para suscitar o riso dos paroquianos no dia de Pascoa,
também podem ser considerados como exemplos de procedimentos que utilizaram a parddia
enquanto uma forma privilegiada de reforcar os valores e normas vigentes. Cada som e cada
gesto desses rituais acabavam por sugerir, justamente por estarem ancorados na memoria
coletiva, ou, como diria Emile Durkheim, na “consciéncia coletiva”, uma maquina familiar
em que a menor omissdo, variagdo ou aceleracdo € percebida, isso pensando na acepgao
bergsoniana do comico como algo mecanico que se sobrepde ao elemento vivo, por todos
como algo comico e insélito. O riso, dessa maneira, foi utilizado, mais uma vez, para melhor
dominar, ou seja, percebemos que rir da parodia do poder nunca teve o0 mesmo significado do
que rir do proprio poder.

Brinca-se com os valores religiosos e politicos, com a permissdo das autoridades,
porque eles estariam, na verdade, além de qualquer contestacdo que realmente transgredisse
os limites sancionados pelos poderosos. Dessa forma, a permissividade controlada era
admitida em determinadas ocasides do ano exatamente pelo seu carater indcuo. Temos, neste
caso, um riso autorizado que, mais uma vez, funcionaria como importante arma para a
dominacdo e o controle social.

O riso sensato do bobo da corte, por outro lado, trazia consigo justamente aquilo que
faltava, com freqiiéncia, nos circulos mais proximos aos mandatarios: a verdade que 0s
chamados homens de bom senso jamais ousariam revelar. Afinal, quanto mais proximo, maior
o temor das conseqiiéncias imprevisiveis decorrentes do ato de desagradar o seu senhor. O
bobo, por ser o Unico que podia dizer tudo ao rei, constituiu a contrapartida, necessaria, a
exaltacdo sem limites do poder. Além disso, estando protegido por duas eficazes protegdes, a
loucura e o riso, sabiamente utilizado na relacdo estabelecida com o poderoso, todas as suas
intempestivas atitudes passam ser admitidas. Oferecendo o espetdculo da aparente alienagdo
ele, em contrapartida, adquiriu o direito & palavra livre da adulacéo e da falsidade. Trata-se,
dessa maneira, de um ritual de oposicdo criteriosamente controlada, ou seja, de uma
subversdo simbolica extremamente importante e Util, por manter o “principe” em contato com
a realidade, para o bom exercicio do poder.

O mesmo ocorreu diante das exigéncias de uma moral crista repressiva em relacdo a
sexualidade. O humor erdtico tornou-se um meio para apaziguar as tensdes decorrentes das
severas proibigdes impostas pelo clero. Ver e imaginar fazer aquilo que ndo se pode mais
realizar, seja atraves das fabulas, da astucia ou do humor negro, seria, nesse sentido, uma
maneira de se desdobrar para realizar seus desejos. A sublimacdo dos desejos ocorria,
portanto, através da visdo do mundo como sendo uma comédia burlesca:

Na Idade Média desenvolveu-se a nogdo de luxdria, que ndo pertencia a nenhum
sistema religioso ou moral da Antiguidade greco-romana. A luxdria (ou
impudicicia), consistindo em se entregar imoderadamente aos prazeres sexuais,
era um dos pecados capitais, desviando o homem de sua salvacéo espiritual. Foi
portanto combatida teoricamente, mas ao mesmo tempo foi representada com
complacéncia nas artes e nas letras. Os tedlogos distinguiam dez espécies de
luxuria (das quais trés contra a natureza: a masturbag&o, a sodomia e a zoofilia),
gue ndo tinham a mesma nocividade: por exemplo, a fornicagdo (comércio com
prostitutas) Ihes parecia menos repreensivel que o estupro (defloramento de uma
virgem seduzida sem intencéo de desposa-la) e que o adultério (assimilével ao
roubo, pois que se rouba a honra de outrem).

A literatura refletiu as multiplas nuancas dessa nova ideologia da carne. Quis-se
mostrar-se que a luxdria conduzia 0 mundo, superando a gula ou a ambicdo, e
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que escarnecia todos 0s obstaculos. Numerosos escritos incitaram o povo a se
precaver contra as armadilhas, ou o divertiam a custa dagueles que, pregando
contra a luxdria, como 0s monges e devotos, a ela cediam segundo a ocasido. Os
costumes dissolutos do clero, atestados por documentos oficiais, justificavam
esses gracejos. Com o pretexto de denunciar os luxuriosos, suas malicias e seus
prazeres, a Idade Média cristd se permitiu assim licencas extremas em seus
fabliaux, contos rimados recitados pelos menestréis em puablico.
(ALEXANDRIAN, 1993, p. 35).

A imoralidade encontrada nessas fabulas possui muitos pontos em comum com a
farsa. Ela, no entanto, pertence a um outro género literario. Possuiu, além disso, um outro
meio caracteristico que foi o teatro e, por isso mesmo, atingiu uma outra categoria de publico.
As respostas aos problemas sociais, nessas pegas curtas e com poucos personagens, Sao
puramente individuais. Cada individuo, tal parece ser a grande licdo de todas as farsas, age
por si e 0 mais esperto consegue levar a melhor, sem, entretanto, poder estabelecer qualquer
mudancga significativa na realidade defrontada.

O riso da farsa, assim como aquele presente também na fabula, constituiria a contumaz
expressdo do individualismo frente a uma sociedade que privilegiava sempre o grupo em
detrimento do sujeito. Através deste riso, egoista e amoral, o individuo conseguiria uma
desforra, mesmo que momenténea, sobre a coletividade opressiva. A visao de mundo criada
pela farsa seria, por um lado, realista, entretanto, por outro lado, conformista e também
extremamente pessimista. A felicidade, nesse contexto, seria algo inalcangével, pois, ndo se
poderia instaurar uma subversdo definitiva da ordem social estabelecida. O Unico consolo
possivel seria aproveitado, desse modo, nos rarissimos momentos de alguma alegria que, de
modo violento ou astuciosamente, roubariamos do odioso cotidiano que nos cerceia
insistentemente. Compreendemos, dessa forma, que a satira medieval revelaria, através do
conflito entre o individuo e o grupo, uma inquietacdo, bastante conservadora, diante das
transformacdes sociais, religiosas e politicas que se acentuaram, sobretudo, a partir do final
deste importante periodo historico.

Os pregadores cristdos, que utilizaram amplamente uma das principais molas do riso,
ou seja, a fruicdo da superioridade que podemos sentir em relacdo ao outro, fizeram do riso
clerical um instrumento com uma finalidade muito precisa. Ele deveria, além, evidentemente,
de combater os vicios, ridicularizando-os em todas as suas modalidades, lutar contra todas as
novidades, inovagdes e evolugbes socioecondmicas, responsaveis, segundo eles, pela
completa depravacdo dos costumes morais. As transformacdes ocorridas nessa conturbada
fase da historica, tais como a urbanizagdo, o incremento da atividade comercial e financeira, o
enriquecimento da burguesia, trouxeram uma série de comodidades inéditas até entdo. Todas
estas mudancgas acabaram transformando o confronto entre o riso clerical e os prazeres
mundanos em uma luta extremamente desigual, pois, em muitos casos, tais “profetas”
deixaram o ascetismo de lado e abracaram todos o0s prazeres que 0 mundanismo
proporcionava tanto aos seus defensores, como também aos seus antigos detratores.

Precisamos considerar, agora, o conceito de realismo grotesco que, acreditamos,
proporcionard uma elucidacdo de importantes aspectos sobre as relagdes do riso com a
cultura. Ele nos ajudara, além disso, na compreensdo do embate entre as diferentes
interpretacdes do comico e de seu papel na sociedade medieval. Mikhail Bakhtin partiu, ao
analisar a concepcao estética de Francois Rabelais e abordar os aspectos do riso popular na
Idade Média, da descricdo do confronto entre a visdo séria da elite e a visdo comica que
caracterizou a cultura popular no medievo. Gragas a elaboracéo da sua idéia de um “realismo
grotesco” e da luta entre essas duas visdes de mundo, podemos acompanhar como 0s homens
da ldade Média foram capazes de transformar o terrivel em cémico e de dissolverem 0s seus
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temores através do riso. Afinal, ndo podemos esquecer que o riso, sempre considerando sua
ligacdo dialética com determinado contexto historico e social, seria um componente
importante desta realidade e, ao mesmo tempo, um elemento revelador das contradi¢cdes da
prépria cultura que o engendrou.

Partiremos, dessa forma, ainda na tentativa de definirmos melhor aquilo que Bakhtin
chamou de “realismo grotesco”, do levantamento e da discussdo das suas principais
caracteristicas. Citamos, a seguir, alguns dos elementos que julgamos fundamentais para
iniciarmos a compreensdo desta concepcdo: 1°- o fato do grotesco ser um sistema de imagens,
tipico de uma cultura popular e cdmica, caracterizado, entre outros aspectos, pela ligacéo,
indissoltvel, entre o césmico, o social e o corporal, formando uma totalidade viva e em
permanente transformacdo; 2°- a formacéo, periddica, de um conjunto extremamente alegre e
benfazejo que termina questionando, implicitamente, os padrdes vigentes e tudo aquilo que é
considerado como parte integrante da chamada normalidade; 3°- outro fator, extremamente
marcante, seria que o principio material (pensando, sobretudo, naquelas funcdes corporais
tidas usualmente como baixas ou degradantes) aparece, freqlientemente e em todas as suas
manifestacdes, sob a forma festiva, utopica e universal; e 4°- destacariamos, finalmente, que
no grotesco o elemento material e corporal, considerando todas as outras caracteristicas
anteriores, constituiria um principio positivo da nossa existéncia, que jamais poderia se
manter apartado, mesmo quando certas fungdes corporais passam a ser tratadas como sendo
algo repulsivo, baixo e degradante, dos outros aspectos, principalmente os espirituais
classificados pela estética classica como sublimes, da vida cotidiana.

Também devemos ressaltar que foi o povo que surgiu como porta-voz e principal
defensor dos principios do realismo grotesco, ou seja, ele aparece como 0 maior representante
dessa concepcdo de mundo caracterizada, como observamos anteriormente, por privilegiar os
aspectos materiais e corporais, considerando-os, portanto, como sendo parte integrante da
existéncia e pré-requisito para se alcancar uma existéncia mais feliz. O povo, de acordo com o
ponto de vista defendido por Bakhtin ao definir a cultura popular na ldade Média, se
identificou com este principio porque também ele cresce e se renova constantemente. As
imagens da vida corporal e material teriam, por isso mesmo, como seu ponto capital a
fertilidade, o crescimento e a abundéncia. Este retorno a uma existéncia paradisiaca, por sua
vez, determinaria o carater alegre e festivo que encontramos nas imagens referentes a vida
material concebidas pelo grotesco. Dessa maneira, 0 principio material defendido pelo
realismo grotesco, contrariando a l6gica da carestia e da restricdo que normalmente
predomina no cotidiano, acabou sendo encarado como sinénimo de um tempo de festa, uma
espécie de banquete ou reino de uma alegria triunfante.

Outro ponto importante que ndo podemos deixar de apontar como sendo uma das
caracteristicas marcantes do riso encontrado neste realismo se refere a sua estreita ligacdo
com a questdo da parddia. Portanto, este riso foi, antes de tudo, suscitado por atitudes que
parodiavam o poder da sua época. A sociedade medieval somente teve a coragem de colocar
este espelho, arma cruel que deformava tudo diante de si, porque, como ja haviamos discutido
anteriormente, havia encontrado certo equilibrio social.

Veremos, principalmente na discussdo desenvolvida no segundo capitulo, que tal
imitacdo, essencialmente burlesca, ndo representou apenas uma contestacdo da ordem, no
entanto, ela também deve ser analisada como um jogo de aceitacdo, inversdo e reforco dos
valores culturais e, principalmente, das hierarquias sociais que entdo imperavam em varias
regies da Europa Ocidental.

Devemos notar ainda, para continuarmos na tentativa de definirmos apropriadamente o
conceito de “realismo grotesco”, que, segundo tal acepcédo, 0s processos bioldgicos, sobretudo
agueles mais elementares ou vis, estariam na origem, mesmo pensando no caso da mais
perfeita criacdo, de todas as coisas. Trata-se, portanto, do rebaixamento do sublime para o
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plano material. Este grotesco popular, contrariando a visdo oficial do mundo que insistia no
permanente e nos mais altos ideais, admitiria a decomposicdo como algo inerente e
fundamental para pensarmos na constru¢do de uma disposicéo capaz de superar 0 medo que 0
ser humano enfrenta diante da perspectiva da morte. O nascimento de novas formas e a
consciéncia do processo infinito de morte/nascimento acabava, assim, fornecendo a dindmica
para a constituicdo do riso grotesco. Este comico, despido da chamada “alta” espiritualidade,
era livre das restricdes sociais e, além disso, ndo acalentava nenhum desprezo pelo “baixo”
ligado aos aspectos mais “abjetos” do nosso organismo.

Dessa forma, o rebaixamento, advindo do embate crucial entre o “alto oficial” e o
“baixo popular”, foi um traco que, compreendemos, permeou todo o realismo grotesco. O riso
popular, organizador de todas as formas deste realismo, esteve sempre ligado ao chamado
baixo corporal, ou seja, buscou transferir, incessantemente, para o plano material tudo o que
era espiritual, abstrato, teoldgico e elevado. Rebaixar significaria, neste caso, uma
aproximacdo com o elemento terra. Seria, pois, uma espécie de comunhdo, ja que a terra era
vista como um principio de absorcdo e nascimento. Por outro lado, degradar, ainda
considerando este contexto de rebaixamento, consistiria em um tipo de comunhdo com a vida
e suas manifestacdes ligadas as partes inferiores do corpo (ventre, 6rgaos genitais e, portanto,
com o coito, a concepcdo, a gravidez). Quando degradamos algo podemos sentir, e iSSO
acontece diariamente, a terrivel sensacao do vazio. Entretanto, no realismo grotesco, mata-se
e, a0 mesmo tempo, concebe-se, intensa e furiosamente, uma outra vida.

A morte ofereceria, quando consideramos a criagdo da imagem grotesca, lugar para o
aparecimento do novo. Todo o fenecimento permitiria, assim, que houvesse 0 espacgo
necessario para o nascimento. Ela ndo teria somente um valor destrutivo, entretanto, de uma
forma ambivalente, possuiria, também, um enorme potencial de regeneragdo. ExXistiria,
portanto, uma precipitacdo para o baixo destrutivo e, simultaneamente, para o baixo produtivo
no qual se realizariam, profusamente, a concepgéo e o renascimento.

Também percebemos, considerando o esquema da dupla visdo de mundo elaborado
pelo autor, que a visdo comica do povo acabou sendo excluida do dominio sagrado. Esta
postura de enfatica e sistematica separacdo entre o “alto” e o “baixo” foi defendida tanto pelas
autoridades eclesiasticas como pelo poder temporal. O cdmico popular, dessa maneira,
elaborou-se de maneira autbnoma e distante dos controles oficiais, adquirindo, por isso
mesmo, uma liberdade extraordinaria.

Além disso, a amplitude e a importancia do riso popular na Idade Média e no
Renascimento, segundo Bakhtin, eram consideraveis. Ele criou um mundo infinito de formas
e manifestacbes que se opunham a cultura religiosa e oficial da época feudal. As
manifestacdes suscitadas pela cultura popular se subdividiriam, segundo ele, em trés grandes
categorias: 1° as formas dos ritos e dos espetaculos, 2° as obras cOmicas verbais e 3° diversas
formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro.

Iremos analisar, sobretudo a partir de alguns aspectos proprios do carnaval, a primeira
destas trés grandes categorias propostas por Bakhtin.

O carnaval, esta verdadeira parddia da vida em festa, acabou por ocupar, com todos 0s
atos e ritos comicos que a ele sempre estiveram ligados, uma posi¢do de destaque na vida do
homem medieval. Todos os festejos carnavalescos, juntamente com as festas dos tolos, do
asno e todas as festas agricolas, representaram uma espécie de franquia (construida
provisoriamente) que anunciou uma futura libertacdo (de carater definitivo) em relacdo a
regras, valores, tabus e hierarquias. Por isso, o destaque adquirido por ele como importante
contraponto aos ditames sociais.

A alegria e o0 riso suscitados pelo carnaval medieval possuiram um carater
essencialmente coletivo. Tratava-se de uma alegria esfuziante em que todos os participantes
deveriam rir de tudo e de todos. A exce¢do nao podia jamais ser admitida. O riso carnavalesco
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representaria, dessa forma, valores que favoreceriam a subversdo social. Ele foi, durante todo
este periodo, uma poderosa arma nas maos do povo contra os poderes estabelecidos. Por isso,
as autoridades suportavam-no, sempre na tentativa de poder manipula-lo de acordo com os
seus interesses ideoldgicos, tomando uma série de cautelas e, mesmo assim, apenas
temporariamente:

Todos esses ritos e espetaculos organizados a maneira cOmica apresentavam
uma diferenca notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em
relacdo as formas do culto e as cerimonias oficiais sérias da Igreja ou do Estado
feudal. Ofereciam uma visdo do mundo, do homem e das relacbes humanas
totalmente diferente, deliberadamente ndo oficial, exterior & Igreja e ao Estado;
pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma
segunda vida aos quais os homens da ldade Média pertenciam em maior ou
menor proporcao, e nos quais eles viviam em ocasides determinadas. Isso criava
uma espécie de dualidade do mundo e cremos que, sem leva-la em
consideracdo, ndo se poderia compreender nem a consciéncia cultural da Idade
Média nem a civiliza¢do renascentista. Ignorar ou subestimar o riso popular na
Idade Média deforma também o quadro evolutivo historico da cultura européia
nos séculos seguintes. (BAKHTIN, 1999, p. 4-5).

E interessante pensarmos que esta dualidade, na percepcdo do mundo e da vida
humana, revelada tanto pelos cultos serios como também pelo riso ritual, j& existia em
periodos muito anteriores a civilizagdo arcaica. A diferenca, entretanto, estaria na sociedade a
ser analisada, pois, num regime social que ndo conhecia classes ou Estado, 0s aspectos sérios
e comicos da divindade, do homem e do mundo eram considerados igualmente sagrados e
igualmente oficiais. Por outro lado, com o estabelecimento do regime de classes sociais,
tornou-se praticamente impossivel, conferir direitos iguais aos elementos usados
anteriormente na abordagem do real. Aquela harmonia e simultaneidade, que seriam
caracteristicas do periodo anterior, foram, a partir de entdo, completamente fragmentadas.
Portanto, as formas cémicas, em decorréncia dessas transformacfes sociais, econémicas e
politicas na sociedade, modificaram os seus sentidos, adquirindo um carater, muitas vezes,
marginal, ou seja, foram desvinculadas daquele processo de renovacdo incessante da
realidade.

O carnaval, nesta perspectiva defendida por Mikhail Bakhtin, ndo representaria apenas
uma forma artistica de espetaculo popular, no entanto, deveria ser considerado como uma
maneira concreta de existéncia, nela, haveria uma ferrenha contraposicdo, ainda que
momentanea e restrita, a realidade de submissdo imposta pelos dominantes (tanto pelos lideres
eclesiasticos como pelos chefes temporais). As fronteiras entre arte e vida se tornariam mais
ténues e, por isso mesmo, dificilmente haveria uma separacdo estanque entre elas. Toda
aquela distincdo entre o espectador e o ator, a partir do momento em que o limite entre vida e
arte foi dissipado pelo carnaval, também passou a ser ignorada, permitindo que o sujeito
refletisse, duvidasse e questionasse a sua existéncia.

Os espectadores, dessa forma, ndo poderiam mais, a partir do término daquela
separacao entre o existir e o fazer artistico, somente assistir, pacientes e comportados, todos
os desdobramentos da festa. Eles, superando aquele momento de passividade e também pela
inexisténcia de fronteiras espaciais que os impossibilitassem de uma participacdo efetiva,
poderiam viver intensamente, a partir de agora, cada momento do festejo carnavalesco,
fugindo, com isso, de todos os moldes colocados, diaria e insistentemente, ao longo de toda
uma existéncia de sofrimentos.
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Portanto, algo muito semelhante ao que havia ocorrido anteriormente nas saturnais
romanas aconteceu também no carnaval da Idade Média, ou seja, o retorno efetivo e
completo, mesmo que, como ja haviamos ressaltado anteriormente, provisoriamente, a mitica
idade de ouro. O povo vislumbrava, ao participar no cortejo carnavalesco, uma outra vida,
paradisiaca, diferente, porque, afinal, era sempre festiva, baseada no principio do riso e da
superabundancia material.

Todas essas diferentes formas, ritos, festas e espetaculos cémicos, como foi o caso do
carnaval da ldade Média, representavam, na verdade, um elo exterior, muito importante, com
os festivais religiosos agricolas, sobretudo quando pensamos naqueles festejos pagéos, da
Antiguidade. Estas festividades, de acordo com a discussdo levantada por Bakhtin, sempre
tiveram um contetdo muito especial, afinal, constituiram a expressdo de uma determinada
concepcdo de mundo que, de certo modo, questionava os valores culturais dos dominantes.
Elas podem ser compreendidas, dessa maneira, como uma forma primordial e marcante de
outras alternativas no processo de construcao da civilizacdo humana. Nao deveriamos explica-
las, por tudo isso, somente como um mero subproduto das condigdes materiais ou como uma
mera finalidade do trabalho coletivo.

A prépria questdo da temporalidade, para citarmos um outro importante exemplo e
compreendermos melhor a relevancia desses festejos, sempre esteve intimamente relacionada
com o problema da importancia que as festas possuiam ou ndo para certas sociedades em
determinadas ocasides. Dessa maneira, encontramos, constantemente, nestes festejos, algumas
concepcdes do tempo com sérias implicages para as suas visdes cosmicas, bioldgicas e
também histéricas. As festividades, além disso, estiveram ligadas, em todas as suas fases
historicas, a periodos de crise, ou seja, de profundos questionamentos sobre o sentido da vida,
da natureza, da sociedade e, evidentemente, do proprio homem. Poderemos, assim, se
pensarmos nesta ligacdo das festas com a percepgdo do tempo, entender porque a morte, a
ressurreicdo, a alternancia e a renovacao constituiram-se como aspectos marcantes de quase
todas as festividades na Antiguidade.

Por outro lado, tudo aquilo que foi denominado como sendo as “festividades oficiais”,
promovidas, sobretudo pela Igreja, ndo afastaram o povo & dominacéo social vigente na Idade
Média, elas contribuiam, na verdade, para sancionar e, de certa forma, legitimar ainda mais o
poder existente. Sua tendéncia era, em total oposicdo com aquilo que acontecia
freqlientemente no carnaval popular, a de consagrar a estabilidade, a imutabilidade a
perenidade das regras, das hierarquias, dos valores morais, dos tabus religiosos e das normas
politicas que regiam as interacdes entre os estados na sociedade medieval. Percebemos, dessa
forma, o contraste existente entre estas duas categorias de festas, pois, ao contrario da festa
oficial, que buscava sempre legitimar as relagdes sociais ja estabelecidas, o carnaval, ligado a
cultura popular, fez triunfar uma espécie de libertacdo, mesmo que, como afirmamos em
outros paragrafos, temporéria, de todas as relages hierarquicas, dos privilégios e das regras
cotidianas elaboradas pela cultura dominante.

Esta completa libertacdo dos padrdes de comportamentos diarios constituiria, portanto,
aquilo que poderiamos chamar de uma segunda vida. Sua criacdo aconteceria, evidentemente,
a partir da subversdo dos valores promovida pela cultura popular carnavalesca, ou seja, ela
acabou sendo construida como uma espécie de parddia da nossa existéncia cotidiana. A
parddia carnavalesca medieval (diferentemente da parddia moderna desenvolvida
intensamente pelos artistas dadaistas, de carater puramente niilista, e que, em alguns casos,
transformou-se, como ocorreu, principalmente, no periodo final de Paris, em algo meramente
formal) promoveria, mesmo ao negar, subverter e criticar tudo, a ordem social e politica, a
possibilidade constante de uma radical transformacéo histérica:
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Essa é uma das diferengas essenciais que separam o riso festivo popular do riso
puramente satirico da época moderna. O autor satirico que apenas emprega o
humor negativo, coloca-se fora do objeto aludido e opbe-se a ele; isso destroi a
integridade do aspecto coémico do mundo, e entdo o risivel (negativo) torna-se
um fendmeno particular. Ao contrario, o riso popular ambivalente expressa uma
opinido sobre 0 mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que riem
(...). (BAKHTIN, 1999, p.11).

Podemos, depois de considerarmos alguns dos aspectos que, como foi Vvisto,
caracterizaram a parddia medieval, distingui-la da parddia, de carater mais literario e formal,
tipica da época contemporénea e das atitudes de muitos dos artistas vinculados as atividades
dadaistas. O ponto mais importante que deveriamos ponderar nesta diferenciacdo, sobretudo
guando pensamos em separar e analisar as principais conseqiiéncias sociais de cada uma
dessas especies de parodias, seria o fato de que na parddia moderna existiria, assim como
ocorria com a parodia medieval, uma degradagéo dos padrfes de normalidade, no entanto, tal
aniquilacdo das normas passou a ganhar um matiz exclusivamente negativo, 0 que néo
acontecia na situacao anterior.

Um artista dadaista, parodiando a sociedade da sua época, dificilmente teria a
oportunidade, considerando todas as alteracfes no carater da parddia e o processo de
alienacdo vivido pelo trabalhador no capitalismo, de recorrer a esperanca de renovagdo que
integrava o quadro social e politico da Idade Média. Ele ndo teria, em outras palavras, como
utilizar aquela ambivaléncia regenerativa, que, como haviamos discutido, foi um traco
fundamental na construcdo das imagens propostas e construidas nas festas da cultura popular
medieval, nas suas intervencdes marcadas, sobretudo, por uma postura iconoclasta e niilista.
Consequentemente, a parddia, enquanto género, ndo podia mais, na época moderna, conservar
aquela significacdo de transformacdo, questionamento e mudanca que ela adquiriu durante
boa parte do periodo medieval.

Finalmente, tendo como base este quadro de transformacdes econdmicas e sociais
ocorridas desde o século XVI, podemos estabelecer que o riso, pensando naquele que advém
dos festejos carnavalescos da cultura popular da ldade Média, apresentava um caréater,
essencialmente, universal e, em quase todas as suas manifestacOes, tracos de profunda
ambivaléncia quando o relacionamos com o jogo politico. Este riso do carnaval medieval,
portanto, nunca seria uma acdo meramente individual, pelo contrério, para ser realmente
eficaz, ele deveria ser pensado como algo, intrinseca e necessariamente, coletivo, teria, além
disso, de incidir sobre o0 mundo inteiro, revelando, dessa maneira, sua verdadeira natureza de
regeneracdo dos valores sociais. O riso da festa popular, em terceiro lugar, ndo poderia
jamais, para manter-se fiel ao ideario grotesco e continuar alimentando a sua forga de
transformacéo, restringir o seu ataque a determinados grupos ou a certos individuos, ou seja,
nenhuma pessoa poderia ser poupada da sua furia escarnecedora para que ele garantisse, de
fato, sua plena vigéncia. Ele deveria, em outras palavras, escarnecer dos préprios fanfarrdes,
mesmo daquele que fosse uma figura poderosa e relevante no contexto social em questéo,
evitava-se, com isso, qualquer possivel sentimento de superioridade ou de sentimentalismo
vulgar.

Devemos ressaltar, por outro lado, que foi, somente a partir do desenvolvimento do
individualismo, principalmente no século XVI, que a festa carnavalesca acabou evoluindo ou
para uma concepcdo negativa e formal de critica pura, ou na direcdo de um simples
divertimento apartado de todo aquele seu caracteristico sentido de transcendéncia e,
principalmente, de questionamento das normas.

Faremos, antes de darmos continuagdo e finalizarmos a nossa discussdo sobre o
conceito do grotesco, um pequeno intervalo para considerarmos algumas das criticas
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levantadas contra a teoria proposta por Bakhtin. Assim, Georges Minois (MINOIS, 2003, p.
160), por exemplo, discutiu, através de autores, tais como Aaron Gourevitch, Christian
Thompsen e Jacques Heers, que estabeleceram diversos reparos a concepcao de Mikhail
Bakhtin sobre o carnaval e o grotesco, uma outra defini¢do a respeito do carater e também das
diversas, e inevitaveis, consequéncias sociais da festa carnavalesca no periodo medieval.

O primeiro reparo, de acordo com a concepcdo dos autores citados no paragrafo
anterior, estaria no fato de que Mikhail Bakhtin nao teria considerado todo o contexto cultural
da Idade Média, principalmente os fatores religiosos, ao propor a sua visdo acerca do impacto
das manifestacGes populares em relacdo aos diferentes interesses que compunham a sociedade
medieval. Ele, em segundo lugar, haveria negligenciado a ligacdo fundamental existente entre
0 riso, 0 medo e a raiva, enfatizando, por isso mesmo, somente o aspecto alegre e libertador
que o riso poderia desempenhar frente aos poderes instituidos. A concepcdo bakhtiniana, além
disso, estendeu conclusdes que deveriam ser validas, de acordo com 0s seus criticos, somente
para o estudo do carnaval no meio urbano do final da Idade Média e ndo para todo o conjunto
da cultura popular.

Dessa forma, ainda quando tentamos chegar a uma defini¢cdo do conceito do grotesco,
existiria, além de todos aqueles aspectos compreendidos pela teoria de Bakhtin, tais como, a
proliferacdo, a exuberancia e a invengdo, como sendo fundamentais na sua caracterizagéo,
uma outra face, ndo considerada adequadamente pela teoria do autor russo. Ela seria muito
mais inquietante do que os demais elementos indicados por ele como constituintes essenciais
do fenbmeno. Tal aspecto perturbador do grotesco proveria, segundo tal concepcao, de uma
desestruturacdo do mundo que julgamos conhecer e que denominamos como realidade ou
normalidade. O familiar, pensando neste contexto que passou a ser sistematicamente destruido
pelas imagens grotescas, se dissolve diante de nossos olhos e se transforma, repentinamente,
num elemento bizarro, estranho e, quase sempre, hostil.

Este distanciamento entre os atores sociais e uma realidade que se esvai poderia,
evidentemente, servir tanto como uma fonte para o riso, como também como um motivo para
que permanecéssemos temerosos diante das rapidas e constantes mudancas ocorridas na
sociedade capitalista. Trata-se, dessa forma, do medo decorrente da transformacdo do
conhecido em algo extravagante, de ndo saber qual a atitude seria a mais adequada num
cenario devastado e, cada vez mais, assustador, justamente, pelo seu carater provisorio.
Assim, deveriamos considerar, diante de tal percep¢do do grotesco, que ambos, riso e temor,
caminharam, freqlientemente, como bons e velhos companheiros. Eles fizeram tal jornada,
pelo menos a maior parte do trajeto, seguindo a mesma estrada, sem excluirem (isto €, nunca
de maneira cabal) a constante presenca do outro viajante.

O riso carnavalesco, tendo em mente esta outra visdo a respeito do grotesco, tambem
seria classificado, exatamente como o havia feito Mikhail Bakhtin, como um ato de
contestacdo da ordem social. Todavia, ele deveria ser compreendido, de acordo com essa
outra concepcao que privilegiou 0 medo como chave para a sua andlise da interagdo do riso
com a sociedade medieval, como algo inteiramente privado do seu sentido de transformacéo e
regeneracdo da vida, tendo, assim, um significado muito mais limitado do que aquele que
possuia anteriormente.

O riso periodico do carnaval, admitindo tal premissa da alteracdo do seu significado
original, parece ser, portanto, muito mais um reforco nas hostes dominadoras, do que,
efetivamente, uma atitude de contestacdo dos valores culturais existentes. A auséncia de uma
intencdo contestadora e critica no riso carnavalesco, teria predominado até o século XIV,
guando, finalmente, ele teria adquirido um tom, caracteristicamente, incisivo e corrosivo. No
entanto, toda esta derrisdo critica aos poderes estabelecidos, bem como as zombarias aos
diversos infortinios da nossa miseravel existéncia, passaram, a partir deste momento, a ser
um jogo totalmente sancionado e controlado, minuciosamente, pelas autoridades em suas
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diversas instancias. A risada presente no festejo carnavalesco medieval, segundo essa teoria,
constituiria, dessa maneira, mais um fator de coesdo social do que um elemento decisivo de
revolta popular contra os interesses dos poderes estabelecidos.

Haveria, portanto, se considerarmos somente a proposta de interpretagéo da derriséo
carnavalesca a partir do medo e da realidade vista como estranhamento, ou, do riso popular
transformado em simples e inofensiva repeticdo mecanica isenta das antigas consequéncias
radicais, uma contemplacéo, simultanea, tanto dos objetivos principais da ordem social, como
das exigéncias morais mais prementes da religido oficial. Ela conseguiria suscitar o
conformismo nos sujeitos através de procedimentos como o da parddia ou o da zombaria.
Teriamos com a parddia realizada pelo cortejo carnavalesco, pensado, neste caso, como uma
especie de ato ritualistico incorporado ao calendario oficial, a criacdo de mascaras, de
disfarces e de varias inversdes que, de forma alguma, questionariam as praticas de poder ja
estabelecidas. Dessa maneira, elas demonstrariam, a um s6 tempo, 0 grotesco e a impoténcia
de mesquinhos projetos de homens (verdadeiros titeres, vaidosos, canalhas ou insetos
presuncosos) frente ao mal, sempre intransponivel, que esmagaria 0s eternos pecadores
expulsos do paraiso.

Exemplos dessa outra proposta de interpretar a derrisdo carnavalesca, transformada em
mera repeticdo mecénica inofensiva e sem nenhuma implicacdo na efetiva mudanca da
sociedade, podem ser observados em algumas das mais conhecidas telas de Pieter Brueghel, o
velho (¢.1520/30 — 1569):

A festa é apenas um momento roubado ao desencadeamento da fdria contida no
universo — e aqueles que se entregam a danca e a gula o sabem. Na festa rastica
das ruas do povoado (Danca Campestre, prancha 40), as figuras se deslocam
com movimentos estudados como numa gag do cinema mudo. O par que
ingressa na cena traz em seus rostos um irénico contraste com o clima jocoso da
danca. Estdo ensimesmados como os assistentes do Banquete Nupcial (prancha
43), entregues a suas préprias reflexbes, embora ndo deixem de passar
avidamente o alimento entre as mesas. A noiva, debaixo da insignia real e sem a
touca, que é usada apenas pelas mulheres casadas, ndo parece muito feliz. O
noivo ndo estd claramente assinalado, como se ndo importasse destacar sua
presenca, aliviando-se assim a dbvia sentimentalidade da cena. E importante
lembrar que os presentes estdo submetidos ao edito de Filipe 11, que limitara a
vinte o nimero de participantes de qualquer festa. (ALMEIDA, 1978, p. 21, 40
e 43).

Vemos, nesses quadros, que um grande nimero de “homenzinhos distraidos” aceitou
as suas pendrias e 0s seus prazeres automaticamente. A fatalidade, portanto, aprisionou a
todos; a sensacdo que temos ao nos determos diante de seu mundo, tanto nos seus jogos e
brincadeiras, como no seu trabalho diario, € a de que estdo presos num eterno passatempo,
ocupando-se incessantemente e de qualquer forma, simplesmente, para ndo sucumbir diante
do desespero da completa falta de perspectivas. Eles foram representados como pequenos
autdbmatos, quase esquecidos no canto do enorme palco, tdo pequenos, mas, a0 mesmo tempo,
assumindo, durante os diferentes momentos da vida compreendida como uma tragicomédia,
um ar soberbo, magnifico e também idiota.

Tais seres caracterizados pela mesquinhez, inteiramente atarefados por atividades e
recreacdes que julgam ser essenciais, ndo conseguem perceber nenhum acontecimento
diferente na insignificancia em que, lentamente, vdo apodrecendo. Quando vemos surgir
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algum protagonista, mesmo quando estamos diante da crucificacdo de Cristo, ele,
simplesmente, passa a ser ignorado pelos distraidos e ocupados homenzinhos. Portanto, 0s
pequenos vermes, deixando de lado tudo o que poderia ser realmente importante para alterar
as suas parcas existéncias, sabem apenas esperar uma sentenga ou uma recompensa de Deus,
da sociedade, dos astros ou do destino. Enquanto isso ndo acontece, continuam trabalhando,
divertindo-se, procriando suas infelicidades, repetindo infinitamente o mesmo gesto e também
renovando as promessas de alcancar uma vida paradisiaca num tempo cada vez mais distante
e improvavel de acontecer.

Todas essas imagens de Brueghel, tanto as festas, como 0s jogos e também os
trabalhos realizados pelos inimeros homunculos, ndo constituem, verdadeiramente, elementos
opostos, mas, antes, acabam se ligando num mesmo universo marcado pela constante
ambiglidade entre a esperanca e o desespero. Os homenzinhos parecem viver numa
expectativa inquebrantavel, contudo, nada, realmente marcante, acontece, ou seja, nenhuma
transformacéo surge no horizonte das suas vidas insignificantes. Dessa maneira, mesmo ao
registrar o jogo e a festa, o pintor, mostrou todos os homunculos atuando sob o comando de
uma forcga superior, que os controla independente de suas vontades, fazendo dos seus desejos
uma prisao e do riso um poderoso narcotico.

A multiddo, nesse sentido, exibe suas habilidades e caréncias, preenchendo o espago
numa movimentacdo, por um lado, despreocupada e, por outro lado, um tanto que frenética. O
cotidiano dessa imensa reunido de vermes vai, assim, transcorrendo sempre de forma dispersa
e desorganizada. Os fatos e atividades mais banais estdo todos embaralhados numa
expressiva, porém, torturante confusdo. Cria-se, com isso, uma grande expectativa, todavia,
nada ocorre para quebrar a letargia que ameaca sufocar todas as criaturas. No fundo de
algumas cenas, realcando tal sensacdo, ainda podemos vislumbrar uma nuvem, carregada e
negra, pronta para despejar a guerra, a fome, a intolerancia e toda a sorte de desgracas sobre
0s miseraveis insetos. Portanto, todos aqueles individuos inexpressivos e bocais, distraidos em
suas “importantes” tarefas, parecem esperar uma recompensa extraordinaria que, afinal, nunca
recebem.

Percebemos que este universo burlesco representado por Brueghel incluia,
evidentemente, o deleite com as imagens grotescas do mundo e, além disso, uma refinada
ironia em relacdo a tudo aquilo que faz suportavel a nossa existéncia. Muitas das alegrias e
das angustias dos homenzinhos foram, dessa forma, apreendidas através da influéncia dos
habitos andnimos representados pelo artista. Uma heranca cultural que criou padrdes, normas
e valores, mas, que ndo conseguiu ocultar a sensacdo de inconseqiiéncia que enfrentamos na
desventura de continuarmos a viver.

Os “vermezinhos mesquinhos”, observados em suas tarefas extenuantes ou em um
momento de absoluta diversédo, mostram-se, no final das contas, inteiramente desarmados e
completamente desprotegidos frente a potencias que ndo conseguem entender e, muito menos,
controlar. Eles parecem sonhar com utopias, entretanto, sem muita esperanga, ou com a
morte, anseio da fuga definitiva dos muitos sofrimentos, num mundo inclemente, cruel e sem
nenhuma finalidade aparente. Nesse mesmo sentido nés podemos também compreender
melhor, considerando aquela cosmovisdo burlesca, a utilizacdo de cenarios naturais tratados
pelo artista com grandiosidade e absoluta precisdo. Neles, Brueghel, retrata os homens como
figuras minusculas ou meras silhuetas aglomeradas. Trata-se, na verdade, de uma técnica
paisagistica incomum, uma consequiéncia direta da concepgao que o pintor elaborou acerca do
drama (ou comédia) da humanidade:

Muitas vezes se tem assinalado o carater cinematografico da pintura de
Brueghel. Mas ela também é uma pintura onomatopaica e ruidosa. Certamente
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0s movimentos estdo insinuados como se fossem fotogramas que sdo passados
em lenta projecdo. As vezes, é como se uma oculta banda sonora marcasse cada
acdo, sublinhando-a & maneira circense, com ruidos grosseiros e estridentes.
Isso € particularmente notavel em A Parabola dos Cegos (prancha 36), onde o
espirito zombeteiro de Brueghel se revela plenamente: ‘Se um cego guia outro,
todos caem’. E, de fato, todos vao caindo como se estivessem atuando para uma
platéia que salda com aplausos cada queda. Momentos antes de ocorrer o
desenlace, had somente o siléncio, a expectativa, a ansiedade diante do
desconhecido. Em A Cidade Chamada Bthlehem (prancha 27), as multidGes
vém de todos os lados para o pagamento de impostos e se reinem, sob 0 mesmo
ceu hibernal que cobriu O Massacre dos Inocentes (prancha 28). Ambas as telas
podem ser vistas como duas sequéncias do mesmo drama que arremessa 0S
corpos macicos dos homenzinhos nas maos da Providéncia. Nessa situacdo de
tensa espera é que finalmente ocorrem os primeiros ruidos da tempestade. Na
verdade, cada obra de Brueghel é o contraponto de uma tempestade ruidosa e
arrebatada, ou de uma peste, ou de uma guerra. Enquanto ela ndo chega, a vida
cotidiana obcecadamente é ordenada por provérbios e ritos comunais: o dia-a—
dia da distraida espera. (ALMEIDA, 1978, p.22, 23, 27,28 e 36).

Sendo assim, torna-se essencial pensarmos na estreita ligacdo existente entre esses
cenarios grandiosos, a miseria de todos aqueles arrogantes homenzinhos atarefados e a
envolvente dimensdo do onirico (e quanto a este ultimo aspecto devemos perceber que existe
uma influéncia muito forte ligando as representagcdes de Brueghel com as figuras grotescas
criadas por um outro importante mestre da pintura, 0 seu antecessor direto, Hieronymus
Bosch, 1450-1516) para compreendermos melhor ndo so6 as razdes das suas escolhas técnicas,
mas, principalmente a sua concepcao acerca da precariedade do nosso proprio existir. Toda a
vaidade aparece como algo insignificante. As figuras humanas, passeando por cenarios
grandiosos, perdem o0s seus contornos, transformando-se em minusculos pontos, sem
fisionomia, perdidos em atitudes que, vistas de longe, suscitam somente 0 riso e a
desagradavel sensacdo de compartilharmos a mesma sufocada e lamentével situacdo de
estranhamento vivida pelos patéticos insetos orgulhosos.

Somos, observados a esta distancia facilitadora de um agugado olhar critico,
representados como pequenos pontos, sem nenhuma grandiosidade e sem a menor
possibilidade de continuarmos assumindo, sem cair no ridiculo, uma postura de arrogancia.
Vemos, portanto, homens soberbos transformados em particulas de poeira. Antes mesmo do
retorno definitivo ao pd, sdo pulverizados pelo pintor, fazendo com que todos os seus atos
tornem-se insignificantes e, principalmente, totalmente comicos.

Passamos a ser, na verdade, insetos, ndo importando muito se engragados ou
simplesmente asquerosos, distraidos ou absolutamente compenetrados diante da correnteza
dos afazeres corriqueiros. A consecu¢do desta panordmica das multiddes de pequenas
criaturas distraidas, que circulam pelos grandes espacos abertos, permite, além disso,
visualizarmos diversas cenas em que 0s compenetrados homenzinhos parecem ser movidos
por uma corda interior que Ihes automatiza os seus gestos e as suas expressdes. Desse modo,
todos eles muito ocupados ou inteiramente distraidos acabam se tornando, mesmo nao
conseguindo perceber de imediato todas as implicacfes contidas em tal situacdo, verdadeiras
marionetes de forgas que, como foi salientado em paragrafos anteriores, ndo podem controlar
e nem mesmo conhecer.

Suas vidas prosseguem, aparentemente, por caminhos que evocariam a mais absoluta
tranquilidade, numa vereda de eterna calma e de bem-aventuranca. No entanto, permaneceria,
além deste lento transcorrer de uma normalidade que, com o tempo, acaba por se revelar
opaca e desagradavel, o sabor amargo do tédio e da mesmice. O tempo transformou-se num
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assassino que, implacavelmente, eliminaria todas as suas mais infimas esperancgas de mudanca
ou da verdadeira alegria.

O tedio, portanto, sufocaria todas as pequenas alegrias dos pretensiosos homunculos.
Os vaidosos insetos aguardariam, enquanto isso, por um acontecimento grandioso e
extraordinario que, simplesmente, alterasse completamente o rumo das suas miserias. Eles
esperariam, como observamos em varias cenas, festejando, amando, sofrendo e trabalhando,
por um episddio sublime, verdadeiramente excepcional, que confrontasse as suas ocupacoes
diarias, conferindo-lhe, dessa forma, algum sentido transcendente, ou seja, algo capaz de
destruir todas as ordinarias demandas que sugavam o0 seu sangue, tornando-os vazios de toda e
qualquer energia vital.

Permaneceria, no entanto, mesmo apds notarmos a constante presenca do riso e do
codmico em diversos quadros de Brueghel, a davida se tal episodio, que deflagraria infinitas
possibilidades, realmente aconteceria ou se a nossa existéncia ndo passaria de uma grande
piada sem nenhum outro sentido além do proprio escarnio que, fatalmente, recairia sobre
todos os vermes loucamente envaidecidos. Aquele frémito de ocupados homenzinhos, como
haviamos destacado anteriormente, ndo teria, deste modo, consequéncias que pudessem
superar 0 ambito das ilusdes alimentadas pelos préprios homunculos. Os seus feitos mais
herdicos ndo deixariam, comparados, por exemplo, com a escala de tempo transcorrido pelos
acontecimentos da historia do universo, nenhuma marca significativa e cairiam, rapidamente,
no esquecimento das futuras geragdes. O riso, mais uma vez, pareceu funcionar como uma
especie de narcdtico usado contra a falta de perspectiva dos vermes em alcancar sucesso na
sua desesperada e infrutifera fuga do limbo.

Um outro aspecto importante que devemos analisar no riso coletivo, isso pensando em
grande parte da Idade Média, pode ser revelado pelo charivari. O riso, neste ruidoso e alegre
agrupamento de membros das comunidades dos vilarejos medievais, comumente, aparecia
como uma forma de autodefesa do grupo ou, ainda de forma mais freqliente, como uma
espécie de tirania deste contra determinadas liberdades que colocassem em risco a integridade
dos valores comunais. No charivari, portanto, um pequeno grupo saia pelas ruas do lugarejo,
geralmente disfargado e batendo utensilios de cozinha, até parar diante da residéncia de um
dos paroquianos que havia sido excluido do grupo por uma atitude repreensivel, iniciavam,
entdo, a opressdo, atraves do riso e de muita zombaria, daquilo que diferiu da ordem
consagrada por aquela comunidade. Este riso tornou-se, habilmente manipulado pelo grupo,
um poderoso instrumento de coergéo da coletividade contra tudo aquilo que era considerado
estranho aos ditames da sociedade, ou seja, contra todo o comportamento que ndo estivesse
previsto pelos rigorosos padrdes culturais vigentes no periodo:

Na idade Média, o riso coletivo desempenha papel conservador e regulador. Por
meio da parddia bufa e da zombaria agressiva, ele reforca a ordem estabelecida
representando seu oposto grotesco; exclui o estranho, o estrangeiro, o anormal e
o0 nefasto, escarnecendo o bode expiatério e humilhando o desencaminhado. O
riso é, nesta época, uma arma opressiva a servico do grupo, uma arma de
autodisciplina. (MINOIS, 2003, p. 174).

Dessa forma, o riso medieval, pensando agora a partir dos elementos contidos,
sobretudo, no charivari segundo a argumentacdo de Georges Minois, seria uma arma, nao de
transformacéo da sociedade, mas, pelo contrario, constituiria uma forma crucial para manter a
coesdo e a eficacia das normas sociais dominantes. Esta outra modalidade do riso coletivo,
diferentemente das idéias defendidas por Mikhail Bakhtin sobre as possiveis funcdes de
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renovacgdo contidas no riso carnavalesco da Idade Média, ndo seria nem popular e nem uma
maneira de contestar os poderes estabelecidos.

O charivari, de acordo com tal interpretacdo, revelaria, antes de tudo, um carater de
exclusdo de tudo aquilo que fosse considerado estranho aos padrdes da cultura do medievo.
Desse modo, no periodo central da Idade Média, como podemos observar nas passagens do
ritual charivari ou pelo tipo de “humor” empregado nos sermdes, a sociedade excluiu,
freqlientemente através de um riso corrosivo, todos aqueles que ousaram contestar 0s seus
valores. O cumprimento das inumeras obrigagdes, a sua aceitacdo e assimila¢do passavam, em
diversas ocasides, por este tipo de riso que constrangia a pessoa, ameacando-a com a
exclusdo, a seguir todos os ditames impostos pelo grupo.

Teriamos, fechando este intervalo critico e retornando ao debate suscitado pela
imagem grotesca definida por Bakhtin, a ambivaléncia como trago indispensavel para a
compreensdo do grotesco. Os polos da mudanca, o antigo e 0 novo, se expressariam em uma
ou outra forma, indistintamente, caracterizando, assim, um fendmeno em estado de
transformacéo sempre incompleta e continua.

A partir do Renascimento, este carater ciclico, de justaposicdo, de alternéncia, de
conflito, de criacdo e de morte, que marcou o periodo inicial do grotesco, foi superado por
uma outra concepcdo do tempo. As imagens grotescas converteram-se, entdo, em meio de
expressao, artistica ou ideoldgica, do poderoso sentimento de alternancia historica que surgiu
a partir do periodo histérico analisado pelo autor russo. Podemos notar, no entanto, mesmo
nesta época de profundas e importantes transformacfes na percepcdo temporal, que as
imagens grotescas ainda conservaram uma natureza original e muito distinta daquelas
imagens preestabelecidas através dos “filtros” que permeiam 0 nosso cotidiano. As imagens
grotescas, observadas principalmente na obra de Rabelais, foram, dessa maneira,
ambivalentes, contraditérias, disformes e monstruosas quando comparadas do ponto de vista
da estética classica.

Portanto, esta percepcdo historica, suscitada pelas novas concepgdes renascentistas,
conferiu as imagens grotescas um sentido diferente, conservando, mesmo assim, muito
daquele seu conteddo mais tradicional de ser uma concepgdo estética marcada, sobretudo,
pelo contraditorio e pela ambivaléncia das formas. Neste sentido, o coito e a gravidez, com
toda a sua materialidade em ebulicdo e oposicéo a imagem cléssica do corpo humano definido
e perfeito, continuam, por exemplo, sendo considerados como elementos imprescindiveis para
a criacdo das imagens grotescas.

O corpo, no universo das inumeras criacbes grotescas, nunca estard inteiramente
separado das outras esferas da vida. N&o existiria, no grotesco, uma separacao precisa entre o
alto espiritual positivo e o baixo corporal negativo. Ele também foi interpretado, como ja
observamos em varios quadros de Bosch ou de Brueghel (o velho), como algo eternamente
incompleto, num perpétuo fazer-se e refazer-se. Trabalha-se, dessa forma, com a idéia de dois
corpos em um sO6. Do primeiro corpo sempre se desprendendo, raramente de forma
harmoniosa, uma nova forma permeada de contradicdes, todavia, também repleta de
novidade, alternativas e potencialidades de grande impacto para a destruicéo e recriagdo do ja
existente.

Evidentemente, percebemos que tal concepcdo grotesca do corpo encontra-se em
contradicao formal com todos os canones literarios e plasticos da Antiguidade classica. Nesse
periodo histérico encontramos a elabora¢do, como ja haviamos destacado anteriormente, de
inimeras representacdes do corpo humano como sendo algo a ser elaborado de forma
extremamente rigorosa, sempre como algo completo, acabado e, acima de tudo, “perfeito”.
Além disso, o corpo, seguindo estas leis da concepcdo classica, foi sempre considerado
isoladamente, ou seja, totalmente separado de qualquer imbricagdo com outros corpos.
Deveria-se, por isso mesmo, eliminar todos aqueles elementos que nos levassem a pensar que
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0 corpo, concebido como algo sagrado, ndo estivesse ainda pronto para erigir-se em uma
forma definitiva.

Todos os elementos corporais, de acordo com a estética classica, que estivessem
relacionados com a idéia de crescimento e com a perspectiva da incontrolavel multiplicacéo
da vida precisariam, dessa maneira, ser extirpados, sistematicamente, do universo
representado por essas obras “fechadas”. Tais artistas, em outras palavras, ndo poderiam
jamais suportar qualquer possibilidade de incessantes, ou drasticas, alteracbes como fator
determinante das suas criag0es. Nenhum tipo de alteracdo seria tolerado na tentativa de
garantir a perfeicdo e a estabilidade. Nao € por um mero acaso, que a idade preferida por estes
escultores classicos sempre foi aquela que, estando 0 mais longe possivel dos umbrais da vida
individual, se revelava em toda a sua plenitude. Eles sempre elegeram, em outras palavras, a
fase que ficasse na maxima distancia tanto do seio materno, como também da inevitavel
decrepitude que aproximava o homem da sepultura. Por tudo isto, € que podemos afirmar que
0 corpo, de acordo com a concepcao do realismo grotesco, ndo teria lugar dentro da estética
forjada por determinados movimentos, mesmo de certas vanguardas como o Futurismo, da
arte moderna.

A tese elaborada por Bakhtin, como ficou claro até aqui, considerou a Renascenca
como um periodo de rejeicdo da cultura oficial da Idade Média pelo riso popular. Isto
aconteceria, primeiramente, através da carnavalizacdo direta da consciéncia, de algumas das
instituicBes sociais e, de modo geral, da prépria concep¢do artistica predominante nesse
periodo. Também os humanistas, dessa forma, utilizaram a cultura popular cdmica medieval
como uma especie de alavanca para reverter os valores dominantes da sociedade feudal. O
riso, neste embate, seria 0 promotor da morte e também do renascimento de novas formas de
beleza e de uma sociedade renovada. A viséo criadora suscitada pelo comico tornou-se, com o
rompimento ocorrido no seculo XVI entre a cultura das elites e a popular, 0 meio pelo qual a
cultura popular afirmou o seu carater triunfal de total questionamento.

O riso carnavalesco, na Renascenga, ndo seria, dessa forma, apenas o resultado mais
obvio de um simples, inocente ou bucdlico divertimento popular, constituiu-se,
primeiramente, como se fosse uma maneira para alcancarmos sabedoria, ou seja, uma
espontanea e inebriante forma de conhecimento extremamente acessivel a todos os desejosos
participantes do cortejo; para enfrentar as consequiéncias imprevisiveis que caracterizam todo
convivio social, foi, em segundo lugar, também uma reflexdo, muitas vezes critica e
desafiadora, acerca do complicado exercicio do poder e, finalmente, erigiu-se como uma
alternativa, em certos momentos, marginalizada, porém, sempre eficaz, para visualizarmos
melhor a sociedade e 0s seus comportamentos.

Ele, por outro lado, desempenhou, justamente por possuir este carater explicativo e
revelador das diversas contradi¢Ges da sociedade, um papel de equilibrio e, simultaneamente,
de fomento na eterna disputa entre os poderosos. Além disso, esse riso tipico do carnaval
sempre marcou presenga como importante elemento na resolugéo dos problemas advindos
com as mudancas ocorridas na realidade social, econdmica e politica. Portanto, ndo podemos
esquecer que a sua intima ligacdo com aqueles inameros conflitos envolvendo tanto o poder
temporal como também o poder eclesiastico formou o cenario para os dramas enfrentados
pelos atores sociais de entéo.

Podemos afirmar, em outras palavras, que ele foi uma peca fundamental tanto no
ambito da politica como na construgdo das varias respostas que marcaram profundamente os
rumos das principais transformac6es culturais ocorridas nesse periodo. Desse modo, 0 riso
carnavalesco colocou-se, segundo Bakthin, como um implacéavel rival daquela concepgéo
sério/tragica do mundo imposta pela cultura cristd durante toda a ldade Média. Devemos
notar, finalmente, que ele somente alcangcou tamanha dimensdo porque a unanimidade do
pensamento medieval foi quebrada, social e politicamente, e porque novas classes, idéias e
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Estados rivais comecaram a aparecer como provaveis substitutos dos antigos protagonistas da
historia européia.

A gargalhada estrondosa de Rabelais, de acordo com essa interpretacdo, afligiu os
chefes dos credos opostos por fazer surgir, em oposicdo a visdo estatica de mundo que
catélicos e protestantes defendiam violentamente, um tempo de constante devir, de maior
tolerancia, de um relativismo cultural pioneiro e também de intensa renovagdo cultural. A
predominancia do elemento novo mostrava, assim, a inutilidade das guerras religiosas de
intolerdncia que tanto dilaceraram, sobretudo a partir do século XVI, as sociedades de paises
como a Franca e a Alemanha.

Viveu-se um embate semelhante, fomentado também por razdes de carater religioso,
entre os partidarios e os adversarios do riso. Para compreendermos melhor este confronto
seria bastante interessante ressaltarmos a figura emblemaética de Francois Rabelais. Afinal,
podemos dizer que ele inaugurou aquilo que conhecemos como sendo o riso moderno. Dessa
forma, o adjetivo rabelaisiano, caracterizado, sobretudo por sua ambivaléncia, constituiu,
durante todo este tempo, um insulto gravissimo, sendo ampla e indiscriminadamente usado
tanto entre os catdlicos como entre 0s protestantes. Isto porque o seu riso zombeteiro, baixo,
suspeito, amargo e obsceno nédo respeitou nenhuma convencao.

O riso humanista suscitado pela obra de Frangois Rabelais revelou, de acordo com
Bakhtin, toda a ambiguidade da realidade e também toda a pretensdo humana de alcancar a
verdade que, afinal, raramente mostrou-se univoca. Ele foi o prendncio de uma época
caracterizada pelo absurdo. Tratou-se, portanto, de uma gargalhada ensurdecedora diante das
incertezas e da relatividade de todos os assuntos humanos ou sagrados. Uma risada que, com
uma dose maior de niilismo e iconoclastia, encontraria uma ressonancia maior ainda, muito
tempo depois, com o0s veementes protestos dos jovens refugiados dadaistas diante dos tragicos
e incompreensiveis episddios que marcaram o desenrolar da Primeira Grande Guerra
Mundial.

Dessa maneira, muitos dos artistas ligados as atividades iniciais do Dada, debatendo-
se freneticamente em atividades sem nenhum objetivo além da contestacdo absoluta dos
valores burgueses ou ainda da mera tentativa de sobrevivéncia imediata frente ao desespero de
uma realidade sem qualquer perspectiva que rompesse com a ordem estabelecida, tomaram,
como Unica atitude possivel de assumir diante da contingéncia insuportavel de um periodo
marcado por uma guerra em dimensdes nunca antes vista ou imaginada, a defesa,
freqlientemente intransigente e encolerizada, de um riso, observado como ponto chave dos
seus manifestos, das suas apresentacdes e exposi¢des, provocador, mas também, amargo e
desesperancado.

Os aspectos comicos e 0s aspectos tragicos, contidos nestas agressivas intervencoes
provocadas por diversos participantes do Dada contra a estética, a politica e os valores
burgueses, se misturaram constantemente de forma incongruente, mas, por outro lado,
também de uma maneira bastante instigante e criativa. O ponto principal a ser destacado é que
estes dadaistas fizeram, através das suas recorrentes atitudes iconoclastas e niilistas,
contundentes denuncias contra a transformacdo do homem em uma mercadoria de pouco ou
nenhum valor. Portanto, esse humor negro seria, apesar de todo 0 seu aspecto
intencionalmente absurdo, um espirito apropriado para enfrentar adequadamente as
dificuldades da realidade social do capitalismo do inicio do século XX. Podemos observar que
ele esteve presente em diferentes tipos de manifestacfes arquitetadas durante a trajetoria de
varios artistas ligados ao Dada, algo que, sem ddvida, extrapolou facilmente todos os limites
da normalidade, transformando suas realizagdes destrutivas, ironicas e niilistas em um
sinbnimo da arte nonsense. Para considerarmos a propriedade de tal atitude basta tomarmos
como exemplo a situacdo daquele operério alienado e explorado pelo capital, ou ainda,
daquele jovem artista refugiado, sem perspectiva, que gargalhava como um louco,
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caminhando, resolutamente, para o precipicio enquanto tentava, inocentemente, escapar da
morte, pelo menos, nas trincheiras.

A definicdo do nonsense, muito utilizado também no teatro de Luigi Pirandello,
contém a vontade de dizer, simultaneamente, alguma coisa e 0 seu contrario, desafiando, com
isso, a ordem racional, a sintese e a pretensa inteligibilidade do mundo. Ela deve conter, além
disso, a mistura de géneros que desqualificaria toda a nogdo de importancia. As expressoes
dadaistas comportaram tal procedimento em formulas breves que questionaram as falsas
evidéncias e desarticularam a légica do discurso comumente aceita. O desfile veloz e
heterdclito das novidades contidas nas formulas jornalisticas foram alvos da furia Dada
ressaltando, dessa maneira, a falta de sentido que caracterizou a situagdo humana no contexto
da cultura capitalista mais desenvolvida.

O riso de muitos dadaistas, amplamente utilizado como arma critica, pode ser
considerado, como notamos atraves da postura dos seus participantes em Zurique, Berlim ou
Paris, inicialmente como um modo (também poderiamos defini-lo, mais apropriadamente,
como uma expressdo inevitavel e necessaria da revolta Dada) para continuarmos nos
rebelando. Ele precisa ser entendido primariamente como um elemento que contribuiu para a
criacdo de uma atitude de revolta, mesmo tendo a sensagdo da completa inutilidade dos nossos
atos politicos e da nossa critica estética, e, em segundo lugar, deveria ser compreendido como
algo que, paradoxalmente, possibilitou suportarmos os dissabores da dominacao imposta pelo
capitalismo. Além disso, o riso dadaista nos ajudaria, o que, posteriormente, também foi
amplamente explorado como técnica de controle pela industria cultural, na desesperada
tentativa de sobrevivermos neste sistema baseado na iniquidade e na absoluta exploracéo do
homem. Dessa forma, ainda restaria aos “homenzinhos pretensiosos” do capitalismo do inicio
do século XX, apesar do sentimento da inevitabilidade da nossa derrocada, o consolo de uma
boa, mas inofensiva, risada. Os “vermes orgulhosos” sentiriam a doce liberdade de rastejar,
calma e alegremente, em busca da eterna promessa da diversdo regulamentada por diversos
interesses econdmicos e politicos.

Outra forma extremamente usual de expressdo da cultura cémica popular, aléem das ja
mencionadas formas encontradas nos varios ritos e espetaculos, se reflete em toda uma série
de fenbmenos linglisticos. A linguagem coloquial, nessas diversas formas e géneros do
vocabulério familiar e grosseiro, converteu-se em um verdadeiro reservatério onde sdo
acumuladas as expressdes verbais proibidas ou aquelas que, simplesmente, foram eliminadas
das chamadas comunicag¢fes oficiosas. Todas essas blasfémias possuiam um carater
ambivalente, exatamente como acontecia com aquelas grosserias dirigidas as divindades e que
foram elementos necessarios dos cultos cdmicos antigos, pois, elas degradavam e, a0 mesmo
tempo, renovavam as relacdes de afinidade estabelecidas entre a linguagem e a realidade.
Encontramos, durante todo o periodo da ldade Média, muitos exemplos de juramentos de
carater sacro que se assemelhavam as mais terriveis grosserias. Tais exemplos constituiram,
assim, verdadeiros preludios do carnaval como modalidade para pensarmos numa renovagao
das normas sociais.

Quanto ao dominio literario, podemos afirmar que a parédia medieval baseou-se,
como haviamos notado em paragrafos anteriores, inteiramente na concep¢do grotesca do
corpo. As grosserias, que podem ser consideradas como sendo uma manifestacdo tipica
daquela concepcdo grotesca do corpo descrita por Mikhail Bakhtin, humilhavam o
destinatario “enviando-0” para o baixo corporal, isto é, para a regido dos 0rgaos genitais e do
parto, onde ele era destruido para, logo em seguida, ser novamente gerado. Nas grosserias
elaboradas pelo Dada, em contrapartida, ndo restou mais nada desse sentido ambivalente e
regenerador. Tudo, nesse momento, se transformou em negagdo, provocacdo, cinismo e
insulto, pois, nos sistemas de significados e de valores das nossas linguas, as expressdes
encontram-se, na verdade, como decorréncia da propria alienacdo vivida pelo homem
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moderno, totalmente isoladas dos demais aspectos da realidade social. Assim, percebemos
melhor tal contraste se pensarmos que as grosserias e imprecagdes, na época de Rabelais,
conservavam ainda, considerando o dominio da lingua popular, sua significacdo integral e,
principalmente, o seu pélo positivo e regenerador.

O realismo grotesco corresponderia, dessa maneira, ao tipo especifico de imagens da
cultura comica popular em todas as suas diferentes manifestagdes. A partir da segunda metade
do século XVIII, no entanto, percebemos um processo de constante reducdo, falsificacédo e
empobrecimento das formas dos ritos e espetaculos carnavalescos populares. Produziu-se, por
um lado, uma estatizacdo da vida festiva, transformando-a, em grande parte, num aparato
manejado pelos dominantes, e, por outro lado, houve a introducdo da festa no cotidiano, ou
seja, ela passou a ser relegada a esfera da vida privada. Os antigos privilégios da praca publica
em festa restringiram-se, assim, cada vez mais ao &mbito particular.

A visdo de mundo do carnaval, com todo o seu universalismo, sua alegre ousadia e 0
seu carater essencialmente utdpico, comecou, entdo, a transformar-se em simples humor
festivo. Ela deixou de ser, na interpretacdo de Bakhtin, aquela segunda vida do povo, o0 seu
renascimento, a sua orientacdo para um futuro diferente e a sua renovagdo temporaria.
Também o grotesco, ao perder seus lagos vivos com a cultura popular da praca publica,
degenerou e tornou-se uma mera tradicéo literaria.

Podemos, apesar dessa restricdo das funcdes do grotesco carnavalesco, perceber que o
grotesco continuou, e isso pode ser observado em autores com orientacOes e interesses tdo
diferentes tais como Diderot, Voltaire e, principalmente, em Swift, seguindo certas
orientacOes e tarefas semelhantes. Primeiramente ele ainda favoreceu a ousadia da invencao,
depois, permitiu a associacdo de elementos heterogéneos, mantendo aquela aproximacao de
principios aparentemente distantes; em terceiro lugar, auxiliou a liberdade, mantendo o seu
apelo para que se quebrassem todos os pontos de vista dos grupos dominantes sobre 0 mundo,
ou seja, tratava-se, essencialmente, da velha guerra contra todas as convencdes, banalidades e
habitos que impossibilitariam uma compreensdo diferente e, consequentemente, a construcéo
de uma nova realidade social (BAKHTIN, 1999, p.30).

O homem, pelo menos alguns deles, percebe que é estranho a si mesmo. O humor,
nesse sentido, permitiria rir dessa ameaca representada pelo estranhamento frente ao mundo.
Com ele pode-se, sob a mascara da absoluta seriedade, dizer tudo sem parecer sequer, mesmo
que levemente, toca-lo, desse modo, é possivel tratar seriamente de coisas engracadas ou
encarar jocosamente coisas graves, sem jamais, exatamente como fez Dada, se levar a sério.
Portanto, iremos, a seguir, tratar mais detidamente do advento do humor que, posteriormente,
ird se tornar um elemento fundamental para compreendermos melhor algumas das intengdes
das manifestacGes dadaistas.

1.5. A nocéo de humor e o riso amargo.

O conceito de humor mostra-se, a primeira vista, como algo inapreensivel. Deve-se
considerar, inicialmente, que os seus contetdos, extremamente varidveis, dependeriam muito
do tempo e também da sociedade a ser analisada. Vemos, com isso, que um dos seus tracos
mais caracteristicos seria, justamente, o da imprecisdo, no entanto, outro traco bastante
peculiar que também deveriamos considerar para compreendé-lo em suas implicacGes sociais
é que ele se apresenta com um carater abrangente, ou seja, marcando a historia de muitas
sociedades em diferentes épocas e lugares. Dessa forma, o aparecimento do termo, na
Enciclopédia Britanica de 1771, apenas consagrou, exatamente como observamos a respeito
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do surgimento e do desenvolvimento do grotesco, uma remota e preexistente forma de espirito
gue assumiu grande importancia no desenvolvimento do pensamento critico de varias
culturas.

Os ingleses passaram a apreciar a nogdo somente a partir do século XVIII, quando da
ascensdo dos valores individualistas. Humor e liberdade caminharam juntos. Ele foi uma
atitude voluntaria e consciente baseada, sobretudo, no distanciamento critico. Além disso,
podemos considera-lo como uma arma trocista, amplamente utilizada, na luta contra a idiotice
vigente. Uma dendncia, enfim, contra um presente mediocre e que era irritante e ofensivo. Por
isso0 mesmo, seria equivocado classificarmos o humor como uma simples brincadeira
involuntéria.

Um outro importante enfoque que utilizaremos para a interpretacdo do humor seria o
de considera-lo, seguindo uma definicdo elaborada pelo dramaturgo inglés Ben Jonson no
século XVII, como uma disposicdo geral do carater, ou ainda, defini-lo como um estado
emotivo que ndo possui um objeto determinado, distinguindo-se, por isso mesmo, da emogéo
propriamente dita. O humor acaba, por ser um estado emotivo sem um objeto especifico,
identificando uma vasta gama de estados emocionais. 1sso significa que o humor ndo tem
objeto intencional no sentido de que ndo existe, por exemplo, um humor de barata exatamente
como existiria um determinado medo de barata. O humor possui, dessa maneira, causa e
razdo, no entanto, € também verdade que ndo seria correto afirmar que ele se refere a um
objeto em particular (ABBAGNANO, 2000, p.520):

Para Jonson, o predominio de determinado humor em um individuo confere-lhe uma
excentricidade, uma bizarrice de carater nitidamente cémico. Se o individuo em
questdo toma consciéncia dessa originalidade e usa-a diante das dificuldades da vida,
0 ‘humor’ (no sentido fisiolégico do termo) transforma-se em humor no sentido
moderno do termo. Varios paises estdo dispostos a transpor a barreira: a Espanha,
onde a excentricidade de Dom Quixote é claramente um ‘humor’; a Franga, onde
Corneille e Scarron, entre outros, utilizam varias vezes a expressdo ‘ter humor’, no
sentido jonsoniano; a Italia, sobretudo, onde o umorismo design um sistema de
pensamento baseado na extravagancia barroca. Em 1602, é fundada em Roma, a
academia Umoristi, reunindo aristocratas que praticavam o umore. Havia também os
lunaici, os estravaganti, os fiammati, os fatastici, os intromati. (MINOIS, 2003, p.
304).

A afirmacdo de certo humor, intimamente relacionado as questdes inerentes aos
conflitos religiosos que marcaram todo o século XVI, fez ressoar o riso em todas as
dimens@es da sociedade. A leitura humoristica de textos, parodiando, muitas vezes, 0s textos
sacros, desempenhou, neste sentido, um papel de cimento social, excluindo todos aqueles que
eram considerados como sendo os “outros” dentro desta realidade social. O grupo, nessa
conturbada situacdo eivada por numerosas guerras, fechava-se para rir, quase sempre como
acompanhamento de atitudes de extrema violéncia fisica contra outros grupos sociais, étnicos
e/ou religiosos. Haveria, nesse caso, através da utilizagdo de um riso agressivo, a consolidagéo
dos preconceitos e a construcdo de uma solidariedade baseada na excluséo de todo o elemento
considerado estranho ao perfil tragado pelo grupo.

Teriamos, com isso, uma outra interpretacdo, muito diferente daquela defendida por
Mikhail Bakthin, para o embate entre a séria cultura das elites, civis ou religiosas, e a
transformadora cultura popular. Ela ressaltaria, na verdade, somente o carater agressivo,
intolerante, altivo e tiranico do riso carnavalesco. Um riso, portanto, que ndo poderia admitir
oposicdo, que humilharia, vexaria e desprezaria o estranho. Impondo-lhe sua lei através do
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riso e do medo, o grupo, eliminaria todos aqueles que ndo quisessem se divertir de acordo
com as regras preestabelecidas.

O riso, de acordo com esta outra analise, poderia ser relacionado a teoria de Hobbes
sobre a maldade inata do ser humano, tornando-se, assim, uma manifestacdo do nosso
orgulho, da nossa vaidade e do desprezo que sentimos pelos outros espiritos mesquinhos. Ele
deixa de ser uma visdo global da existéncia, como acontecia no carnaval popular, para ser um
procedimento mais intelectual, de critica social e, principalmente, um perigoso instrumento de
destruicao a servico da razéo.

Dessa maneira, para entendermos melhor as possiveis mudancas adquiridas pelo riso
neste contexto histdrico, bastaria, inicialmente, estabelecermos a diferenga do seu sentido
social na Renascenca, quando o riso tinha um carater mais geral e era compreendido como
sendo a marca inerente da espécie humana, e na época Classica quando muitos ja ndo podem
mais rir tdo livremente assim. As autoridades, por exemplo, passam a ter o dever de manter,
mesmo que apenas de fachada, a seriedade. O semblante sério funcionava, entdo, como uma
contrapartida aquele riso promotor do movimento, do desequilibrio e do caos. Vemos, com
isso, que 0 riso passa a ser relegado a uma funcdo &cida e, essencialmente, critica, de
oposicao, de escarnio, derrisdo e zombaria.

Este riso, de carater mais disciplinado, se impde pouco a pouco durante todo o século
XVII. A elite culta abdicou dele em favor das exigéncias morais, da estabilidade social e de
uma ordem politica baseada no direito divino dos reis:

Os poderes se restabelecem, a sociedade estabiliza-se, as hierarquias
reencontram suas bases, as injusticas, suas justificativas, as hipocrisias, sua
mascara séria. Uma nova ordem se estabelece. O riso sempre teve seu lugar no
quadro classico, mas é um riso disciplinado, conveniente, de bom-tom, decente,
discreto, fino. Um riso que acomoda as convengfes sociais e politicas, que
defende os valores, excluindo os desvios e 0s marginais; o riso de Moliére, de
Boileau, de La Bruyére, que até Bossuet aprecia. Certamente, esses ridentes
sabem que o mundo é mau, mas é preciso muda-lo. Entdo, vamos rir desses
avarentos, dos distraidos, dos burgueses pretensiosos, dos velhos amorosos,
vamos rir de todos esses furunculos ridiculos que permeiam o corpo social, mas
ndo vamos rir do prdprio corpo. O grande riso burlesco da época de Luis XIII
tinha uma dimensdo cdmica; ele ria da vida do homem. O pequeno riso polido
da época de Luis XIV é puro divertimento, um pequeno jogo superficial que
zomba de alguns defeitos anddinos para assegurar a seriedade dos valores
fundamentais. Essa é a grande diferenca, esperando a volta de ridentes mais
radicais. (MINOIS, 2003, p.393).

O objetivo dos poderosos, dessa forma, foi o de buscar um controle, cada vez maior,
sobre o poder inerente ao riso. Ele passou a ser utilizado de maneira mais consciente e
também com uma nitida finalidade de garantir uma maior eficacia politica. A dominagéo
social, tendo como aliado este riso refinado, adquiriu uma precisdo e um alcance que atingiu
todas as esferas da sociedade. O resultado, desta nova atitude, se mostrou, na maioria das
vezes, destruidor e agressivo. Aquele riso bruto e festivo transformou-se, assim, em ironia e
humor. Perdeu, ao sofrer um apurado refinamento cortesdo, a sua antiga naturalidade,
tornando-se civilizado. Nesse contesto, quando ndo o utilizaram como instrumento de controle
ou como um instrumento de critica social, politica e religiosa, passaram a usa-lo como parte
essencial de espetaculos sempre mais sofisticados ou como elemento da recreacdo de
cortesdes que precisavam demonstrar, cada vez mais, requinte nos seus gestos, nos seus
pensamentos e nas suas palavras.
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Chamaremos este riso de libertino. Para ele a realidade ndo passava de uma
grandissima asneira digna do pior cobmico possivel. Percebe-se que estamos lidando com um
riso amargo e totalmente pessimista que ndo alimentava, portanto, nenhuma esperanca em
relacdo a um mundo melhor. Trata-se, portanto, de um riso amargo, cético e inquieto que
suspeita até mesmo da Razdo que poderia estar contaminada pela loucura humana. Somos
coagidos a rir das nossas desgracas, ou seja, desta vida que comecga de uma maneira trivial,
desenvolve-se entre a loucura, a mediocridade e a futilidade e termina, inevitavelmente, de
forma absurda. Diante da incurdvel bestialidade e deméncia do homem, o riso ganhava um
tom de total desanimo, afinal, ele ja ndo pode mudar a sociedade ou alcancar o seu sentido. O
que restou foi apenas um riso petulante e negativo que lamentava a deploravel situacdo
humana sem, contudo, poder efetivamente transforma-Ila.

Notamos que este riso zombou de todos os defeitos da sua época, revelando,
impiedosamente, até mesmo aquelas praticas que eram desconhecidas pela sociedade em
geral, além disso, ao ridicularizar a moral vigente, ele acabou, na verdade, por se constituir
em um de seus maiores baluartes. Fica evidente também que os libertinos assumiram uma
postura cinica, pois, fizeram rir, de tal forma, de vicios, tdo arraigados as praticas sociais, que
eram considerados como finas qualidades merecedoras de ndo poucos elogios por parte de
todos, tornando-os, entdo, despreziveis.

Outro traco importante do riso libertino foi o seu carater burlesco. Ndo podemos
esquecer que esta sempre foi uma atitude caracteristica de periodos de profundas crises,
sociais, econdmicas, politicas e, sobretudo, de valores, ou seja, quando a realidade perde
completamente a sua inteligibilidade. Tal vertigem parece estar ligada diretamente a falta de
confianca, uma decorréncia direta das guerras religiosas, nas possibilidades humanas. Muitos
autores, dessa forma, passam a definir e a rir do homem por sua crueldade, imensa vaidade,
bestialidade e incuravel maldade.

Jonathan Swift (1667 — 1745) com seu romance, comico e profundamente pessimista,
As Viagens de Gulliver, pode ser citado como um bom exemplo desses autores que
defenderam, tanto nas suas obras como nas suas vidas, a postura de considerar o homem como
uma criatura, no minimo, detestavel. Ele chegou, com o seu tom niilista e trocista, ao extremo
da zombaria no século XVIII. Observou o ser humano como se fosse um espantoso verme e
elegeu como alvo das suas risadas os vicios da organizagdo social da sua época. Apds este
virulento ataque a sociedade e aos valores morais de seu tempo, restariam somente a
esperanca em Deus e a feroz humilhacéo imposta ao ser execravel, seja por meio das lagrimas
da dor, da culpa ou, preferencialmente, através das mais impiedosas zombarias que pudessem
ser arquitetadas para a completa vinganga contra toda a forma de injustica. Esse riso amargo
dos autores burlescos, ndo poderia oferecer, ao contrario do que anteriormente havia ocorrido
com o espirito carnavalesco, nenhuma perspectiva ou esperanca para a transformacédo efetiva
da sociedade, mas, apenas uma vontade incontida de aniquilar através do humor toda a
iniquidade sofrida pela humanidade.

Por outro lado, Swift, ao contrario do que poderia parecer inicialmente, levou, de certo
modo, a humanidade a sério. Foi, justamente por isso, que considerou o humor como Gnico
remedio eficaz contra o desespero de ndo conseguir acabar com o mal que sufocava as
melhores possibilidades do homem. Este amor, de modo algum incondicional, que sentiu pela
humanidade pode ser constatado mesmo quando ele descreve a idiotice criminosa daqueles
“vermes espantosos” sob os tragos repulsivos dos yahoos.

Um outro elemento valioso do humor que podemos encontrar em As viagens de
Gulliver foi o comentéario feito por Swift, expresso pela visdo da humanidade a partir de
diferentes pontos de vista, a respeito da nossa existéncia. Encontramos, inicialmente, um ser
com superioridade fisica que vé a humanidade ridiculamente pequena. Depois temos um ser
de fisico inferior que vé a humanidade grotesca e muito grande. A realidade, j& num terceiro
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momento, passa a ser abordada do ponto de vista do senso comum e a humanidade mostra-se,
assim, desvairada e extremamente perversa. Temos, finalmente, a perspectiva de um animal
racional que encarou a humanidade como sendo irracional e inteiramente bestial.

O carater de Gulliver, ao mesmo tempo em que ele se movimentou através dessas
variadas visdes de mundos tdo diferentes, também acabou sofrendo uma série de profundas
mudangas. Trata-se de um dolorido processo de aprendizagem. Podemos, com isso, saber
como as atitudes de um ser inteligente e sensivel reagiram, segundo o autor, ao crescente
conhecimento da natureza humana.

Assim, a humanidade, na primeira parte, foi visualizada em miniatura, 0 que, num
primeiro julgamento, lhe conferiu um aspecto encantador. Estas pequenas criaturas, no
entanto, logo se revelaram, mostrando uma enorme capacidade para a crueldade e para as
mais sordidas trai¢cbes. S&o pessoas dispostas a sacrificar todos os seus sentimentos para
satisfazer suas mais tolas ambicdes.

Encontramos, j& na segunda parte, a descricdo de uma raga humana grosseira e
empedernida. Os enormes brobdingnagianos, com seu cheiro, seus habitos fisicos e suas
maneiras a mesa, provocam, em Gulliver, uma indisfar¢avel repugnancia. A maior revolta, no
entanto, aconteceu quando ele foi aprisionado, tendo de trabalhar quase até a morte para um
fazendeiro cujo principal interesse estava no dinheiro. Até mesmo nos soberanos de
Brobdingnag podemos notar, por exemplo, nas piadas contadas sobre as experiéncias de
Gulliver com o macaco e as moscas gigantes, uma completa falta de sensibilidade. Esta
insensibilidade dos monarcas estende-se também pela populacdo em geral, revelando-se,
sobretudo, pela maneira como 0s brobdingnagianos se relacionam entre si. Nesse sentido, a
descricdo dos mendigos de Lorbrulgrud pode ser compreendida como um tipico episodio que
demonstra o tipo de consciéncia social predominante entre a populacdo desse pais e, além
disso, evidencia todo o barbarismo contido no seu sistema penal.

Os relatos de Gulliver, em contrapartida, a respeito da situacdo da Europa, da sua
politica, das elei¢cdes para os cargos publicos, do funcionamento da justica, da administracdo
dos recursos do tesouro, da religido, do comportamento dos religiosos, da demografia, dos
exércitos mercendrios, da politica externa e da historia inglesa do Gltimo século, também
causaram horror no rei. O monarca ficou surpreendido com a capacidade demonstrada por
“um impotente e rastejante inseto” em acalentar idéias tdo desumanas, ficou, além disso,
paralisado com as incoeréncias contidas nas descri¢fes feitas pelo pequeno Grildrig sobre o
seu pais e aterrorizado com o amontoado de conspiraces, rebelides, assassinatos, massacres,
revolucgdes, exilios, produzidos incessantemente pela avareza, hipocrisia, perfidia, crueldade,
raiva, loucura, édio, luxdria, malicia e ambicdo humana:

Sua Majestade, numa outra audiéncia, deu-se ao trabalho de resumir tudo o que
eu dissera, de comparar as perguntas que me fizera com as respostas que eu
dera. Entdo, pegando-me em suas mados e me acariciando gentilmente,
desabafou com estas palavras, que jamais esquecerei, assim como a maneira
como ele as disse: Meu pequeno Grildrig, vocé fez 0 mais admiravel panegirico
sobre o seu pais. Vocé provou claramente que a ignorancia, a preguica e o vicio
sdo verdadeiros qualificativos de um legislador. Que as leis sdo muito bem
explicadas, interpretadas e aplicadas por aqueles cujos interesses e habilidades
residem em perverté-las, confundi-las e eludi-las. Observo entre vocés algumas
linhas de uma instituicdo que originalmente seria muito toleravel, mas que na
aplicagcdo tornou-se obliterada, deturpada e manchada pela corrupgdo. Né&o
percebo em tudo o que me disse, que se exija nenhuma perfeicdo dos que
alcancam os cargos de direcdo entre vocés, muito menos que se exijam homens
gue se tenham tornados nobres pela virtude, que os sacerdotes sejam
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homenageados por sua piedade ou ensinamentos, os soldados por sua conduta
Ou coragem, 0s juizes por sua integridade, os senadores pelo amor a sua terra, 0s
conselheiros por sua sabedoria.

Como vocé, prosseguiu o rei, passou a maior parte de sua vida viajando, estou
disposto a esperar que tenha escapado de muitos vicios do seu pais. Mas, pelo
gue pude perceber no nosso relacionamento e pelas respostas que consegui
extorquir de vocé com muito esforco, devo concluir que a maior parte dos seus
compatriotas é a mais perniciosa raga de pequenos e odiosos parasitas que a
natureza permitiu que rastejem na face da Terra. (SWIFT, 2003, p. 166).

Gulliver passou, em seguida, a observar o comportamento humano sob o angulo do
senso comum. Viu como a razdo poderia ser desperdicada na realizagdo de flteis jogos
intelectuais ou, pior ainda, para explorar, inescrupulosamente, as outras pessoas. Aprendeu
também, em Glubbdubdribb, a licdo de que o crime ndo so ficaria impune como poderia até
mesmo compensar e de que a natureza humana vai, cada vez mais, se tornando pior. Para
deixar 0 quadro ainda mais deprimente este ensinamento foi, triste e indubitavelmente,
confirmado em Luggnagg, em primeiro lugar, por uma tirania sanguinaria e, em segundo
lugar, pelos struldbrugs que ilustram tanto as misérias gerais da vida como a tendéncia dos
seres humanos em tirar vantagem uns dos outros.

Finalmente, na quarta parte, os seres humanos sdo considerados pelos houyhnhnms
CcoOmo Sujos, gananciosos, perversos, labricos e estupidos. Os homens aparecem descritos
através das figuras dos yahoos. Gulliver os comparou com 0s europeus, todavia, na descricdo
que ofereceu ao seu patrdo estes uUltimos possuem uma inteligéncia maior, 0o que 0s
transforma, pelos atos que praticam sendo individuos pretensamente racionais, em criaturas
ainda mais repulsivas do que os yahoos. Percebemos, deste modo, que 0s cristdos tornam-se
mais impiedosos do que os préprios pagaos e aqueles que foram considerados como sendo
civilizados mais embrutecidos do que os que foram chamados de barbaros.

Dessa forma, cada um destes quatro pontos de vista apresentou algum aspecto
desagradavel do homem. Devemos ressaltar, no entanto, que tais retratos ndo sao idénticos,
ndo pretendem ser completos e nenhum deles desejou encerrar uma verdade absoluta.
Podemos ter uma idéia da importancia desta relatividade de figuras se considerarmos a
aparéncia do houyhnhnm que, sem davida, representou um importante aspecto humano, mas,
de forma alguma, o unico. Por isso mesmo, as figuras criadas por Swift para representaram o
ser humano sdo admirdveis, em muitos casos, e revelam-se, em outras ocasides, como algo
completamente detestavel.

Assim, visualizamos a formacdo, tendo como referéncia a sucessdo dos quadros
criados por Jonathan Swift repletos de humor, de uma realidade que ganhou, lentamente,
cores sombrias e terriveis. As viagens de Gulliver constituem-se, assim, como se fossem
estagios na sua desilusdo. A Unica reacdo que podemos esperar, diante desse processo de
aprendizado e de completo descrédito quanto a natureza humana, seria a sua transformacéo
num misantropo. N&o podemos esquecer que ele iniciou sua jornada como um rapaz alegre,
inocente até o ponto de sempre esperar 0 melhor de todo o mundo, mas, que acabou se
surpreendendo com a traicdo que encontrou em Liliput, terminando, por isso mesmo, como
alguém obcecado pelo que ha de errado com as pessoas.

Percebemos ainda, principalmente nos ultimos capitulos, que ele perdeu o senso de
propor¢do na sua devogdo pelos houyhnhnms e também no seu 6dio pela sociedade humana.
A sua caracterizacdo como misantropo foi, propositadamente, exagerada, para que somente
pudéssemos compreendé-la como uma piada:
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Comecei na semana passada a permitir que minha esposa sentasse comigo ao jantar,
no extremo mais distante de uma longa mesa, € a responder (mas com a maior
brevidade) as poucas perguntas que lhe formulo. O odor dos yahoos continua a me ser
profundamente ofensivo, assim mantenho sempre junto ao nariz arruda, lavanda ou
folhas de tabaco. E apesar de ser dificil para um homem de mais idade remover certos
habitos, ndo estou totalmente desesperancado de, com o passar de algum tempo,
conseguir suportar a companhia de um yahoo vizinho sem a apreenséo que ainda sinto
por causa de seus dentes e garras. (SWIFT, 2003, p. 347).

A misantropia de Gulliver, desse modo, também acabou sendo tdo satirizada como
qualquer um dos defeitos apontados e repudiados pelo proprio misantropo. Swift, em
contrapartida, reage frente aos inimeros vicios humanos, de modo totalmente diferente, pois,
ele ndo ficou obcecado pelos defeitos da humanidade em geral a ponto de ndo mais conseguir
apreciar as suas virtudes individuais. Portanto, se 0 primeiro pesou 0s seres humanos na
balanca da razdo pura, o segundo demonstrou, por outro lado, muito mais tolerancia, isto
porque, ndo esperando que as pessoas fossem sempre racionais, sua decepcao, evidentemente,
foi muito menor. Sua definicdo do homem ndo seria, de fato, a de um ser racional, porém, a de
um ser capaz de pensar.

Dessa forma, André Breton, na sua antologia do humor negro (BRETON, 1976), ndo
se enganou quando o colocou em primeiro lugar na sua lista de verdadeiros iniciadores do
humor negro. Para compreender o significado desse seu humor negro podemos imagina-lo
como uma concepgdo que estaria nos antipodas de Voltaire. Pois, se o filésofo francés viveu
perseguindo a zombaria através da razédo e acabou caindo no ceticismo, Swift teve como fonte
do seu humor o imenso amor que sentia pelo individuo concreto. Ele acreditava que
deveriamos ser, em certa medida, individualistas para conseguirmos, realmente, amarmos 0s
seres humanos reais. Este seria 0 Unico caminho para superarmos o absurdo do mundo sem
cairmos no belo, mas, extremamente vazio, amor pela humanidade abstrata.

O riso irbnico do século XVIII ndo seria mais, dessa maneira, aquele sopro de
vitalidade descrito por Mikhail Bakhtin. Ja ndo poderiamos mais, simplesmente, utilizar t&o
somente aquela defini¢do do riso carnavalesco, aquele riso caracterizado, essencialmente, por
estar ligado aos padrbes da cultura popular da ldade Média e, alem disto, a renovacéo
constante dos valores da sociedade de um modo geral. Ele tornou-se, nesse momento, uma
finalidade, uma ferramenta intelectual a servico de uma causa, quer seja ela moral, social,
politica, religiosa ou mesmo anti-religiosa. Para ser efetivamente um grande cémico era
preciso, neste novo ambiente social, exercer uma zombaria revestida da aparéncia da mais
absoluta seriedade. Uma seriedade, portanto, muito proxima a mais absoluta tristeza, o que,
sinceramente, nos levaria a um riso profundo que também proporcionaria uma reflexdo acerca
de toda a miséria vivida pelo homem.

Teriamos, portanto, um conflito entre dois tipos diferentes de cémicos que
traduziriam, na verdade, duas concepg¢des distintas da propria sociedade. Um destes comicos
ligado ao poder que, como observamos anteriormente, visava reforcar a norma social,
excluindo, através do humor e da ironia, todos 0s marginais e contestadores. Encontrariamos,
neste primeiro comico de carater oficial, alvos precisos para onde eram direcionados 0s seus
ataques irdnicos. Por isso mesmo, ele apresentou um tom sério e pedagdgico, tentando, com
isso, demonstrar aos homens o ridiculo de certas atitudes e situacfes. Dessa forma, quando,
por exemplo, Moliére (1622-1673) nos faz rir, ele procura se prender a um defeito especifico
e sempre ligado a organizacao das diferentes instituicdes da sociedade, ou seja, suas pecas
guestionaram determinados vicios que poderiamos remediar e que ndo foram, de modo algum,
tragicos. Ja o outro comico possui uma visdo mais global da sociedade e da lamentavel
condigdo humana. Acabou, por conta disso, tomando uma posi¢do inteiramente distinta
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daquele cémico oficial ligado aos interesses dos poderosos. Dessa maneira, para este segundo
comico ndo oficial o homem seria essencialmente mau e nada poderia ser feito para
transformar esta terrivel situacdo, a ndo ser, evidentemente, rir das nossas incontaveis
desditas.

A sociedade, a partir do século XVIII, pensou ter encontrado, através da razao critica,
0 caminho para um progresso infinito, no entanto, alguns pensadores, logo depois das
primeiras catastrofes sociais advindas com o processo da Revolucdo Industrial, acordaram do
sonho que identificava a felicidade com a crescente abundancia de bens materiais. Iniciou-se,
com isso, uma serie de obras marcadas, sobretudo, por todo o tipo de denuncia contra esta
imensa pretensdo de poder sobre os homens e sobre a natureza. Tratava-se, agora, de um riso
policiado, inteligente e irénico usado no combate contra o deslumbramento da nova classe
dominante. Voltaire o compreendia como uma esperanc¢a e como uma forma de equilibrar as
multiplas misérias da nossa vida. Outros filosofos ainda suscitaram o riso como pura derrisao,
zombaria e manifestagdo agressiva. Zombavam sistematicamente porque acreditavam que
poderiam alcancar, sendo donos das suas proprias decisbes, os ideais da liberdade, da
fraternidade e da igualdade.

Podemos notar, por isso mesmo, a ironia presente em importantes obras filosoficas e
literdrias desse século. Ela foi, por exceléncia, uma forma intelectual do riso, baseada,
principalmente, na razoavel certeza e no absoluto desprezo pelo erro e pelos novos problemas
que comecaram a afligir a sociedade do seculo XVIII. A ironia, diferentemente do seu
antecessor burlesco, essencialmente raivoso, subversivo e sempre determinado a sacudir a
sociedade, por jamais aceitad-la em sua desigualdade e injustica, pode ser considerada como
sendo a atitude daquele que compreendeu o mundo, ou pensa entendé-lo corretamente, e fica
satisfeito em trogar dos erros. Isso porque o irdnico acredita que, brevemente, essas
contradicOes irdo desaparecer fragmentadas por sua propria mordacidade. O filésofo irdnico
pode assumir, calmamente, tal atitude porque esta inteiramente seguro de si. Como todos
estdo seguros de si e todos se julgam pessoas extremamente sensatas e cordatas, todo mundo
acaba trocando de tudo e de todos.

A ironia, portanto, permitiria suportar o enorme peso da estupidez cotidiana e também,
por ajudar a manter um bom humor inquebrantavel, absorver os inevitaveis golpes desferidos
incessantemente como lembrete da nossa condigdo de permanente humilhagéo e precariedade.
Teriamos, dessa maneira, um duplo papel sendo desempenhado de forma simultanea. Ela
funcionaria, por um lado, como uma eficiente protecdo individual contra a idiotice da
sociedade burguesa e, por outro lado, como um valor social, extremamente, corrosivo que
acabaria dissolvendo as mazelas da vida através de gestos de escarnio que ndo pouparia
nenhuma das tragédias promovidas pelo desenvolvimento do capitalismo. Além disso, ao
transformar tudo em ridiculo, a atitude irbnica, demonstrada por varios desses autores do
iluminismo, desembocou, muitas vezes, numa postura de total indiferenca e completa
indecisdo. Para este individuo, em outras palavras, nada valeria a pena, ndo deveriamos ficar
desgastados com as pequenas divergéncias corriqueiras. Isto porque ele passou a enxergar o
mundo como uma ininterrupta luta por futilidades que satisfariam, apenas momentaneamente,
a vaidade inflamada de homens cada vez mais embrutecidos pelo capital.

Esta ironia presumida, sistemética e escrupulosa ndo tentou, no entanto, destruir
apenas a seriedade da existéncia. Observamos que ela também buscou abalar a coeréncia do
pensamento discursivo. Dessa forma, o espirito de conversacdo, proprio do século XVIII,
tendeu a tornar-se, por ter sido pulverizado numa multiddo de situacGes independentes, em
pura zombaria mundana. Até mesmo a evidéncia cartesiana, diante desta for¢ada indiferenga
irdnica, tendeu a degenerar para um solipsismo desinteressante.

A realidade, sendo considerada por estes irbnicos pensadores como sendo uma
cidadela praticamente impenetravel, somente poderia ceder pela violéncia contida no riso, um
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riso alcado, evidentemente, a uma dimens&o social e politica. Assim, mesmo o mais feroz e
mordaz dentre estes pensadores terminou, no entanto, por flutuar entre o real e o irreal, entre 0
auténtico e o virtual, acabou, enfim, entre o ser e a aparéncia. Além disso, ele percebeu, com o
passar do tempo, a inexisténcia do sério, a precariedade das verdades e a fragilidade dos
valores confrontados pelo riso irdnico que esvaziou a realidade do seu contetdo objetivo,
reduzindo-a, em alguns casos, a um mero jogo de palavras.

Vemos, portanto, que esse século privilegiou, sobremaneira, a aparéncia como sendo a
sua mais preciosa esséncia. A ironia, neste sentido, desempenhou um papel crucial nas lutas
politicas, pois, ndo ter o aspecto esperado pela sociedade, ou seja, ser considerado uma pessoa
ridicula, seria o equivalente a deixar, simplesmente, de existir enquanto pessoa. Um ataque
irdnico seria, neste sentido, encarado como algo muito perigoso por alguém que pertencesse a
elite, afinal, ele teria a possibilidade de destruir aquele individuo que sobrevivia, basicamente,
da sua boa imagem perante a sociedade.

Dessa forma, o riso tornou-se, como podemos observar pela discussédo desenvolvida
nos paragrafos anteriores, muito mais racional e irébnico do que havia sido até entdo. Esta
troga cerebral funcionava principalmente baseada no medo que o sujeito sentia em expor 0s
seus sentimentos e pensamentos. O individuo, em outras palavras, temia se expor
demasiadamente para o julgamento das outras pessoas e, dessa forma, torna-se presa da sua
propria fragilidade. Ele acabava, por isso mesmo, se sujeitando as regras impostas pelo seu
circulo social, o que terminava, fatalmente, por corroer a sua razao e as suas emocaes.

Podemos, além disso, considerar, para termos uma idéia mais precisa do poder
adquirido pelo riso durante o século XVIII, a abordagem sobre a sua diversidade realizada
pelo conde de Shaftesbury (1621-1683). Ele, segundo Minois, classificou o riso em duas
espécies: jocositas e hilaritas. O primeiro seria marcado pelo orgulho, pelo escarnio e pela
superioridade gerada pela descoberta de um defeito no proximo. Ja o segundo seria definido
por aquele humor alegre provocado pela revelagcéo de algo de bom ou de belo. Os dois tipos
de riso se alternariam no ser humano, sem que nenhum deles pudesse, de forma absoluta, ser
apontado como predominante.

Suscitar o riso, embora, necessite de ndo poucos cuidados, uma vez que, conseguindo
ultrapassar todos os limites da ordem, tornar-se-ia extremamente perigoso, também poderia
ser considerado, de acordo com o entendimento de Shaftesbury, um fator importante para o
desenvolvimento da razdo. Podemos justificar tal afirmacdo a partir de dois pontos. Em
primeiro lugar, porque o riso, ao representar determinados comportamentos sociais, que as
normas de polidez considerariam algo reprovavel e risivel, pode ser considerado como
importante agente na condenacgéo de todo e qualquer desvio considerado ofensivo. Trata-se,
por exemplo, da exibicdo de algo detestavel para justificar, pelo contraste entre as duas
qualidades opostas, aquilo que era compreendido por todos como algo desejavel. Deste modo,
se ressaltava, através da ironia, as desordens provocadas pelos comportamentos que,
justamente, se desejava eliminar o mais rapidamente possivel. Devemos notar, em segundo
lugar, que o riso irdnico desempenhou uma funcdo moral, reforgando os valores burgueses ao
fazer rir daquilo que néo se enquadrava no molde da moral vigente.

O longo processo de refinamento do comportamento, as exigéncias de dignidade
moral, a necessidade de uma crescente respeitabilidade social e a criagdo de todo um
complexo ritual de etiqueta, foram marcos capitais na afirmagdo de um modo de vida urbano
e, cada vez mais, policiado. A burguesia, neste processo de afirmacdo de uma determinada
civilizacdo, encontrou a sua gléria, mas, por outro lado, também as suas desgracas, pois,
aquilo que Norbert Elias chamou de processo civilizador (ELIAS, 1990), foi acompanhado,
evidentemente, por numerosas frustragdes decorrentes das novas restricdes impostas pelos
codigos de decéncia aprovados pela sociedade. Portanto, as proibi¢des, os desejos reprimidos
e os tabus multiplicaram-se, a partir desse momento, incessantemente.
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Podemos afirmar que o riso desempenhou um importante papel na consolidacéo desta
ordem social, moral e politica. Além disso, ele participou, simultaneamente, como principal
valvula de escape, refagio, camuflagem e também como um dos principais meios de liberagdo
dos inumeros desejos recalcados pela nova ordem dominante. Afinal de contas, podemos
inferir que, num ambiente de cerceamento e rigidez moral, possuir um quadro, por exemplo,
com cenas grosseiras e até obscenas ou ter um livro com historias maliciosas, luxuriantes e
engracadas, significava uma satisfacdo, mesmo que apenas no plano da ordem simbdlica ou
como possibilidade de sublimacdo, daqueles desejos que haviam sido previamente
interditados.

Temos ainda outro aspecto fundamental do riso no século XVIII a ser destacado.
Trata-se da ambigtidade do riso, que serviu tanto para unir como para excluir os individuos
do grupo. Encontramos, depois de 1789, uma série de mascaradas que incitavam 0s seus
participantes & violéncia contra os inimigos da revolucdo. Na farandola® existia, devido aos
seus ares de corrente humana levada pelo riso, pela danca e pela mdsica, a afirmagdo de
solidariedade, porém, juntamente com a criacdo de uma atmosfera selvagem, inquietante e
macabra. O riso que a acompanha, neste caso, avisa e antecipa a agressédo vindoura. Ele reduz
os adversarios a um objeto desprezivel e que precisaria, necessariamente, ser destruido como
uma forma de satisfazer os préprios desejos criados pela turba incontrolavel.

Este riso guerreiro, portanto, diferentemente do grotesco rabelaisiano que, como vimos
anteriormente, foi uma festa popular, alegre, que celebrou as funges vitais e o eterno ciclo do
crescimento, da geracdo e da morte, caracterizou-se como sendo um coémico violento,
agressivo e que acabava incitando as grandes massas populares ao 6dio e a destrui¢do de tudo
0 que estivesse no seu caminho. Aquelas funcdes do ciclo vida e morte deixam, simplesmente,
de ser exaltadas, trata-se, nesta situa¢do, somente do completo aviltamento do inimigo e, além
disso, da sua progressiva reducdo a uma posicdo, verdadeiramente, animalesca, ou seja,
justamente através do destaque conferido aquelas suas necessidades fisiologicas mais
degradantes.

Assim, a domesticagédo das festas populares transformou o riso em uma arma bastante
utilizada nos combates politicos, sociais e religiosos. O Estado democratico moderno, além
disso, fez do riso uma forma de entorpecimento do povo. Afinal, tais estados democraticos
mostraram tanta necessidade de aspirantes a bobos da corte quanto uma monarquia
absolutista, pois, a fachada de liberdade ndo conseguiu, por maiores que tenham sido o0s
esforcos desprendidos durante todo o século XX, ocultar inteiramente o carater despético do
seu poder. Dominacdo que muitos socidlogos e filosofos definiram pelo seu carater sutil e
onipresente.

Portanto, este poder sem rosto necessitava da comicidade, ndo como o0 monarca
absolutista que precisava do bobo para ter consciéncia dos limites do seu dominio, mas para
que o riso criasse a agradavel sensacdo de que a autoridade existiria somente por e para
garantir a comodidade e seguranga de cada um dos cidaddos defendidos pelo Estado
democratico de direito. A construcdo de mecanismos tecnoldgicos de dominagdo, com a
alternancia entre a seriedade e a comicidade, criou as condi¢cBes necessarias para que as
pessoas normais julgassem viver em um mundo que Ihes garantiria, sem a possibilidade da
menor desconfianca ou crise, a seguranca e a tranquilidade necessarias para que seus negécios
continuassem prosperando sem nenhuma interrupcdo. Seria, enfim, como aquele individuo
gue mantém contato com o louco apenas para ter a certeza de que a sua realidade ndo esta
privada da dose correta da racionalidade necessaria ao seu regrado cotidiano.

* Devemos notar que a farandola designa uma danca de roda, muito popular na Provenca, e a sua misica, mas,
que também pode servir para denominar um bando de maltrapilhos.
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1.6. Henri Bergson e a sua interpretacao filosofica do riso.

O sujeito que busca o riso utiliza conscientemente diferentes meios para alcancar
determinados fins. Devemos salientar, entretanto, que o riso ndo constitui, em muitos destes
casos, 0 seu objetivo final. Ele seria, na verdade, apenas uma transicdo, necessaria e
complexa, visando algumas finalidades mais imediatas. Quando o individuo zomba de
alguém, neste sentido, o seu objetivo imediato seria impor uma humilhagdo ao outro através
do riso. As diferentes modalidades de ironia e zombaria procuram atingir alvos que se situam
muito alem do préprio riso. Tais finalidades acabam revelando, como haviamos destacado nos
topicos anteriores, muito da mentalidade, do comportamento, das atitudes e dos valores dos
individuos envolvidos na questao.

N&o podemos esquecer que o riso abrange realidades extremamente diversas e também
contraditérias. Muitas teorias filosoficas esclareceram aspectos variados e complementares
desse importante comportamento. Estes diversos risos, portanto, acabaram traduzindo toda
uma enorme variedade de sentimentos, idéias e vontades. Pretendemos, neste topico,
apresentar, ainda que de modo sucinto, porém, sempre 0s relacionado com a nossa prépria
abordagem acerca do riso desenvolvido pelo Dada, alguns elementos da filosofia do riso
elaborada no século XIX. Acreditamos, com isso, que poderemos completar o quadro do seu
desenvolvimento historico e compreender melhor as suas conseqliéncias sociais. Faremos,
neste sentido, uma selecdo de determinados conceitos desenvolvidos por alguns dos fildsofos
significativos do periodo, mas, sobretudo, trabalharemos utilizando como principal referéncia
as idéias desenvolvidas pelo pensador francés Henri Bergson no seu livro sobre o riso®.
Assim, tentaremos, nos paragrafos seguintes, desenvolver algumas das implicaces contidas
nestas discussdes acerca do significado do riso enquanto forma de conhecimento e também de
coercao nas interacGes sociais.

O riso irénico contido no grotesco romantico do século XIX, pensando, por exemplo,
num Jean Paul ou mesmo num Baudelaire, seria um meio do poeta vingar-se da sociedade da
sua época. O aspecto regenerador do riso carnavalesco medieval, nesta visdao romantica de
uma derrisdo absurda, desapareceu. O que passa a prevalecer, neste angustiante momento,
seria certo papel de libertador dos novos temores suscitados pelas mudangas ocorridas a partir
das Revolugdes Burguesas. N&do podemos esquecer, afinal de contas, que a sociedade teve de
enfrentar inimeras transformacgdes econdmicas, politicas e sociais provocados pela Revolugéo
Industrial. O mundo ficou diferente e 0os homens sentem medo diante destas mudangas. O
humor irénico seria capaz de livra-los do medo.

Podemos, deste modo, apontar a existéncia de uma forte ligacdo entre o riso diabdlico
dos romanticos e o riso contemporaneo da derrisdo generalizada frente a um mundo sem
sentido. Restaria somente uma barreira a ser transposta para completar a transicdo entre estes
dois momentos e para que 0 riso, assim, pudesse se tornar onipresente na vida do homem do
século XX. O limite superado pelo artista foi o desaparecimento do proprio diabo. A sua
morte, entretanto, também significou uma ameaca para a propria afirmacdo daquele impulso
derrisério e revolucionario do Romantismo, pois, 0 riso que caracterizaria 0 nosso tempo,
cada vez mais absurdo e euforico, passou, ndo mais a ser um promotor do ideal de liberdade,
mas, um instrumento a servi¢o da dominagdo e do conformismo as regras do mercado. O riso
mercadoria estaria presente, a partir desta época, em todas as esferas da sociedade, entretanto,
ndo haveria mais o diabo como elemento de contraposi¢do. Tal desaparecimento teve uma
ampla repercussdo nas caracteristicas assumidas pelo riso a partir deste momento, ou seja, 0

*\Vamos considerar, neste topico, principalmente o capitulo | “Da comicidade em geral/ A comicidade das formas
e a comicidade dos movimentos/ Forca de expansdo da comicidade”. (BERGSON, 2001, p. 1-48).
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seu assassinato impediu que o riso pudesse se ligar, novamente, a insurrei¢do e a critica dos
valores sociais. Desse modo, sua auséncia representou, na sociedade da industria cultural, um
perigoso golpe contra as possibilidades humanas.

O riso diabdlico necessitava da inteligéncia para garantir a sua plena eficacia. Os seus
motivos comicos, dessa maneira, aumentaram, consideravelmente, de acordo com o grau de
civilizagdo, pretensamente alcancado, pelas sociedades capitalistas da Europa Ocidental.
Portanto, quanto mais civilizado o homem se julgava, maior era 0 seu sentimento de
superioridade e, por isso mesmo, mais consciente se tornava do abismo existente entre a sua
grandeza e a sua insuperavel miséria cotidiana, ou ainda, da separacdo, cada vez mais
evidente, entre as conquistas realizadas num ritmo nunca antes imaginado e a crescente
pobreza presente nas ruas das grandes capitais. O choque provocado por tal contraste
provocaria 0 riso amargo do poeta que pode, assim, ironizar toda a ideologia positivista a
respeito da evolucao e dos progressos alcangados pelo rico europeu civilizado. O grotesco,
neste contexto social, passou a ser compreendido como a tomada de consciéncia das ilusdes e
enganos que constituiriam esta realidade de aparéncias, tratava-se, de um buraco, um
inconveniente furo no belo cenario construido pelo imperialismo, que revelaria toda a
fugacidade e derrisdo da sociedade industrial do século XIX.

Quanto a ironia, considerando-a a partir desta visdo romantica, poderiamos
compreendé-la adequadamente, a partir de entdo, como uma forma, que adquiriu uma
importancia cada vez maior, do homem se relacionar com este mundo civilizado. Uma relacéo
marcada, principalmente, pelo reconhecimento daquele abismo intransponivel que passou a
existir, fomentado, sobretudo, pelo avanco do capitalismo a partir do século XVIII, entre as
esferas da cultura e da natureza. O riso dos romanticos protegeria o artista contra esta
torturante angustia e, ao mesmo tempo, também a expressaria, num misto de alegria e protesto
frente a0 mundo encarado como uma sucessdo de misérias das quais ndo se poderia jamais
escapar. Dessa maneira, tal grotesco promoveu a defesa, como observamos anteriormente nas
idéias elaboradas por Victor Hugo a respeito do conceito, da beleza e da fealdade, da alegria e
do sofrimento, da esperanca e do temor, por isso mesmo, podemos dizer que 0 riso romantico
nasceu da abrupta tomada de consciéncia de uma realidade grotesca ndo sendo, neste sentido,
um riso puro. O sentimento que predominou, acima de tudo, foi o da cisdo do sujeito e a
expressao, através da arte, deste sofrimento latente.

Desse modo, observamos que aquele incessante progresso tecnolédgico, pautado na
esperanga positivista de uma sociedade que encontrasse, no final deste percurso linear, a téo
esperada ordem, destruiu implacavelmente diversas sociedades, na Africa, na Asia, na
Oceania e nas Americas. A acdo colonialista das grandes poténcias capitalistas destruiu o0s
mitos daqueles povos, denominados de primitivos, transformando as suas crengas em pecas de
museu, em partes do repertdrio folclérico e em simples curiosidade turistica.

Entretanto, tal acdo ndo exterminou indiscriminadamente somente as matrizes
culturais diferentes do modelo capitalista e etnocéntrico, mas, também destruiu algumas
importantes nogdes do cristianismo que passaram a sofrer com os abalos produzidos pelas
mudangas sociais e intelectuais vivenciadas pelas sociedades ocidentais a partir das
revolugdes capitalistas. Assim, tanto as crencas diabdlicas como as divinas, por exemplo,
também foram impiedosamente dizimadas. Afinal de contas, quando Deus passa a ser dado
como morto, logo chega a vez do seu oponente, o diabo e, com o seu fim, surgiu também toda
uma geracao de jovens artistas niilistas.

Portanto, se 0 mundo, nesta segunda metade do século XIX, ndo € mais nem divino e,
muito menos ainda, diabdlico, todos os seus valores passam, entdo, a ser questionados, pois, a
cada nova descoberta cientifica temos a revelacdo de toda a sordidez, mesquinharia e
insignificancia do homem.
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Esta transicdo do riso romantico, inspirado por certa visdo grotesca do mundo, até o
insensato e angustiado riso dos dadaistas, pautado no absurdo de uma sociedade que promove
a morte de milhdes de seres humanos numa guerra sem precedentes, pode ser claramente
percebida nas obras de Dostoiévski. No seu romance Os irmdos karamazovi, por exemplo,
encontramos personagens que permanecem suspensos, num conflito insoldvel, na
desintegracdo de todas as certezas, entre atitudes sublimes e monstruosas. Antes, porém de
continuarmos a descricdo das implicagcdes desta transicdo para uma definicdo do riso Dada,
vamos retomar a discussao do riso, da ironia e do grotesco feita por alguns dos filésofos desse
periodo.

Para Hegel a ironia seria algo totalmente insuportavel. Ela ndo s6 arruinaria como
também acabaria tornando impossivel qualquer construcdo intelectual. Quanto ao grotesco,
por estar mais relacionado com a sua propria filosofia dialética, o filésofo alemao parece
demonstrar um maior interesse. Ele o definiu como sendo o perpétuo choque entre a tese e a
antitese que jamais alcancou a sintese, ficando, desse modo, num perpétuo suspense. Trata-se
de um fendmeno, necessariamente, intrigante, nem sempre risivel, marcado pela indefinicé&o,
pela mistura de contrarios, pelo deslocamento de tudo o que havia sido consagrado e,
finalmente, pelo completo contraste promovido pela incessante luta entre os elementos
contrarios (MINOIS, 2003, p. 513).

Soren Kierkegaard, por sua vez, considerou que o humor ndo poderia ser
compreendido nem como algo que nos levaria simplesmente a angustia e, muito menos ainda,
como um promotor do desespero humano. Ele permaneceria, no entanto, em estado de
indefinicdo, de incerteza, retrato de algo sempre provisorio e, finalmente, constatando o
inegavel absurdo da nossa precaria existéncia. O homem, para conseguir ultrapassar tal
estagio de incertezas, deveria buscar o caminho que o levasse ao conhecimento dos propdésitos
de Deus. O humor, nesse sentido, poderia ser considerado como um atalho para se alcancar os
seus designios, ou seja, uma forma de se achegar & verdade absoluta contida nas revelacdes
divinas:

Pois que ha compreender e compreender! Aquele que o compreende — ndo, bem
entendido, & maneira da va ciéncia — fica desde logo iniciado em todos os segredos da
ironia. Porque é com este equivoco que ele tem de se haver. Achar engragcado que um
homem ignore de fato uma coisa, € dum cdmico bem inferior, e indigno da ironia. Que
ha de comico, no fundo, em que muita gente tenha vivido na idéia de que a Terra
estava imdvel — quando ndo sabiam mais? Sem dulvida, nossa época fara por sua vez a
mesma figura ao lado duma época mais adiantada em fisica. A contradicdo é aqui
entre duas épocas diferentes, sem coincidéncia profunda. Por isso que seu contraste
fortuito carece completamente de cémico. Eis contudo, ao contrario, alguém que diz o
gue é o bem...e por consequiéncia o compreendeu. Quando em seguida vai agir, vé-lo
cometer 0 mal...que cdmico infinito! O cémico infinito deste outro, comovido até as
lagrimas a ponto de com o suor elas Ihe caem a céntaros, capaz de ler ou de escutar
horas e horas o quadro de renlncia a si mesmo, todo o sublime de uma vida
sacrificada a verdade- e que um instante depois, um, dois, trés, uma pirueta! Os olhos
ainda mal secos, e ei-lo que ja se esfalfa, segundo as suas pobres forgas, a ajudar ao
sucesso da mentira! Ainda o comico infinito deste discursador, que, com a verdade do
acento e do gesto, comovendo-se, comovendo-te, te faz calafrios pela sua pintura da
verdade, e desafia todas as forgas do mal e do inferno, com um aprumo de atitude, um
topete do olhar, uma justeza do passo — perfeitamente admiraveis — e, comico infinito,
que ele possa quase logo, ainda com quase toda a sua atitude, escapulir-se como um
covarde ao mais pequeno incidente! O comico infinito de ver alguém que compreenda
toda a verdade, todas as misérias e pequenezas do mundo etc., que as compreenda e
seja em seguida incapaz de as reconhecer! Visto que, guase ho mesmo instante, esse
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mesmo homem correrd a envolver-se nessas mesmas pequenezas e misérias, para
delas tirar honras e vaidade, ou seja, reconhecé-las! Oh! Ver alguém que jura ter-se
dado conta de como Cristo caminhou sob a aparéncia humilde dum servo, pobre,
desprezado, objeto de escérnio, e, como dizem as Escrituras, sob escarros, e ver esse
mesmo homem ocultar-se cuidadosamente nesses lugares do mundo, onde se esta tdo
agradavelmente, aninhar-se no melhor abrigo. Vé-lo fugir com tanto receio como para
salvar a sua vida, a sombra da direita ou da esquerda, da menor corrente de ar, vé-lo
tdo bem-aventurado, tdo celestemente feliz, tdo radioso — sim, para que nada falte ao
quadro, é-0 a tal ponto que sua emocdo o leva até agradecer a Deus- tdo radioso pela
estima e pela consideragdo universais! Quantas vezes ndo disse comigo, em tais
ocasifes: ‘Sdcrates! Socrates! Socrates! Serd possivel que este homem se dé conta
daquilo de que ele afirma dar-se conta?” Assim dizia para comigo, desejando até que
Socrates ndo estivesse enganado. Pois apesar de mim, o cristianismo quase me parece
demasiado severo e a minha experiéncia se recusa ainda a fazer deste homem um
tartufo. Decididamente, Socrates, s6 tu podes me explicar, fazendo dele um histrido,
como um alegre espertalhdo. Nem sequer tu ficas chocado, tu aprovas até que eu o
sirva com molho cémico — sob reserva de o conseguir. (KIERKEGAARD, 2001, p.
84-85).

J& a teoria do riso de Arthur Schopenhauer pode ser encontrada na sua principal obra
intitulada O mundo como vontade e representacdo. A explicacdo do riso elaborada pelo
filésofo alemao insere-se, na verdade, num projeto muito mais amplo de explicar o mundo
como vontade e representacdo. Para compreender a sua teoria do riso é preciso discorrer,
inicialmente, sobre alguns de seus fundamentos filosoficos. Todas as manifestacbes do
mundo, em primeiro lugar, seriam representacdes. A vontade, em contrapartida, seria a
esséncia da coisa, ou seja, aquilo que estaria além de todas as representagdes.

Outro ponto importante a ser destacado para o entendimento desta teoria do riso seria
que, de acordo com o fildsofo, ndo existiria objeto sem um sujeito. Encontrariamos, assim,
duas formas de representacdes de acordo com sua teoria. Através delas o sujeito poderia
apreender o mundo. A primeira seria a representacdo intuitiva. Ela corresponderia aquela
faculdade que chamamos normalmente de entendimento, que compreenderia todas as
manifestacdes do mundo pelas leis da causalidade. Quando o entendimento conhece de modo
correto teriamos aquilo que chamamos de realidade, ou seja, a passagem do efeito, no objeto,
as suas causas, entretanto, quando isto ndo acontecesse alcangariamos somente a aparéncia
desta realidade. Trata-se, dessa maneira, de um conhecimento direto, baseado, sobretudo, na
causa e no efeito. J& a segunda forma de representacdo pela qual o sujeito apreenderia o
mundo seria, de acordo com Schopenhauer, a representacdo abstrata. Esta representacdo
equivaleria aquela faculdade de conhecimento que chamamos de razdo. O que ela conhece de
modo correto, sempre pelo julgamento abstrato com fundamentos suficientes, chamamos de
verdade e quando ela se engana de erro. A razdo assumiria como sua funcdo primordial a
criacdo de conceitos para a compreenséo do real.

A representacdo intuitiva, no pensamento de Schopenhauer, teria a primazia sobre o
pensamento abstrato. Todo o conhecimento abstrato que ndo possui uma base concreta
mostrar-se-ia pobre e incapaz diante da complexidade da realidade. A criagdo do
conhecimento, dessa maneira, somente poderia acontecer quando concebemos diretamente a
coisa e as novas relacbes e depois transpomos esse conhecimento concreto através da
elaboracdo de conceitos. A razdo transformaria em conceito abstrato, simplesmente, aquilo
que ja era conhecido intuitivamente.

Existiria também uma inadequacdo do pensamento abstrato em relacdo a certas
atividades humanas, como, por exemplo, no caso da arte. Ele seria, além disso, incapaz de
apreender todos os detalhes que a representacdo intuitiva consegue perceber. Os conceitos,
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por melhor elaborados que tenham sido elaborados, jamais se encaixaram, em virtude mesmo
dos seus proprios limites e de certa rigidez, as transformacdes que ocorrem na realidade. O
riso seria o resultado da incongruéncia entre o pensamento abstrato e o pensamento intuitivo,
ou seja, o riso pode decorrer quando o objeto se deixa pensar pelo conceito e, no entanto, ndo
tem nenhuma relacdo com ele, diferenciando-se de tudo o que pode ser pensado através do
conceito.

O riso, segundo ele, seria promovido pela descoberta subita da incongruéncia entre o
real e a sua apreensdo. Assim, se 0 mundo se revelou como se fosse uma realidade
incongruente e cruel, teriamos muitas razfes para rir. A risada incessante diante do triste
espetaculo apresentado pelas nossas proprias misérias. A sensacdo agradavel que sentimos
com o riso explica-se pelo fato do riso residir, exatamente, dessa subita confrontacéo entre a
intuicdo e o pensamento abstrato que se resolve, finalmente, pela vitéria da intuicdo. Deste
modo, se 0 riso constitui uma caracteristica propria do ser humano seria porque ao animal
faltariam a raz&o e os conceitos mais gerais que formariam, precisamente, a segunda parte do
bindmio descrito anteriormente. Restaria, assim, somente a intuicdo, ndo havendo qualquer
possibilidade daquele confronto e da agradavel sensacdo decorrente do embate entre intuicéo
e pensamento abstrato.

Este estado de prazer caracteristico do riso acontece porque sentimos satisfacdo ao
percebermos a incongruéncia entre o pensado e a realidade:

A causa desse prazer é a vitoria da representacdo intuitiva sobre a abstrata, do
entendimento sobre a razdo: percebemos que a razdo, com Seus conceitos
abstratos, ndo é capaz de descer & infinita diversidade e as nuancas do concreto,
isto €, da forma de conhecimento primeira. O concreto € 0 meio do presente, do
regozijo e da alegria, e ndo implica esfor¢o algum. Além disso, o conhecimento
intuitivo ndo é subordinado ao erro e ndo tem necessidade de comprovantes do
exterior; ele se sustenta a sai mesmo. O pensamento abstrato, ao contrério, é o
segundo poder do conhecimento; ele necessita de esforcos significativos, e seus
conceitos se opdem frequentemente a satisfacdo de nossos desejos diretos,
porque eles s&o os meios do passado, do futuro e do sério, constituindo veiculos
de nossos receios e preocupactes. (ALBERTI, 2002, p. 175-6).

De qualquer modo, segundo este pensador, haveria somente duas possibilidades de
riso. Um que ele chamou de tolo e o outro de riso triste. Os seus contemporaneos teriam
escolhido o primeiro tipo de riso. Para se obter um bom riso, entretanto, seria necessario que o
ridente fosse um homem plenamente convicto, ou seja, que ele acreditasse fortemente em
alguma coisa, posteriormente, 0 mesmo sujeito constataria, sumariamente, que estivera
inteiramente equivocado durante toda a sua vida. O riso amargo, diante de tamanha decepcéo,
nos escapa como um grito de dor. Escorregadio e incontrolavel este riso amargurado se instala
mesmo quando ndo o0 desejamos mais, permanece testemunhando o momento em que
vivenciamos uma transformacgdo na realidade que destr6i impiedosamente todos 0s nossos
fiapos de esperancas acalentados desde sempre.

Portanto, Schopenhauer, tendo consciéncia de viver em num mundo que ja é
humoristico e onde todos riem de qualquer tolice, acusou a sua época de desonrar 0 termo
humor. O riso de seus contemporaneos seria pura idiotia. O verdadeiro riso, aquele proprio do
filésofo, seria aquele que constata o absurdo da vida confrontado com a vontade de viver.
Trata-se do conflito entre o desejo de continuar vivendo e a prépria falta de sentido que
justificasse esta existéncia, algo, enfim, que explicasse as razdes dos continuos sofrimentos
impostos ao homem.
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O riso, como uma espécie de reflexdo sobre a soliddo humana em um universo que ja
ndo possuia nenhum sentido preestabelecido, estaria, de acordo com a visdo de Nietzsche,
além do bem e do mal, purificando, deste modo, tudo aquilo que ele tocasse. O ser humano,
por sofrer intensamente durante toda a sua miseravel existéncia, precisou inventar o riso. Ele e
0 pessimismo, portanto, caminhariam, de acordo com a concepcéo deste filésofo, sempre pela
mesma seara. Podemos entender, assim, que 0 riso aconteceria apenas quando tomamos
consciéncia da nossa inevitavel condicdo de naufragos desesperados. Somente a partir deste
momento de lucidez conseguimos, finalmente, suportar melhor a imensidédo de todas as
intempeéries que sobre nos desabam ininterruptamente. Nossa miseravel e pretensiosa espécie
sobrevive gracas a ajuda encontrada no riso.

A humanidade, ndo obstante o retorno periodico dos proclamadores da finalidade da
vida e desses criadores de idolos sérios, sempre terminaria voltando para a sua eterna
comédia. O riso, mesmo quando pensamos neste riso pessimista e elitista, carregaria a
sabedoria, faria parte da vida e, por isso mesmo, acabaria sendo fundamental para podermos
continuar afirmando o nosso desejo de viver.

Outra importante analise sobre o riso apareceu na obra do filésofo francés Henri
Bergson. A suas elaboracgdes acerca da mecanica do riso servirdo como importante apoio para
buscarmos um esclarecimento dos possiveis significados estéticos e, principalmente, sociais
que a comicidade, frequentemente, assumiu nas criacdes e nos contra espetaculos dos artistas
ligados as atividades dadaistas.

Bergson buscou desvendar no seu livro a respeito do riso, principalmente, a dimenséo
social contida neste comportamento humano. O pensador francés destacou que ele ndo
poderia existir fora, exatamente como primeiro ponto na sua definicdo acerca da comicidade,
do &mbito da sociedade humana. Todavia, antes mesmo desta tentativa filosofica, mais
precisamente em 1897, o socidlogo Emile Durkheim havia publicado um outro livro,
intitulado O suicidio, demonstrando como este gesto, aparentemente ligado a uma decisdo
individual, deveria ser compreendido, justamente como acontece no caso da interpretacdo de
Bergson sobre o riso, como uma conseqiiéncia do rompimento daquilo que ele denominou de
solidariedade social. Seriam respostas sociais aos dilemas de uma sociedade que enfrentava os
dramas culturais caracteristicos do gradual enfraquecimento da consciéncia coletiva e da
passagem de uma solidariedade mecéanica para outra de carater essencialmente organico.
Compreendemos, assim, que o riso poderia ser considerado, de certa forma, como uma
contrapartida do suicidio, isto €, uma reacdo, criada pela consciéncia coletiva, cujo objetivo
seria manter certa hegemonia na sociedade, em outras palavras, trata-se de uma condenagéo,
muitas vezes cruel, de qualquer desvio nas normas sociais estabelecidas. A consciéncia
coletiva seria, afinal, a forma moral vigente na sociedade, estabelecendo e delimitando o valor
atribuido aos atos individuais. Desse modo, ela definiria quais os valores, pensamentos e
atitudes que, numa determinada sociedade ou época, seriam classificados como reprovaveis e
quais seriam considerados elogiaveis.

Percebemos que Bergson, em varios trechos dessa sua excelente obra, foi marcado,
apesar de ndo negar as diversas influéncias exercidas pelos aspectos psicolégicos e
fisiolégicos do riso, sobretudo, pelo florescimento da nova ciéncia socioldgica e também pela
renovagao da nocdo de espiritualidade. Por isso mesmo, ele elaborou uma teoria que definiu o
riso como um gesto social e também como uma manifestacdo do nosso impeto vital. O riso,
antes de tudo, consistiria num, de acordo com a sua discussao, importante gesto da sociedade,
ligando-se, deste modo, as questdes do comportamento, da estética, da sanc¢ao, da moralidade,
da ameaca e da propria coesdo do individuo dentro dos VArios grupos em que exerce 0S seus
inimeros papéis durante toda a sua vida.

Compreendemos, pelo que haviamos discutido nos paragrafos anteriores, que 0 riso,
na definicdo inicial elaborada pelo filosofo acerca dos seus principais aspectos, somente



77

poderia existir e ter sentido no ambito da sociedade. Ele normalmente viria acompanhado,
além disso, pela insensibilidade e, sendo assim, um dos seus piores inimigos seria 0
envolvimento de qualquer tipo de emocédo. Basta, por isso mesmo, nos interessarmos por
aquilo que a pessoa disse, por aquilo que ela fez, ou por aquilo que ela esta sentindo, para que
as coisas mais futeis se transformem, efetivamente, em problemas insolUveis e até mesmo
draméticos:

Cabe ressaltar agora, como sintoma ndo menos digno de nota, a insensibilidade
gue ordinariamente acompanha o riso. Parece que a comicidade s6 podera
produzir comocgdo se cair sobre uma superficie d’alma serena e tranqlila. A
indiferenca é seu meio natural. O riso ndo tem maior inimigo do que a emocao.
N&o quero com isso dizer que ndo podemos rir de uma pessoa que nos inspire
piedade, por exemplo, ou mesmo afeic¢do: é que entdo, por alguns instantes, sera
preciso esquecer essa afeigdo, calar essa piedade. Numa sociedade de puras
inteligéncias provavelmente ndo mais se choraria, mas talvez ainda se risse; ao
passo que almas invariavelmente sensiveis, harmonizadas em unissono com a
vida, nas quais qualquer acontecimento se prolongasse em ressonancia
sentimental, ndo conheceriam nem compreenderiam o riso. (BERGSON, 2001,

p. 3).

Podemos concluir, a partir mesmo do que foi transcrito nessa discusséo inicial, que um
dos elementos fundamentais para o riso seria a exigéncia, isto &, para que o comico pudesse
produzir todo o seu efeito, de um esquecimento, mesmo que apenas momentaneo ou
circunstancial, de todo o sentimentalismo, dirigindo-se, dessa forma, Unica e exclusivamente a
razdo. Além disso, para que o riso aconteca, ele ndo deve estar isolado, mas, em permanente
contato com outras inteligéncias. Nosso riso, afirmou Bergson, sempre sera um riso de grupo
e somente se ndo nos sentissemos isolados é que poderiamos realmente saborear todo o prazer
gue a comicidade pode nos proporcionar. Este aspecto da sua teoria, sem davida, deve ser
considerado como fundamental, pois, reforca, ainda mais, a ideia do riso como um fenémeno
que encontra sua defini¢do na sociedade, ou seja, como se fosse um ato que devesse responder
a certas exigéncias da vida comum, possuindo, dessa maneira, um amplo e importante
significado para o desenvolvimento da consciéncia coletiva.

Henri Bergson, tentando compreender o mecanismo do cdmico, dira, levando em
consideracao todos aqueles seus elementos constitutivos ja descritos, que ele sera produzido
quando um grupo de homens, concentrando a sua atengdo no comportamento de um dos seus
companheiros que apresentasse uma atitude mecanica, exercitaria sua inteligéncia, colocando
de lado todo e qualquer tipo de sentimentalismo. O pensador francés argumenta que, pelo
menos a principio, sdo as almas sonhadoras, os loucos, os extraviados e aqueles que correm
atras de um ideal sem se importar em tropecar na realidade, ou seja, os sonhadores em geral,
0s que acabam servindo como principais alvos deste riso grupal. A distracdo sistematica e a
fixacdo em torno de uma idéia, conferem a estes individuos, como, por exemplo, no caso de
Dom Quixote que tropeca na realidade em busca dos seus ideais, uma inflexibilidade e um
automatismo que os transformam em objetos preferenciais do escarnio dos seus
companheiros. Quanto a distracdo, afirmou Bergson, se talvez ndo estejamos diante da fonte
mesma da comicidade, poderiamos dizer, no entanto, que estariamos, com certeza, diante de
uma das vertentes naturais do riso (BERGSON, 2001, p. 9-10).

Dessa maneira, a rigidez de gestos e a auséncia de naturalidade da pessoa diante dos
problemas enfrentados na sociedade sempre constituiram, de acordo com a definicdo
elaborada por Henri Bergson, fatores essenciais na formacdo do comico. O seu surgimento,
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por isso mesmo, acontece exatamente no momento em que o grupo, esperando maleabilidade
e flexibilidade do individuo diante dos problemas apresentados pela vida, ndo encontra,
contudo, neste distraido sonhador inflexivel, nenhuma daquelas qualidades exigidas para a sua
perfeita adaptacdo as exigéncias implacaveis do seu meio social. O cdmico assumiria, em
diversas ocasides como estas, um papel de critica de costumes e também de fiel depositario
dos julgamentos realizados pela sociedade. Ele teria como objetos mais visados, a distracdo e
a artificialidade das atitudes.

Com tais imperativos sociais como referéncia, ele acabaria impondo ao homem, num
processo simultdneo de convencimento e coacdo, regras de acdo adequadas as necessidades
mais prementes ditadas pela cultura de seu préprio tempo. O poeta Lucian de Rubempré,
ilustre personagem do livro llusdes Perdidas de Honoré de Balzac, sofreu, por exemplo,
varios reveses, enquanto ndo compreendeu adequadamente o funcionamento das regras
morais de sua época, sendo vitima de toda a sorte de ironias e humilha¢Ges impostas tanto
pela sociedade parisiense, como por parte dos provincianos da sua cidade natal. O grande
homem da provincia, para aplacar a sua desmedida ambicéo pela gloria, teve de perder, uma a
uma, todas as suas ilusdes (BALZAC, 1981).

Aquele comportamento humano marcado, principalmente pela rigidez dos gestos,
traduziria, na verdade, uma mecanizagdo muito mais ampla, que abarcaria, na verdade, cada
uma das mindcias da atitude do individuo em cada situacdo vivenciada por ele. Entretanto, a
vida em sociedade, segundo o filésofo, exigiria de todos ndés uma atengdo sempre alerta,
leveza de espirito e de corpo para conseguirmos nos adaptar as varias necessidades exigidas
em cada momento da nossa tentativa de sobreviver.

Tambem devemos salientar que se a sociedade e a propria vida ndo podem, por um
lado, permitir que o individuo ultrapasse certas regras ou convencdes estabelecidas, ela ndo
deve permitir, por outro lado, que a pessoa se limite apenas ao estrito cumprimento daquelas
fungdes essenciais para a sua mera sobrevivéncia diaria. O homem deveria estar sempre alerta
e saber se adaptar as novas situacfes que aparecem inesperadamente na sua miseravel
existéncia. A sociedade o fustiga incessantemente através do riso e de outras formas de
coacdo social, sejam ela espontaneas ou formais, pois, qualquer limitacdo nas perspectivas do
desenvolvimento deste sujeito, poderia se transformar em algo extremamente perigoso para a
sobrevivéncia e desenvolvimento da propria sociedade.

Toda a rigidez de carater, de espirito e de corpo passaria, se a considerarmos a partir
desta perspectiva que compreende o riso como um gesto social, a ser vista como algo suspeito
e que, necessariamente, levaria 0 organismo social ao definhamento de todas as suas
possibilidades criativas. Isto porque tal imobilidade pode ser interpretada como um claro sinal
que revelaria, em primeiro lugar, uma atividade que isola e adormece a capacidade vital do
sujeito, e, em segundo lugar, mostraria ser um sintoma caracteristico de uma atividade tipica
de homens excéntricos, em outras palavras, algo préprio de uma tarefa realizada por quem
procura separar-se, intencionalmente, daquele centro comum, onde gravitam,
necessariamente, todas as atividades ditas normais, tarefas estas, desempenhadas por aqueles
individuos que sdo respeitados pela sociedade e também classificados como sendo 0s
verdadeiros icones de comportamentos socialmente adequados, por sua conformidade aos
padrbes estabelecidos pela consciéncia coletiva. O riso constituiria, desse modo, uma das
terapias mais adequadas contra 0 perigo desta terrivel patologia social representada pela
rigidez e pelo isolamento do sujeito em relagdo aos valores da sociedade.

Compreendemos, quando falamos do riso como se fosse uma resposta social a
determinados comportamentos ou atitudes, que a sociedade n&o poderia reprimir
materialmente uma agressao que ndo possui, como neste caso, um carater fisico. A um gesto
de caréater imaterial, segundo a teoria proposta por Bergson, somente poderiamos responder,
adequadamente, com um outro gesto de teor semelhante. O riso, dessa maneira, seria esse
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gesto simples, mas, extremamente necessario, capaz de oferecer uma resposta adequada
aqueles desvios de conduta. Ele, pelo terror que pode inspirar, garantiria a repressao de toda a
tendéncia ao isolamento e a excentricidade. O riso, enfim, tornaria leve tudo o que possa
restar de rigidez mecanica na superficie do corpo social, por isso mesmo, podemos defini-lo
como sendo, antes de tudo, um gesto social:

Ela estd em presenca de algo que a preocupa, mas somente como sintoma — apenas
uma ameaga, N0 maximo um gesto. Sera, portanto, com um simples gesto que ela
responderd. O riso deve ser alguma coisa desse tipo, uma espécie de gesto social. Pelo
medo que inspira, 0 riso reprime as excentricidades, mantém constantemente
vigilantes e em contato reciproco certas atividades de ordem acessoria que correriam o
risco de isolar-se e adormecer; flexibiliza enfim tudo o que pode restar de rigidez
mecanica no corpo social. O riso, portanto, ndo € da al¢ada da estética pura, pois
persegue (de modo inconsciente e até imoral em muitos casos particulares) um
objetivo util de aperfeicoamento geral. Tem algo de estético, todavia, visto que a
comicidade nasce no momento preciso em que a sociedade e a pessoa, libertas do zelo
da conservacgao, comegam a tratar-se como obras de arte. Em suma, se tragarmos um
circulo em torno das acdes e disposigdes que comprometem a vida individual ou
social e que punem a si mesmas através de suas consequéncias naturais, fica fora
desse terreno de emocao e de luta, numa zona neutra em que em que o0 homem serve
simplesmente de espetdculo ao homem, uma certa rigidez do corpo, do espirito e do
carater, que a sociedade gostaria ainda de eliminar para obter de seus membros a
maior elasticidade e a mais elevada sociabilidade possiveis. Essa rigidez é a
comicidade, e o riso é seu castigo. (BERGSON, 2001, p. 15).

Percebemos, tomando como base estes aspectos imateriais e coercitivos descritos
anteriormente, que o riso, ainda procurando desenvolver algumas das principais
conseqiiéncias dos pensamentos e das definicdes conferidas pelo filésofo francés, seria,
portanto, uma maneira que a sociedade dispde para corrigir todos aqueles comportamentos, e
também idéias, julgados por ela como sendo tipico de seres desajustados socialmente. Ele
pode ser interpretado, assim, como uma espécie de vinganga, muito cruel e implacével,
utilizada, freqlientemente e por todos 0s grupos sociais, contra 0s inumeros abusos praticados
repetidamente por certos individuos contumazes nos seus desvios de conduta. Esta
caracteristica transcenderia, evidentemente, o0 prazer puramente estético, pois, 0 riso
comporta, como podemos facilmente constatar em diversos momentos e obras, uma intengéo,
normalmente inconfessada, de humilhar ou, em alguns casos, at¢ mesmo aniquilar todo e
qualguer comportamento que, segundo a sociedade, seja considerado doentio ou perigoso para
0S Sseus objetivos.

Seria correto afirmar, tendo como referéncia este aspecto social e coercitivo, que o riso
ndo surge diretamente de preocupacdes ligadas estritamente ao campo da estética. No entanto,
devemos considerar que o riso, o que seria fundamental para refletirmos acerca da sua prépria
constituicdo e significados, possui uma preocupacédo fundamental com a moral e também uma
expectativa premente de aperfeicoamento da prépria sociedade. Trata-se, como haviamos
destacamos nos paragrafos anteriores, de compreendé-lo como algo que aparece, justamente,
nesta delicada e tensa relacdo entre a arte e a vida. Portanto, antes de continuarmos com a
nossa caracterizacdo do riso, vejamos mais alguns detalhes sobre este delicado
relacionamento.

A arte seria algo completamente indtil, segundo a visao defendida por Henri Bergson,
se pudéssemos nos comunicar de forma imediata com as coisas, com as outras pessoas €
também conosco. Isto significa, em outras palavras, que todos nos, se nossos sentidos e nossa
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consciéncia fossem diretamente impressionados pela realidade, se vibrassemos junto com a
natureza sem a mediagdo restritiva de uma ordem simbdlica preexistente, seriamos
verdadeiros artistas. Nossos olhos, seguindo a argumentacdo do filésofo que influenciou,
sobremaneira, a construcdo do romance moderno, recortariam o espaco, tendo o auxilio da
nossa memoria que recolheria os fragmentos da nossa vida, numa busca pelo tempo perdido,
criando, assim, quadros de inimitavel beleza e sutileza poética. Desse modo, poderiamos
fazer, sem divida, um conjunto de obras, de tal magnitude, jamais visto na Historia da
humanidade.

Desse modo, parece existir, ainda de acordo com esta interpretacdo acerca do
simbdlico e de suas leis, um véu entre a nossa consciéncia e a realidade, por isso mesmo,
apesar de tudo estar a nossa volta, aparentemente de modo evidente e compreensivel, nada de
tudo isso poderia ser percebido distintamente por noés. Quando olhamos atraves das nossas
crencas rotineiras, exatamente como o0 prisioneiro do mito da caverna observava,
acreditariamos enxergar a realidade exatamente como ela é. No entanto, aquilo que vemos do
mundo exterior torna-se, simplesmente, o que os meus sentidos dele extraem para esclarecer a
minha conduta. O conhecimento que possuo seria, portanto, extremamente superficial; mesmo
a minha consciéncia, assim como aconteceria com 0s meus sentidos, apenas me entregaria
uma simplificacdo banal e inteiramente voltada para fins praticos da realidade observada. Se a
acao define a vida, viver consistiria, segundo tal acepcao, em aceitar dos objetos a impressédo
util para responder-lhes do modo mais adequado possivel.

Todas aquelas diferencas inGteis para 0 homem sdo apagadas, pois, elas devem, para
ndo ferir as leis ja estabelecidas, se obscurecer ou somente nds chegar de modo confuso e
indistinto. Por outro lado, as semelhancas, Uteis ao homem no seu continuo processo de
classificagcdo do real, sdo acentuadas. Afinal, tal classificagdo, sempre constitui um dos
principais caminhos seguidos pela logica formal (BERGSON, 2001, p 113).

Criamos, dessa maneira, uma infinidade de rétulos, agimos, a partir da leitura destas
etiquetas culturais e, quase sempre, ndo vemos as proprias coisas nos seus multiplos aspectos.
A propria linguagem acentuou ainda mais esta tendéncia. Ela interpde-se, afinal de contas,
entre a realidade e a nossa percepgao, anotando da coisa somente 0 seu aspecto mais banal e
sua funcdo mais comum. N&o seria apenas nos objetos exteriores que podemos encontrar esta
dissimulacdo efetuada pela palavra, porém, também o0s nossos proprios estados de espirito
acabam sendo classificados e, dessa forma, ocultando de nds tudo aquilo de intimo, pessoal e
original que eles representam:

Quando sentimos amor ou 6dio, quando nos sentimos alegres ou tristes, serd
mesmo 0 Nnosso sentimento que nos chega a consciéncia com os mil matizes
fugazes e as mil ressondncias profundas que fazem dele algo absolutamente
nosso? Seriamos entdo todos romancistas, todos poetas, todos musicos. Mas o
mais frequente é sd percebermos de nosso estado d’alma a sua exibicao exterior.
SO apreendemos de nossos sentimentos o seu aspecto impessoal, aquele a
linguagem pbde marcar de uma vez por todas por ser mais ou menos 0 mesmo,
nas mesmas condigdes, para todos os homens. Assim, até em nosso proprio
individuo a individualidade nos escapa. Movemo-nos entre generalidades e
simbolos, como numa lica em que nossa forca se mede utilitariamente com
outras forcas; e fascinados pela ag&o, atraidos por ela, para nosso maior bem, no
terreno que ela escolheu para si, vivemos numa zona intermediaria entre as
coisas e nos, exteriormente as coisas, exteriormente também a nos. Mas, de vez
em quando, por distracdo, a natureza suscita almas mais desapegadas da vida.
Ndo falo do desapego desejado, racional, sistematico, que é obra de reflexdo e
filosofia. Falo de um desapego natural, inato a estrutura do sentido ou da
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consciéncia, e que se manifesta de imediato por um modo virginal, por assim
dizer, de ver, ouvir ou pensar. (BERGSON, 2001, p. 115).

A arte das vanguardas procuraria se afastar intencionalmente, como ficou
compreendido a partir da discussdo elaborada nos pardgrafos anteriores, dos simbolos
utilitaristas, servos do ponto de vista pratico e econémico dominantes nas culturas ocidentais
capitalistas, tentando recusar as convengfes socialmente aceitas e negando, enfim, todas
aquelas generalidades que mascaram 0s aspectos mais conturbados da nossa realidade. Ela
ndo passaria de uma visdo mais direta da vida. Tal virgindade na percepc¢édo, entretanto,
implicaria numa inevitavel ruptura em relagcdo ao estoque de convencgdes utilitarias, um tipo
de desinteresse inato que, muitas vezes, recebeu o nome de idealismo por localizar atengédo
dos nossos sentidos e da nossa consciéncia no imaterial. Se todos os homens pudessem se
entregar a0 movimento de sua natureza sensivel e se ndo houvesse, por outro lado, nenhum
impedimento moral ou social, entdo, a visdo artistica seria considerada o estado normal da
vida. O prazer que sentimos com um objeto artistico advém, portanto, do questionamento que
tal visdo provoca em relacdo a existéncia tranquila arquitetada pela sociedade burguesa.
Entrevemos, no contato com a arte, toda uma série de possibilidades néo realizadas, ou seja,
infinitas possibilidades de caminhos que foram obliterados pelos imperativos da razdo
econdmica séo reveladas atraves da arte.

O artista revelaria a deslumbrante visdo, mesmo que ele proprio tenha levado uma
existéncia miseravelmente pacata e retraida, de certos estados e também de alguns conflitos
da nossa alma que, sem a sua obstinada intervencdo, jamais iriam se poder se mostrar. Nesse
sentido, a principal distincdo a ser realizada seria entre a personalidade que temos e aquela
que poderiamos ter, mas, que por indmeras restricbes e determinantes culturais, ndo
conseguimos ou desistimos de alcancar. Nosso carater, segundo o filésofo, formar-se-ia,
constantemente, pelas escolhas que, obviamente dentro de determinado contexto cultural, se
renovariam sem cessar, ou seja, toda esta amplitude de possibilidades seria limitada, no
entanto, pelo contexto real e especifico onde de fato ela ocorrer. A imaginacdo poética
poderia ser compreendida, levando em consideracdo esta tensa disputa entre limites e
possibilidades, como a possibilidade de se voltar atras e de seguir outra direcdo que somente
chegamos a entrever durante nossas atividades cotidianas, pois, avistamos, continuamente ao
longo da vida, diversas trilhas, inimeras bifurcacdes, embora, somente possamos, no final,
seguir uma delas.

A vida ndo deveria, considerando tais reflexdes, jamais se repetir em toda a plenitude
de seus minimos detalhes. Os dois principais tipos de efeitos engracados que poderiam, neste
sentido, gerar tal repeticdo referem-se, sobretudo, a todo 0 mecanismo inserido na natureza e
também a regulamentacdo automatica da vida social. A repeticdo também poderia destacar o
fundamento mecanico existente na pessoa, mostrando, além disso, como a existéncia pode ser
descaracterizada, perdendo todo o seu sentido e transformando-se num verdadeiro processo
industrial, o que acarretaria a destruicdo de toda a imaginacdo, a fantasia ou a invengéo
humana. Quando 0 corpo Vvivo enrijece-se COmo uma maquina e percebemos tal superposicéao
a impressdo de comicidade ocorrerd imediatamente. Todo o incidente que chame nossa
atencdo para o corpo quando o problema é moral serd considerado, dessa forma, comico.
Finalmente, ainda pensando na sobreposi¢cdo do mecanico no vivo, rimos quando uma pessoa
nos da a impressdo de uma coisa.

A imaginacdo possuiria, conforme a argumentacdo apresentada pelo filésofo, uma
I6gica propria e necessaria para compreendermos ndo apenas 0 comico, mas, também as
demais investigacOes afins. Ele estudou a comicidade, nos gestos, nas formas, nas atitudes,
nos movimentos, nas acdes e nas situacdes, percebendo, ainda, que toda a combinacao de atos
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e de acontecimentos que, inseridas umas nas outras, ofereca a ilusdo de vida e a sensacdo de
arranjo mecanico pode ser considerada comica (BERGSON, 2001, p. 51).

Certos gestos e movimentos do corpo humano provocariam o riso, principalmente, na
medida em que aparentam artificialidade ou quando se repetem incessantemente, como se
fossem simples mecanismos sem vida, em outras palavras, o comico poderia ser definido
como sendo 0 mecanico colado sobre o vivo.

Quando deixamos, por qualquer motivo, de ser nds mesmos damos, portanto, a
oportunidade de sermos imitados. Em tais situacdes, na verdade, estamos oferecendo a chance
de que o0s nossos gestos sejam repetidos em tudo aquilo que eles possuem de mecénico e
uniforme. Pode-se tornar cdmica, neste sentido, toda a deformidade que uma pessoa bem-feita
consiga imitar, ou seja, uma expressao risivel do rosto serd aquela que nos leve a pensar,
como faz o caricaturista, em algo congelado na fisionomia ordinaria da pessoa.

Outro caso, bastante comum, que podemos citar seria a do orador que rivaliza 0s seus
gestos banais com as suas palavras mais sublimes. Ele ndo aceita, segundo a formulacgéo
oferecida por Bergson, a lei fundamental da vida que é a da ndo repeticéo, pois, quando existe
repeticdo cria-se a suspeita de algum mecanismo a funcionar por trds do que esta vivo.
Determinado movimento, feito pelo brago, pela cabeca ou por qualquer outra parte do corpo,
se repetido insistentemente podera, dessa maneira, distrair 0 ouvinte, dando a impressao de
um mecanismo que funciona automaticamente imitando a vida, tornando-a, enfim, mecénica e
totalmente previsivel. Tudo aquilo que, no aspecto exterior lembrar um disfarce que
simplifique a aparéncia humana a alguns tragos do seu carater, transformando-a e rebaixando-
a a um estado de maquina, contribui para desumanizar ainda mais a nossa alienante realidade:
“As atitudes, os gestos e 0s movimentos do corpo humano séo risiveis na exata medida em
gue esse corpo nos faz pensar numa simples mecénica.” (BERGSON, 2001, p. 22).

Também a sociedade, exatamente como acontece com aquele individuo considerado
pelo grupo como objeto do riso por sua atitude automatica e sem plasticidade, provocara riso
no caso de conferir as suas instituicdes e valores um carater de disfarce, ou, pior ainda, de
aparente imobilidade e de uma completa falta de vitalidade. Assim, quando observarmos, por
exemplo, uma cerimonia de casamento realizada, digamos, em uma outra cultura muito
diferente dos nossos padrdes ocidentais, fica evidente, ndo de imediato, mas, apos alguma
reflexdo, as caracteristicas da imobilidade e do disfarce agindo sobre os homens. Assim,
compreendemos, ao voltarmos a nossa atencdo para 0s seus aspectos puramente formais e
esquecermos, além disso, o seu conteddo ritual, que ela perdeu, inevitavelmente, todo o seu
aspecto solene e passa a ser vista como um verdadeiro espetdculo de comicidade. Tal
procedimento mostra de maneira inelutdvel como a regulamentagdo da vida, cada vez mais de
modo administrado, encontra-se difundida em todas as esferas da nossa existéncia, tornando-
se, em muitas situagcdes, como que sua esséncia natural, ou seja, como Se 0 mecanico
houvesse se amoldado a cada detalhe da vida humana tolhendo-lhe todos os seus movimentos
espontaneos.

Toda a seriedade da vida seria transformada, de acordo também com esta definicao
elaborada por Bergson acerca do mecénico colado a vida, na mais pura comicidade. Passamos
a achar comicidade em tudo, no exato momento em que percebemos nossa ridicula condigédo
de fantoches manipulados pela sociedade. Dessa maneira, o riso e 0 desespero podem surgir,
ao mesmo tempo, exatamente quando observamos que, sob a brilhante fachada de liberdade
propagada pelos mecanismos de manipulagéo social, se esconderia toda uma trama de corddes
que acaba definindo realmente todos 0s nossos sentimentos e as paixfes que nutrimos diante
daquilo que passa a ser considerado como real. O mesmo acontece com as nossas ag0es que
deliberamos e que executamos com a esperanca de sermos individuos completamente livres e
auténomos. Rimos, enfim, quando percebemos que tais corddes determinam tudo aquilo que
supunhamos viria diretamente de nossa propria vontade e desejo.
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E possivel até mesmo tracar um paralelo entre este importante aspecto da teoria
bergsoniana sobre o riso e o conceito socioldgico elaborado por Durkheim a respeito daquilo
que ele denominou como sendo a consciéncia coletiva. Pois, a consciéncia coletiva, de acordo
com a concepgdo desenvolvida por Emile Durkheim, exerceria, assim como no caso do riso,
uma forte coercdo sobre todos os individuos, para que eles realizassem determinadas acoes
que, necessariamente e sob pena de algum tipo de sancdo, fossem consideradas essenciais
para a coesdo e harmonia do grupo. Vérias personagens de comedias poderiam ser citadas
como perfeitas ilustracOes deste tipo de verdadeiro fantoche social. Nas muitas representacoes
dadaistas também encontrariamos esta mesma situacdo de uma figura que ao representar
determinada cena acreditava estar falando e agindo livremente, conservando, deste modo, 0
essencial da vida, mas, que, torna-se, na verdade, um mero joguete nas maos de outros, sendo
manipulado e servindo de motivo para a derrisdo do publico que acompanhava todo o
desenvolvimento da cena sem perceber que era o retrato dos seus proprios comportamentos
em sociedade o que estava sendo exposto no palco.

Essa criacdo de um sujeito marionete, rebaixado a condicdo de simples mecanismo
rigido exposto a derrisdo geral, que o publico consegue surpreender nas apresentacoes
dadaistas, como se fosse uma espécie de intruso na viva continuidade da vida, constitui um
ponto importante na compreensdo do riso. O seu comportamento de autdmato acaba por
revelar, justamente, uma espécie de distracdo fatal. Afinal de contas, se 0s homens estivessem
sempre atentos a sua existéncia, eles jamais poderiam ser manipulados como se fossem
simples bonecos privados de reflexdo. A comicidade, de acordo com o filésofo, seria esse
lado do individuo que o transforma em algo muito semelhante a uma coisa. Portanto, o
individuo passaria a ser considerado, em virtude de sua rigidez enquanto apéndice do
escritorio ou da maquina, como a perfeita imitacdo de um mecanismo. Os seus movimentos
repetitivos, a sua fala ossificada e a sua imaginacédo atrofiada revelariam, assim, a auséncia de
vida nestas pessoas exploradas pelo capital. O riso dos artistas ligados aos diferentes
momentos do Dada também pode ser considerado como um gesto social que ressalta e
reprime esta distracdo, intencionalmente criada pela ideologia dominante, dos homens
reduzidos a meros produtores de mais-valia.

A vida, ainda seguindo os passos da discussdo elaborada por Henri Bergson, pode ser
considerada, principalmente, sob dois aspectos: o tempo e 0 espago. Quanto ao primeiro
destes aspectos ela se apresentaria, exatamente como ja havia sido descrita por Heréaclito,
como um fluxo continuo de mudancas, ou seja, como se fosse um progresso continuo. Nao
poderiamos, segundo tal pensador, banharmo-nos duas vezes no mesmo rio, pois, tudo se
transformaria rapidamente. Trata-se da conhecida metafora das aguas do rio, que nunca
seriam as mesmas, e do banhista, que também nunca seria 0 mesmo, afinal, envelheceria
incessantemente. A nossa existéncia, desse modo, nunca poderia voltar para tras e jamais
deveria se repetir. Ja em relacdo ao segundo termo, o espaco, ela exibiria elementos
coexistente e intimamente interligados, sendo que nenhum deles poderia pertencer,
simultaneamente, a dois organismos diferentes. Tais caracteristicas seriam proprias de tudo
aquilo que é vivo: “Mudanca continua de aspecto, irreversibilidade dos fendmenos,
individualidade perfeita de uma série fechada em si mesma, eis as caracteristicas exteriores
(reais ou aparentes, pouco importa) que distinguem o que é vivo daquilo que é mecanico”
(BERGSON, 2001, p. 66).

Por outro lado, conseguiriamos criar, se as invertermos, procedimentos proprios do
mecanico e, conseqilentemente, do comico. Podemos, dessa maneira, tanto na comédia
classica, como no teatro contemporaneo ou mesmo nas irreverentes apresentagdes Dada,
encontrar aquilo que o filésofo francés denominou como constituindo a repeticdo, a inversao e
a interferéncia das séries.
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Vamos analisar rapidamente cada um destes procedimentos ligados ao comico. A
repeticdo, primeiramente, deve ser compreendida aqui como uma combinacdo de
circunstancias que, retornando varias vezes sem nenhuma transformacdo, contrasta com a
extrema mutabilidade que deveria caracterizar a vida em todos 0s momentos. J& a inverséo,
realizada pelo Dada quanto ele troca o sinal da mercadoria desprezada elaborando-a como se
fosse uma obra de arte Unica, poderia ser entendida como uma espécie de mundo as avessas.
Teriamos, em terceiro lugar, a inferéncia de séries que deveria ser vista como uma situagédo
pertencente, a0 mesmo tempo, a duas séries de acontecimentos distintos. Ela poderia ser
interpratada, portanto, simultaneamente de dois modos inteiramente diferentes (BERGSON,
2001, p. 71). Esta oscilagdo entre o sentido possivel e o sentido real, entre dois julgamentos
ou duas interpretacbes opostas acabaria produzindo um efeito comico sobre todos nos.
Devemos ressaltar, finalmente, que, apesar de todas as diferengas existentes nos trés
procedimentos, tanto no processo da repeticdo, como no da inversdo ou no da inferéncia, o
objetivo seria exatamente 0 mesmo, ou seja, alcancar a representacdo da mecanizacgao da vida
e, assim, produzir a comicidade.

Além disso, Bergson estabeleceu uma relacéo, bastante proficua, como ja haviamos
destacado em outros paragrafos, entre aqueles procedimentos da rigidez mecanica, da
distragéo, da inversdo e da repeticdo, com a escolha das palavras e a construcdo das frases.
Tais elementos se constituiriam nas leis fundamentais daquilo que ele identificou como a
transformacdo comica das frases. Isso significa dizer, em outras palavras, que a comicidade
encontrada na linguagem corresponderia exatamente a comicidade das acOes e das situacgoes.
Consideremos cada um destes procedimentos aplicados na linguagem.

A rigidez que observamos na linguagem constituiria, dessa maneira, uma importante
fonte de comicidade. Dizer algo que ndo se queria, por exemplo, devido a rigidez torna-se,
evidentemente, um importante motivo para o riso. As formulas prontas, o discurso ideologico
ou as frases estereotipadas ilustrariam perfeitamente esta imobilidade e este perigoso
automatismo da lingua. Os dadaistas, como podemos constatar atraves das suas intervencdes
iconoclastas em esculturas, quadros, manifestos e poesias, construiram frases cébmicas com as
caracteristicas descritas por Bergson. Eles inseriram, justamente, muitas idéias absurdas,
elaboradas a partir de uma fraseologia consagrada, estereotipada e pretensamente cientifica,
técnica e artistica.

Devemos considerar ainda, com relacdo aquele segundo procedimento descrito pelo
filésofo, a distingdo existente nos possiveis sentidos das palavras. Podemos notar que a
palavra sempre possui um significado fisico e outro moral. Ela comeca, de acordo com a
interpretacdo de Henri Bergson, designando, invariavelmente um objeto concreto ou uma acéo
material, para, logo em seguida, espiritualizar-se, lentamente, em idéias mais abstratas. O
efeito cOmico, neste caso, ocorrerd quando desviarmos nossa atencdo para a materialidade de
uma metafora, ou ainda, quando fingirmos entender uma expressao no sentido proprio quando
ela é empregada no sentido figurado.

Quanto a inversdo, e 0 mesmo também valeria para o processo de interferéncia,
devemos observéa-Ila, sobretudo, quando tomamos uma série de acontecimentos e 0s repetimos
utilizando um novo tom ou ainda empregando-a em um contexto inedito. Criamos, com isso,
uma nova realidade, poética e de uma beleza inusitada, que acabaria produzindo imagens que
iriam muito além dos limites impostos pelo proprio cotidiano. Podemos, além disso, inverté-
las, conservando um dos seus significados, ou mesmo mistura-las, de tal forma, que 0s seus
novos sentidos interfiram uns nos outros criando uma sensacdo de que estariamos encarando a
vida, na sua normalidade de pasmaceira e tédio, como algo mecanico, restritivo e,
fundamentalmente, repetitivo.

Basta, para termos uma idéia sobre o poder da inversdo de sentido ou da interferéncia,
refletirmos acerca da atuacdo de varios artistas surrealistas, que trabalharam justamente a
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partir destes procedimentos, e também na peculiar receita para se fazer um poema dadaista,
definida por Tristan Tzara no seu Manifesto sobre o amor débil e 0 amor amargo:

Para se fazer um poema dadaista.

Pegue num jornal

Pegue numa tesoura.

Escolha no jornal um artigo que tenha o tamanho que pensa dar ao seu poema.
Recorte 0 artigo.

Recorte seguidamente com cuidado as palavras que formam o artigo e meta-as
num saco.

Agite com cuidado.

Seguidamente, retire um por um.

Copie conscienciosamente segundo a ordem pela qual foram saindo do saco.

O poema parecer-se-a consigo.

E vocé tornou-se um escritor infinitamente original e duma sensibilidade
encantadora, ainda que incompreendida pelo vulgo. (TZARA, 1987, p. 42).

O poeta romeno oferece ainda um exemplo da utilizacdo desta receita num poema
intitulado: “quando os cdes atravessam os ares dentro dum diamante como as idéias e o
apéndice das meninges indica a hora de despertar” (TZARA, 1987, p. 42). André Breton, por
sua vez, até mesmo afirmou, no seu Manifesto Surrealista de 1924, que poderiamos chamar de
Poema aquilo que obtemos “pela agregagdo tdo gratuita quanto possivel (observemos, faz
favor, a sintaxe) de titulos e fragmentos de titulos recortados dos jornais”, oferecendo, além
disso, um belo texto poético que ilustraria tais associa¢fes de realidades tdo distantes:

Poema

Uma risada

de safira na ilha de Ceilao
As mais belas palhas

Tém a cor esmaecida

Na prisdo

Numa fazenda isolada

No dia-a-dia

agrava-se

O agradavel

Um caminho carrogavel

vos conduz a beira do desconhecido
O café

roga por si mesmo

O artes&o quotidiano de vossa beleza
Senhora,

um par de meias de seda
nao é

Um salto no vazio

Um cervo

Antes de tudo o amor

tudo poderia acabar tdo bem
Paris é uma grande aldeia
Vigiai
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o0 fogo incubado

a oragdo

do bom tempo

Sabei que

0s raios ultravioleta
terminaram seu trabalho
bom e rapido

O primeiro jornal branco
Do acaso

Vermelho sera

O cantor errante

Onde estara?

na memoria

em sua casa

No baile dos ardentes
Faco

dangando

O que se fez, o que se fara (BRETON, 1985, p. 75-7).

Desse modo, o efeito cobmico aconteceria porque a linguagem também deveria ser
tratada como se fosse uma coisa viva, entretanto, conforma-se, na sociedade capitalista, aos
ditames utilitaristas que a deformam transformando-a num mecanismo completamente rigido
e sem vida. Tanto a inversdo, como também a inferéncia devem ser entendidas como jogos
mentais que resultam em jogos de palavras que, muitas vezes, conseguem quebrar, como nos
exemplos citados anteriormente, a ldgica utilitarista imposta pelo mercado na sua ansia por
aumentar a dominacéo ja existente.

Seria importante distinguirmos, além disso, 0 jogo de palavras da simples utilizacao
cotidiana das mesmas. Tal oposic¢éo ndo se restringe somente as divergéncias entre o jogar e a
seriedade. Entretanto, ela tambeém faria referéncia, como afirmou Tzvetan Todorov, a fala,
pois, sua construgdo obedeceria, por um lado a uma regra particular, aquilo que ele chamou de
fala artificial, e, por outro lado, obedeceria aquele impulso de expressdo e designacdo que
acaba por se consumir na sua finalidade ou origem, denominado pelo autor de fala natural. O
jogo de palavras, muitas vezes, acabou sendo explicado como algo simplesmente demoniaco
ou irresponsavel, uma pratica, enfim, insana e tresloucada (TODOROV, 1980, p. 289). Néo
podemos esquecer, todavia, que a propria idéia da literatura como discurso natural, sem
regras, ndo pode existir. Ela se constitui, na verdade, como um discurso construido, por isso
mesmo, podemos compreender a sua grande afinidade com o jogo de palavras, cuja
construcdo também obedece a uma série de regras explicitas, o que facilitaria, além disso,
uma maior vigilancia, através inclusive da provocacéo irbnica, contra aqueles processos de
mecanizacao da fala.

Finalmente, temos que considerar aquele procedimento chamado por Bergson de
transposicdo que, para a linguagem corrente, possuiria a mesma importancia do que a
repeticdo para a comédia. Tal efeito comico pode ser obtido transportando para outro tom a
expressao natural de uma idéia (BERGSON, 2001, p. 92). Teriamos dois termos de
comparacdo extremos. O primeiro muito grande, por exemplo, o outro muito pequeno, entre
0S quais a transposicdo pode ser efetuada em qualquer um dos sentidos. De todas estas
oposicBes a mais geral ocorreria, de acordo com o filésofo, entre o real e o ideal. A
transposicao, neste caso, seria alcancada através da ironia ou do humor. Com o primeiro
recurso enunciamos o que deveria ser e fingimos acreditar nisso. O humor, inversamente,
descreve minuciosamente o que é e fingimos acreditar que assim as coisas deveriam ser.
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O riso ressalta e também busca corrigir o automatismo em relacédo a atividade livre, a
distracdo por oposicdo a atengdo, 0 esteredtipo e mecanico por oposi¢do ao flexivel e ao
mutavel. Encontramos comicidade, dessa forma, tanto nas palavras como nas situacdes e de
carater:

A linguagem s6 obtém efeitos risiveis porque é uma obra humana, modelada com a
méaxima exatiddo possivel pelas formas do espirito humano. Sentimos nela algo que
vive na nossa vida; e se essa vida da linguagem fosse completa e perfeita, se nada
houvesse nela de rigido, se a linguagem, enfim, fosse um organismo totalmente
unificado, incapaz de se cindir em organismos independentes, escaparia a comicidade,
como, alids, também escaparia a alma a vida que fosse harmoniosamente fundida,
unida, semelhante a um espelho d’a4gua bem tranqiilo. Mas ndo ha lago que ndo
permita a flutuacdo de folhas mortas em sua superficie, ndo ha alma humana sobre a
qual ndo se assentem habitos que a endurecem para si mesma endurecendo-a para 0s
outros, assim como ndo ha lingua bastante flexivel e vivaz, suficientemente presente
por inteiro em cada uma de suas partes, para eliminar o estereétipo e para resistir
também as operacBes mecanicas de inversao, transposicao etc. que desejariamos nela
executar, como se ela fosse uma coisa. (BERGSON, 2001, p. 97)

Analisando a comicidade através das suas varias formas, nas atitudes, gestos,
situacOes, acOes e palavras, ficamos convencidos da importante significacdo social do riso. A
comicidade, desse modo, ressalta a ndo adaptacdo do individuo a cultura de sua época. Tal
pessoa torna-se coOmica quando segue automaticamente enfrentando os seus problemas sem se
preocupar em estabelecer qualquer tipo de relacdo aos outros. Diante da obstinacédo do carater,
gue denota um enrijecimento para a vida social, o riso funcionara como um corretivo para a
distracéo e para os devaneios daquela pessoa que persiste na sua rigidez. Por isso mesmo, ndo
podemos dizer que 0 riso representa somente um prazer estético e absolutamente
desinteressado. O riso também possui um outro significado, mais profundo, a intencdo que a
sociedade tem em relacdo a todos nos de humilhar e de, pelo menos exteriormente, corrigir
nosso automatismo diante da vida. Dai o riso ndo poder conviver com qualquer tipo de
sentimentalismo e se dirigir, sobretudo, a inteligéncia, pois, a partir do momento que ficamos
comovidos com um episodio qualquer ele deixa de ser visto como uma comedia para
transformar-se num drama.

Um vicio flexivel, segundo Bergson, seria mais dificil de ridicularizar do que uma
virtude inflexivel. Quem quer que se isole, nesse sentido, transforma-se em suspeito para o
grupo e expBe-se ao ridiculo. A comicidade, justamente, ira relacionar-se com os costumes, as
idéias e os preconceitos de uma dada sociedade. Muitos defeitos sdo criticados pelo riso ndo
por sua imoralidade, mas, por revelar a insociabilidade da pessoa que, entdo, passa a ser
objeto do riso coletivo.

N&o seriam, dessa forma, apenas os defeitos dos outros que provocariam O riso.
Entretanto, também as suas qualidades constituiriam, em determinadas circunstancias, um
riquissimo material para a comicidade. O ser humano pode, assim, apresentar um
comportamento moral irrepreensivel e, no entanto, ser incapaz de conviver com as
transformacdes que a sociedade sofre constantemente e, no caso do capitalismo, de forma
muito intensa. A virtude moral inflexivel torna-se, com isto, um alvo facil a toda espécie de
escarnio. Percebemos, mais uma vez, a intima relacdo que se estabelece entre o cémico e 0s
habitos culturais, ou seja, entre as idéias e 0s preconceitos que toda a sociedade possui.

Devemos ressaltar, neste sentido, que diversos artistas dadaistas trabalharam, de forma
mordaz e irbnica, essa caracteristica mecanica, artificial e inflexivel que caracterizou a cultura
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de muitas das sociedades capitalistas do inicio do seculo XX. Eles encontraram, na linguagem
artistica, cientifica e jornalistica, um farto material para as suas atividades cémicas. Os
discursos, marcados pelas formulas prontas, constituiram, dessa forma, o material preferido
para a criacdo do humor Dada. Raoul Hausmann, com a sua Cabeca mecanica, Man Ray com
Perigo e Hans Arp com a organizacdo das inimeras soirées no Cabaré Voltaire, foram, por
exemplo, alguns dos artistas ligados ao Dada que criticaram, através das suas obras e
intervencdes, toda a pretensa utilidade das mercadorias industrializadas e da linguagem
estereotipada dos jornalistas. Entretanto, devemos destacar também, como um dos principais
protagonistas do acirrado conflito dadaista contra a sociedade do seu tempo, a figura
emblematica de Picabia. Ele, com o0s seus conhecidos antimecanismos, tais como Novia,
Parede Amourese ou Enfant Carburateur, buscou, escarnecendo das proprias engrenagens
representadas e parodiadas, um outro significado para as maquinas modernas. Retirando toda
a sua utilidade, o pintor francés, transformou esses estranhos mecanismos em verdadeiros
poemas visuais.

Os artistas dadaistas confrontados, assim, com uma sociedade inflexivel, promotora da
mecanizacao e da uniformizagéo do cotidiano, procuraram reagir a essa degradante situacéo
através da sua arte enquanto critica dos valores burgueses. Compreendemos que eles tentaram
trabalhar com o riso na suas produgdes, justamente, como uma maneira de destruir a rigidez
imposta pelas instituicdes da sociedade capitalista. O escarnio do Dada seria um protesto
contra a artificialidade, a mecanizacdo da linguagem, dos gestos, dos pensamentos e dos
sentimentos do homem moderno. Ele seria, enfim, uma poderosa arma contra a represséo,
propria do capitalismo, contra o ser humano alienado e explorado. Poderiamos dizer,
aproveitando uma das suas consagradas expressdes ironicas, que Dada pretendia ser um soco
no rosto do “burgués de pantufas”.

O gesto artificial repreendido pelo riso dadaista, presente em muitas das suas
intervengdes, deve ser compreendido aqui exatamente como j& havia sido definido por
Bergson, ou seja, como uma atitude, um movimento ou um discurso, por meio do qual, um
estado do sujeito se manifesta de forma automatica, inconsciente e sem nenhum proposito
individual. Seria como se ele fosse, na verdade, uma parte isolada da sua personalidade sem
nenhum vinculo com sua forma de pensar a realidade. O contraste a ser estabelecido pelo
artista pode ser encontrado, assim, na agdo, pois, ela enquanto algo desejado, seria
proporcional ao sentimento que inspira, conferindo ao individuo uma atitude critica,
consciente e reflexiva. A comédia, de acordo com o filésofo, trabalha, justamente, esta
distingdo ao concentrar toda a nossa atenc¢ao nos atos, isto €, dirigindo nosso olhar mais para
0s gestos do que para a acdo. Quando retratamos, em contrapartida, um estado da alma,
pensando em torna-lo sério ou dramatico, o espectador seria levado a observar as a¢des desta
personagem como forma de avalid-la na sua medida exata e no seu todo. Esta € a principal
diferenca, portanto, entre a tragédia e a comédia (BERGSON, 2001, p. 107).

Resumindo o que foi dito até aqui seria apropriado destacar algumas das
caracteristicas, amplamente notadas no desenvolvimento das convulsdes dadaistas,
necessarias para obtermos a comicidade desejada. Devemos, em primeiro lugar, ressaltar a
insociabilidade da personagem, pois, isso acarreta, inevitavelmente, uma resposta social, o
riso, por parte da sociedade; em segundo lugar a insensibilidade do espectador, uma vez que,
qualquer tipo de sentimentalismo destroi as condigdes essenciais para o riso; e finalmente, o
automatismo. Podemos dizer, a respeito deste ultimo ponto, que tudo aquilo que é
automaticamente realizado torna-se objeto do riso. Encontramos o cémico, neste sentido, num
defeito ou mesmo numa qualidade, desde que a personagem, por exemplo, se entregue,
inconscientemente, a gestos mecénicos ou a uma conversa repleta de formulas e expressoes ja
consagradas.
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Podemos afirmar, em outras palavras, que qualquer situacdo, desde que ndo desperte
nenhum dos nossos sentimentos de solidariedade, deve, necessariamente, levar ao riso.
Todavia, ela deve, além disso, contemplar duas outras condi¢Ges indispensaveis e
obrigatérias. A primeira refere-se a insociabilidade do personagem e a segunda a
insensibilidade do espectador que ndo deve se compadecer dos sofrimentos alheios para
garantir o efeito cémico. Acrescentamos, as duas exigéncias indispensaveis, um terceiro
importante elemento: o automatismo. O riso, independentemente das boas qualidades ou
defeitos da personagem, existira toda a vez que ela agir sem ter a plena consciéncia dos seus
atos, ou seja, sempre que suas maneiras forem involuntarias. Isto acaba se confundindo com a
prépria insociabilidade do individuo. Trata-se, como vimos anteriormente, da rigidez de quem
ndo seria capaz de avaliar o contexto que deve, necessariamente, enfrentar como participante
da sociedade. A rigidez, o automatismo, a distracdo e a insociabilidade séo palavras que, de
acordo com Bergson, designam uma mesma coisa, constituindo, desse modo, os elementos
gue formam o comico.

Como observamos até agora o comico se dirige a inteligéncia, sendo, por isso mesmo,
incompativel com qualquer tipo de emocdo ou sentimentalismo. Dessa maneira,
compreendemos, tendo como base esse pressuposto, porque o riso procura despertar 0 n0sso
interesse, sobretudo, para os gestos, definido, neste contexto, como atitude ou palavra que
serve para manifestar um estado de espirito que se estabelece sem uma causa precisa que 0
justifique, e ndo para a acdo. Toda a acgdo seria consciente, racional e premeditada, nela, a
totalidade do individuo se faz, assim, presente, enquanto, que o0 gesto possuiria um carater
maquinal, constituindo, portanto, a expressdo de apenas uma parte isolada do agente
envolvido. O gesto possuiria, além disso, a explosiva capacidade de mexer com nossa
sensibilidade, de sacudir o sujeito disposto a adormecer tranquilamente no seu leito de
crencas, tradicOes e habitos, obrigando-o a encarar seu préprio eu, impondo-lhe, enfim, a
atitude de ndo levar as coisas tdo a sério.

Todo o cotidiano “normal” daquele pacato e singelo burgués passa a ser visto, através
da interpretacdo comica conferida pelo dadaista, como se fosse uma serie de atitudes comicas
e vulgares. Este cidaddo mediocre, reduzido, através do riso, ao estado de um ser mecanico,
padronizado e despido de vontade propria, transforma-se no alvo preferencial das ironias
contidas nos manifestos e apresentacdes realizadas durante boa parte da histéria do
movimento dadaista. Dada propunha-se a humilhar pelo riso 0 comportamento, a linguagem e
a arte burguesa.

O riso, dessa forma, foi utilizado como instrumento que se voltou, especificamente,
contra a hegemonia social, como uma arma, amplamente utilizada, contra o conformismo
filisteu e visando, sobretudo, que o individuo conduzisse a sua vida de uma forma totalmente
diferente daquele modelo colocado pelos paradigmas da produtividade defendidos pelos
pensadores do liberalismo econdmico.

Quando o corpo apresenta graca e flexibilidade, esquecemos, imediatamente, de
acordo com aqueles elementos que discutimos acerca da teoria de Henri Bergson sobre 0 riso,
0 seu lado material e pensamos quase que unicamente na sua vitalidade espiritual. No entanto,
se algum aspecto dessa materialidade chama demasiadamente a nossa atencao, deixamos,
simplesmente, de participar de sua espiritualidade e passamos, a0 mesmo tempo, a lamentar
que a alma tenha que enfrentar as contingéncias impostas pelo corpo, ou seja, pelo peso de
uma matéria inerte frente aquela energia vivente. O riso captaria, portanto, de um sé golpe,
nossos sentidos, retirando-os do enlevo da alma, jogando-os na dura realidade das exigéncias
materiais.

Afinal, pergunta Bergson, por que o mecanismo artificial nos faria rir?

O comico das situacdes e das atividades encontra-se, como salientamos anteriormente,
no aspecto que assemelha a pessoa a uma coisa, rigida, automatica e sem vida. Ele adveém,
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dessa forma, de uma imperfeicao do individuo ou da sociedade que deve ser corrigida atraves,
justamente, do riso. Sua constituicdo, portanto, deveria ser considerada como um remédio
contra a distracdo e, além disso, uma arma na luta contra a mecanizagao da vida.

Esta distracdo do individuo, promotora do riso segundo a concepgdo deste fildsofo,
também pode ser encontrada, como salientamos anteriormente, na linguagem. Os mecanismos
que caracterizam 0 riso no sujeito e na sociedade sdo exatamente 0S mMesmos que
encontraremos aqui. A ironia em relacdo a linguagem foi um dos tracos peculiares das
manifestagbes dos dadaistas em diversos manifestos, poemas, espetaculos e revistas
publicadas.

As frases estereotipadas, ou ainda as férmulas prontas, usadas nos discursos
cientificos, na literatura, nos meios de comunicagédo e no cotidiano das pessoas demonstram,
como ja havia sido apontado pelos dadaistas, que a linguagem foi manipulada de forma
mecanica, transformando-as, assim, em formulacbes vazias. A palavra era repetida como se
fosse um encantamento, com um inesgotavel poder magico, que afastasse 0s perigos de uma
realidade que, cada vez mais, se apresenta como algo incompreensivel. As palavras possuem
um significado fisico e outro moral, conforme o seu uso, ou no sentido real ou no sentido
figurado. Inicialmente as palavras referiam-se a um objeto concreto, todavia, com o tempo
elas foram, de certo modo, se espiritualizando até serem a representacdo de uma idéia pura.
Uma das maneiras de se alcancar o comico na linguagem seria, justamente, ressaltar toda a
materialidade que uma metafora pode carregar consigo.

Outro modo de alimentar o riso na linguagem acontece através da repeticdo exaustiva
de uma frase. Esse jogo de saturacdo da palavra evidenciaria uma total indoléncia da lingua,
como se ela, momentaneamente, esquecesse inteiramente o seu papel reflexivo, para
simplesmente amoldar as coisas, para reproduzir a realidade existente, para ndo mais criar
algo que fosse diferente da realidade existente. O jogo de palavras desenvolvido pelo Dada
seria comico por indicar uma distragcdo da linguagem, que sendo 0 meio de expressdo do
pensamento, deveria ser tdo viva quanto ele.

N&o devemos esquecer que os dadaistas ja se opunham ao discurso ideoldgico presente
na ciéncia, no jornalismo, na literatura e nas outras artes de sua época, propondo, em seu
lugar, um dialogo forte, direto e rigoroso do artista com sua prépria interioridade. Muitos
deles compreendiam que a literatura deveria ser uma coisa particular do artista, com uma dose
de irracionalidade, livre das amarras da inteligéncia, do bom senso, da moral e, sobretudo,
incompreendida, completamente bizarra, enfim, distante o suficiente para ndo ter contato com
0 grande publico consumidor de quinquilharias culturais.

A criacdo artistica do poeta Dada foi, portanto, uma luta contra a desvaloriza¢do da
linguagem, uma batalha contra a sua banalizacdo, uma tentativa, enfim, para evitar que ela se
tornasse um mero instrumento ou matéria-prima para a producdo, em ritmo industrial, dos
jornais e outros grandes veiculos de comunicacdo de massa. A palavra ossificada e distante da
vida, simples mercadoria intensamente manipulada por interesses escusos foi, desta forma,
resgatada pelo escarnio empreendido através das intervencdes e manifestacdes ocorridas
durante toda a histéria do movimento.

A linguagem pode servir de motivo para o riso quando deixamos de compreendé-la
como uma obra, em constante formacdo, da sociedade humana. A lingua, na sociedade
capitalista industrializada, passou a se fechar como se fosse uma esfera unificada, livre de
contradicoes, algo, portanto, que deveria ficar imune a qualquer transformacdo que ameagasse
a ordem estabelecida. Impossibilitando qualquer elaboracao critica, fragmentando o real,
impedindo o individuo de formular uma reflex&o acerca dos problemas da realidade, evitando
a percepcdo de que a realidade estaria marcada por conflitos entre as classes sociais,
cristalizando, enfim, as formas de dominacdo da sociedade capitalista desenvolvida, a
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linguagem ideoldgica fechou os caminhos que a consciéncia critica poderia trilhar ndo so para
entendé-la, mas, também para destrui-la.

Todas as linguas, portanto, estdo, por mais flexiveis que tentem ser, sujeitas a
operacGes mecénicas, de inversdo ideoldgica e transposicdo de sentido e isso, como ja
haviamos discutido anteriormente, determinaria, em contraposicdo a liberdade de acdo que
deveria predominar no campo de acdo poética, a possibilidade de usa-la como um dos alvos
preferéncias da acdo irbnica e escarnecedora dos dadaistas. O seu riso representou, nesse
sentido, uma forma de corrigir a sociedade, interferir na politica tracada pelos interesses
econdmicos e discutir o proprio papel da linguagem estética do seu tempo.

O riso, por outro lado, também foi interpretado como um instrumento repressivo de
fundamental importancia no contexto historico da sociedade unidimensional. Ndo podemos
esquecer, afinal, que ele pode ser compreendido como sendo algo que, como haviamos
destacado em outros paragrafos, provoca uma humilhacéo atroz. A importancia do riso como
instrumento de dominagédo social cresce ainda mais quando lembramos da sua facilidade em
transitar entre as esferas da vida cotidiana e da arte. Ele teria, alem disso, a intencéo, ao
produzir os seus efeitos tanto nos comportamentos como nos pensamentos, a intencdo de
corrigir 0s vicios mais nocivos para 0 bom desenvolvimento das interagdes sociais. Podemos
considerar as intervengdes dos dadaistas, neste sentido, como um gesto de agressdo e de
descrenca em relacdo a arte mercadoria de seu tempo, encerrando, além deste aspecto, a
pretensdo, talvez utopica, mas, muito corajosa, de colocar o individuo, novamente, como
protagonista da sua existéncia.

Devemos ressaltar, finalmente, que o atual momento contém muito dos elementos
analisados por Bergson como parte do mecanismo de producédo social do proprio cémico. A
grande diferenca, entretanto, consiste que este nosso humor, de uma época globalizada e sob
influéncia de novas formas de comunicagdo, mostra-se obrigatério, propiciando, com isso, a
perspectiva eminente da morte do riso. Teriamos de observar, sem divida, o seu atual carater
obrigatério, padronizado e permanente. Ele foi transformado, assim, em um rito,
comercializado pela midia, em que todos sdo obrigados a participar enquanto pacificos
consumidores pré-dispostos a toda sorte de quinquilharias pretensamente engracadas. A
sociedade, quando nenhum valor pode ser considerado realmente sério, passou a rir como um
meio de esconder a completa auséncia de sentido experimentada pelos seus personagens do
século XX. Todos procuram rir como ultima forma de se agarrar a algo consistente e, por isso
mesmo, tal fanfarrice, apesar de todo o barulho e toda a cor desprendida pelo cortejo que
gargalha do seu préprio desespero, contém somente um riso forcado que mal consegue
esconder o terror, insuportavel, corroendo lentamente todas as nossas crencgas.

Poderiamos, por outro lado, considerar outro significado assumido pelo riso do século
XX. Trata-se daquela revolta superior do espirito defendida por André Breton. Este riso
humanista seria uma desforra diante das calamidades suportadas pela humanidade durante o
século passado, ou seja, teriamos, com ele, 0 nosso momento de vinganca contra toda a
idiotia, perversidade e reveses gerados pelo capitalismo.

A ironia foi outro traco marcante neste cenario de derrota das esperancas de
transformacdo baseadas na razdo iluminista. Ela pode ser compreendida como uma das
principais atitudes do individuo diante da sociedade, uma espécie de consciéncia do nada,
uma celebracéo, enfim, da nossa propria tristeza enquanto seres desdobrados, perdidos mesmo
entre o ideal de justica e a realidade de opresséo. Por tudo isto, a ironia s pode se apresentar
como algo pessimista e também como protesto diante de uma profunda decep¢do. Devemos
ressaltar, além disso, que ela ndo tem nada a ver com a condi¢do social do individuo, pois,
para exercita-la bastaria ao individuo tomar consciéncia das agudas contradicdes que fazem
parte da nossa vida.
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O humor e a ironia, tdo presentes durante o século XX, sdo constatacbes da nossa
impoténcia, condutas que, na verdade, permitem ultrapassarmos o absurdo do mundo
contemporaneo. Eles passam a fazer referéncia, portanto, ndo a este ou aquele aspecto da
sociedade, mas, a propria vida como um todo.

Através da ironia, além disso, 0 homem, sempre vulneravel e fragil, pode superar 0s
golpes que sofre, constantemente, nos embates diarios que enfrenta. A sua boa utilizacdo
permitiria, assim, a criacdo de uma série de artimanhas para suportar 0s inUmeros reveses
impingidos ao individuo. Tais artimanhas, entretanto, ndo revelariam um carater de
imoralidade por parte do sujeito irénico. Ela obrigaria, na verdade, a imoralidade a tirar a sua
mascara, ou seja, ao imitar o0s seus defeitos, ao provoca-la com a parddia da sua hipocrisia, a
ironia conseguiria, finalmente, desacredita-la por completo.

O riso irdnico pode ser caracterizado, neste sentido, como sendo algo intelectual,
calculista e de profunda reflexdo. Ele zomba daquele, aparentemente insignificante, detalhe
visando, com isso, atingir o conjunto da sociedade, desmascarando o pretenso sublime e
também o ridiculo contido em cada acédo exagerada. A grande questdo colocada para a ironia,
a partir da consolidacdo do modo de producéo capitalista, seria a sua democratizagao. A elite,
enguanto a utilizou para 0s seus propositos, teve um grande prazer em servir-se deste precioso
instrumento enquanto o povo continuava a ser triturado pelas maquinas. O seu dilema
comecou guando também o povo passa a ironizar os valores até entdo considerados sagrados.
O espirito moderno, diante de tudo isto, coincide, cada vez mais, com a intengdo de ironizar
um mundo que se revela absurdo na exploragdo do homem, na violéncia, na intoleréncia e nas
desigualdades.

Este riso que procurou atacar todos os valores da sociedade (para confirmarmos este
seu carater basta lembrarmos dos ataques iconoclastas promovidos pelos dadaistas através dos
ready mades de Duchamp ou de Ubu Rei de Alfred Jarry) também carrega a marca do
escandalo permanente e do desencantamento frente a sua realidade insensata. O individuo
mostra-se surpreso e incapaz de determinar as suas atitudes. Esta indeterminacdo acaba
gerando uma sensacdo de vazio, de indiferenca, de descrenca e de total desespero. O riso
transforma-se numa tabua de salvacdo para esta geragdo que assistiu 0s seus sonhos e valores
afundarem nas lamas das trincheiras da Primeira Guerra Mundial. Ao Dada, depois de
esgotadas todas as justificativas sérias para enfrentar os novos problemas resultantes do
processo de desenvolvimento da economia capitalista, coube a pratica de um coémico téo
louco e tdo vazio como a propria esperanca daquela geracdo destruida pelo incontrolavel
conflito imperialista promovido pelas na¢des européias.

O riso moderno participou também, como haviamos destacado anteriormente, daquele
processo de desencantamento do mundo, questionando os valores sagrados, as tradigdes, 0S
dogmas e as assercOes totalitarias. Ele serviu, no caso especifico dos dadaistas, como uma
recusa de nos refugiarmos nas crencgas costumeiras para satisfazermos mais rapidamente
nossos desejos e apaziguarmos nossos temores. Foi uma afirmagéo, enfim, da preeminéncia
do conceito de incerteza, o confronto com os limites impostos pela cultura e a valorizacdo de
aspectos olvidados pela l6gica do mercado.

Podemos dizer, por outro lado, que esse riso enfrenta uma terrivel ameaca. Vitima do
seu proprio sucesso, propagado por toda a parte, transformado, portanto, numa inestimavel
mercadoria comercializada nas mais variadas dosagens. Tal comercializacdo adquiriu um
carater obrigatorio, justamente, porque a festa tornou-se uma obsessdo para a nossa sociedade.
Tudo pode servir como pretexto para uma festividade, por isso, o carater obrigatorio,
coercitivo e terapéutico do riso moderno.

Observamos, em muitas ocasides, um carnaval generalizado, com uma tropa
lamentavel, que ndo sabe nem para onde vai 0 cortejo e nem qual a sua razdo. Buscam
esconder 0 seu medo usando a mascara do trocista despreocupado. Tais autbmatos odiosos
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riem para ndo revelar o seu desespero. Eles sdo alheios a todos e a tudo o que acontece ao seu
redor. Qualquer acontecimento, como no quadro de James Ensor acerca da entrada de Cristo
em Bruxelas, serve de pretexto para se festejar. Os alegres desatentos querem apenas se
divertir enquanto esperar pela morte. O riso, nesta eterna festa pela festa onipresente e
obsessiva, encobre todas as atitudes, transforma-se numa careta, ndo de nojo, porém, de total
conformismo. Trata-se, portanto, de uma derrisdo que ndo pode ser considerada profana,
afinal de contas, nada mais seria sagrado. Ela se volta, entdo, para si mesma, produzindo um
rumor intenso e incessante. Diante de tal barulho, simbolo da propria aboli¢do entre 0 bem e o
mal, as criaturinhas ficam, invariavelmente, distraidas e satisfeitas. Sentem-se beneficiadas
por usarem o riso, que adquire um enorme poder de sedugdo, como um eficaz substituto da
argumentacdo e da prova.

A verdadeira festa, como argumentou Mikhail Bakhtin, pressupde uma ruptura e um
desvio, mesmo que temporario, das normas sociais. Tal descontinuidade tornou-se, a partir do
século XX, impossivel de acontecer. O interesse econdémico torna-se o principal fator neste
quadro social tdo complexo. A sociedade de consumo exige a euforia como um estado
permanente para induzir e conduzir nossos impulsos na direcdo almejada. Perdemos, assim,
nossa individualidade numa histeria consumista. Por outro lado, aquele riso auténtico, sempre
usado como critica social, como uma maneira de enfrentar as dificuldades da vida, de se
afirmar diante de todas as ameacas, de suportar as incongruéncias, os horrores e toda a
insipidez da vida diaria, passou a ser excluido como algo incbmodo e desnecessario. A
intencdo seria produzi-lo em série e impingi-lo como uma obrigacao social. Sua ambivaléncia,
no entanto, sempre acabou representando um perigo, pois, de um momento para outro, ela
poderia incitar o sujeito a libertar-se de suas certezas e colocar em questdo 0S Seus
preconceitos. O riso, portanto, pode tanto destruir, como também suscitar o sentimento de
pertencimento a um determinado grupo social, afinal, rir de algo ou de alguem pode significar
que ele despertaria algum interesse.

Como, entdo, poderiamos fazer humor numa sociedade em que tudo se transformou
em derrisdo comercializada intensamente? O mundo comeca a fazer uso do riso,
simplesmente, para ordenar e controlar melhor os individuos. Ser cdmico passa a ser
considerado, como foi proposto anteriormente, um imperativo social generalizado. Quanto
mais as tarefas técnicas sdo dominadas e desenvolvidas pela propria dinamica da Revolugédo
Industrial, mais a sociedade padroniza e banaliza todas as acdes de todos os individuos. Tudo
entdo se esvazia numa completa indeterminacdo, tudo muito propicio ao gracejo facil, a
futilidade generalizada e ao riso vazio, sem nenhuma critica aos valores predominantes. Isto
ocorre porgue o vigor do comico reside, exatamente, no contraste estabelecido com o sério,
criando, dessa maneira, 0 consenso social.

A sociedade humoristica do século XX, sob a aparéncia do hedonismo e do
narcisismo, revela-se, assim, profundamente antiindividualista. Ela exerce, mesmo tendo
renunciado a agressao fisica, uma forte pressdo moral enquadrando, deste modo, o individuo a
certa sociabilidade forcada. O sujeito, através do riso bajulador, fica neutralizado e aquele que
porventura questionar tais procedimentos passa, imediatamente, a ser classificado como anti-
social que, neste contexto, € sindbnimo de anormalidade patoldgica.
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1.7. Consideragdes preliminares a respeito do carater do riso dos dadaistas.

Seria bastante pertinente para finalizarmos este capitulo, que buscou tragcar um quadro
sobre alguns dos episodios que marcam a histdria do riso e das suas principais implicacdes no
debate filosofico, destacarmos algumas das caracteristicas que consideramos mais relevantes
acerca do riso dadaista. Afinal, observamos que ele esteve presente nas intervencdes dos
diversos participantes, nos diferentes momentos e também nas varias capitais que serviram de
palco para as suas contundentes manifestacoes.

Inicialmente, devemos ressaltar que o riso dos dadaistas inscreve-se no contexto,
muito especifico, da derrota dos ideais do Iluminismo ocorrida apds a Primeira Grande Guerra
Mundial. Ele esta baseado, além disso, na derrisdo universal e na exploracao irénica do senso
do absurdo vivido pela sociedade européia daquele momento. Podemos considerar a Primeira
Guerra Mundial como um paradigma da crescente desvalorizacdo da vida ocorrida a partir de
entdo. Os soldados durante aquele conflito terrivel eram, muitas vezes, sacrificados sem
nenhum objetivo que justificasse tamanha carnificina. Na batalha de Verdun, por exemplo,
houve mais de meio milhdo de mortes. Os lideres militares podiam, deste modo, utilizar
quantos soldados quisessem, mesmo quando o objetivo estratégico ndo fosse importante,
afinal os soldados eram, simplesmente, considerados inuteis e dispensaveis quando nao ja ndo
serviam aos interesses da burguesia. O que ilustra também o papel que a tecnologia passou a
ter na dominacdo imposta tendo como fundamento os principios da racionalidade.

Um desprezo similar pela vida continua, atualmente, sendo bastante comum. O
mercado de trabalho mundial convive com uma explosdo demogréafica que colocou milhdes
de pessoas numa posicdo delicada quanto a possibilidade de sua insercdo no mercado de
trabalho e aos direitos basicos da cidadania. Esta grande multiddo de pobres globalizados
enfrenta uma ardua batalha diaria apenas para garantir a sua sobrevivéncia num sistema
comercial opressivo que pode se dar ao luxo de descartar milhares de vidas como se néo
tivessem nenhum valor. A sensacdo, diante deste quadro de brutal exploracdo, é a do total
desespero, afinal, somos vistos como meros instrumentos, facilmente descartaveis, de fazer
dinheiro. Mesmo aqueles que ndo enfrentam a extrema opressao da caréncia sofrem com o
constante sentimento de futilidade. Tais privilegiados, apos as suas varias realiza¢des, chegam
ao final da vida, geralmente, insatisfeitos e abatidos por tanto esforco desperdicado para nada
alcangar.

Outra interessante particularidade desta vanguarda foi a ampla utilizacdo dos recursos
da imprensa visando polemizar com os ide6logos nacionalistas. Varias exposi¢des de carater
provocativo, também procurando desencadear o furor dos patriotas, ocorreram nas cidades
que foram sede dos grupos Dada”.

No entanto, apesar do alarde gerado por suas manifestacfes em todas as cidades em
que ele ocorreu, o publico alcancado pelo Dada permaneceu muito restrito e a sua base
cultural muito elitista, o que, evidentemente, impediu que ele pudesse exercer uma influéncia
mais duravel. Dizemos, por isso, que a sobrevivéncia Dada dependeu do seu publico. Ele
nasceu da sua resisténcia, desenvolveu-se pelo escandalo das suas atitudes e morreu pelo
desinteresse daqueles que anteriormente ficavam chocados pelo seu riso.

Eles se organizaram, invariavelmente, em pequenos grupos. Os iniciados, destas
verdadeiras seitas do absurdo, desprezavam todos os valores burgueses da sociedade. Adeptos

% Entre as principais cidades que podem ser citadas estdo Zurique, Berlim, Colénia, Hanover, Nova lorque,
Barcelona e Paris.
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do niilismo levavam apenas o riso a sério, sua grande tentacdo era, justamente, rir de tudo
com espirito sério e metddico.

Varios manifestos, quadros, montagens, espetaculos, esculturas e outras manifestacdes
ndo tradicionais e tipicas de diversos artistas ligados ao Dada ostentavam a mascara do
humor. Uma troca, aparentemente gratuita, porém, reservada aos seus poucos proseélitos. Essa
vanguarda serviu-se, freqlientemente, das possibilidades do escarnio para explicitar e destacar
a negacdo sistematica, o ceticismo absoluto, o terrorismo de atos tresloucados e o
irracionalismo presente na sua postura niilista. A postura radical dos dadaistas de transformar
tudo em motivo para a derrisdo, ndo os livrou, entretanto, da angustia diante do nada.

Este grupo explorou, inicialmente, a mais pura derrisdo como forma de protesto, isto,
numa época em que ja se priorizava a comercializacdo do riso em escala industrial.
Posteriormente, diante do evidente predominio deste riso mercadoria, a maior parte dos
adeptos Dada acabou partindo para novos e mais lucrativos horizontes, reunindo, assim, o riso
com as regras do totalitarismo imposto pelo mercado, transformando o humanismo e até
mesmo 0 pessimismo em alternativas rentaveis para a industria cultural em expansao.

Todavia, o humor negro continuava sendo, de acordo com André Breton, o Unico
comércio intelectual de alto luxo (BRETON, 1985). Ele ainda podia exorcizar, como altimo
recurso disponivel diante do retrocesso da fé vivido por nossa sociedade tecnoldgica, o0 medo
que sentimos diante do nada. Ndo se tratava, evidentemente, de se explicitar o0 humor como
remédio definitivo contra as nossas angustias ou fazé-lo servir a fins didaticos e morais, 0s
seus alvos por exceléncia, na verdade, eram o sentimentalismo, a bestialidade e o
conformismo reinantes. Tratava-se, portanto, de uma nobre expressao do espirito humano que,
atingindo zonas profundas do ser, nos permitiria dominar as convulsdes da nossa existéncia.

O humor negro, principalmente depois das traumaticas experiéncias vivenciadas
durante todo o periodo da Grande Guerra culminando com suicidio de Jacques Vache, surge
como uma necessidade e um reflexo defensivo da imaginacdo poética para angariar a
disposicdo necessaria para enfrentar a comédia dramética, ou o drama cémico, em que
vivemos. Seria um humor produzido pela ruptura entre a imaginacdo poética e 0 bom senso,
entre 0 excepcional e o rotineiro, uma ruptura, enfim, obtida, sobretudo, através da demissdo
do pensamento logico e da moral do filisteu imperialista. Tal espirito de oposicéo, tranquila e
graciosamente irbnica, sempre questionou radicalmente a sua realidade procurando aspectos
desconhecidos das coisas, tentando, perpetuamente, achar a expressdo ndo vista e a revelagéo
de possibilidades que parecem exceder as capacidades humanas mais usuais. As ondas de
palavras produzidas pela industria cultural ndo deveriam, dessa maneira, nos confundir, a
simplicidade, deste modo, muitas vezes se encontra no contrario do que é dito e feito pelos
mortais comuns. A realidade poderia ser desmentida, constantemente, por este humor que nos
conduz a hostilidade a toda forma de acomodacao.

Alfred Jarry, apenas para citarmos um dos escritores listados por Breton na sua
antologia sobre o humor negro, ilustra perfeitamente, com a sua hostilidade por todos os
credos, o carater antiburgués de alguns dos principais antecessores tanto do humor negro
professado pelos surrealistas como também do niilismo iconoclasta defendido por muitos dos
participantes dos diferentes grupos e momentos da historia dadaista.

Os dadaistas podem ser considerados, neste sentido, como representantes de um
movimento que enfrentou a realidade da cultura capitalista ocidental questionando os seus
valores e incluindo nas suas intervencdes todas as possibilidades, pensamentos e experiéncias
que pudessem servir, de algum modo, para indagar e refletir sobre a sociedade da sua época.
A concepcdo de arte defendida por Tristan Tzara, como, por exemplo, aparece em um dos
seus manifestos, visava algo mais radical do que a simples experiéncia do atelié garantia ao
artista. Por isso mesmo, em vérias de suas obras, encontramos uma oposi¢do radical ao
comportamento e idéias do homem moderno:
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A arte precisa duma operacgéo

A arte é uma PRETENSAO aquecida
na timidez do bacio, a histeria nascida do atelier

Procuramos a forga direta pura sébria
Gnica ndo procuramos NADA
afirmamos a VITALIDADE de cada instante

a anti-filosofia das acrobacias esponténeas

Neste momento odeio 0 homem que

cochicha antes do intervalo — agua de

colnia — teatro acre. O VENTO ALACRE. (TRISTAN, 1987, p.22 grifo do
autor).

A atividade artistica, de um modo geral, foi a derradeira atividade em que o objeto
manteve uma relacdo de identidade com o seu produtor. Afinal, a possibilidade de se fazer
algo (numa sociedade em que quase todos os objetos sdo produzidos industrialmente, com
ampla utilizacdo de tecnologia, numa escala nunca antes desenvolvida e através de uma
divisdo cada vez mais acentuada do trabalho social) que represente um esforco individual
torna-se muito remota. Portanto, alcancar um resultado a partir da propria criatividade,
experiéncia, trajetoria, formacdo e capacidade da pessoa, representa uma oportunidade
conferida a pouquissimos sujeitos. Eles transformam-se em adversarios, por isso mesmo, da
grande turba de “idiotas” e “mediocres”.

Os objetos padronizados, resultantes dos modernos processos industriais, ndo criaram
nenhum vinculo pessoal, nem poderiam, pois, eles se definem, principalmente, pelo seu
cardter funcional, impessoal, utilitdrio e transitorio. Tal atividade econdmica, portanto,
garante, por um lado, a sobrevivéncia do homem, em alguns casos, na verdade, uma vida de
fausto e conforto sem precedentes na historia da humanidade, mas, por outro lado, gera
também um enorme vazio para a vida das pessoas envolvidas nesta atividade febril. Elas
procuram, devido justamente a falta de identificacdo e de espontaneidade de suas existéncias,
um sentido que tornasse mais suportavel as suas vidas de homens descartaveis.

A arte estava, ao contrario do sombrio mundo fabril, embebida numa resplandecente
aura. Ela ergueu-se, durante muito tempo, como prova da atividade de individuos que
lograram escapar da mesmice da vida comum. Depois dos acontecimentos desencadeados
pela Primeira Guerra Mundial, no entanto, essa posicao privilegiada do artista também passou
a ser afetada pelos padrBes da industria, da técnica e da ciéncia. Trata-se, na verdade, do
preltdio, que mais tarde seria descrito pelos surrealistas, por Benjamin, Adorno, Horkheimer
e Marcuse, daquele cruel e completo dominio da industria cultural, da institucionalizacao, da
impessoalidade, enfim, do controle burocratico da vida humana que se torna o simbolo do
predominio dos designios do capital sobre nossas agoes.

Os dadaistas persistiram na luta contra a opressdo da criatividade e da imaginacéo.
Opuseram-se também a certa concepgdo de arte vinculada aos interesses comerciais. Sua
producdo foi marcada pelo crivo do acaso, do automatismo e da simultaneidade como
instrumentos de reflexdo e critica da sociedade burguesa. Eles encontravam nos elementos
descartaveis, variaveis e desordenados, constituintes da rotina das grandes cidades
industrializadas, a possibilidade de criar ndo s6 uma nova estética, como outras vanguardas do



97

inicio do século ja haviam feito antes deles, mas, de fomentar uma rejeicéo a todos os valores
consagrados pela ideologia prdpria do sistema econdmica e politico. Afinal, Dada nasceu
entre o desastre provocado por duas guerras mundiais.

A luta contra a descaracterizagdo das palavras, para muitos dos artistas dadaistas,
significou abdicar de qualquer fungdo comunicativa. Visava-se, com a cria¢do deste discurso
ininteligivel e agressivo, evitar, a todo custo, qualquer compreensao que fosse mais superficial
ou meramente previsivel. Ndo se desejava, de nenhum modo, presentear o publico com obras
prontas para serem consumidas sofregamente como mercadorias produzidas a partir da mesma
I6gica dos demais setores produtivos da sociedade. Tratava-se, desse modo, da desesperada
tentativa, através dos novos recursos estéticos utilizados por outras vanguardas, mas,
sobretudo, pelo riso e por esta ndo-comunicagdo, de sacudir o espectador de seu habitual
torpor.

Outro ponto importante que deve ser ressaltado, nesta caracterizagdo do papel da
linguagem e do riso, seria a iconoclastia presente em muitos trabalhos dos dadaistas. Ela
aparece, incontestavelmente, como outro importante pressuposto na tarefa de destruicdo dos
valores vigentes, afinal, a obra de arte havia deixado de ser simplesmente um campo para as
experiéncias da alma e da imaginacao, para transformar-se em mais uma mercadoria. Este foi
0 motivo que levou o artista dadaista a questionar o sentido e a finalidade da arte, criticando a
visdo de que a nova percepcdo de mundo, alcancada pelas vanguardas, devesse,
simplesmente, restringir-se a meras inovagdes no plano formal.

Eles ndo podiam acreditar, portanto, numa arte que refletia toda a inflexibilidade e
falta de vida da sociedade burguesa. Propunham destruir e ocupar, como ja haviamos
destacado anteriormente, o lugar das velhas formulas convencionais de expressdo. Criar um
outro tipo de “comunicacdo”, que possibilitasse aos homens o contato e a reflexdo com os
dilemas do mundo atual, que abalasse as estruturas sociais e a dominacdo ideoldgica
promovida através dos bens culturais.

Compreendemos, dessa maneira, que os artistas dadaistas utilizaram o riso como uma
forma de insubordinacdo contra o crescente perigo de dissolucdo de todos os valores, idéias,
estéticas e arquiteturas, enfim, como um protesto contra as vivencias que irdo caracterizar
todas as sociedades capitalistas a partir da ldade Moderna. O riso possui, justamente por
corrigir, despertar nossa atencdo e promover a sociabilidade ao reprimir todo o isolamento e
rigidez, uma forte relacdo com as questdes da vida social.

Pretendemos, no ultimo capitulo do nosso trabalho, abordar tais problemas mais
detalhadamente, a partir, sobretudo, da compreensdo exposta por Walter Benjamin no seu A
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, Theodor Adorno e Max Horkheimer no
livro Dialética do esclarecimento e por Herbert Marcuse na obra Ideologia da sociedade
industrial. Assim, veremos que 0 riso presente nas intervencdes dadaistas caracterizou-se, por
um lado, como repulsa ao nosso cotidiano banalizado. Por outro lado, pode ser entendido
como luta contra a imposi¢do de uma logica mecanica, também pode ser interpretado como
um movimento caracterizado por atitudes que contestaram o utilitarismo vigente ou como um
protesto veemente contra as diversas implicagOes nefastas do capitalismo e, finalmente,
também como um esteio que permitiria a permanéncia dos ideais de uma sociedade mais
justa.

Desse modo, compreendemos que o riso dos dadaistas foi uma arma fundamental para
a sustentacdo das manifestacdes criativas do homem. Antes, porém, de abordarmos a oposi¢ao
entre o riso Dada e o riso mercadoria, tentaremos desenvolver um pouco mais o conceito de
parddia e suas possiveis implicacbes para a compreensdo do riso na sociedade
unidimensional.
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2. Dada, o riso e a parddia.

Buscaremos, neste segundo capitulo, compreender melhor o conceito de parddia, que
estd intimamente ligado, como haviamos observado no capitulo anterior, ao riso e as praticas
dos artistas dadaistas. Pretendemos, deste modo, observar melhor todo o alcance da atitude
critica defendida reiteradamente por varios dadaistas frente aos valores politicos, econdmicos,
estéticos e sociais de sua época.

Faremos também uma ligacédo entre os conceitos de parddia, de ironia e de satira, com
as manifestacOes que caracterizaram o riso dadaista. Tais relagGes permitirdo, além disso, um
melhor esclarecimento sobre o carater social e politico do riso Dada.

2.1. Definicdes do conceito de parodia.

A origem do termo parddia vem do grego e significa canto paralelo, pois, refere-se ao
comentario da acdo classica pelo coro. Cada trilogia tragica era, de fato, seguida pela
apresentacdo de um drama satirico, o que pode explicar o procedimento cémico-burlesco e
também o seu carater de reversdo. Ela apresenta, além disso, duas possibilidades que se
delinearam desde Grécia e de Roma antigas. Trata-se, em primeiro lugar, da reproducdo da
passagem de um autor no contexto de um tema que lhe é improprio, humilhante e cémico, ou,
em segundo lugar, da reproducéo do estilo e do pensamento de um autor, exacerbando-se seus
tracos mais caracteristicos (FIKER, 2000, p. 96).

Ela sempre acabaria, assim, cumprindo um duplo papel. Inicialmente revelando e,
posteriormente, anulado a partir da propria revelacdo feita. A revelacdo do texto visado
normalmente acontece através da exacerbacdo dos seus elementos mais caracteristicos, mas,
tal desvelar também pode ocorrer pelo deslocamento daqueles componentes mais vulneraveis,
ou seja, levando o texto ao seu extremo ou simplesmente retirando-o do seu contexto original
chegariamos ao mesmo resultado.

O exagero dos elementos mais caracteristicos configura aquilo que denominamos
como parddia formal, por outro lado, quando o tema, ou mesmo O pensamento, é
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transformado impréprio a forma enquanto ela é mantida inalterada teriamos aquilo que
chamamos de parddia tematica.

Podemos obter a parddia do estilo de outro enquanto simples estilo, mas, também da
maneira social e individual de ver, pensar e falar. Ela pode ser superficial quando fica atenta
somente as formas de expressdo verbal, mesmo aquelas mais banais ou pode ganhar maior
profundidade quando passa a se preocupar com 0s principios mais intimos e fundamentais do
discurso alheio.

Mikhail Bakhtin, por sua vez, entendeu que a parddia seria um elemento inseparavel
tanto da satira menipéia bem como de todos os géneros carnavalizados de maneira geral. Ela
poderia ser considerada, por outro lado, como perfeitamente estranha a outros géneros, mais
puros, tais como a epopéia e também a tragédia. O autor ressalta que ja na Antiguidade a
parédia era inerente a percepcdo carnavalesca do mundo, criando, justamente, uma
destronizacdo do mundo oficial, ou seja, arquitetando a constru¢do de um mundo as avessas.
Exatamente por tal desempenhar tal funcdo é que podemos destacar a sua extrema
ambigiidade como um dos seus tragos marcantes. O drama satirico, portanto, era
originalmente uma imitagdo comica da trilogia classica. Devemos ressaltar, entretanto, que
ndo seria 0 caso de uma negacdo do objeto parodiado. Trata-se, na verdade, do principio da
constante renovacao através da morte, por isso mesmo, notamos que tudo, nestas sociedades,
pode ser objeto de parddia. Em Roma, por exemplo, a parddia constituiu um momento
obrigatorio do riso ritual quer ele fosse funebre ou triunfal. J& no que se refere a parddia da
literatura formal durante o periodo do Renascimento, principalmente com Rabelais, a sua
ligacdo com a percepcdo carnavalesca do mundo era forte e ambivalente, pois existia a
consciéncia de sua proximidade com a morte, entretanto, na sua concepcao atual, tal ligacéo,
segundo ele, praticamente desapareceu.

Outro ponto que deveria ser destacado nesta definicdo inicial acerca da parodia seria 0
seu carater magico e também desmistificador. A paroddia estaria envolvida, quando revela o
procedimento bésico de producdo de um texto, como prestigio mistico que envolve a origem
da realidade. Tal conhecimento, em certas culturas, confere até mesmo o poder de cura
médica. Esta revelagdo, simultaneamente, também pode ser compreendida enquanto
descoberta de um truque, anulando, desta forma, o carater de prestidigitacdo do texto. A
parddia assumiria, portanto, esta dupla funcdo. Ela pode exorcizar o cliché, por conhecer a sua
origem, e, a0 mesmo tempo, acaba exercendo o papel do desmistificador que busca revelar ao
publico outras interpretacGes, mais criticas, mostrando-lhes, assim, a falsidade e a exaustao de
muitos dos procedimentos consagrados. A crise de uma tradicdo, formacgéo ou gosto literario,
quando as formas literarias estdo prestes a se exaurir ou j& foram reduzidas & condicdo de
cliché, sdo condicbes propicias para as manifestacbes, como foi o caso das atividades
dadaistas, de carater parddico.

Bakhtin, juntamente com alguns dos formalistas russos, considerou a parodia para
além de sua manifestacdo meramente satirica. Na sua concepg¢do, ela desempenharia,
fundamentalmente, a tarefa de colocar em destaque a literalidade do texto. A propria
etimologia da palavra (para — ao lado de; odos — canto) ndo sugere a intencdo de nenhum
efeito comico, mas, tdo somente o da comparacdo e mesmo o do contraste. Eles procuram
diferenciar uma tradi¢do da parddia marcada, sobretudo, pelo ridiculo, de uma forma moderna
denominada de meta-ficcdo, ou seja, no reconhecimento da natureza dual da obra de arte. A
ironia desta meta-ficcdo é muito mais analitica do que destrutiva. Tal definicdo pode ser
comprovada quando observamos uma espécie de deferéncia irbnica que se sobrepde ao desejo
de ridicularizar eventualmente uma forma ultrapassada em relagéo ao texto parodiado.

Todas as formas de arte do século XX, de acordo com Hutcheon, mostraram uma
crescente desconfianca quanto a qualquer critica exterior. Tamanha ojeriza levou o artista a
incorporar, numa espécie de legitimacdo, o comentario critico dentro de suas proprias
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estruturas (HUTCHEON, 199-, p. 11). O interesse pela parddia aparece exatamente dentro
deste contexto de interrogacdo acerca da natureza da auto-referéncia e também da
legitimidade da atividade artistica. A parddia, neste sentido, pode ser considerada, de acordo
com essa autora, como uma das principais ferramentas utilizadas para a reflexdo e também
como uma importante forma do discurso intertextual.

A parddia foi designada, ainda segundo esta autora, como parasitaria e derivativa. A
estética romantica, ao ressaltar as nocdes de génio, originalidade e individualidade,
considerou a parddia como um género de menor alcance. Esta rejeicdo romantica das formas
parddicas, entendida como algo parasitario e até nefasto, reflete, nesta concepcdo que a
considera como algo marginal, uma ética que pensa a literatura como qualquer outra
mercadoria, podendo, assim, ser usufruida pelo individuo consumidor. Poderiamos considera-
la, no entanto, como um modo de chegarmos a um acordo com o legado, rico e temivel, dos
textos tradicionais. Ela funcionaria, neste dilema entre mudanca e continuidade, como um
modelo para o processo de transferéncia e reorganizacdo do passado. Tal forma de tratamento
positivo da tradicdo remontaria, por exemplo, a atitude frente ao seu patriménio cultural
adotada pelos renascentistas.

O dialogo com o passado realizado pela parddia ofereceria, evidentemente, uma versao
mais limitada e mesmo controlada da tradigdo. A parddia sempre efetuou a criacdo, como ja
haviamos destacado anteriormente, de novos contextos, exigindo do leitor, além disso, certo
conhecimento do seu legado cultural, ou seja, determinada memoria, desenvolvida e
apropriadamente treinada, para uma perfeita compreensdo de sua ironia. Desse modo, ao
ressaltar tal ligagdo com a tradicdo, torna-se claro que a parddia pode ser interpretada como
algo que transcenderia aquela simples imitagdo que visa 0 escarnio e o ridiculo do patréo
original.

Talvez o exemplo mais conhecido e também citado da parodia elaborada no século
XX seja 0 romance Ulisses de James Joyce. Existem diversos paralelos carregados de ironia
estabelecidos nesta obra. Assim, percebemos que a Odisséia, mesmo quando Molly/Penélope
ndo permanece casta no seu quarto insular esperando o retorno do marido, foi constantemente
parodiada, contudo, ndo escarnecida, pois, fornece, afinal, toda uma série de episddios, como
a do Patriota/Ciclope, que serdo moldados por Joyce em cenas memoraveis, transformando a
literatura em algo capaz de ordenar o universo.

A parodia, neste sentido, seria uma imitacdo caracterizada, principalmente, por uma
inversdo ironica. Trata-se, desta maneira, de uma repeticdo, mas, por ser marcada pela ironia,
uma repeticdo com distancia, enfatizando, com isso, sobretudo, a diferenca e ndo tanto a
semelhanca. Ndo encontramos uma imitacdo de padrdes ligados a tradicdo, porém, uma
confrontacdo estilistica que procura uma forma de codificar, criticamente, a realidade. As
convengOes do passado, por isso mesmo, acabaram sendo apropriadas, como fizeram o0s
artistas dadaistas mesmo quando afirmavam sua completa ruptura com o passado e com toda a
forma de tradigéo, e ganharam um novo sentido. Dada, portanto, pode ser considerado a partir
da sua caracteristica de parodiar outras manifestacdes da arte moderna, com isso, ele
guestionou, inclusive, a sua propria identidade, duvidando, de modo sistematico, até do valor
do ato de producéo estética do artista.

O modelo mais proximo desta parédia moderna, segundo a interpretacdo de Hutcheon,
seria a imitacdo renascentista (HUTCHEON, 199-, p. 22). Ela ndo pode ser compreendida,
assim, por aquele distanciamento critico e irbnico caracteristico da perda na esperancga
humanista. Deveriamos, na verdade, compreendé-la por sua posicdo eficaz em relacdo ao
passado, ou seja, por sua estratégia de repetir para alcangcar maior liberdade de criacdo. Para
nos ajustarmos as necessidades da arte do nosso século deveriamos, na visdo da autora,
reformular o conceito de parddia, ampliando-o muito além da mera apropriagdo textual, o que
implicaria a criacdo de outros conceitos interpretativos. Esta remodelacdo feita pelo artista
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Dada de obras do passado teve por finalidade ridicularizar, na maioria das vezes, 0s costumes
e os valores culturais contemporaneos. Para alcancar tal objetivo a parddia utilizou uma série
de procedimentos tais como a inversdo, a contextualizacdo de obras de artes anteriores em
outros cenarios (0 que acaba distinguindo a parddia do pastiche ou da simples imitacdo), a
execucdo irdnica e até a tentativa de mudanca estrutural da criacéo artistica.

A parddia, compreendida a partir de tal perspectiva, pode tanto promover uma
reformulacdo do carater sacro da obra de arte, como também levar a sua completa
dessacralizagdo. O seu uso torna-se mais apropriado, pensando numa revisdo critica dos
nossos valores culturais, do que a utilizacdo da citagcdo, pois, ndo se trata, neste caso, da
adoc¢do de uma outra obra como principio orientador.

Ela pode ser tanto uma forma de critica, em certos casos, quase uma admiracdo
respeitosa, ou ainda, chegar até o ambito do ridiculo mordaz, como também pode ser
interpretada como um meio arrasador, como no caso Dada, de afirmar uma postura niilista
diante de uma realidade de opressdo, exploracdo e auséncia de qualquer perspectiva mais
promissora. Pode, além disso, ndo ficar restrita ao texto parodiado, entretanto, zombar do
préprio cddigo linguistico.

Precisariamos restringir, por outro lado, o alcance dos seus inimeros significados, para
alcangarmos, de acordo com Hutcheon, uma melhor definicdo de sua esséncia, ou seja, trata-
se de determinar que o texto trabalhado pela parodia, invariavelmente, sera outra obra de arte.
Tal distincdo torna-se necessaria para ndo confundirmos a parddia com a satira que se
caracteriza por ser, ao mesmo tempo, moral e social na sua atuacdo. Toda a forma codificada
pode, assim, ser alvo de uma parddia, ou seja, ser tratado em termos de repeticdo com a
distancia critica necessaria.

O ambito em que a parddia acaba tendo a possibilidade de atuar inclui, com pode ser
facilmente demonstrado, uma ampla dimensdo de alternativas estéticas. Podemos, desse
modo, parodiar todo um género como fez Cervantes com Dom Quixote, o0 estilo de certo
periodo historico, de certo movimento artistico, um determinado artista ou até mesmo uma
obra especifica ou partes dela que constituem nossa heranca cultural. Podemos destacar como
exemplo desse ultimo caso, a obra feita pelo pintor francés Marcel Duchamp no ano de 19109.
Trata-se da sua famosa e provocativa parodia da Gioconda, intitulada L.H.O.0.Q. que
escandalizou o publico duplamente: inicialmente por brincar com o consagrado modelo
original e depois pela conotacdo obscena do titulo dado ao quadro. Enfatiza-se, com tais
possibilidades histéricas, o aspecto de intertextualidade, modalidades de referéncia e também
de reflexdo abordados através da parodia. Podemos dizer que ela estabelece ligacdes com o
seu contexto social pela discussdo, sobretudo, dos relacionamentos que ocorrem no proprio
ambito das artes.

A construcdo parodica ocorre, de fato, pela inscricdo de certa continuidade e,
simultaneamente, pela manutencdo de um distanciamento critico essencial para a sua
operacdo de formacdo de novos significados criticos:“Pode, com efeito, funcionar como forga
conservadora ao reter e escarnecer, simultaneamente, de outras formas estéticas; mas também
é capaz de poder transformar, ao criar novas sinteses, como defendiam os formalistas russos”
(HUTCHEON, 199-, p.32). Esta conjugacdo de procedimentos que enfatizam tanto a
repeticdo como a diferencga critica, idéia que esta presente mesmo na etimologia do termo,
oferece elementos para compreendermos 0s possiveis efeitos e as consequiéncias das atitudes e
do riso Dada.

Existiria, portanto, uma intencdo que iria muito além da simples referéncia
estabelecida na relagdo entre os diferentes textos, ou seja, haveria, nesta relacdo com a
parddia, um reconhecimento e uma intencdo de interpretar a outra obra ou conjunto de
convencdes. O paradoxo residiria, justamente, no fato da parddia ser uma transgressdo que
sempre receberia um selo de autorizacdo do passado, por legitimar os padrdes culturais
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legados por outras geragdes. Estaria dividida entre impulsos de forcas revolucionarias e de
forcas conservadoras, tornando-a, por iSso mesmo, um género bastante complexo tanto por
sua forma como pelo seu conteudo.

O artista dadaista, em quase todas as situagdes onde houve um confronto aberto com o
padrédo estabelecido, utilizou este meio para se contrapor as relacbes com as convencdes do
passado e & dominacdo racional promovida pela sociedade capitalista desenvolvida. Na
tentativa de garantir o arranjo, permeado de melancolia e ironia, da sua arte com a tradigéo e
com o poder, a parddia, que poderia até ser divertida se ndo fosse o seu tom de niilismo,
acabou sendo frequentemente requisitada pelos artistas vinculados ao Dada como uma forma
de contestacdo da ordem social e estética.

Outros artistas, alias, tomaram, como principais meios para a criagdo de novos
sentidos, da ironia e da parddia para a formacdo de suas criagdes mais importantes. Nao seria
um mero acaso, neste contexto historico de profundas transformacdes econémicas, sociais e
politicas, a predilecdo de muitos dos principais romancistas modernos, como foi o caso, por
exemplo, de varios artistas vinculados as vanguardas historicas, por formulagdes consagradas
anteriormente. A forma moderna, ao relacionar dois textos diferentes de modo parddico, ndo
destacava nenhum deles, pelo contrario, ela tentaria ressaltar, antes de tudo, as suas
diferencas, dramatizando e ironizando esta situagdo para conscientizar o seu leitor para as
contradicOes especificas da realidade social vividas haquele momento.

Como existe uma vasta literatura a respeito da parddia, devemos ressaltar que o seu
significado, dependendo do periodo historico e da sociedade analisada, pode sofrer profundas
alteragdes no seu sentido. Tentaremos, por isso mesmo, aprofundar um pouco mais a
definicdo deste conceito. Procuraremos, além disso, continuar a desenvolver algumas outras
implicacbes que estejam mais relacionadas com o nosso estudo sobre o riso mercadoria
produzido pela industria cultural e a sua relagdo com o riso dadaista.

A raiz etimoldgica do termo pode ser interpretada, como vimos no inicio deste
capitulo, como canto paralelo, entretanto, ela também pode ser traduzida como um canto de
oposicdo. O elemento odos revelaria, em contraste a satira, a natureza discursiva ou textual da
parddia. A maior dificuldade surgiria, na verdade, quando consideramos o prefixo para. Sua
interpretacdo torna-se mais dificil porque ele possui dois significados contrastantes. O
primeiro deles, frequentemente utilizado pela maioria dos criticos, é aquele que carrega,
sobretudo, a nocdo de oposicao, antagonismo e contrariedade. A parodia torna-se, entdo, uma
forma de contrastar os textos e um ponto de partida para ridicularizar a outra obra,
transformando-a em algo caricato. Por outro lado, Para em grego também pode significar “ao
longo de”, o que descartaria a idéia de oposicdo, enfatizando, pelo contrario, a nogdo de certa
concordancia e intimidade:

(...) A parédia €, pois, na sua irdnica ‘transcontextualizacdo’ e inversao,
repeticdo com diferenca. Estd implicita uma distanciacéo critica entre o texto de
fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora, distancia geralmente
assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode ser apenas bem humorada,
como pode ser depreciativa; tanto pode ser criticamente construtiva, como pode
ser destrutiva. (HUTCHEON, 199-, p. 48).

Trata-se da elaboracdo de um outro contexto, de sintetizar elementos e também de
elaborar, num processo que inclui a destruicdo irénica, varias convengdes. O uso da ironia
aconteceria por ela ser uma forma sofisticada de expressdo, sendo, por isso mesmo, adequada
para o cumprimento desta tarefa critica. Dessa maneira, a parddia constituiria um género
sofisticado, exigente e complexo. Os seus praticantes e intérpretes devem efetuar uma
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sobreposicao de textos que incorpore termos antigos na nova estrutura. Ela seria, ao contrario,
por exemplo, do pastiche que termina por acentuar mais a semelhanca do que a diferenca,
uma sintese, aproximando-se, assim, muito mais dos procedimentos da metafora. Ambas
passam a exigir a constru¢do de uma outra significacdo que va muito além das afirmacGes
superficiais, reconhecendo, portanto, a interferéncia daquele pano de fundo na criacdo de um
novo contexto.

Dessa maneira, no seu conturbado relacionamento com o modelo herdado, a parddia
sempre buscou uma diferenciagdo transformadora e completamente adaptativa. Ja o pastiche
procura agir mais por semelhanca imitativa e pela correspondéncia com o0 seu cénone,
permanecendo, assim, dentro do mesmo género em que o paradigma eleito se encontra. Eles
ndo podem ser considerados, todavia, como simples imitacdes textuais, afinal, existiria,
nitidamente, uma enorme diferenca, na intencdo envolvia em cada uma das situagdes, em
relacdo, por exemplo, ao plagio.

A realizagdo e a forma da parddia incluiriam, além dessa incorporacéo de elementos
de textos diferentes, a funcdo de separacdo e contraste, ou seja, existiria a necessidade do
distanciamento ir6nico, diferentemente da imitacédo, da citagéo e da alusdo, para que ela possa
continuar mantendo o seu papel, fundamental, critico. Percebemos, de acordo com o
paragrafo anterior, que a parddia, assim como a ironia, trabalharia em um plano superficial e
também em um plano implicito, abordando, deste modo, um nivel mais profundo da
elaboragéo do discurso. O seu sentido final resultaria, precisamente, do reconhecimento da
sobreposicao destes diferentes niveis contidos no texto abordado.

Os formalistas russos também consideraram a parddia como uma importante forma de
reflexdo. Seria um modo de prestarmos a devida atencdo, por exemplo, ao convencionalismo
presente em toda a obra de arte. Ela pode ser considerada, nesse sentido, como um ato pessoal
de superacdo e, simultaneamente, de continuidade historica. Por isso, segundo eles, a parddia
desempenharia um importante papel na transformacdo ou substituicdo dialética daquelas
formas literarias que haviam sido mecanizadas pela estrutura social. No embate contra tais
mecanismos de opressdo a parddia conferiria outras fungdes para os velhos elementos
desgastados pelo uso ideoldgico, alterando-os e desenvolvendo-os a partir das suas antigas
férmulas, porém, fornecendo-lhe, a0 mesmo tempo, uma seiva critica, fonte de continuidade e
também de inovacdo do discurso acerca da realidade.

A repeticdo ocorreria, no entanto, inevitavelmente. Ela incluiria também,
necessariamente, a diferenca, que seria garantida pela distancia critica, permeada,
principalmente, por uma ironia que tanto pode beneficiar, como prejudicar a nossa
compreensdo da relacdo entre os textos e entre o(s) texto(s) e a realidade.

Assim, podemos considerar que, pelo que foi discutido até aqui, a repeticdo, a
elaboracdo a partir de elementos provenientes de diferentes contextos e o distanciamento
critico, sdo as caracteristicas fundamentais para compreendermos o conceito da parodia. Ndo
podemos confundir tais tragos, no entanto, com a citacao, pois, a referéncia a um texto como
parddia ndo representa 0 mesmo efeito que a referéncia de uma obra enquanto citacdo. A
parddia possui uma determinagcdo em relacdo ao outro texto muito mais intensa do que a
simples citacao.

A parddia se diferenciaria, além disso, da alusdo que, embora também seja uma forma
de ativar, a0 mesmo tempo, dois textos, ndo utilizaria, como ocorreria no caso da parodia, a
diferenga para alcangar tal objetivo, ficando, por sua vez, restrita a0 mecanismo da mera
correspondéncia.

Existiria, como destacamos nos pardgrafos anteriores, certa relagdo de proximidade da
parddia, na repeticdo que ela faz sempre em relagcéo a outro texto discursivo, com o burlesco,
com a farsa, com o pastiche, com o plagio, com a citagdo, com a alusdo e com a satira. Por
outro lado, apesar da existéncia de determinados elementos comuns, podemos ressaltar,
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precisamente em relacdo ao alvo escolhido, uma distingdo importante entre todas estas
modalidades.

Vamos considerar, finalmente, a complexa relacdo entre a parddia e a satira. 1sso nos
ajudara a entendermos melhor o significado das semelhangas e das diferencas presentes nestas
intrincadas ligacOes estabelecidas entre os dois elementos. Devemos ressaltar, primeiramente,
gue tanto a parddia como a satira, sdo processos que implicam um distanciamento critico e,
conseqiientemente, uma elaboracéo de juizos de valor. A satira, no entanto, realizaria, através
deste distanciamento, uma afirmagdo negativa sobre aquilo que estaria sendo satirizado,
distorcendo, depreciando e ferindo o alvo predeterminado. Ja na parodia, de acordo com a
percepcdo de Hutcheon, ndo existiria, necessariamente, um julgamento negativo como algo
inerente do contraste irbnico entre os textos. O desvio da norma estética significaria, ao
mesmo tempo, uma nova elaboracgdo desta norma (HUTCHEON, 199-, p. 62).

A parddia, além disso, se relacionaria intimamente com o fenémeno literario, enquanto
a satira, geralmente, possui um carater muito mais geral, podendo, eventualmente, servir-se
até mesmo de técnicas literarias para atingir 0s seus objetivos que, normalmente,
transcenderiam a esfera da literatura. Os seus fins, portanto, sdo geralmente de carater social,
politico ou moral. Ela procuraria, atraves de um processo que visa aperfeicoar o homem
através do ridiculo e do escarnio, corrigir os vicios e as loucuras cometidas pela humanidade,
Ou seja, 0 seu grande objetivo seria curar a loucura humana e punir o mal que atinge a
sociedade através do riso. Sua critica da realidade terminaria, afinal, expondo o carater mais
grotesco presente na realidade humana.

A satira, desta maneira, ndo poderia jamais ser confundida com a parddia. Afinal, ela
ndo dependeria exclusivamente de um texto ou de uma obra de arte original como ocorre com
a parddia. O uso estrutural do contraste, elemento integrante da parddia e da ironia, ndo faz
parte, necessariamente, da satira que € mais topica, engracada e realista, embora, possa
acabar, muitas vezes, sendo exagerada ao distorcer o retrato critico que realiza dos dilemas
vividos pela sociedade.

Trata-se, como no caso das intervencOes dadaistas, de observar a parddia como um
importante elemento de subversdo da tradicdo e corrosdo dos discursos dominantes, na
medida em que ela desmistificaria o discurso ideoldgico em seus varios aspectos, criando,
desse modo, uma possibilidade de desenvolver a consciéncia critica por parte dos individuos
submetidos ao poder da sociedade unidimensional.

2.2. Parddia, satira e ironia.

Devemos, agora, para continuar o desenvolvimento da nossa discussdo acerca da
parodia, tracar uma distingéo entre a parodia satirica e a parddia irbnica. A primeira buscaria
violentar o original apontando os seus defeitos, revelando suas afetacdes ocultas, enfatizando
suas fraquezas e diminuindo suas forgas. Seria importante enfatizarmos, no entanto, que a
parddia satirica ndo estaria restrita ao ambito da satira, ou seja, ela ndo se esgotaria como uma
de suas modalidades. Criou-se, na verdade, uma espécie de interacdo e equilibrio entre os seus
varios elementos. O termo satirico, por um lado, supriria a parédia com o poder corrosivo
necessario, a parodia, em contrapartida, ofereceria o elemento ca6tico essencial para a satira,
pois, ela ndo iria, normalmente, aléem da oposicdo de uma ordem em relagdo a outra, a
parddia, em contrapartida, poderia, sem maiores dificuldades, opor a ordem a anarquia. A
parddia satirica, além disso, poderia, gracas a interacdo entre estes elementos, ter um alvo nao
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literario. Quanto a outra observamos que diferentemente da parddia satirica, que buscou ferir
o original, deslocando-o e exacerbando-o, ela poderia até mesmo, o que acontece
freqlientemente, homenagea-lo. A parddia irbnica seria puramente formal, ndo privilegiando,
como aconteceu com a parodia satirica, determinada intengéo de carater moral ou social, mas,
prendendo-se, por definicdo, a uma determinada obra de arte original (FIKER, 2000, p. 103).

A ironia deveria ser considerada, portanto, como um traco fundamental para o
funcionamento tanto da parddia como da satira. N&o deveriamos esquecer, entretanto, que isso
ndo aconteceria exatamente do mesmo modo nos dois casos. Ela possuiria, além de
estabelecer um contraste semantico entre o que seria afirmado e aquilo que seria significado,
um outro papel interessante para 0 nosso debate, pois, a ironia teria uma funcdo de
julgamento. Tratar-se-ia da realizacédo, freqlientemente de modo pejorativo, de uma criteriosa
avaliacdo da nossa existéncia através de um olhar que revelaria algo diferente daquilo que
enxergamos habitualmente como sendo a normalidade. O seu exercicio de julgar implicaria,
enquanto critica irbnica da realidade, uma multiplicacdo de elogios visando, muitas vezes,
ocultar uma latente e escarnecedora censura. Finalmente, ainda encontrariamos, nesta
dissimulagdo feita pela ironia, uma divisdo de sentidos e também um questionamento do
objeto escarnecido.

O carater de duplicidade textual contido na parddia buscou assinalar, como notamos
até agora, sobretudo, a diferenca. A ironia também poderia ser definida, até mesmo
semanticamente, como uma forma de marcar as diferencas de sentido. No entanto, enquanto
pensamos a ironia trabalhando de forma mais pontual, ou seja, como um acontecimento
relacionado diretamente a alguém ou a alguma coisa especifica, a parddia, em contrapartida,
atuaria de um modo mais geral e raramente possuiria tal limitacdo avaliadora ou intencional
como no caso da ironia.

A parodia poderia, enquanto subgénero do comico, tornar o seu modelo até mesmo
caricato, porém, existiria, concomitantemente, uma funcdo conservadora que também seria
realizada através do ridiculo. Ela ndo se limitaria, portanto, a simplesmente assinalar o
ridiculo do seu objeto, mas, destacaria 0s pontos de maior cumplicidade e acordo existentes
com o termo parodiado. Afinal, o prefixo para significa, como vimos anteriormente, tanto
oposicdo, como “ao longo de”, o que permitiria um alargamento na compreensdo do proprio
ambito e também no entendimento acerca das consequéncias da parddia sobre a realidade
parodiada.

Poderemos também, considerando, evidentemente, esta prévia distingdo e examinando
a utilizacdo comum da ironia como estratégia retdrica privilegiada, estabelecer melhor as
diferengas entre a parddia e a satira. A parodia, neste sentido, nem sempre poderia ser vista
como satirica, por outro lado, a satira, muitas vezes, utilizou a parédia como uma arma para
ridicularizar e corrigir os erros da humanidade. Vemos, com isso, que a confuséo entre 0s
géneros da parddia e da satira se estabelece, freqlientemente, por ambas se servirem,
retoricamente, da ironia.

O objetivo e a prépria identidade da satira deveriam ser entendidos, portanto, como
essencialmente corretivos da realidade social. Dessa maneira, compreendemos que 0 Seu
carater corrosivo, enfatizado, principalmente, através do ridiculo e do desdém, poderia
conviver com uma dose de idealismo didatico. Ela estaria, por apresentar tal caracteristica
“educativa”, seriamente empenhada na possibilidade de poder transformar ou melhorar a
sociedade. Por outro lado, a parddia, principalmente no periodo das vanguardas historicas,
ndo ridicularizou apenas os textos que Ihe serviam de fundo, todavia, utilizou-o0s, na verdade,
como uma espécie de padrdo através do qual se poderia questionar a realidade social. Tratou-
se de uma variedade reverente, mas, que também apontou para as diferencgas entre 0s textos.
Assim, a resposta encontrada pela parodia seria conseguida, principalmente, pela
sobreposicao de textos, ou seja, contrastando o sentido, tal como desejado pelo produtor do
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texto, com o efeito obtido por aquele que promoveu uma codificacdo diferente do original.
Devemos notar ainda que a parddia as formas artisticas, promovidas por varios artistas ligados
ao Dada, foi amplamente utilizada como satira dos clichés de uma sociedade que se tornava,
cada vez mais, consumista e dominadora.

Outra importante diferenca apontada por Hutcheon refere-se a distingdo dos objetivos
da parddia e da satira (HUTCHEON, 199-, p.82). A primeira serd, de acordo com a
interpretacdo desta autora, sempre intramural, enquanto a satira caracteriza-se por sua
referéncia extra-mural, ou seja, por ser marcada por questdes morais e pelo contexto social em
que participa. A diferenca nestas finalidades pode ser constatada através da existéncia, como
ja haviamos salientado, de um outro género de parddia, a denominada satirica, cujo alvo seria
ainda outra forma de discurso codificado, definindo, portanto, seu @mbito intramural. Haveria,
por outro lado, a satira parédica que busca, diferentemente da parddia satirica, atingir um alvo
exterior ao texto, empregando, para alcancar o seu objetivo corretivo, a parédia como veiculo
gue nos levaria a um contexto extra-mural.

A parddia, de acordo com tal interpretacdo, funcionaria intertextualmente e a ironia,
por sua vez, de modo intratextual. Ambas, no entanto, ecoariam marcando mais as diferengas
do que as semelhancas.

Uma outra aproximacao que precisaria ser pensada, dentro da discussdo proposta pelo
nosso trabalho, seria entre a ironia e o riso. A ironia, afinal, poderia tanto incluir como
excluir, sugerindo, simultaneamente, distancia e cumplicidade. O que aproximaria o0 Seu
funcionamento, sem ddvida, dos mecanismos descritos por Henri Bergson a respeito do riso
como um mecanismo social. Isto ndo representaria, evidentemente, uma simples equiparagédo
mecanica entre a ironia e o riso. Ela poderia, ndo obstante tal ressalva, representar, ao exigir
codigos comuns para a sua perfeita compreensdo, uma estratégia tdo exclusivista quanto
aquela desempenhada pelo riso. Exerceria, desse modo, uma funcéo tdo conservadora quanto
aquele papel desempenhado pelo riso coercitivo, reforcando o poder desempenhado pela
consciéncia coletiva, punindo, enquanto sancdo espontanea, todos os desvios dos padrdes
preestabelecidos pela sociedade.

Portanto, aquela parddia que inclui a ironia estabeleceria uma distancia critica,
absolutamente necessaria, para a sua propria definicdo formal. Devemos perceber que, apesar
de ser considerada por muitos tedricos como um paradigma da revolucdo estética e historica,
ela também contém, mesmo que pareca algo paradoxal, uma forte tendéncia para o
conservadorismo.

Por seu alvo ser intramural a parddia acabaria imitando mais a arte do que a vida,
revelando, através deste procedimento critico e reflexivo, as caracteristicas da sua prépria
natureza. A sua natureza textual e também pragmatica implicaria em posturas, a0 mesmo
tempo, de reforco da autoridade e de transgressdo das normas, formando, assim, uma
intrincada discusséo ideologica que precisaria ser levada em consideracao para a compreensao
dos inumeros paradoxos que envolvem a parddia.

Mikhail Bakhtin considerou a parodia como um género hibrido, dialogo que,
intencionalmente, toma a outra realidade textual como algo relativo ou retira-lhe,
simplesmente, o antigo prestigio desfrutado. O romance poderia ser considerado um exemplo
desta parddia auto-reflexiva. O autor russo fez, no entanto, algumas ressalvas quanto a fungéo
da parddia moderna que seria estreita e improdutiva quando comparada ao contexto da cultura
popular medieval. O lugar que ela passou a ocupar na literatura moderna tornou-se, dessa
maneira, insignificante. A cultura de massas promoveu, como iremos discutir no capitulo
seguinte, somente uma “aparente” democratizacdo da linguagem e das hierarquias ao nivelar
os discursos anteriormente antagonicos. As formas, as imagens e os estilos da esfera da alta
cultura foram, na verdade, varridos pelo desenvolvimento da civilizagdo capitalista
tecnoldgica.
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A superacdo deste contexto de dominacdo e manipulacdo perpetuado pela industria
cultural parece ser quase que impossivel de acontecer, no entanto, a parddia representou uma
boa oportunidade de reflexdo para as manifestacGes artisticas contemporaneas. Afinal,
segundo Bakhtin, o avivamento das formas parddicas, por exemplo, durante a Idade Média e
também no Renascimento, ofereceu a oportunidade, de certa forma, para novas possibilidades
linglisticas e para uma nova consciéncia literaria. O negativo, nesta tendéncia utopica de
transformacéo da sociedade, transformar-se-ia em positivo, a morte seria o preludio para o
renascimento, a escatologia ou a obscenidade funcionaria, como foi ressaltado no seu estudo
sobre o carnaval medieval, como uma afirmacédo da nossa vitalidade corporal.

Mesmo o romance em prosa desenvolvido inicialmente na Europa, como afirmou
Bakhtin, teria nascido através de um processo de traducdo livre e transformadora de outras
obras que foram internalizadas, constituindo, deste modo, uma critica de sua prépria formacao
estética. As vanguardas teriam, neste sentido, a funcdo de elaborar os discursos cujo peso se
tornou parte do sistema ideolégico elaborado pela inddstria cultural. Elas ndo estariam
fazendo uma mera imitacéo do real, nem procurariam, simplesmente, se apropriar do discurso
de outrem somente para distorcé-lo, tratar-se-ia-se, na verdade, da apropriagdo criativa do
passado, feita pelo dialogo criativo do artista vanguardista. A meta-ficcdo desenvolvida por
muitas das vanguardas historicas poderia ser definida, portanto, como um discurso dentro e
acerca do proprio discurso.

Esta “meta-ficcdo moderna”, exatamente como no caso do carnaval renascentista
descrito por Mikhail Bakhtin, existiria na fronteira entre as esferas da arte e a dimensao da
vida. Notamos, por isso mesmo, a pouca distingdo formal existente entre o autor e o leitor ou
entre o ator e o espectador, pois, ambos acabam intervindo ativamente, como observamos nas
experiéncias realizadas pelos artistas dadaistas, na construcdo e destruicdo da obra.

A discussdo sobre o carnaval medieval revelaria um principio que deveria ser
considerado fundamental em todo o discurso marcado pela parddia. Ele, paradoxalmente,
caracterizou-se pela transgresséo das normas; no entanto, tal subversdo carnavalesca acontecia
dentro da ordem, ela seria autorizada, de certa forma, pelo poder, ou seja, acabaria
legitimando, a0 mesmo tempo em que se consagraria, pelas tradicdes da sociedade e da igreja.
Dessa maneira, como discutimos no primeiro capitulo, o carnaval e muitas outras
manifestacdes de carater popular existiram de forma autdbnoma e critica, ou seja, fora do
ambito das cerimonias politicas e dos cultos eclesiasticos, entretanto, elas também faziam
referéncia, simultaneamente ao seu discurso critico, aos valores desta cultura oficiosa. Uma
vida séria e outra existéncia carnavalesca, que somente adquiriam pleno significado nesta
relagdo com o seu espelho oficial, sua motivacédo e a sua forma, portanto, derivavam do crivo
desta autoridade reconhecida pelos individuos participantes da cultura medieval.

A igreja, por exemplo, durante boa parte deste periodo medieval, tolerou, preservou e
até mesmo legalizou as formas carnavalescas, mas, somente por um determinado periodo e
com o objetivo de reforgcar as normas que vigoram no tempo da normalidade. Os festejos
populares, em nitida oposicdo as festas de carater oficial, celebravam, mesmo que
temporariamente, a libertacdo de toda a ordem estabelecida, concomitantemente, a suspensao
de toda a hierarquia, privilégios, normas e proibi¢cGes vigentes no mundo diario. O riso
carnavalesco, legalizado e tolerado pelos poderosos, ndo destruia, portanto, o poder baseado
na palavra sagrada.

Dessa maneira, o disfarce parddico foi amplamente utilizado para ocultar certas
contradicbes e ndo para destruir a cultura oficial. Tal afirmacdo esta baseada na postulacédo
feita pela parddia de certa institucionalizacdo estética e a consequente aceitacdo de muitas das
convencdes, garantindo, com isso, certa estabilidade das formas reconhecidas pela tradigéo.
Ela poderia transgredir os limites das convencg0es, todavia, exatamente como acontecia com 0
carnaval, tal licenca seria concedida apenas temporariamente e respeitando os limites
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autorizados pelo texto parodiado, ou seja, as transgressdes perpetradas pela parddia,
receberiam autoriza¢do da prépria norma que buscou, insistentemente, subverter. Quando a
parddia escarnecia, ela acabava também reforcando, em termos formais, as mesmas
convengOes transgredidas na sua criagdo, garantindo, desse modo, certa continuidade do
legado historico.

Uma boa ilustracdo histérica para entendermos o mecanismo desta transgressao
autorizada pode ser encontrada nas pecas satiricas gregas. Sua apresentacdo acontecia, como
destacamos no inicio deste capitulo, invariavelmente, ap6s uma trilogia de tragédias, havendo,
portanto, uma nova elaboracdo, em forma comica, de todo o material sério e tragico das pecas
precedentes. Com tal procedimento a peca satirica, assim como as tragicas, tornava-se
candnica e alcancava a sua legitimacéo.

O mesmo ocorreu, de acordo com a interpretacdo conferida por Bakhtin a cultura
popular, no contexto medieval cristdo, a autoridade, muitas vezes, derivava a sua forca através
da parddia dos elementos da palavra sagrada e de alguns dos procedimentos dos
“representantes” de Deus na terra. A parodia ndo deve ser definida, como podemos observar
pelos modelos histdricos citados anteriormente, somente como uma repeticdo, pois, a sua
imitacdo acarretaria, necessariamente, uma diferenciacdo, sendo que a sua autoridade
dependeria, em contrapartida, de um passado que legitimasse o seu status atual. A parddia
funcionaria, assim, a partir deste bindmio, marcado por ambiglidades, repeticdo e
diferenciagéo:

Mas a parddia também pode, como o carnaval, desafiar as normas, com vista
a renovar, a reformar. Na terminologia de Bakhtin, a parddia pode ser
centripeta — isto é, ter uma influéncia homogénea, hierarquizante. Mas
também pode ser centrifuga, desnormativa. E julgo que é o paradoxo da sua
transgressao autorizada que estd na origem desta aparente contradi¢do. A
parédia é normativa na sua identificagdo com o outro, mas é contestatdria na
sua necessidade edipiana de distinguir-se do outro anterior. (HUTCHEON,
199-, p. 97).

Podemos tracar, além disto, uma aproximacao da situacdo desta meta-ficcdo moderna
com a definicdo do mundo carnavalesco realizado por aquele pensador russo. Podemos dizer
gue muitos dos seus pensamentos sobre o carnaval primitivo sdo esclarecedores, ndo obstante,
as inimeras limitagdes apontadas por ele acerca da parddia moderna, para a compreensdo da
situacédo estética e social do modernismo. Assim, o carnaval pode ser visto como universo da
alegria e da inversdo em oposicdo a cultura oficial defendida, sobretudo, pelo mundo
eclesiastico. Nao devemos esquecer que o medo foi um dos fatores que mais contribui para o
poder da chamada cultura oficial. Experimentamos, a partir da modernidade, outros temores
que sdo frutos do progresso capitalista. J& a meta-ficgdo elaborada pelo artista de vanguarda,
por sua vez, contesta a ilusdo novelistica pautada em uma série de dogmas do realismo e do
naturalismo, buscando, por contemplar em si mesma o comentario critico, subverter toda a
I6gica de dominacéo, de ideologia e de autoritarismo presentes na constituicdo da civilizacéo
industrial desenvolvida.

Devemos considerar que a hierarquia das normas literarias baseia-se, a priori, numa
analogia social, intelectual e moral, ou seja, que as normas culturais, como construcoes
humanas, dependem, para garantir a sua plena autoridade, de certa homogeneidade e aceitacéo
social. A parddia invocaria um distanciamento critico em relagdo a esta hierarquia de valores,
0 que, neste caso, poderia ser utilizada como uma espécie de mecanismo retdrico capaz de
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induzir o leitor a procurar outros padrBes, num jogo em busca de ideais imanentes, cujo
desvio seria condenado, de modo satirico, na prépria obra.

Podemos ainda destacar que a satira tende a defender, apesar de efetuar, como
observamos anteriormente, repetidos ataques contra os padrdes culturais vigentes, as hormas e
0s padrdes sociais, pois, ao ridicularizar, ela terminaria por levar o desvio a concordar com 0s
cddigos sociais preestabelecidos.

O humor negro, uma forma comum da satira na modernidade, poderia, neste sentido,
até mesmo ser interpretado como um tipo de humor defensivo, ou seja, de resgate das normas
culturais perdidas, uma tentativa, enfim, de enfrentar as experiéncias modernas do choque e
da desorientacdo enfrentadas pelos individuos. Ele também representaria uma tentativa de
recuperar a confianca, afinal, o escritor que desejou colocar em questdo as normas literarias
ou sociais, deveria ser capaz também de dominar a cultura do seu proprio tempo. Tal
confianca no conhecimento, na compreensdo e no controle parecia, justamente, faltar ao
artista moderno. Ele ndo conseguiu mais estabelecer hierarquias de valores que garantissem
algum sentido para as dimensdes estéticas e mesmo para as relagcdes sociais. Esta questdo
referia-se, na verdade a um problema que transcendeu o &mbito da literatura modernista ou do
caracteristico elitismo das vanguardas histéricas, tornando-se, por isso mesmo, muito mais
dramatico para os dadaistas. Devemos pensar, portanto, que tal dilema esteve intimamente
ligado a destruicdo dos limites da alta e da baixa cultura realizada pelo desenvolvimento, sem
precedentes, da inddstria cultural.

A falsa idéia de uma suposta democratizacdo das hierarquias e a aparente diluicdo dos
conflitos entre as classes sociais procura apresentar um tipo de inversao parddica, promovida
pelas forgas da industria cultural, que testemunharia, de acordo com tal concepcdo, o triunfo
do povo. Percebemos, infelizmente, que ndo se trata, de modo algum, do triunfo do povo
prefigurado por um carnaval popular nos moldes propostos pela teoria de Bakhtin, mas, antes,
do triunfo hegemonico do mercado. Dada pode ser considerado como uma prefiguracéo desta
contradicdo, pois, as suas inimeras transgressdes contra as normas artisticas e os seus ataques
contra os padrdes sociais, apesar de todo o seu carater revolucionario e niilista, foram
legalizadas rapidamente pela autoridade que manipulava e neutralizava suas intervengoes
criticas. O riso, contido nas mais diferentes criacbes do Dada, foi, através da acao da industria
cultural, domesticado e reproduzido para o deleite das massas avidas para o consumo de
novas diversoes.

Dessa maneira, a parddia depende, enquanto técnica de referéncia, das circunstancias
que a rodeiam. Ela estabelece uma espécie de jogo entre autor e leitor na busca pelo
reconhecimento e por renovadas interpretacdes. A producdo e também a recepcdo de textos,
como observamos no caso da parddia realizada no carnaval medieval, pressupunham certo
conhecimento cultural por parte do leitor/espectador, constituindo os codigos comuns que
serdo trabalhados pela parddia. Esta continuidade do legado cultural, no entanto, j& ndo
poderia acontecer da mesma forma numa época de uma educacdo massificada, como
pressuposto da parodia, por isso mesmo, os dadaistas tiveram que elaborar outras modalidades
de relacionamento com o seu publico. O jogo realizado pelo Dada envolveu, constantemente,
a quebra das regras, sua mudanca abrupta e uma boa dose de arbitrariedade na elaboracéo de
outros cddigos que se afastassem, pelo menos inicialmente, do discurso ideolégico da
industria cultural.

O distanciamento e também o envolvimento do leitor numa atividade hermenéutica
participativa tornaram-se consequéncias diretas deste jogo realizado pela parddia de criacao e
destruicdo de codigos. As atividades dadaistas foram sintomaticas neste processo que
abarcava seducdo e agressdo ao publico que era levado a acreditar que estava participando
ativamente na criacdo de sentido, enquanto, era escarnecido pelo riso dadaista que apontava,
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exatamente, para a falta de sentido e para a falsa liberdade experimentada por esta sociedade
unidimensional.

Notamos, ao analisarmos este jogo do Dada com o seu publico, que os cddigos
culturais que formavam a tradi¢éo ja ndo eram mais compartilhados. O tal legado cultural foi,
sistematicamente, destruido e transformado em mercadoria sem nenhum sentido
transcendente. A grande questdo do solipsismo e do elitismo antiburgués propugnado pelos
dadaistas relaciona-se, justamente, com esta incompeténcia do leitor/espectador da sua época,
pois, a parddia, assim como a ironia, necessitava da preservacao de um determinado conjunto
de valores, tanto estéticos como sociais, para poder ser plenamente compreendida.
Caracteristicas tais como a exclusividade irdnica, ou certo elitismo erudito, confrontaram-se,
deste modo, com a criacdo de produtos culturais marcados pelo ecletismo, por uma maior
acessibilidade as esferas culturais e, a0 mesmo tempo, por um discurso que enfatizava uma
suposta e benéfica democratizacdo educacional.

A parodia poderia ser compreendida, portanto, como uma atitude de emancipagdo do
discurso ideoldgico e também como uma ligacdo com a tradicdo cultural. A ironia e a parddia,
afinal, poderiam atuar no sentido da criacdo de uma esfera critica, ou na sua preservacgéo, e no
controle do ato de criacdo de novos codigos interpretativos. Preservar-se-ia a continuidade dos
padrdes culturais a partir da propria descontinuidade do discurso parddico, o carater
conservador possuiria, além disto, um grande potencial critico, dialético, irdnico e
transcendente em relacdo ao passado literario. Podemos ainda pensar que a parddia representa
certo sentimento nostalgico quanto a continuidade de um conjunto de normas e valores
culturais.

O caréter duplo da parddia possibilitaria, quando analisamos sua utilizacdo no periodo
das vanguardas historicas, a harmonia dos conflitos existentes na cultura dentro do ambito da
arte. Haveria, neste sentido, uma continuidade na tradicdo cultural, garantindo, com isto, a
permanéncia de certa comunidade dentro do mesmo horizonte cultural, por isso mesmo, 0
nedfito, que ndo possui as condigdes para compreender plenamente que os significantes
fazem, quase sempre, referéncia a outros significantes, termina por equacionar
automaticamente as palavras sem perceber o verdadeiro conteldo da sua transgressao
revolucionaria ou elitista.

Desse modo, a parddia poderia ser considerada, como haviamos salientado
anteriormente, como um jogo que envolveria, por um lado, os elementos de intertextualidade
e, por outro lado, uma tensa relacdo entre mudanca radical e conservacao nostalgica. Os seus
codigos compartilhados, neste momento, somente pelos participantes da vanguarda, foram,
posteriormente, amplamente divulgados, evidentemente com outro significado, ou seja, sem o
seu conteudo critico, para os mais diferentes objetivos formais e politicos, todos eles,
vinculados de alguma forma com os interesses da inddstria cultural.

Este tipo de parddia, séria e reverente a heranca literaria e cultural, baseava-se, assim,
em uma total confianca na capacidade de um publico de leitores capacitados no dominio de
determinado patriménio cultural. Tal confianca ndo ficou restrita somente a condigéo
presente, mas, se projetou na perspectiva de um futuro ainda melhor, ou seja, na vontade
daquele sujeito em trabalhar no sentido de adquirir outros elementos culturais, vastos e
profundos o suficiente, para tornar a compreensdo do texto parodiado ndo apenas possivel
como também mais rica. Acreditamos que os dadaistas tanto nas suas intervencdes niilistas
mais diretas, como também através do seu riso, trabalharam as suas perspectivas criticas
pautando-se, sobretudo, em dois pontos: em primeiro lugar, com a inexisténcia deste puablico
de leitores/espectadores capazes de compreender as relagdes com outros elementos culturais
e, finalmente, com a auséncia daquela vontade de aprender, fomentada inclusive pelo
progressivo dominio da inddstria cultural, o que, evidentemente, dissipava qualquer
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possibilidade no sentido da autonomia de um pensamento critico e reflexivo por aqueles
individuos.

N&o podemos esquecer que a arte pode ser compreendida como especifica em relacéo
a determinado discurso, ou seja, ela ndo fugiria do seu contexto histérico e social. A
interpretacdo e a localizacdo dos codigos artisticos ndo aconteceriam, portanto, por um mero
acaso, mas, se constituiriam em pecas importantes para a compreensdo do momento histérico
em que estariam inseridos.

O texto parddico, durante todo o século XX, foi uma das formas mais utilizadas,
justamente, por seu carater de reflexdo, de criacdo, de invencdo e de critica, funcionando,
assim, como um ponto de intersecdo entre o argumento critico, o artista e a realidade social
por ele retratada. A parddia poderia ser considerada, desse modo, como um importante
caminho usado pelos artistas modernos para chegar, através da elaboragdo de novos codigos
permeados de ironia, a um acordo com a tradicdo. Temos, em varios momentos das
vanguardas historicas, uma repeticdo do legado do passado, todavia, ela ocorreria com
diferencas advindas da sua interpretacdo irbnica, por isso, o seu duplo potencial, explorado
inclusive pelos artistas dadaistas, sendo, a0 mesmo tempo, conservadora e também
transformadora, realizando, como salientamos em outros paragrafos, uma espécie de
transgressao, de certo modo, autorizada.

O texto parodiado nédo se encontra apenas sob ataque cerrado do vanguardista, todavia,
ele também acaba, ao ser eleito como o seu alvo preferencial, sendo respeitado e até mesmo
utilizado como um importante parametro para a criacdo daquele artista. Devemos, alem disso,
considerar que a parddia abarcaria, por sua relagdo com a ironia, uma esfera muito mais ampla
do que aquela normalmente considerada pelas definicdes teoricas. Ela poderia atuar como
uma maneira de elevar nossa consciéncia, impedindo-nos, assim, de aceitar pontos de vista
dogmaticos, estreitos, doutrindrios ou de nao refletir sobre as conseqiiéncias do discurso
ideoldgico dominante. Tratar-se-ia, como observamos no caso das inUmeras manifestagdes
realizadas pelos artistas dadaistas, de um verdadeiro desafio a visdo capitalista da arte como
uma mercadoria pautada exclusivamente na individualidade e na nogdo da propriedade
privada.

A parodia apropria-se, como haviamos visto, do passado com o fim de efetuar uma
critica deste legado cultural, mas termina conferindo-lhe, ao se apropriar do texto original,
simultaneamente, um reconhecimento e uma legitimacdo do seu valor. As vanguardas,
freqlientemente, realizaram tal procedimento, suavizando ou radicalizando as formas do
passado. O choque e a renovacdo promovida pelos dadaistas somente puderam acontecer
porque estavam, em certa medida, subscritas pelo peso de toda uma tradi¢cdo cultural.
Devemos levar em consideragcdo que a parddia, enquanto ato de comunicacédo, envolveria o
ato de interpretagcdo do receptor da mensagem, a possibilidade da manipulagcdo existente no
texto elaborado e, finalmente, todo o contexto historico, social e ideologico vivenciado pelo
sujeito. Portanto, o signo parddico, em outras palavras, ndo pode ser separado da sua situacao
social, sem renunciar a sua propria natureza enquanto signo dotado de um enorme poder
destrutivo.

Todavia, embora a parddia possa assumir, em determinadas ocasides, um papel de
legitimac&o, através, por exemplo, da introducdo da diferenga na semelhanga como uma nova
informacdo, preservando, desta maneira, a forca do texto original, ela caracteriza-se,
normalmente, por seu efeito anarquico, por suas agdes de questionamento e de promogéo do
caos. Somente em circunstancias especiais que nao podem ser consideradas como momentos
corriqueiros € que a parddia, de acordo com Fiker, preserva ao invés de questionar o discurso
dominante (FIKER, 2000, p.119).

A caracterizacdo do carnaval medieval feita por Bakhtin pode ser compreendida mais
adequadamente, neste sentido, se a consideramos como um exemplo fundamental de um
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destes momentos privilegiados de questionamento da ordem estabelecida. A carnavalizacédo
do mundo, descrita pelo autor na sua obra acerca de Francois Rabelais, foi um espetaculo
sincrético, caracterizado por elementos ritualisticos, pela criagdo de uma simbologia propria e
capaz de exprimir uma percepgdo diferente da realidade. Podemos citar como principal
caracteristica desta percepc¢édo carnavalesca do mundo a sua compreenséao pelo avesso, ou seja,
todas as leis, as interdi¢Oes e restricdes consagradas no tempo normal passam a ser, durante
este instante de excecdo da normalidade politica e social, inteiramente suspensos. Elabora-se,
portanto, uma reversdo da ordem social, uma destruicdo das hierarquias, das atitudes e dos
comportamentos habituais, uma abolicéo, enfim, das distancias existentes entre os homens nas
suas relagdes sociais consagradas. Instauram-se, neste novo contexto do carnaval, contatos de
maior proximidade e familiaridade entre os homens.

Ocorreria, além disso, uma profanacdo do poder, num procedimento que estaria
vinculado a parddia do seu proprio funcionamento, como no caso da coroacgéo e destituicdo de
um monarca que reinaria somente durante o carnaval. Este rito que simbolizaria a idéia,
fundamental para o pensamento literario e artistico, da mudanca, da renovacdo e da
contradicdo existente entre um mundo agonizante e aquele que estd renascendo dos
escombros daquele antigo universo.

Exatamente por isso o riso carnavalesco estaria intimamente ligado a idéia de morte e
renascimento. Sua origem estaria vinculada ao riso ritual que, desde a Antiglidade,
relacionava-se as crises da vida do sol; por isso mesmo, Mikhail Bakhtin, concluiu que o riso
carnavalesco da ldade Média se dirigiu, sobretudo, as mudancas dos poderes, das verdades e
das ordens estabelecidas. A desaparicdo ou substituicdo das formas auténticas do carnaval,
ainda segundo as teses propostas por aquele autor, por um outro tipo de carnaval, mais formal,
modificou profundamente o seu carater de contestacdo. Ele deixou, dessa maneira, de abarcar
a sociedade como um todo, para se restringir, a partir da modernidade, somente ao plano do
texto literario.

O processo descrito por Bakhtin pode ser compreendido como uma profanacédo dos
principios de autoridade eclesiasticos e temporais. Encontrariamos, neste carnaval, efeitos
cadticos, aspectos profanos, subversivos, e também de parddia dos poderes dominantes. A
autoridade, através da realizacdo profanadora da parodia, passou a ser deslocada, colocando-
se, em seu lugar, um elemento estranho e dessacralizador, ou seja, 0 bobo assumia o lugar do
rei. Todo o dogmatismo presente no tempo da normalidade foi colocado, através da figura
simbodlica do bobo da corte, em questdo, ou seja, 0 questionamento da realidade acontecia
através deste procedimento de destronizagcdo temporaria e legalizada. O discurso parodico,
desenvolvido pelas vanguardas do inicio do século XX, desempenhou uma fungéo parecida ao
subverter a rigidez do discurso cientifico, politico, moral, filosofico e dos canones da
literatura oficial.

Outro procedimento importante elaborado pela parddia refere-se a questdo temporal.
Ela utilizaria, como um dos seus recursos mais recorrentes e eficazes nas intervengdes
promovidas para o deslocamento da realidade, do anacronismo histérico, salientando, com
iSs0, 0 seu carater de discurso duplo ou de constituir um canto paralelo. A parddia, juntamente
com o seu modelo original, apresentava-se, dessa maneira, cindida, em total oposicdo, por
exemplo, a unidade apresentada pelo mito e também a fragmentacédo realizada pelo discurso
ideologico que desagrega a realidade sem, contudo, oferecer uma interpretacdo alternativa a
ela.

Assimilar estilos diferentes, misturar os géneros indiscriminadamente, apropriar-se de
elementos do mito ja degradado e também de caracteristicas tematicas de outros contextos
historicos, como podemos observar inclusive pelos procedimentos adotados pelos artistas
dadaistas, sem possuir um estilo proprio ou uma tematica peculiar sdo elementos comuns na
construcdo de todo o texto parddico.
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Quanto ao mito € interessante notarmos que a parddia, durante a Idade Média, com a
utilizacdo periodica dos mitos acabava mantendo-os, de certa forma, vivos, ou seja, a
dessacralizacdo realizada por ela funcionava, dialeticamente, como uma maneira de preservar
o carater sagrado do mito:

(...) A festa dos Loucos, por exemplo, celebrada na época do Natal, parodiava
todos os ritos e artigos da Igreja. Era eleito, entre o clero inferior, um senhor
dos folies, nomeado papa ou bispo dos loucos e vestido com roupas do
avesso para entdo celebrar os ritos de forma burlesca entre cancfes obscenas e
atos orgiasticos numa procissdo que, saindo da igreja, alcancava a rua com 0s
participantes nus, bebendo, dancando e jogando estrume contra a multiddo. Os
autores das parodias e participantes das festas eram, contudo, pessoas que
aceitavam e serviam o culto com toda a sinceridade — alias, s6 numa época de
fé se tornam possiveis festas e parddias como estas que, em outro contexto,
néo fariam sentido. Por que, entéo, podia o divino ser parodiado pelos crentes
sem ser posto em perigo como o0 era pelos satanistas e — com 0s jesuitas —
pelos amerindios? (FIKER, 2000, p. 135).

Outro importante exemplo de um procedimento anélogo a parodia atualizando o mito
pode ser encontrado quando analisamos a obra Ulisses de James Joyce. Nela, sdo descritas as
jornadas de um homem comum, Leopold Bloom, pelas ruas de uma cidade provinciana,
Dublin, em um dia como outro qualquer, 16 de junho de 1904, no entanto, inumeros
episédios, como o do ciclope num bar ou das sereias prostitutas, acabam, na verdade, nos
remetendo ao mito original das viagens do heroi Odisseus no seu conturbado retorno para o
lar. Assim, nosso herdi perambula pela cidade, atormentado pela fome e a procura de alimento
até chegar a taberna Burton. Ali a glutonaria corre solta, o que faz pensar no canibalismo dos
lestrigones, aos quais 0s marinheiros de Ulisses serviriam de refeicéo:

Empoleirados nos tamboretes altos do bar, chapéus pendidos para tras, as
mesas pedindo mais pdo gratis, bebegulhando, glutonando molambos de
comida empastada, os olhos esbugalhando, espremendo os bigodes molhados.
Um jovem homem palido de cara sebosa esfregava o seu copo faca garfo e
colher com o guardanapo. Nova bateria de micrébios. Um homem com um
babadouro manchado de bebé a volta dele despejava sopa gorgulhante pela
goela. Um homem cuspindo no prato: cartilagem semimastigada: sem dentes
para mascamascamascar isso. Costelas coriaceas grelhadas. Tragando para
liquidar logo a coisa. Olhos morti¢os de empilecado. Abocanhou mais do que
pode mastigar. Sou como isso? Ver a nGs mesmos com 0s outros nos véem.
Homem esfaimado, homem irritado. Trabalho de mandibulas. Oh, ndo! Um
osso! Aquele altimo rei pagdo da Irlanda, Cormac, no poema da escola
esganengasgou-se em Sletty ao sul de Boyne. Que € que ele estava comendo é
0 que me pergunto. Algo gulicioso. Sdo Patricio converteu-o ao cristianismo.
Néo pbde engoli-lo todo, entretanto. (JOYCE, ¢1982, p. 129).

Devemos ficar atentos, no entanto, para ndo confundirmos, como afirmou Fiker, tal
procedimento com uma parodia corrosiva que a complementa e ndo faz referéncia ao texto
original (FIKER, 2000, p. 137). Ela visa diretamente o cliché em suas multiplas aparigdes,
como ocorre, reiteradamente, com os exacerbados discursos de carater patridticos proferidos
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ao sabor de vérias cervejas, um tipo de formulacdo, realmente, comum tanto nos discursos
cientificos como no politico.

2.3. Parddia e o riso dadaista.

Poderiamos, tendo em mente tais consideracGes, formular uma outra indagacéo
importante: a indudstria, que criou um mercado de bens culturais, desempenharia, neste jogo de
transgressdo e normalizacdo, uma acdo semelhante aquela desempenhada anteriormente pela
parddia? Tentaremos responder a esta pergunta relacionando-a, principalmente, com o
desenvolvimento de uma ideologia de dominacdo que utilizou varios instrumentos de
manipulacéo, entre eles, o riso e a diversdo produzida em série.

Acreditamos, considerando as proprias caracteristicas do funcionamento da industria
cultural, que a contestacdo dadaista recebeu, por um breve periodo, uma espécie de permissao
ou condescendéncia para atacar os valores da cultura burguesa das sociedades ocidentais
européias. Entretanto, as suas atitudes de provocacdo, 0 Sseu riso, suas intervencdes
iconoclastas e o seu niilismo irénico foram, logo em seguida, assimilados como elementos da
prépria arte mercadoria ou do simples entretenimento combatido pelo Dada. O riso dadaista
adquiriu, portanto, um novo estatuto; como mais uma vitima do poder econdémico, ao ser
transformado em mercadoria, ele passou a servir a outros interesses, ou seja, seus virulentos
ataques foram anulados, podendo, inclusive, servir como estratégia de publicidade para atrair
o olhar das massas e fomentar o desejo para os novos lancamentos promovidos pela industria
cultural.

Poderiamos dizer que Dada representou, neste contexto histérico do desenvolvimento
capitalista, muito mais uma suspensdo temporaria das normas estéticas e morais prevalecentes
do que uma efetiva destruicdo das mesmas. Tal situacdo foi percebida pelos seus proprios
participantes, afinal, ja na época dos primeiros manifestos e soirées, eles afirmavam que Dada
somente poderia realmente permanecer fiel ao espirito dadaista negando tudo, inclusive a si
mesmo, esta negacdo sistematica, realizada, em muitos casos, através do riso, constituiu-se,
assim, no Unico principio admitido como valido na concepcdo de muitos dos artistas que
participaram deste debate sobre o papel da arte na sociedade industrial.

Os dadaistas, tendo como premissa a elaboracdo de intervengdes artisticas em que o
acaso, consciente e inconsciente, desempenhou um papel determinante para que o publico
reconhecesse as caracteristicas das suas atividades criticas e agressivas, gargalharam dos
valores da sociedade burguesa de sua época. Eles puderam rir de quase tudo, do Imperador,
do patriotismo, da barriga de cerveja do fariseu, da pretensdo da arte feita no atelié, do
conhecimento cientifico, da pretensdo do intelectual e, coerentemente, da sua prépria
atividade. Somente o riso foi levado a sério, tornando-se, desse modo, uma garantia da
seriedade com que a maioria dos artistas vinculados ao Dada buscou elaborar suas atividades
niilistas e antiartisticas.

O seu riso poderia ser compreendido, como observamos até agora, como a melhor
expressao que tais artistas encontraram para transmitir suas experiéncias e frustragoes diante
das inimeras contradic¢des vividas naquele momento marcado por importantes transformacées
sociais, econémicas e politicas. Considerando a sua intima relacdo com a caracteristica da
negacdo absoluta, podemos entender melhor porque os dadaistas utilizaram o riso como uma
expressdo bastante particular, mas de forma alguma exclusiva dessa vanguarda, para
manifestar sua revolta contra os problemas da sociedade capitalista. Ele funcionou, desse
modo, como uma maneira de refletir a angustia daqueles artistas diante da falta de sentido dos
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acontecimentos suscitados nas sociedades industrializadas logo apds o periodo da Primeira
Guerra Mundial.

O riso tornou-se fundamental, nesse sentido, para definirmos o carater das suas
manifestacdes e, por isso mesmo, pode ser encontrado em todas as suas intervengdes, ou seja,
a proposta Dada de destruicdo dos valores burgueses, 0s seus principios anarquicos e as suas
atitudes extremamente agressivas para com o publico aconteceram como algo marcado pelo
riso.

A simples alteracdo em alguma lei da pintura, a criacdo de uma técnica poética que
privilegiasse o simultdneo, uma modificacdo mais radical no metro dos versos, enfim,
qualquer reformulagdo nos principios estéticos, como, por exemplo, os futuristas e os cubistas
propunham, j& ndo era suficiente para contentar 0s anseios, as criticas e as reflexdes dos
dadaistas. J& ndo se tratava do mero desenvolvimento de uma outra maneira inovadora de
olhar o objeto artistico. Entretanto, o artista deveria, segundo os argumentos defendidos nos
manifestos elaborados pelo Dada, estar disposto a se entregar a uma criagdo vigorosa que
colocasse em questdo a propria realidade social criada pelo capitalismo:

Toda a obra pictorica ou plastica é inutil; ainda que seja um monstro capaz de
meter medo aos espiritos servis e suficientemente ndo adocicada para
ornamentar os refeitorios dos animais vestidos de gente, ilustracfes desta
triste fabula que é a humanidade.- Um quadro é a arte de fazer com que duas
linhas geometricamente verificadas paralelas se encontrem, sobre uma tela,
perante nossos olhos, dentro da realidade dum mundo transposto e segundo
condicBes e possibilidades novas. Esse mundo ndo estd especificado nem
definido na obra, pertence nas suas inimeras variagdes ao espectador. Para o
seu criador, € um mundo sem causa e sem teoria. Ordem=desordem; eu=nao-
eu; afirmac@o=negacdo: supremas cintilacbes duma arte absoluta. Absoluta
em pureza de caos cosmico e ordenada, eterna no segundo globular sem
duragdo, sem respiracdo, sem luz, sem controlo. (...) Os autores que ensinam
moral e que discutem ou pretendem melhorar a base psicol6gica tém, para
além do desejo escondido de ganhar, um conhecimento ridiculo da vida, que
classificaram, repartiram, canalizaram; obstinam-se em ver dancar as
categorias ao som do compasso que marcam. Os respectivos leitores sorriem e
continuam: para qué? (TZARA, 1987, p. 14).

Os artistas ligados ao Dada mostraram-se, portanto, desejosos de promover um
rompimento total com os valores culturais de uma sociedade que utilizou a tecnologia para
exterminar milhGes de vidas. Basta, para imaginarmos as razdes para tal repudio, lembramos
que as poténcias centrais lancaram um violento ataque a Verdun em fevereiro de 1916,
quando tal ofensiva terminou, em julho do mesmo ano, ndo havia nem vencidos e nem
vencedores na batalha, entretanto, franceses e alemaes contabilizaram milhares e milhares de
mortos pela acdo inédita de tanques, avides cacgas e outras novidades tecnologicas empregadas
em uma batalha em que os soldados entrincheirados passavam meses sem avangar um
centimetro no campo inimigo.

Podemos, através dos violentos ataques realizados pelos dadaistas, compreender todo
0 repudio destes jovens artistas em relacdo a guerra. Provenientes de varios paises e
refugiados em Zurique eles ndo quiseram, portanto, aceitar a vida numa sociedade que
considerava os seres humanos, sobretudo, aqueles capazes de passar em alta velocidade com
um veiculo motorizado sobre milhares de cadaveres nos campos de batalha, ou seja, qualquer
idiota ou canalha que estivesse de acordo com os padrdes culturais estabelecidos, como se
fossem herdis que merecessem todas as honrarias possiveis.
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O riso, elemento comum nas virulentas provocacdes Dada, expressou o repudio desta
geracdo de poetas que observou a criagdo de mecanismos de coercdo que, na verdade,
impuseram certa maneira de ver o mundo, de acordo, evidentemente, com critérios
pragmaticos ou utilitaristas. O desenvolvimento destes elementos de dominagéo, baseados em
certas praticas sociais, econdmicas e culturais, representou a destruicdo de toda e qualquer
possibilidade de interpretar e criar uma visdo de mundo mais poética. O riso dadaista revelou,
neste sentido, a ndo concordancia com a racionalidade utilizada para a dominacdo do homem
e da natureza em prejuizo do préprio homem. Devemos sempre notar que Dada escarneceu a
existéncia cotidiana das massas como uma forma de protesto contra a sua banalizacao. Certo
riso, suscitado por muitas de suas costumeiras zombarias, precisaria ser interpretado como
uma maneira para desmoralizar a ideologia patriotica fomentada, através da ciéncia e dos
meios de comunicacdo de massa, pelas nagdes imperialistas. O seu escérnio, além disso,
refutou a burocratizacdo de todos os aspectos da vida cotidiana e também significou um
protesto na tentativa de evitar que a arte se transformasse em uma simples mercadoria
destinada a diversdo das massas alienadas, ou ainda, em uma, valorizada, porém, morta, peca
de museu.

O riso dadaista presente em Zurique, Col6nia, Berlim ou Paris adquiriu, como
podemos observar pela discussdo do paragrafo anterior, uma determinada conotacdo
agressiva, ou seja, ele passou a significar, de um modo geral e irrestrito, uma eficiente forma
de atacar e contrariar os valores morais, econémicos, educacionais, estéticos e politicos
defendidos pela opinido publica.

As tradicionais exposi¢des dadaistas ja ndo eram suficientes, nesse sentido, como
forma de confrontar o espectador comum. Nem todos os filisteus vinham, afinal, ver os
guadros, poemas e espetaculos promovidos pelos grupos de artistas ligados ao Dada. Houve,
por isso mesmo, a premente necessidade de inventar e provocar, ininterruptamente e em
escala cada vez maior, escandalos, através, inclusive, de veiculos de comunicagdo de massa
como 0s jornais, tornou-se, com o tempo, algo importante em todas as cidades que foram
palcos de suas atividades criticas:

Certo dia, 0s jornais suigos trouxeram a noticia de um duelo de pistolas, que
teria sido travado na Rehalp entre dois caciques dadaistas, Tzara e Arp. A
testemunha de uma das partes teria sido o poeta J. C. .Heer (‘Rei da Bernina’,
etc.), amado e famoso em toda a Suiga. Quando a noticia apareceu, uma boa
parte da opinido publica torcia para que pelo menos um dos contendores, de
preferéncia os dois, tivesse morrido na disputa. Ao mesmo tempo, porém, a
mesma opinido publica perguntava-se o que um senhor tdo maduro e nem um
pouco extravagante como J. C. Heer tinha a ver com uma disputa destas?

Ja na manhd seguinte os mesmos jornais que haviam trazido a noticia do
duelo continham um desmentido indignado de J. C. Heer. Dizia que ele ndo
estivera em Zurique, e sim em St. Gallen, e que, evidentemente, ndo se
prestara a este empreendimento totalmente contrario a lei. Na noite do mesmo
dia, seguiu-se um desmentido do desmentido, cujo primeiro paragrafo
provocou um suspiro de pesar na populacdo de Zurique: nenhum dos dois
duelistas se ferira (pois ambos haviam atirado na mesma dire¢do, fazendo a
bala passar ao lado do alvo). O segundo paragrafo, entretanto, confundiu
completamente os leitores. Duas testemunhas (ambos dadaistas, € bem
verdade) afirmaram que, evidentemente, compreendiam que uma figura
insigne como J. C. Heer ndo haveria de querer ver o seu nome oficialmente
ligado as disputas indémitas dos jovens; mas que era necessario honrar a
verdade (com uma polida reveréncia diante do dignissimo poeta): ele estivera
presente como testemunha e padrinho. (RICHTER, 1993, p. 85).
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A técnica da inquietagdo, do ataque e da ofensa aos valores do publico foi amplamente
utilizada nos espetaculos, manifestos e noticias, quase todas, falsas (o duelo, por exemplo, ndo
aconteceu e 0 poeta Heer realmente estava em St. Gallen) criados pelos dadaistas. Ela
desenvolveu-se amplamente ndo sé na sua fase inicial em Zurique, mas, também em Berlim,
Praga e, principalmente, no periodo final em Paris.

Os dadaistas, no entanto, rapidamente descobriram que o publico gostava de suas
provocagdes e que ele comegcou até mesmo a acalentar o desejo consumi-las. O seu riso
passou a ser considerado como se fosse parte de um agradavel entretenimento, pois, a massa
de espectadores terminou por se imunizar completamente, permanecendo insensivel, ou pior
ainda irascivel, contra as suas mais chocantes provocacgdes. As atitudes mais iconoclastas e
niilistas, com o tempo, deixaram de ter efeito que o artista esperava, ou seja, 0 publico ndo
refletia ao se deparar com certa atitude provocativa e se eximia de qualquer sentimento de
culpa. O individuo, tendo sua consciéncia entorpecida pela industria cultural, podia encarar
todos 0s novos xingamentos e blasfémias criadas pelos dadaistas como uma simples diverséo.
O riso como forma de manifestacdo de um pensamento critico transformou-se, portanto, em
mais uma mercadoria explorada pelos interesses da sociedade burguesa.

Podemos ressaltar, dessa maneira, a existéncia de uma diferenca significativa entre o
contexto social da modernidade e o universo medieval, principalmente, quando pensamos na
relacdo do riso com outros aspectos ideoldgicos e politicos do capitalismo industrial. Trata-se
de evidenciarmos que a vitdria das forcas populares, atraves da contestacdo cultural, ndo
ocorreu efetivamente, pelo contrario, sua massificacdo, realizada pelo capitalismo industrial
moderno, transformou-a, como procuramos discutir neste capitulo, em uma lucrativa
mercadoria e também em um importante fator de alienacéo das massas.

Devemos, portanto, apontar, completando, na verdade, o quadro que comegamos a
elaborar tendo como referéncia inicial as caracteristicas da parddia moderna, para outros
problemas contidos no sentido que o riso assumiu numa sociedade unidimensional, ou seja,
para as possiveis implicagdes existentes entre a ideologia da industria cultural e as praticas
adotadas pelos dadaistas no seu questionamento radical dos valores burgueses.
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3. O riso dos dadaistas e a Industria Cultural.

Analisaremos mais detidamente neste capitulo alguns conceitos elaborados pela teoria
critica que possam ser relacionados com o riso dadaistas e com a propria contextualizagdo
historica que marcou a trajetéria do movimento. Simultaneamente iremos tracar algumas das
caracteristicas e contradicGes que marcam a cultura nas sociedades capitalistas mais
desenvolvidas.

3.1. Introducéo.

Pretendemos discutir, ao longo do nosso capitulo final, como o capitalismo, a partir
das primeiras décadas do século XX, conferiu um ar de semelhanca a tudo aquilo que
produziu, inclusive, ao riso. Ele foi transformado, juntamente com os outros elementos da
cultura ocidental, numa rentavel mercadoria e também numa importante forma de dominagé&o.
A elaboracdo do processo de transformacao da cultura em mercadoria, procurando exaltar e
difundir, ao mesmo tempo, um discurso ideoldgico que enfatizou a pretensa igualdade das
massas, tornou-se tdo abrangente que acabou se espalhando pelas principais sociedades
ocidentais industrializadas, predominando, assim, no comportamento e nos valores dos
individuos de diversas classes sociais. Dessa forma, mesmo no ambito cultural, sempre
alguma coisa era prevista a fim de atender as novas, crescentes e inusitadas demandas dos
contingentes enormes de avidos consumidores. Nenhum aspecto da realidade social conseguiu
escapar da criacdo, baseada na técnica e na razdo cientifica, dessas diferencas artificiais e
intencionalmente promovidas. Para empreendermos tal tarefa vamos utilizar como principais
referéncias tedricas as concepgdes sobre as vanguardas encontradas em autores como Theodor
Adorno, Walter Benjamin, Peter Burger, Max Horkheimer e Herbert Marcuse.

Diversos artistas procuraram, influenciados pelo ideal Romantico de geracgdes
anteriores, mecanismos que possibilitassem a manutencdo da sua atitude de emancipagéo
frente & sociedade. Eles desejaram, em muitos casos, que a sua posicdo de artesdo
independente e autdbnomo fosse preservada da destruicdo promovida pela Revolucédo
Industrial. Assim, o participante, por exemplo, de um dos varios agrupamentos dadaistas, a
maioria deles formados durante a ultima fase da Primeira Guerra Mundial ou nos anos
seguintes ao final do conflito, questionou, através de suas atitudes niilistas, a arte mercadoria
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e a logica de dominacdo ideoldgica das sociedades capitalistas. Os artistas ligados aos
diferentes grupos dadaistas, espalhados pelas capitais de varios paises da Europa,
continuaram, portanto, defendendo a independéncia do artista e a reflexdo critica diante da
imposicéo dos valores da cultura burguesa.

A indastria cultural acabaria, no entanto, derrotando cada uma das pretensdes
revolucionarias defendidas pelo artista Dada. Atrelando-as, intimamente, aos seus proprios
interesses, a burguesia, ndo apenas conservou seus privilégios, como aumentou o seu dominio
sobre as massas. Tratou-se, na verdade, da imposi¢do do siléncio obediente, aquele siléncio
exigido a todo e qualquer proletario submetido ao jogo da mais-valia das sociedades
industriais mais avancadas. A industria cultural, portanto, tornou absoluta a imitagdo e a
producédo em série das mercadorias culturais. Ela fixou uma linguagem propria e, reduzida ao
seu proprio estilo, revelou, deste modo, o0 seu maior segredo: a completa e irrestrita
obediéncia a hierarquia social e a uma ldgica de dominacéo.

A implantacdo de uma racionalidade tecnologica, voltada, sobretudo, para a
dominacdo e o desenvolvimento da industria cultural, verdadeiro império de uma pretensa
igualdade e corolario da democracia de massas, também regulariam a relagdo da cultura com
0 passado. A cultura de massas incluiria qualquer elemento novo sempre como se ele fosse
um elemento imprescindivel. As novidades, difundidas pela indudstria cultural, giravam,
todavia, em torno do seu proprio eixo. Toda a criacdo que ainda ndo houvesse sido
experimentada e consagrada pelos interesses do mercado, era, automaticamente, afastada por
ser considerada, tendo em conta a visdo pragmatica da industria cultural, como algo
extremamente perigoso e completamente indtil.

Quando a industria cultural defende a introducdo de algum elemento novo, ela nao
estaria, portanto, pensando em transformar a sociedade ou questionar os padrdes culturais ja
estabelecidos. Trata-se, pelo contrario, de conferir, através da busca incessante por novidades,
maior dinamismo e ritmo ao desenvolvimento do préprio mercado consumidor. Tudo deveria,
justamente como acontecia na produgdo industrial com intensa divisédo do trabalho social e
alto desenvolvimento tecnologico, ser mantido em movimento continuo.

Tal ordenamento da sociedade, segundo uma perspectiva inteiramente positivista,
poderia ser compreendido como sendo uma pre-condicdo, talvez imprescindivel, para a
implantacdo de tecnologias mais modernas e, consequientemente, para a criagdo de
mercadorias inovadoras, garantindo, assim, 0 crescente progresso material e um maior
conforto para as massas. A industria cultural, estabelecendo o principio de que nada poderia
estar parado, ou seja, ditando um ritmo frenético, alcancado através do constante
desenvolvimento racional das técnicas de reproducdo, proporcionaria, ironicamente, uma
mesmice que ndo alteraria a realidade, mas, somente reforcaria a visdo de mundo da classe
dominante. Toda a novidade produzida pelo sistema enquadrava-se, na verdade, em algum
modelo pré-determinado de interesses econdémicos, politicos, sociais ou culturais.

A grande novidade promovida pela inddstria cultural ndo residiria, entretanto, apenas
no incrivel fomento de uma quantidade que, comparada a qualquer outro periodo da historia
humana parece ser incomensuravelmente maior, de novas mercadorias; todas elas seriam,
alids, pretensamente acessiveis, imprescindiveis e também necessarias ao conforto do
consumidor moderno.

Sua principal inovagdo encontra-se, sobretudo, na conciliacdo de elementos até entdo
heterodoxos e antagbnicos tais como a cultura, a arte e o divertimento. A arte leve, fabricada
para divertir as massas, passou, a partir desse momento, a acompanhar como uma sombra a
chamada arte autdbnoma. Isso se tornou uma realidade porque os individuos, extenuados por
ter de enfrentar, todos os dias, 0 processo alienante da exploracao capitalista em troca de uma
existéncia miseravel, ndo conseguiam mais vislumbrar nenhuma perspectiva de superar tal
situacdo de pobreza e exploracdo. O individuo, desse modo, foi coagido a compreender que a
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Unica alternativa, para ndo sucumbir diante do desespero provocado por uma vida de
alienacdo e violéncia, seria a de adequar-se inteiramente ao pensamento e a logica do sistema
dominante.

A dominacdo ideoldgica reforcou ainda mais o seu poder quando passou a criar
mecanismos efetivos, principalmente nas sociedades industrializadas mais desenvolvidas,
para garantir a entrega incondicional de um determinado tipo e de uma grande quantidade de
diversdo para as massas. O lazer, proporcionado pelas inUmeras mercadorias oferecidas,
deveria, a partir de entdo, preencher todas as horas disponiveis para o lazer. Devemos incluir
0 riso mercadoria, evidentemente, como um dos mais importantes elementos contidos na
formulacdo desses produtos. Estabelecer a relagdo dos dadaistas com os produtos da industria
cultural permite observar toda a ambiguidade do riso transformado em ferramenta da ldgica
cultural capitalista.

A quantidade de certa diversdo, facilmente disponivel para o consumo das massas
urbanas através do constante desenvolvimento de novas tecnologias, adquiriu, a partir de
entdo, enormes proporcdes. Tudo isso colaborou, justamente, para que o individuo néo
guestionasse sua postura de simples espectador manipulado. As massas foram satisfeitas com
doses adequadas de emocdo e sentimento, acomodando-se, portanto, ao modelo de
comportamento e de pensamento ja estabelecido.

O individuo, além disso, ndo deveria elaborar qualquer reflexdo, o que poderia ser
considerado algo extremamente perigoso, ou desenvolver qualquer tentativa de estabelecer
uma atitude critica que o levasse a indagar sobre as raz0es e as caracteristicas adquiridas pela
opressdo burguesa. A realidade social extremamente repressiva deveria, de acordo com a
perspectiva defendida por essa l6gica de dominacao, ser considerada como uma condicdo que
proporcionaria, apesar de todos os problemas sociais, inUmeros prazeres, varios tipos de
deleites e uma infindavel alegria para as massas de trabalhadores.

Portanto, podemos dizer que a industria cultural formulou, através da diversdo e do
entretenimento, a promessa de restabelecer um paraiso para que o proletario desfrutasse e
ocupasse todo o seu tempo de folga de modo a ndo questionar a sua prépria situacao de total
frustracdo e humilhacdo. A farta difusdo do riso mercadoria, entretanto, somente ajudou no
estabelecimento e na perpetuacio da mesmice na vida cotidiana. O jardim do Eden, de acordo
com o projeto capitalista, apenas poderia oferecer artigos para 0 consumo, promovendo, com
isso, uma ardua e infinita disputa para alcancar um ideal de felicidade que, neste contexto
histérico de dominacdo e repressdo das verdadeiras necessidades humanas, torna-se
irrealizavel. A capacidade critica sofre inUmeros ataques e a atitude mais comum passa a ser a
de um perpétuo adiamento das nossas expectativas para um amanhd que jamais se realiza ou a
criacdo de falsas necessidades que ndo conseguem satisfazer qualquer ideal que contradiga a
situacdo de opresséo e injustica da nossa sociedade.

Devemos ressaltar, no entanto, que, pelo menos inicialmente, ndo conseguimos sentir
tanto o impacto dessa repeticdo enfadonha. O tempo “paradisiaco” de esquecimento,
proporcionado pela diversdo industrializada, mostrou-se, afinal, sempre repleto de surpresas,
novos tons, cores, sons, estilos e possibilidades, tornando-se, portanto, algo extremamente
agradavel e desejavel. As inumeras mercadorias oferecidas pela inddstria cultural, como
forma de fugir da opresséo e do tédio, continuavam, todavia, repercutindo, apesar de todos 0s
seus aspectos fascinantes, a mesma impoténcia e alienacdo experimentadas na rotina normal a
gue as pessoas estavam, impreterivelmente, submetidas. Percebemos, desse modo, que o
divertimento produzido pela industria cultural passou a ser amplamente utilizado como um
meio de resignacdo e de esquecimento dos muitos padecimentos diéarios enfrentados pelas
massas urbanas das sociedades capitalistas desenvolvidas.

A diversdo, desse modo, poderia ser considerada, numa realidade social de
consolidacdo da dominacdo burguesa pautada no proprio desenvolvimento de uma
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racionalidade cujo objetivo era a submissao total do homem e da natureza aos interesses do
capital, como sindnimo de auséncia de pensamento critico e também de completa passividade
diante do poder estabelecido.

Compreendemos, assim, que a alegria e o riso mercadoria deveriam ser interpretados
de um modo mais critico, ou seja, seria necessario que 0s considerdssemos como
instrumentos, usados pela inddstria cultural, para minimizar o sofrimento e a frustracéo,
provocados pelo progresso econdmico. Passamos a enfrentar, nesta perspectiva de
manipulacdo e controle sistematico, tal situacdo como algo corriqueiro ou banal. A alegriae o
riso mercadoria passaram a ser promovidos como elementos de uma logica de dominacéo
alicercada, sobretudo, para garantir os interesses estabelecidos. Eles foram usados, em outras
palavras, como simples instrumentos, racionalmente administrados, visando garantir e
reforcar ainda mais a manipulacdo ideoldgica exercida por uma sociedade totalitaria. A
repressdo transforma-se, adquirindo outras conotacfes e caracteristicas peculiares ao novo
contexto econdémico.

Exclui-se, nesse sentido, todo o divertimento considerado popular, irrefletido, puro ou
absurdamente feliz do cotidiano das massas. A industria cultural procurou de modo obstinado
introduzir, por outro lado, um significado coerente e racional, para que as suas diferentes
produgdes, mesmo aquela singela e inocente mercadoria, tornassem-se absolutamente
eficientes como meios de dominacdo ideoldgica das massas. Portanto, um dos significados
mais importantes contidos nesse divertimento caracterizado pela coeréncia e pela
racionalidade, feito sob medida para as grandes multiddes, previa que todo o pensamento e
todas as suas diferentes formas de expressdo deveriam sempre estar de acordo com a opinido
da maioria. O riso mercadoria precisaria, além disso, buscar o isolamento e o afastamento de
todo o contato com a totalidade do processo social. Deveria, finalmente, renunciar a qualquer
pretensdo, ndo apenas de refletir sobre o todo, mas, principalmente, sobre qualquer
possibilidade que fosse diferente do cenario existente.

A diversdo, neste sentido, poderia ser considerada como uma espécie de fuga
intencionalmente fomentada e absolutamente controlada pela ldgica predominante
estabelecida pelo préprio desenvolvimento do sistema capitalista. Precisamos, no entanto, ter
muito cuidado com tal definicdo, pois, ndo deveriamos compreendé-la, diante do que foi
afirmado anteriormente, como se ela fosse apenas um mero escape ansiosamente desejado por
individuos que tentavam sublimar os dilemas de uma realidade, cada vez mais, desumana e
repressiva, porém, como se a diversdo representasse, na verdade, um completo abandono de
qualquer tipo de resisténcia que tais individuos pudessem exercer tentando preservar alguns
dos seus valores culturais pré-capitalistas.

Portanto, esse paraiso da liberdade irrestrita, cuidadosamente montado pela industria
cultural, aconteceria somente, justamente como notaram Adorno, Horkheimer e também
Marcuse, com a negacdo do pensamento critico, em outras palavras, qualquer atitude de
contestacdo a tal esquema de dominacdo significaria a automatica e imediata expulsdo deste
jardim de delicias artificialmente promovido ao posto de objetivo final da existéncia de toda a
sociedade humana. A industria cultural conseguiu, a partir do seu proprio desenvolvimento
tecnoldgico, atingir as pessoas tratando-as, de um modo bastante dissimulado, como se elas
fossem um ser aparentemente pensante, entretanto, o seu objetivo maior consistiria, como ja
haviamos destacado, em desabituar os individuos submetidos ao seu poder de todo o contanto
com a subjetividade, o senso critico e a reflexdo, transformando-os, assim, em uma grande
multid&o que, passando por certo tipo de socializacao, aceita o choque como algo normal e até
mesmo apreciado. A constante sensa¢do do choque transforma-se, como tentaremos abordar
mais adiante, numa necessidade basica, carinhosamente acalentada pelas massas submetidas
aos padrdes criados pelo entretenimento desenvolvido a partir das novas tecnologias
disponiveis.
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Tambeém iremos considerar, nos proximos topicos, como a ideologia difundida pela
indUstria cultural teve por objetivo reforcar a imutabilidade das relagdes de dominacao social
existentes no capitalismo do século XX. Ndo devemos esquecer que a liberdade formal, por
um lado, tornou-se, evidentemente ap6s as revolugdes burguesas, um direito garantido
constitucionalmente em vérias sociedades do ocidente, por outro lado, precisamos lembrar os
aspectos ideoldgicos contidos nessa conquista. O individuo, afinal, comegou a permanecer
encerrado num sistema de instituicdes minuciosamente organizadas, tendo que suportar, desse
modo, o exercicio de um forte e restritivo controle de todos os seus comportamentos, das suas
atitudes e das suas visdes de mundo.

As massas desmoralizadas, que se mostraram civilizadas apenas através de
comportamentos automaticos e forgados, deveriam ser disciplinadas inclusive pela constante
acdo dos grandiosos espetaculos divulgadores daquele riso mercadoria. O ideal proposto seria
0 de que todos seguissem o exemplo imposto pela industria cultural, identificando-se,
preferencialmente sem nenhuma resisténcia, com os poderes e, sobretudo, com os valores aos
quais passaram, necessariamente, a estar submetidos.

Pretendemos, finalmente, ressaltar o fato, muito interessante e com sérias implicacGes
para a nossa discussdo acerca das relaces entre o riso dadaista e a ideologia da sociedade
industrial, de que as diversas situacOes aflitivas enfrentadas pelo espectador no transcorrer da
sua rotina diaria, ou seja, 0s choques cotidianos da sua existéncia no capitalismo tornaram-se,
ao serem reproduzidas pela inddstria cultural enquanto formas de entretenimento, exemplos
de incentivo e formas ameacadoras de enfatizar a necessidade de continuar vivendo, apesar de
todo o sofrimento enfrentado como uma doenga cronica, “normalmente” e sem maiores
questionamentos. Os individuos deveriam, portanto, aceitar, alegre e passivamente, a
dominacdo e as implicacBes de uma existéncia muito confortavel, mas, completamente vazia
de significados ou experiéncias pessoais.

3.2. Alguns aspectos da ideologia e da dominacéo da industria cultural.

O primeiro aspecto que devemos ressaltar nesta anélise sobre a forma de dominagéo
assumida nas sociedades industriais avancadas € que um nimero crescente de pessoas pode,
gracas ao constante dominio do homem sobre a natureza, desfrutar, se compararmos, por
exemplo, com a existéncia de qualquer outra geracdo do passado, de uma vida muito mais
facil e repleta de comodidades. O segundo elemento importante, estritamente relacionado com
0 antecedente, que deve ser observado: € que estamos tratando, cada vez mais, de uma
sociedade sem oposicao, ou seja, de uma circunstancia social onde os interesses de poucos séo
transformados, através, sobretudo, dos meios de comunicacdo de massa, no interesse de todos
0s homens de bom senso, paralisando, desse modo, qualquer possibilidade de criticar a
dominacdo imposta pela sociedade industrial.

Se considerarmos esses aspectos, ndo obstante a sua aparéncia de racionalidade, tal
sociedade, de acordo com a definicao elaborada por Herbert Marcuse, mostra-se, no seu todo,
irracional (MARCUSE, 1969, p. 14). Ela pode revelar-se, apesar da forca pertinente ao seu
discurso ideoldgico, algo extremamente contraditério. Desse modo, a produtividade que, por
um lado, gera toda uma enorme gama de riquezas e possibilidades, por outro lado, também
destroi o livre desenvolvimento das necessidades humanas. A paz e a estabilidade politica de
um mundo cada vez mais globalizado s&o alcancadas somente através da constante ameaga da
guerra. Mesmo o seu crescimento econdémico dependeria, como podemos notar ao pensarmos
na tecnologia empregada na agricultura das regiGes mais desenvolvidas, nos subsidios que
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protegem tais setores nos paises da unido européia e nos milhdes de pessoas que ainda
morrem de fome no continente africano, da repressao das possibilidades de amenizar a luta
pela existéncia. A unido da produtividade crescente e da destruicdo crescente, ou seja, da
preservacdo da miséria face a riqueza sem precedentes, tornou-se uma das principais
caracteristicas do modelo de desenvolvimento adotado pelas mais importantes economias
capitalistas. Tal realidade ainda é completada, de acordo com a discussdo que iremos
desenvolver a seguir, com uma série de produtos da inddstria cultural cuja principal
caracteristica sera um determinado tipo de riso.

Trata-se de uma represséo, além disso, muito diferente daquela que caracterizou outras
etapas, menos desenvolvidas tecnicamente, da consolidagdo da civilizagdo ocidental
capitalista. A sociedade contemporanea possui uma capacidade técnica e material muito
maior, o0 que significa também, um maior alcance da dominacdo da sociedade sobre os
individuos, por isso mesmo, o seu aspecto eficiente, racional e, a0 mesmo tempo,
arrasadoramente irracional salientado pelo autor. A nossa sociedade, portanto, garante o seu
poder através, ndo sO do terror, mas, sobretudo, pela eficiéncia esmagadora das novas
tecnologias. O progresso técnico passou a ser empregado em todo o sistema de dominacao e
coordenacdo. Ele procurou reconciliar, com isso, as forcas que se opde ao sistema, refutando
toda a foram de protesto que lutasse por uma outra perspectiva historica de liberdade e,
garantindo, simultaneamente, um padrdo de vida de esplendor e luxo para boa parcela da
sociedade.

Sentiriamos, por isso mesmo, a terrivel confusdo gerada pela mistura da confirmacao
das nossas esperancas em vivermos num mundo de conforto e o temor quanto as decisdes dos
poderes estabelecidos para garantir a confirmagdo destes mesmos privilégios usufruidos
despreocupadamente. Poderiamos comparar a nossa situacdo, em determinados aspectos, ao
naufrago do romance de Daniel Defoe. Assumiriamos, dessa maneira, a condicdo de herdeiros
de Robson Crusoe, tanto por continuarmos a desenvolver um irrestrito dominio da natureza,
como por desprezarmos, de varias maneiras, todos os “selvagens” que ndo compartilhassem
nossas técnicas e 0s nossos valores morais. Isso tudo com a enorme vantagem de recebermos
todas as invengdes prontas e distribuidas pelas principais redes de departamentos espalhadas
por todas as cidades, até mesmo naqueles continentes mais miseraveis e desiguais (DEFOE,
197-).

Esta situacdo de total aceitacdo de grande parte da populacdo ndo legitimaria nossa
sociedade. O predominio do discurso ideoldgico da sociedade industrial ndo a torna mais
racional e menos repreensivel. O que devemos questionar aqui seria a existéncia ou ainda a
permanéncia desta distingdo entre consciéncia verdadeira e consciéncia falsa, pois, tal
diferenca somente mantém o seu significado se o individuo puder desenvolver sua capacidade
critica, de negacéo, de recusa e de oposi¢do ao estilo de vida hegemonico. Infelizmente, como
iremos discutir nos proximos paragrafos, a sociedade estabelecida reprime, justamente atraves
da sua eficiéncia em entregar uma quantidade cada vez maior de mercadorias avidamente
desejadas, este desejo de modificacdo. A conquista cientifica da natureza, portanto, seria
amplamente utilizada para conquistar também o préprio ser humano e seus mais intimos
desejos.

A dificuldade em se estabelecer uma teoria critica, de acordo com Marcuse,
aconteceria, precisamente, quando temos de nos confrontar com todas essas conquistas
alcancadas pela sociedade industrial avancada (MARCUSE, 1969, p.17). Ficamos
desprovidos, portanto, de fundamentos logicos para transcender a dominacdo do real. A
sensacdo de vazio acabaria ocorrendo porque as categorias da teoria social critica foram
desenvolvidas em uma época historica que exigiu a recusa e a subversdo. Os conceitos criticos
foram personificados, além disso, na acdo de forgas sociais, definindo, com isso, as proprias
contradi¢Ges que marcaram a sociedade européia do seculo XIX. Sociedade, individuo, classe,



124

familia, por exemplo, designavam forcas e esferas em conflito, muitas delas, ainda nédo
integradas nas condicdes estabelecidas. A integracdo da sociedade industrial, evidentemente,
acabou fazendo com que tais categorias fossem perdendo sua caracteristica critica, tornando-
se, em muitos casos, meramente descritivos, ilusorios ou somente termos operacionais.

A sociedade, denominada por Herbert Marcuse, de unidimensional oscilaria, dessa
maneira, entre duas hipdteses aparentemente contraditdrias. A primeira delas seria a de que tal
sociedade poderia evitar uma transformacdo verdadeiramente qualitativa durante um futuro
previsivel. A outra seria a de que existiriam certas forcas que poderiam destruir esta barreira
artificialmente construida, fazendo “explodir” as forcas e instintos repressivos desta mesma
sociedade.

Procuramos enfatizar, na discuss@o anterior, o carater de aparente contradi¢do porque,
na verdade, ambas as tendéncias conviveriam simultaneamente e, até mesmo, de forma
complementar nas sociedades industrializadas ocidentais do século XX. A primeira tendéncia,
no entanto, parece ser a predominante, ou seja, qualquer acontecimento ou agao que possa ser
utilizado para a sua reversdo, estaria sendo revertido, sistematicamente, para a prevencao de
qualquer mudanca. Nesse sentido, nem os avisos de uma catastrofe nuclear, nem o alerta de
um acidente natural global, muito menos o reconhecimento do que estaria sendo feito para a
subversdo da ordem e nem o reconhecimento dos fatores que impedem um novo
comportamento humano, parecem ser suficientes para uma transformacao da atual situacdo de
acomodacéo. O riso, a parddia e a ironia, por isso mesmo, assumiram outras formas, outras
caracteristicas e também outros contetdos ligados a propria dominagédo do individuo diante de
uma época que priorizou a satisfacdo material como condi¢do essencial para a realizacéo
pessoal.

Devemos perceber, além disso, que o aparato técnico de produgdo ndo funcionaria na
sociedade industrial desenvolvida e automatizada, exatamente como aconteceu em outras
etapas do desenvolvimento da Revolugdo Industrial, como uma simples soma dos
instrumentos de producéo e distribuicdo. Podemos dizer, na verdade, que ele se transformou
num sistema que determinaria tanto o produto do aparato, como as operag¢des de manutencao
e ampliacdo do dominio social, ou seja, a tecnologia assumiu um carater totalitario na medida
em que passou a ser o0 elemento preponderante para compreender as oscilacOes, as
habilidades, as atitudes socialmente necessarias e as proprias aspira¢des individuais. Toda a
oposicdo entre o publico e o privado, entre os tipos de necessidades individuais ou sociais sdo
eliminadas. A sociedade unidimensional, através do desenvolvimento de novas tecnologias,
instituiu uma serie de maneiras agradaveis e eficazes de controle e coesdo social.

O autor do livro A ideologia da sociedade industrial questionou inclusive, pelas
particularidades totalitarias assumidas pelo pensamento cientifico na nossa sociedade, a
tradicional e consagrada nocdo de neutralidade da tecnologia. N&o poderiamos mais
simplesmente isola-la do uso politico que Ihe foi conferido pela sociedade, porém, teriamos de
compreendé-la como um novo e eficaz sistema de dominagédo que operaria tanto no conceito,
como na elaboracdo das proprias técnicas constantemente renovadas. O carater especifico
desse projeto histdrico de repressao das nossas potencialidades poderia ser observado quando
notamos o sentido das experiéncias, das transformacdes e da organizacdo do conhecimento
elaborado, ou seja, a compreensdo da sociedade e da natureza passa a ser considerado como
mero material para ampliar mais ainda o poder dominante.

Tal projeto moldou, além disso, todo o universo da palavra, da acdo, enfim, toda a
esfera cultural. Neste ambiente de dominacdo tecnoldgica a cultura, a politica e a economia
estdo fundidas em um sé sistema que acaba ou contemplando, ou rejeitando, conforme o caso
e a necessidade mais urgente, todas as alternativas historicas apresentadas como critica ao
modelo cultural existente. A racionalidade presente nas novas tecnologias torna-se, portanto,
respaldo para a existéncia de um mesmo tipo de racionalidade na politica. Os critérios da
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economia passaram a ser os mesmo amplamente usados pela politica: produtividade,
crescimento, metas, estabilidade e dominagéo.

As novas formas de controle inauguradas pela civilizacdo industrial desenvolvida
produziram também uma confortavel falta de liberdade que torna a dominacdo suave,
aceitavel, razodvel e até benquistas como um marco favoravel do desenvolvimento
tecnoldgico. A supressdo da individualidade pela mecanizacdo de tarefas socialmente
importantes e penosas, a concentracdo dos antigos empreendimentos individuais em
organizagGes burocraticas eficazes, produtivas e centralizadas, a regulamentacdo da
competicdo entre sujeitos econémicos equipados de forma desigual, a coordenacéao politica e
intelectual da sociedade nos mesmos moldes da ordem tecnolégica sdo considerados, ndo
obstante todos os seus possiveis efeitos lamentaveis, que afetaram bilhdes de pessoas, como
fatos promissores e, principalmente, como Unicos procedimentos validos para garantir a
racionalidade exigida.

A crescente libertacdo das necessidades basicas tornou-se uma possibilidade real para
grande parte das pessoas nas sociedades capitalistas desenvolvidas esvaziando, com isso, 0
conteldo das antigas liberdades pertencentes a um estagio anterior da sociedade burguesa
marcado por uma produtividade mais baixa. A independéncia de pensamento, a autonomia e o
direito a contestacdo, numa sociedade organizada para atender a uma demanda cada vez maior
de consumo, estdo perdendo toda a sua fungdo critica. As pessoas ja ndo consideram tais
liberdades como algo realmente importante, também parece ndo fazer nenhuma diferenga que
as necessidades sejam atendidas gragcas a um sistema totalitdrio de producdo, pois, nas
condicBes de um padrdo de vida de plena satisfacdo material, uma atitude critica passa a ser
vista como algo socialmente inGtil ou até mesmo nocivo para o bem estar geral, sobretudo,
guando ele possa acarretar alguma desvantagem econdmica e politica que represente uma
ameaca ao funcionamento tranquilo da sociedade.

O ideal do empreendedor livre arquitetado pelo liberalismo classico ndo representou,
considerando tal perspectiva, uma vantagem para a grande massa de trabalhadores do século
XIX, na verdade, a liberdade de trabalhar ou morrer de fome, significava apenas a
inseguranca para aquela parte da populacdo despojada dos seus meios de producdo, por isso, 0
fato de o individuo ndo ter mais que ser compelido a se demonstrar no mercado de trabalho
como um sujeito econdmico alienado, poderia ser considerado como uma grande conquista da
civilizacéo.

Os novos processos tecnoldgicos de mecanizacdo e padronizacdo, desencadeados ao
longo das varias fases da Revolucéo Industrial, poderiam, certamente, liberar os individuos da
estafante labuta nas fabricas, garantindo um tempo livre das preocupacGes com a
sobrevivéncia diaria, poderiam, além disso, garantir o desenvolvimento de potenciais ainda
desconhecidos ou obliterados pelo cansaco do trabalho cotidiano. A estrutura da existéncia
humana, com a liberacdo das imposicdes do mundo do trabalho explorado, seria
profundamente alterada, os proletarios ficariam como foi descrito por Marx e Engels no
Manifesto do Partido Comunista livres das necessidades e das possibilidades do capital,
podendo exercer, a partir da tomada de poder e da revolucdo nas relagfes de producéo, a sua
propria autonomia.

O que aconteceu, no entanto, foi justamente o contrario. O desenvolvimento dos
aparatos tecnoldgicos terminou impondo as suas exigéncias econdmicas tanto para a defesa,
se necessario, da expansdao do tempo de trabalho, quanto ao tempo livre, tolhendo, deste
modo, a criatividade dos sujeitos a partir de uma cultura material e intelectual que néo
possibilitou nenhum tipo de expressdo ou vivéncia que garantisse a construcdo de uma vida
autébnoma:
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E ndo me venham, depois, falar de trabalho, quero dizer, do valor moral do
trabalho. Sou forcado a aceitar a idéia do trabalho como necessidade material,
e nesse aspecto sou mais do que nunca favoravel a sua reparticdo melhor e
mais justa. Que as sinistras obriga¢des da vida mo imponham, va 14, mas que
me pecam para acreditar nele, respeitar 0 meu ou o dos outros, jamais. Prefiro,
de novo, caminhar na noite a me acreditar aquele que caminha no dia. De
nada serve estarmos vivos durante o tempo em que trabalhamos. O evento que
cada um de nos esta no direto de esperar seja a revelacdo do sentido de sua
prépria vida, evento esse que talvez ainda ndo tenha encontrado mas a
caminho do qual eu sigo, ndo vira ao prego do trabalho. (BRETON, 1987, p.
62)

A sociedade industrial contemporanea, segundo a interpretacdo de Marcuse, tende a
tornar-se, assim, totalitaria pela prépria forma em que esta organizada a sua base tecnoldgica
(MARCUSE, 1969, p. 24-5). Trata-se de uma coordenacao técnica e também econdmica que
opera através da manipulacdo das necessidades, impedindo, com isso, 0 surgimento de
qualquer oposicao eficaz ou que contradissesse 0s principais interesses econdmicos, politicos
e culturais da classe dominante. O autor afirmou que a sociedade totalitaria, além disso, ndo
se resumiria a uma forma especifica de governo ou de partido, como, por exemplo,
encontramos nos regimes totalitarios organizados no leste europeu apdés a Segunda Guerra
Mundial ou na América Latina a partir da década de sessenta. Ela deveria ser caracterizada,
entretanto, como um sistema de producdo e distribuicdo econOmica, podendo, por isso
mesmo, ser perfeitamente compativel com a ideologia e as praticas de uma sociedade
democratica, como no caso dos paises da Europa Ocidental e até principalmente dos Estados
Unidos da América.

A implantagéo de necessidades tanto materiais como intelectuais, por estas sociedades
totalitarias, que perpetuam formas ultrapassadas da luta pela existéncia, teria como principal
objetivo impedir toda e qualquer forma de libertacdo do homem deste sistema opressivo de
dominacdo. Devemos considerar, evidentemente, que a intensidade, a satisfacdo e mesmo o
carater das necessidades humanas, acima das necessidades biologicas, sempre foram
condicionados pelo padrdo cultural vigente. Neste sentido, o empenho ou o descaso, a
satisfacdo ou o desejo de destruir, a cobica ou a rejeicdo de algo depende dele ser ou nédo
desejavel e, sobretudo, necessario de acordo com o0s interesses sociais daquele momento.
Temos, portanto, de ressaltar o carater historico e cultural das necessidades humanas.
Evidencia-se, além disso, a repressdo do social sobre o individuo, pois, as suas necessidades e
a satisfacdo das mesmas estariam sujeitas aos ditames da cultura predominante.

Muitas vezes falsas necessidades sdo impostas aos individuos, ou seja, 0 sujeito passa
a ser reprimido até o ponto de aceitar pretensas satisfacbes que atendem, na verdade, a
interesses sociais particulares. A perpetuagdo de um trabalho alienante, a agressividade
crescente, a miséria e a injustica atenderiam aos interesses deste jogo de poder. A felicidade
pessoal, pode até ser fomentada pelo prazer desfrutado pelo conforto de uma sociedade de
consumo, mas, ndo é, de forma alguma, uma condi¢do que tem que ser mantida ou protegida
como objetivo final desta sociedade. Ela somente seria preservada se atendesse a objetivos
muito especificos, ou seja, na condicdo de coibir todo o desenvolvimento das potencialidades
individuais que fossem contrarias aos interesses econémicos dominantes. O resultado mais
visivel da criacdo dessas falsas necessidades seria a afirmagdo de uma sociedade euforica e
neurdtica. O riso, como uma forma de manter o impulso consumista, a alegria e a satisfacdo
das massas, passou a ser encarado como uma mercadoria muito valorizada, mais ainda, ele
passou a ser constantemente agregado a outras formas e procedimentos para garantir a
manutencdo e 0 bom funcionamento do mercado global.
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O riso mercadoria, portanto, seria cobicado proporcionalmente a infelicidade
ocasionada pela repressdao imposta pela civilizagdo industrial. Existiria uma coacdo, quase
irrestrita e de carater geral, impondo as aptidGes que precisariam ser valorizadas, as formas
adequadas de descanso e as distragdes imprescindiveis que todo cidaddo sensato deveria
buscar. Tal coercdo, pautada na manipulacdo e na inversdo da realidade, incluiria,
evidentemente, a produgdo em série de certo riso mercadoria. Ele seria um importante
elemento na construcdo ideoldgica de um discurso de dominacgéo, ou seja, sua atuagéo tornou-
se cada vez mais fundamental para compreendermos como 0s comportamentos passaram a ser
determinados por modelos criados a cada temporada pela industria cultural.

O aumento no consumo do entretenimento em geral, seguindo os apelos de uma
publicidade extremamente agressiva e amplamente divulgada pela industria cultural,
condicionou até mesmo a maneira como todas as pessoas necessariamente deveriam, a partir
daguele momento, amar, ou seja, tudo aquilo que se mostrasse semelhante ao padrédo
estabelecido. Ele também passou a determinar aquilo que deveria ser odiado, ou seja, tudo
aquilo que nédo esteja de acordo com as normas consideradas como ideais para se alcancar
determinado status dentro da sociedade de consumo (MARCUSE, 1969, p. 26).

Todas estas necessidades possuiriam tanto um conteddo, como uma funcéo,
determinadas por forgas externas de carater eminentemente social e inteiramente fora do
controle dos individuos. Ironicamente o sujeito acabou considerando tais necessidades como
se fossem o0s seus préprios anseios, reproduzindo-os e fortalecendo-os pelas préprias
condigdes de sua existéncia empobrecida. No entanto, apesar desta completa identificacdo dos
individuos com tais necessidades, alias, identidade incentivada pelo proprio sistema de
dominacdo, elas continuaram sendo produtos de uma sociedade extremamente repressiva na
manutengédo dos seus interesses.

O que prevaleceu na nossa sociedade, como podemos perceber pela discusséo anterior,
foi uma condicdo repressiva que mantive a grande massa na ignorancia, cobrando, em
contrapartida, o preco do desespero e da miséria de outros bilhdes de seres humanos. Grande
parte da populacdo mundial ainda ndo conseguiu satisfazer as suas necessidades mais vitais,
ou seja, ainda ndo alcancaram a satisfacdo dos requisitos basicos imprescindiveis para
pensarmos em atender a realizacdo de qualquer tipo de projeto seja ele algo sublimado ou né&o.
Abundancia e caréncia comporiam o cendrio deste mundo que utilizou o riso como uma forma
ndo sO de aplacar qualquer tipo de contestacdo a tal situacdo de degradacdo das melhores
potencialidades do ser humano, como também de transformar a dominagdo em algo
extremamente agradavel ou imperceptivel para a grande maioria das pessoas.

Este universo de necessidades previamente estabelecidas ndo foi comumente discutido
porque se estabeleceu um consenso acerca dos interesses sociais predominantes. Foram eles
gue determinaram todos os critérios do pensamento e do comportamento socialmente
desejados. Devemos, no entanto, considerar, como salientamos anteriormente, que tais
padrdes sdo historicos e elaborados culturalmente. Os julgamentos sobre as necessidades e as
suas satisfacOes envolveriam, dessa maneira, padrdes culturais que condicionariam aquilo que
seria ou ndo prioridade em determinado momento. Considere-se, neste sentido, o
desenvolvimento dos individuos e a propria utilizacdo dos recursos materiais. Ndo podemos
esquecer, apesar do discurso ideoldgico predominante, de que os termos que definem nossas
necessidades foram historicamente construidos, variando, por isso mesmo, segundo uma série
de circunstancias de carater temporal e também espacial.

Podemos identificar, infelizmente, algumas caracteristicas que apontam nossa
sociedade como uma administragdo repressiva dos individuos. Tal carater de repressdo da
sociedade, que se torna, quanto mais racional, produtiva e técnica ela for, total nos nossos
dias, molda o sujeito, transformando-o em um ser inteiramente administrado, fazendo-o,
assim, incapaz de romper com a servidao e conquistar a sua liberdade. O predominio absoluto



128

das necessidades, satisfagdes e demandas na vida da pessoa impede 0 surgimento da
consciéncia que permitiria a sua liberagdo dos condicionamentos impostos pela sociedade. Ela
substitui, inclusive, sempre que for preciso, um sistema de condicionamentos por outro mais
adequado para a perpetuacéo das falsas necessidades repressivas.

Notamos que a distincdo entre falsas e verdadeiras necessidades torna-se, na pratica,
bastante dificil de ser realizada. Ela somente poderia ser respondida, evidentemente, pelos
proprios individuos envolvidos em uma determinada socializacdo, ou seja, considerando 0s
critérios definidos pelos participantes de certo contexto cultural. Isto, porém, apenas em
ultima instancia, ou seja, quando eles desfrutam de liberdade para elaborar as suas proprias
respostas.

Os novos controles sociais sdo capazes, como observamos até agora, de manter 0s
individuos numa situacdo de incapacidade intelectual, doutrinando-os e manipulando-os,
colocando-se, enfim, como supremo tribunal, no qual ocorre a decisdo de quais necessidades
devam ser consideradas ou incrementadas, por isso mesmo, ndo podemos tomar como
proprias as respostas dos individuos quanto a diferenca entre as necessidades que aparecem no
seu cotidiano. Existe, através da criacdo de uma demanda que extorque até os instintos das
pessoas, uma irresistivel tendéncia para a produgdo, o consumo e para 0 desperdicio nestes
dois momentos. Cria-se, além disso, a exigéncia de um trabalho alienante, mesmo onde néo
mais exista a necessidade real dele para aumentar a produtividade, conseqlentemente,
aparecem também modos apropriados de descanso e lazer que mitigam ou reforcam tal
sensacdo de estupefacdo dos trabalhadores. E nesse sentido que podemos afirmar que os
individuos deixam de ser autbnomos nas sociedades capitalistas.

Podemos afirmar o mesmo quanto a necessidade de se manter um discurso que
continue afirmando a existéncia de diversas liberdades. A livre competicdo de pregos que, na
verdade, sdo precos administrados; a garantia de uma imprensa livre, mas, que regulamenta
sua propria censura sem que seja preciso qualquer intervencéo e, principalmente, a liberdade
maior de escolher entre marcas e engenhocas que, para a decepcdo dos profetas do livre
mercado, sdo absolutamente semelhantes. Afinal, se todos passam a assistir a0s mesmos
programas, embora, muitas vezes, sintonizados em canais diferentes, isto indicaria a extensdo
com que as necessidades que servem para manter 0s interesses estabelecidos sdo
compartilhadas pela populacéo:

Sob o jugo de um modo repressivo, a liberdade pode ser transformada em
poderoso instrumento de dominagdo. O alcance da escolha aberta ao individuo
ndo € o fator decisivo para a determinacdo do grau de liberdade humana, mas
0 que ele pode ser escolhido e o que é escolhido pelo individuo. O critério
para a livre escolha jamais pode ser absoluto, mas tampouco é inteiramente
relativo. A eleicdo livre dos senhores ndo abole o0s senhores ou 0s escravos. A
livre escolha entre a ampla variedade de mercadorias e servi¢os nao significa
liberdade se esses servicos e mercadorias sustém os controles sociais sobre
uma vida de labuta e temor — isto é susttm alienagdo. E a reproducédo
esponténea, pelo individuo, de necessidades superimpostas ndo estabelece
autonomia; apenas testemunha a eficacia dos controles. (MARCUSE, 1969, p.
28).

A civilizacdo industrial desenvolvida, por seu cardter racional, garantiu, dessa
maneira, uma produtividade e uma eficiéncia inédita na histéria humana. Ela conseguiu
aumentar e disseminar toda uma série de comodidades, transformando o antigo supérfluo em
item essencial, promovendo uma racionalidade que destroi para construir um dominio ainda
maior, alterando a natureza e relegando-a como se fosse uma simples extensdo do corpo
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humano. A propria socializacdo dos individuos mudou radicalmente, pois, o controle social
passou a basear-se na criagdo das necessidades que ele mesmo impds aos individuos que
somente se reconhecem como humanos nédo alienados, ironicamente, nas suas mercadorias.
Os controles tecnoldgicos personificam, assim, a propria racionalidade do sistema, vigiando e
preservando o bem estar geral, impedindo toda a acédo contréria, tachando-a como irracional,
utopica ou simplesmente abafando qualquer possibilidade de oposicdo através do riso
mercadoria utilizado como mero residuo terapéutico contra o vazio provocado por esta
existéncia de controle absoluto.

Marcuse ainda destaca que talvez o termo “introjecdo” ndo descreva apropriadamente
0 modo pelo qual o individuo reproduz e mantém os controles externos elaborados pela
sociedade unidimensional (MARCUSE, 1969, p. 30). Afinal, tal conceito traz a idéia de que
uma variedade de processos relativamente espontaneos que um eu (ego) transfere do
“exterior” para o “interior”, ou seja, introjetar € uma operacao que subentende a existéncia de
uma dimens&o interior distinta e até mesmo antagonica ao exterior, algo que, definitivamente,
ndo mais existe na sociedade atual.

A idéia de um espaco privado, de uma liberdade interior necessaria para que o homem
possa alicercar a sua formacao pessoal, atualmente, ndo pode ser mais considerado como uma
possibilidade real, pois, a tecnologia invadiu e devastou toda esta esfera impiedosamente. A
consciéncia individual ou um inconsciente separado da opinido publica foram exterminados,
desde muito tempo, nesta época de administragdo total, o que, praticamente, liquidaria com as
caracteristicas e as funcdes desempenhadas pelo riso numa fase anterior a formacgédo da
sociedade capitalista. Perder esta dimensdo interior da mente, fundamental para o
desenvolvimento de um pensamento critico, negativo e de oposi¢do, pode ser considerado
como a contrapartida ideolégica do proprio bem estar material propiciado pelo aparato
material das sociedades industriais desenvolvidas. O conforto destas sociedades acaba
silenciando e reconciliando todo e qualquer tipo de oposicédo, ou seja, 0 impacto do progresso
econdmico submete a razdo aos fatos da vida, fazendo-a aceitar sempre 0 mesmo tipo de vida
sancionada por tais interesses.

Teriamos, a partir de agora, somente uma dimensdo que se fixaria em todas as
instituicGes e sob todas as formas: a sociedade, denominada pelo filésofo frankfurtiano, de
“sociedade unidimensional”. Assim, as informag0es, 0os meios de transporte, as casas, O
alimento, a roupa, 0s meios de comunicacao de massa e as diversas mercadorias produzidas
pela inddstria de diversdes, trariam consigo atitudes ja estabelecidas pela légica dominante.
Eles doutrinam, manipulam e promovem a falsa consciéncia que nao se afeta com a sua
falsidade, afinal, ndo podemos esquecer que todos estes produtos “benéficos” foram
disponibilizados a um numero cada vez maior de pessoas, tornando-se, portanto, ndo sé
publicidade, mas um verdadeiro estilo de vida (MARCUSE, 1969, p. 32).

Este confortavel estilo de vida impediria qualquer tipo de mudanca qualitativa. Ele
acabou firmando-se como um padrdo de pensamento e de comportamento, no qual, todas as
idéias, 0s objetivos, as aspiracGes emocionais e 0s desejos materiais que transcendessem as
regras estabelecidas da palavra e da acdo, fossem repelidos ou submetidos a l6gica propria
desta sociedade unidimensional. Todas estas mercadorias prescritas suscitariam certas reagoes
intelectuais e emocionais nos consumidores, prendendo-os, de modo agradavel, aos produtos
e, conseqlientemente, ao todo.

O pensamento e o comportamento utilitarios esperados sdo reforcados ainda mais por
conceitos operacionais amplamente divulgados por uma sociedade administrada, refutando,
deste modo, todos os termos alternativos de uma reflexdo critica. Incluimos na descri¢éo deste
esquema de dominagdo o proprio riso que passou a ser uma pratica social também manipulada
e controlada por tal universo que colocou o progresso cientifico, e, sobretudo, o técnico, como
instrumento para perpetuar 0s seus interesses econdmicos e politicos. Trata-se, portanto, de
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um riso fomentado por um complexo aparato técnico e, concomitantemente, ligado ao proprio
exercicio do poder.

Podemos afirmar, seguindo as orientacGes expostas nos paragrafos anteriores, que o0
ideal de progresso defendido pela sociedade capitalista ndo seria um termo neutro, porém, ele
possuiria objetivos bastante especificos. Seriam fins ligados ndo aos interesses de melhorar a
condicdo humana, ou seja, eles estariam voltados, quase sempre, aos interesses politicos e
econémicos dos grupos dominantes. Assim, mesmo quando a producdo material alcanca uma
condigédo, devido, por exemplo, a automatizacdo da producgédo, de superar o reino da
necessidade, ela permanece, pela propria maneira como é organizada e dirigida atualmente,
como um instrumento de dominagéo e exploragdo. Temos, com isso, ndo a esperada abolicdo
do trabalho alienado, como pretendia Marx, porém, a perspectiva histérica de um mundo
tecnoldgico, racional, de dominagéo e de exploragdo do homem pelo homem.

Conseguindo, dessa maneira, legitimidade através dos avancos cientificos, das
conquistas tecnoldgicas e por uma crescente produtividade que garantiu a comodidade
necessaria ao conformismo vigente, toda a alternativa transcendente passou a ser refutada
como algo idealista. A sociedade industrial desenvolvida, assim, justificada, ndo permitiu
nenhum tipo de mudanca na forma de compreensdo da realidade. Tudo deveria continuar a
ser, tanto a teoria como a pratica, operacional e util. Ambas foram conjuradas, aliés, para
conter os individuos dentro dos limites de um pragmatismo absoluto.

Contraditoriamente tal sociedade, apesar do seu aparente dinamismo, revelou-se um
sistema totalmente estatico que conseguiu ser opressivo com as gracas de uma abundante
produtividade, ou seja, existiria uma eficiente conjugacao entre uma organizada contencdo do
progresso técnico e um crescimento estabelecido numa direcdo que impde entraves para a
criacdo de condigdes que garantissem uma verdadeira pacificagcdo da sociedade humana. A
mente e 0 corpo do ser humano seriam organizados pela administracdo total da sociedade para
a manutencdo do status quo. Tal doutrinagdo aconteceria através da disseminagdo de controles
tecnoldgicos e de um modo sempre alegre.

Os setores mais avangados da sociedade industrial desenvolvida ostentam, portanto,
fatores de absoluta racionalidade, alta produtividade e avancada tecnologia, a0 mesmo tempo,
em que efetuam tentativas, no seio das instituicdes politicas, culturais e econdmicas, de conter
a consumacdo da razdo, tentando conter o progresso dentro das fronteiras que ndo
ameacassem seus interesses. Tal seria a contradicdo interna desta civilizacdo que Marcuse
chamou de “o elemento irracional de sua racionalidade” (MARCUSE, 1969, p. 36).

A sociedade tornou-se irracional, alids, exatamente quando obteve o maior éxito nos
seus esforcos em criar inimeras possibilidades através da aplicagdo de principios racionais. O
inegavel progresso material decorrente das revolugdes burguesas ndo conseguiu, entretanto,
realizar qualquer transformacéo verdadeiramente qualitativa na existéncia humana. As massas
permaneceram tdo ou mais alienadas do que antes. A dominacdo do homem e da natureza
ocorreu, como vimos anteriormente, cada vez mais, através do préprio avango da ciéncia e da
tecnologia, porém, ndo existiria nenhuma relacdo automatica com a felicidade do homem.
Trata-se, efetivamente, de uma exploracdo mais eficiente realizada pelo capitalismo dos
recursos humanos e naturais disponiveis através do desenvolvimento cientifico.

Podemos observar, concomitantemente a esta tendéncia de fechamento da consciéncia
interior, ou seja, deste espaco interior necessario para pensarmos numa transformacéo
historica, a transformacdo dos sujeitos e dos objetos em instrumentos que somente possuem
significado quando se constituem em elementos para incrementar ainda mais a produtividade
das organizagdes que se tornam, com isto, cada vez mais poderosas.

Alguns fatores responsaveis por tal transformacdo poderiam, de acordo com Herbert
Marcuse, ser apontados. Primeiramente, no que se refere a quantidade de energia fisica
consumida no trabalho, ou seja, a mecanizacdo cada vez mais completa do trabalho nas
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sociedades capitalistas desenvolvidas, alterando a propria nocao daquilo que, historicamente,
foi chamado de proletariado. A exploragdo da mais-valia permaneceria como um conceito
fundamental para interpretarmos o capitalismo, sendo importante percebermos, no entanto,
que ela passa a ocorrer a partir de novas formas, modificando, assim, a atitude e a condi¢do
dos explorados. O trabalho mecanizado, promotor de reagdes automaticas, preencheria, em
alguns casos, a maior parte do tempo da vida do individuo, constituindo-se, devido ao seu
carater de controle do trabalhador, do isolamento promovido e da velocidade no ritmo de
produgéo, numa tarefa exaustiva, desumana e alienante, entorpecendo todas as possibilidades
criativas que poderiam livrar o trabalhador desta ocupacdo de escravo num mundo
tecnoldgico.

Outro fator importante que deveriamos considerar, segundo o autor, seria a tendéncia
de assimilagdo que se manifestou na propria estratificacdo ocupacional, pois, a propor¢do dos
trabalhadores ndo empenhados na producdo, os chamados colarinhos brancos, aumentou em
relacdo a mé@o de obra operaria nos principais estabelecimentos industriais. Criando outros
valores, identidades e um estilo de vida conformado ao padrdo de dominagdo burocratica
implantado pela ideologia desta sociedade, ou seja, tais altera¢cGes no carater do trabalho, ndo
afetariam somente a producéo, porém, transformariam as atitudes, a consciéncia, as formas de
integracdo social e a cultura dos trabalhadores.

Desse modo, a criacdo de uma realidade social eminentemente tecnoldgica terminaria
por impor ndo apenas uma maior produtividade, mas, também um enfraquecimento da
posicdo negativa e critica do trabalhador. Isto porque a ideologia dominante ocultaria a
reproducdo da desigualdade existente nesta sociedade tecnoldgica. A classe operaria ficaria,
assim, privada de um alvo especifico para os seus ataques. A sujeicdo do homem aos
interesses da logica defendida pelo mercado perpetua-se através das muitas comodidades
criadas pelo aparato produtivo e também por uma pretensa liberdade que se restringe, na
verdade, ao direito de consumir incessantemente novos produtos. O progresso técnico,
portanto, buscou compensar a falta de liberdade através da constante inovagdo e intensificagéo
de um aparente conforto material que incluiria o riso como um dos elementos chaves na
construgéo deste discurso de dominacao.

Entretanto, devemos ressaltar que a mudanca no carater do trabalho, a assimilacao das
classes ocupacionais e a maior igualdade na esfera do consumo, ndo compensariam o fato de
que o individuo no capitalismo se encontraria totalmente privado de qualquer poder de
decisdo, ou seja, transformado em um escravo, existindo somente como um instrumento a
servigo dos interesses da classe burguesa. Entretendo-se atraveés do fomento de espetaculos
que transformaram o riso em mais uma mercadoria o proletariado sucumbiu a outras formas
de manipulacdo. A promocédo dos antiespetaculos dadaistas pode ser considerada como um
prelidio e uma contundente dendncia de tal situacéo.

O desenvolvimento e a expansdo, aparentemente sem limites, da produtividade
tornaram-se pré-requisitos para que o aparato técnico, enquanto poder acima do individuo,
continuasse intensificando o seu funcionamento. O fim da liberdade e de qualquer oposi¢édo
ndo poderia ser percebido somente como um problema localizado de declinio moral ou de
deterioracdo intelectual de certa geracdo, mas deveria ser compreendido como um processo de
carater social. Trata-se, afinal, da producédo e da distribuicdo de uma quantidade crescente de
mercadorias que passariam a depender deste aparato tecnolégico para garantir a apatia e
também a dominacdo dos individuos.

Devemos lembrar também que Herbert Marcuse destacou, sobretudo no seu livro
dedicado as teorias de Freud, que a organizacdo repressiva dos instintos pode ser encontrada
em todas as formas historicas assumidas pelas mais diferentes civilizagdes. Quando Freud
justificou a organizacdo repressiva dos instintos pelo carater irreconcilidvel do conflito entre o
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principio do prazer e o principio da realidade ele expressou, de acordo com Marcuse, o fato de
que a civilizagdo sempre progrediu como dominagéo organizada (MARCUSE, 1978).

A caréncia fica subentendida como fato primordial, ou seja, a luta pela sobrevivéncia
acontece num mundo demasiadamente carente para a plena satisfagdo das nossas necessidades
vitais sem nenhum tipo de restricdo, de renuincia ou de constante dilacdo. Para a satisfacédo das
nossas necessidades precisamos de arranjos e iniciativas mais ou menos penosos para a
obtencdo dos meios adequados para suprir tais caréncias. O trabalho ocupa, por isso mesmo,
praticamente toda a nossa existéncia, ou seja, a suspensdo do prazer e a prevaléncia do
sofrimento fisico estdo presentes ao longo de toda a nossa vida. Todavia, como 0s instintos
bésicos lutam para o predominio do prazer e pela auséncia da dor, cria-se uma situacdo em
que esses instintos devem sofrer uma arregimentacao repressiva para que o individuo possa se
adequar aos principios da realidade.

Outro ponto importante abordado nesta obra que nos interessa bastante é que a
escassez tem sido organizada de tal modo, através das vérias civilizagGes, que ndo tem sido
distribuida coletivamente de acordo com as necessidades individuais, a obtencéo de bens para
a satisfacdo de necessidades também ndo tem sido organizada com o objetivo de melhor
satisfazer as crescentes necessidades individuais. O que acontece, pelo contrario, é que a
distribuicdo da caréncia e o esforgo para supera-la foram impostos aos individuos. O trabalho
foi imposto pela violéncia e pela utilizacdo racional do poder. Independentemente das
vantagens auferidas por esta racionalidade para o progresso, o fato é que ela se manteve
vinculada as diferentes modalidades de dominacéo.

A gradual conquista da escassez ficou, assim, vinculada e modelada pelo interesse da
dominacdo. Isso significa a consolidacdo de certos privilégios individuais ou de grupos em
detrimento da totalidade da sociedade. Tal dominagcdo nédo exclui, diferentemente do que
afirmavam os iluministas do século XVIII e os liberais do século XIX, o progresso técnico,
material e intelectual. Eles serdo mantidos e até mesmo considerados necessarios enquanto se
preservam a escassez € a coagao irracionais. E nesse sentido que o mal-estar na civilizagio
ganha, segundo a descri¢édo de Freud, contornos ainda mais definidos. Trata-se, justamente, do
periodo histérico em que se desenvolvem as intervencdes dadaistas:

Quando comecamos a considerar essa possibilidade, deparamo-nos com um
argumento tdo espantoso, que temos de nos demorar nele. Esse argumento
sustenta que o que chamamos de nossa civilizacdo é em grande parte
responsavel por nossa desgraca e que seriamos muito mais felizes se
abandonédssemos e retornassemos as condigdes primitivas. Chamo esse
argumento de espantoso porque, seja qual for a maneira por que possamos
definir o conceito de civilizacdo, constitui fato incontroverso que todas as
coisas que buscamos a fim de nos protegermos contra as ameagas oriundas
das fontes de sofrimento fazem parte dessa mesma civilizacdo. (FREUD,
1997, p. 38).

Assim, os diversos modos de dominagdo do homem e da natureza resultam em Vvérias
formas histéricas do principio da realidade. Numa sociedade em que todos trabalham para
sobreviver teriamos, por exemplo, uma forma de repressao inteiramente diferente dos de uma
sociedade em que o trabalho passa a ser exclusividade de um determinado grupo. Para
compreender a dominacgdo temos de considerar varios fatores vinculados a producéo social, se
orientada para o consumo individual ou no lucro, o tipo de propriedade que esta vigorando,
todos estes elementos, afetam o principio da realidade que esta consubstanciada num sistema
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de instituicOes, relacdes sociais, de leis e valores que impde diferentes modificagcdes nos
instintos.

Mais importante do que a coacdo instintiva imposta pela escassez é a intensificacao,
observada ao longo de toda a historia documentada, da repressdo imposta pela distribuicdo
hierarquica da caréncia e do trabalho. Os interesses de dominagdo acrescentaram, portanto,
ainda mais repressdo ao principio da realidade, o prazer foi colocado sob suspeita ndo porque
estava conspirando contra 0 progresso na civilizacdo, mas, sobretudo, porque desfavorece a
civilizagdo cujo progresso perpetua o trabalho penoso e a dominagdo de um grupo da
sociedade que acumula cada vez mais privilégios.

O conteudo da repressdao prevalecente na nossa sociedade ganha maior compreensao
se buscarmos a descricdo de suas origens historicas, ou seja, do principio de realidade
especifico que governou as origens da civilizagdo. Trata-se daquilo que Marcuse chamou no
seu livro Eros e Civilizacdo de principio de desempenho. A estratificacdo da sociedade
acontece quando estamos vivendo sob seu dominio, segundo 0s desempenhos econémicos
exercidos e definidos para cada individuo.

Ele prevalece no capitalismo como uma das caracteristicas demonstradas por uma
sociedade cada vez mais consumista e que, no seu constante processo de expansdo, fomenta
inimeros antagonismos. Houve um longo processo durante o qual a dominagdo passou a ser
sistematicamente racionalizada. Durante boa parte dessa histéria, em que o controle sobre o
trabalho social reproduzia a sociedade numa escala ampliada, os interesses dominantes e 0s
interesses gerais da sociedade coincidem. Para a maioria da populacdo, a utilizacdo lucrativa
do sistema produtivo ndo somente satisfaz as suas necessidades, como ainda determina a
extensdo e o modo como as suas vontades serdo atendidas. Suas atividades s&o
desempenhadas para uma engrenagem que ndo pode ser controlada diretamente pelo
trabalhador. O seu funcionamento assemelha-se a um poder independente que submete todos
os individuos a sua dindmica conferindo prémios e castigos para cada um segundo o seu
desempenho.

A divisdo social do trabalho e a conseqiiente especializacdo do trabalho acentuaram
ainda mais esta tendéncia. Os homens deixaram de viver suas préprias vidas para
desempenhar somente funcdes preestabelecidas, ou seja, trabalham nédo para satisfazerem suas
necessidades e faculdades, mas, numa condi¢do de completa alienag¢do. O trabalho alienado
significa a falta de gratificacdo e o constante adiamento das nossas esperancas. Trata-se de um
tempo penoso, de negacdo do principio de prazer e, pior ainda, que ocupa grande parte do
tempo de vida da pessoa. Na sociedade capitalista a libido foi desviada para outras atividades
consideradas socialmente Uteis, por isso mesmo, nos empenhamos em atividades que, na
maioria das vezes, ndo coincidem com 0s nNossos proprios desejos, mas, que colaboram para a
continuagao do sistema de dominag&o.

Toda esta energia instintiva tem a sua utilizagao social no trabalho, sustentando e até
mesmo enriquecendo a vida de parcelas significativas da populacdo nos paises capitalistas
mais desenvolvidos. A repressdo imposta a libido torna-se universal e, dessa maneira,
adquirem um tom de absoluta racionalidade. Ela deixa de ser questionada ao se impor aos
individuos como se fosse uma lei objetiva ou uma forca impessoal. A sua autoridade passa a
ser internalizada, como uma autoridade é absorvida, conscientemente e inconscientemente,
pelo individuo tornando-se um desejo, uma moralidade e uma satisfacdo sua. As pessoas
vivem a sua repressao sem a percepc¢do de que os seus desejos sao imposic¢des do principio de
desempenho, que suas gratificacdes sd@o lucrativas ndo apenas individualmente, mas,
principalmente para os outros, e que a sua liberdade também foi prevista pelos
condicionamentos do sistema.

A sociedade unidimensional descrita por Herbert Marcuse oferece uma felicidade
exuberante aos individuos. Ela sempre acontece de uma maneira fracionada, durante as horas
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de lazer, entremeando os dias e noites de trabalho. Aprisionado por esta constante sensacéo de
felicidade, a euforia encontrada nos produtos da industria cultural foi um dos seus tracos mais
caracteristico, a pessoa habilita-se a continuar desempenhando e perpetuando as mesmas
funcOes. A repressdo parece desaparecer numa ordem que recompensa oS cumpridores
obedientes que reproduzem e reforcam, assim, os valores da sociedade como um todo.

Além disso, o desempenho erético do individuo é comparado com o seu desempenho
social. De fato, o desenvolvimento da dominacgéo, segundo Freud, também seria o desenrolar
do conflito entre a sexualidade e a civilizagdo. O corpo e a mente passam a ser instrumentos
do trabalho alienado na sociedade capitalista. Existe uma reducéo espacial da libido através da
supremacia genital nas sociedades onde predomina o principio de desempenho. O conflito ndo
estaria restrito entre o trabalho (principio da realidade) e Eros (principio de prazer), mas, entre
a alienacdo do trabalho (principio de desempenho) e Eros. Sob o dominio deste principio, eles
s0 podem funcionar como tais ao renunciarem a liberdade que o organismo humano
primariamente é e deseja.

A distribuicdo do tempo também deve ser considerada como um elemento importante
para a consolidacdo desta forma de poder. A reducdo temporal da libido significa que o
homem somente recebe consideragdo enquanto instrumento de desempenho alienado durante
os dias de trabalho. O restante do seu tempo estaria potencialmente disponivel para o prazer.
A sociedade baseada no principio de desempenho imp&e, necessariamente, tal distribuicdo do
tempo para treinar os individuos para a alienagdo. O esquema de distribuicdo do nosso tempo
nos faz esquecer e considerar como inutil qualquer reivindicacdo de gratificacdo eterna de
prazer. Outro aspecto importante que deve ser considerado é que a partir da jornada de
trabalho, da alienacdo e da completa arregimentacdo, molda-se todo o tempo livre. Nao se
trata de uma imposicéo de fora, mas, pelo contrario, o controle do tempo de Ocio passa a ser
feito normalmente em funcédo da duracdo do tempo de trabalho. Afinal, a rotina extenuante do
trabalho alienado acaba por exigir um tipo de lazer que seja uma espécie de relaxamento
passivo visando, inclusive, a recuperacdo de energias para o trabalho. Vale lembrar que a
partir do momento em que a civilizacdo industrial atingiu determinado estagio no crescimento
da produtividade, ameagando, inclusive, superar os limites ficados pela dominagao repressiva
do tempo, ela criou uma industria de entretenimento que utiliza a técnica para a manipulagéo
das massas. O tempo de lazer passou a ser controlado, dessa maneira, diretamente pela
industria cultural ou de modo a ser executado através da atuacdo do Estado.

Portanto, a sociedade industrial desenvolvida, com toda a sua racionalidade, seria, de
acordo com a interpretacdo elaborada por Marcuse, uma sociedade de auséncia de liberdade,
inteiramente administrada e sistematicamente restritiva. Ela disponibilizou, por exemplo,
tempo livre, mas ndo horas de lazer, pois, este tempo tornou-se o objeto preferencial da
administracdo de grandes grupos de negocios e também dos administradores politicos. Nao
apenas o tempo livre tecnicamente disponivel sujeitou-se aos interesses dominantes,
transformando-se em diante de uma tecnologia que possibilitou a criacdo de diversas formas
de entretenimento, como também a qualidade e a quantidade das mercadorias colocadas a
disposicdo das denominadas necessidades vitais. Tais modificag0es passaram a determinar
inclusive o que deveriamos considerar, de modo consciente ou de forma inconsciente,
importante ou prazeroso, limitando, com isso, as reais possibilidades de uma
autodeterminacéo por parte dos sujeitos.

E por isso que Freud atribui ao sentimento de culpa um papel importantissimo no
desenvolvimento da civilizacdo, estabelecendo uma correlacdo decisiva entre progresso e um
crescente sentimento de culpa. A liberdade segue-se ndo somente a dominagdo, mas a sua
reafirmacéo. Perdemos a felicidade para pagar o preco do progresso na civilizacdo através da
intensificacdo do sentimento de culpa que surgiu no complexo de Edipo sendo contraido
qguando os irméos assassinam o pai. O remorso causou-lhes remorsos e gerou restri¢cées que
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impediram a repeticdo do fato. A abstencdo desse feito somente pode se manter inibindo
permanentemente o impulso agressivo dirigido contra o pai e Seus Sucessores.

O poder do pai foi multiplicado, suplantado e substituido pelas autoridades da
sociedade. As proibicdes e inibicbes se propagam e, da mesma forma, cresce o impulso
agressivo. A sociedade necessita, concomitantemente, fortalecer suas necessidades, ou seja,
ela acaba reforgando o sentimento de culpa. Para que a defesa contra a agressdo ampliada se
tornasse realmente eficaz ela deveria fortalecer os instintos sexuais, pois, de acordo com a
leitura que encontramos em Marcuse das idéias de Freud, somente um Eros forte poderia
sujeitar os instintos destrutivos. Todavia, a civilizacdo desenvolvida é incapaz de realizar tal
tarefa, afinal, ela depende da arregimentacdo e controle intensificados e ampliados para
garantir sua sobrevivéncia. 1sso acontece porque a civilizacdo €, acima de tudo, progresso no
trabalho, agenciando e ampliando as necessidades da vida (MARCUSE, 1978, p. 85).

O trabalho na civilizagdo néo esta relacionado, como vimos anteriormente, a libido,
mas, pelo contrério, representa labuta, algo desagradavel e que, por isso mesmo, deve ser
imposto a todos como uma penosa obrigacdo. Assim, 0 homem nédo colocaria sua energia
sexual, capaz de Ihe oferecer um prazer inteiramente satisfatério, a servico de outras
finalidades. N&o se afastando desse prazer ele nao realizaria maiores progressos, por isso, a
civilizacdo retira a energia requerida pelo trabalho desagradavel de outros instintos primarios
(sexuais e destrutivos).

Outros instintos especificamente sociais como, por exemplo, 0 casamento ou a
amizade também sdo alimentados pela sexualidade privada de finalidade. Eles contém
impulsos que sdo suscitados na consecucdo de seus anseios atraves da rendncia e da
resisténcia interna tornando-os, desse modo, sociaveis. A sublimacdo continua seria uma
exigéncia da cultura que, num processo que Marcuse chamou de dialética da civilizagdo,
enfraguece e debilita Eros seu préprio genitor. A civilizacdo sofre gravissima ameaca de
autodestruicdo por se originar nessa progressiva rentncia em que o instinto da morte luta para
ganhar ascendéncia sobre os instintos de vida.

Pode-se levantar, contudo, algumas objecGes quanto a validade desta argumentacao.
Primeiramente devemos lembrar que nem todo o trabalho é desagradavel ou envolve rendncia.
Em segundo lugar as inibi¢cBes impostas pela cultura também afetam os instintos de morte,
agressividade e destruicdo. As inibigOes culturais, neste sentido, contribuiriam para reforcar a
forca de Eros. O préprio trabalho também serviria a Eros enquanto utilizacdo social dos
impulsos agressivos.

Apesar dessas objecdes devemos salientar que a satisfacdo no trabalho cotidiano
constitui uma excecao, pois, estaria relacionada com a escolha por livre op¢do o que ndo pode
ser considerada como uma norma no sistema capitalista. A maioria ndo recebe este raro
privilégio e deve se contentar com uma selecdo limitada por necessidades preestabelecidas
que controlam inteiramente todas as nossas inclinagcdes para reafirmar ainda mais os impulsos
da realidade repressiva. A civilizacdo teve, assim, sua base material ampliada gracas ao
trabalho alienado, penoso e extremamente enfadonho sem nenhum tipo de relacdo com
qualquer possibilidade de encontrar algum tipo de satisfagdo pessoal.

O dominio da natureza, privada de sua forma, compulsoriamente redistribuida e
violentamente reconstruida, por um lado, e, por outro lado, a crescente produtividade do
trabalho no capitalismo criou a possibilidade de suprir e fomentar, pela primeira vez na
historia, inimeras necessidades humanas. Contudo, 0os conhecimentos culturais e as crescentes
riquezas acumuladas fornecem, na verdade, o material para uma progressiva destruicdo do
potencial do homem e a consequiente necessidade de uma repressao cada vez mais intensa
para manter os privilégios existentes.

O recorrente ciclo de dominag&o, rebelido e nova dominacdo ndo é simplesmente uma
repeticdo continuada, mas, um movimento de progresso nas formas e aces de dominacdo. O



136

sistema de autoridade cria instituicdes complexas e a dominacdo torna-se mais impessoal,
objetiva, racional, eficaz, produtiva e universal. O desenvolvimento da subordinacéo, ja sob 0
dominio do principio de desempenho, apresenta-se efetivada através da propria divisdo social
do trabalho. Por isso, quanto maiores sdo as condi¢cdes materiais de emancipacao do individuo
das antigas restri¢Bes justificadas anteriormente pela escassez, torna-se maior a necessidade
de manter essas mesmas restricbes para que a ordem social de dominagdo capitalista ndo se
dissolva.

As atividades promovidas pela inddstria cultural atenderiam a tais interesses nao
exigindo nenhum empenho metal na consecucdo do &cio necessario ao descanso e a
“recuperacdo” das massas. A tendéncia de manipulacdo € confirmada pelo triunfo de
atividades de recreacdo desvinculadas de qualquer aspecto de socializacdo, pela maior
extensdo dos controles que atinge regides anteriormente livres da consciéncia e pelo lazer
desenvolvido em um ritmo compativel as necessidades capitalistas. Esta nova forma de
controle do tempo livre propiciou inclusive um relaxamento dos antigos tabus sexuais,
criando, desse modo, uma outra moralidade, pretensamente livre, e relacionada aos interesses
politico-econdmico do sistema de dominagéo vigente.

O conflito entre as geragdes tem, por exemplo, os termos trocados diante da realidade
estabelecida pelo principio de desempenho. Os “pais” representam agora formas obsoletas
diante da sabedoria do filho que passa a representar o principio maduro da realidade. Eles ndo
sdo mais alvos adequados para a agressividade dos novos, pois sua autoridade, como
transmissor de experiéncias e aptidGes, foi drasticamente reduzida pela dindmica imposta pela
constante inovacdo do sistema. As proibiges continuam, no entanto, predominando, assim
como o controle repressivo dos instintos e o impulso agressivo. Os substitutos da autoridade
paternal tornam-se, segundo Herbert Marcuse, despersonalizados, ou seja, 0 6dio encontra-se
com sorridentes e atarefados colegas, amistosos concorrentes, funcionarios obedientes ou
prestimosos trabalhadores. Todos cumprindo os seus deveres e, a0 mesmo tempo, sofrendo
como vitimas de um impulso agressivo que parece espalhar-se alcancando todos os &mbitos
da sociedade (MARCUSE, 1978, p. 97).

Outro importante substituto apontado por Marcuse no jogo de dominagdo que
caracteriza a nossa época relaciona-se com o proprio desenvolvimento econémico e vincula-
se intimamente com a propria dindmica da industria cultural:

O elevado padrdo de vida, no dominio das grandes companhias, é restritivo
num sentido sociol6gico concreto: os bens e servigos que os individuos
compram controlam suas necessidades e petrificam suas faculdades. Em troca
dos artigos que enriquecem a vida deles, os individuos vendem ndo sé seu
trabalho, mas também seu tempo livre. A vida melhor é contrabalanceada pelo
controle total sobre a vida. As pessoas residem em concentraces
habitacionais — e possuem automoveis particulares, com 0s quais ja nao
podem escapar para um mundo diferente. Tém gigantescas geladeiras repletas
de alimentos congelados. Tém duzias de jornais e revistas que esposam 0S
mesmos ideais. Dispdem de inUmeras opg¢Oes e indmeros inventos que Sao
todos da mesma espécie, que as mantém ocupadas e distraem sua atencdo do
verdadeiro problema — que é a consciéncia de que poderiam trabalhar menos e
determinar suas proprias necessidades e satisfagdes. (MARCUSE, 1978, p.
99).

A ideologia presente nas sociedades capitalistas funciona, portanto, através da elevada
producéo e de um determinado padrédo de consumo que reproduzem a dominacdo tornando-a
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legitima. As pessoas ndo observam esse carater de dominacao porque os beneficios oferecidos
sdo reais e incomparaveis. A eficiente repressdo amplia, portanto, a perspectiva da cultura
material, facilita a obtencéo das necessidades da vida, torna o acesso a determinados confortos
mais amplo, transforma o luxo em objeto de desejo e atrai areas cada vez mais vastas para a
Orbita de sua influéncia. Em contrapartida o individuo aceita pagar com muita labuta,
sacrificar o seu tempo, sua consciéncia e seus sonhos. O preco do sacrificio pago pela
sociedade capitalista para alcangar o progresso material foi a destruicdo de suas promessas de
liberdade, justica e paz mundial. O progresso do capitalismo contém varios elementos de
regressao.

O crescimento da dominacdo e o aumento da produtividade caminham juntos através
da destruicdo e para além da necessidade racional. Devemos lembrar que Freud afirmou que a
civilizacdo iniciou-se com a inibicdo metodica dos nossos instintos primarios. Isso seria feito
através da limitacdo da sexualidade para a constituicdo de lagos sociais mais duradouros e da
coacdo dos instintos destrutivos visando o dominio da natureza e do homem. Eros constitui a
cultura como contraposicdo ao instinto da morte, trata-se do esforgo, segundo Freud, por
preservar o individuo, numa escala ampliada e mais rica, com o objetivo de satisfazer seus
instintos vitais e protegé-lo contra o perigo da extin¢do. Entretanto, quando tais objetivos ndo
sdo alcancados, quando ndo existe mais satisfacdo nas finalidades vitais, percebe-se o
aumento do valor instinto da morte.

S&o muitas as formas de regressdo que constituem um protesto inconsciente contra a
insuficiéncia da civilizacdo, contra o predominio do trabalho alienado e contra o predominio
do principio de desempenho sobre todas as formas de gratificacdo. Elas sdo, por mais
destrutivas que tais protestos possam parecem quando interpretados pelos padrdes culturais
estabelecidos, testemunhas da tendéncia do organismo para destruir a repressdo. O riso
cultivado pelos dadaistas ataca o principio de realidade e nos permite vislumbrar a
possibilidade de um outro modo de agir ndo determinado pelas consideragdes impostas pela
I6gica dominante do mercado.

Temos, com essa atitude niilista das intervencdes Dada, 0 ensejo de tentar quebrar a
tirania de uma existéncia controlada pela preocupagéo com a produtividade, ou seja, 0 riso
dos dadaistas compreenderia uma busca de recuperar um mundo em que o individuo fosse
realmente um participante reflexivo da sua existéncia. A luta pela existéncia, ou seja, 0
combate entre a légica da dominacdo e a vontade de gratificacdo, organizou-se,
posteriormente, a partir dos interesses da dominagéo vigente.

Estas seriam as principais tendéncias que permitem identificar ndo s6 a estrutura
instintiva da civilizacdo, mas, principalmente o principio de realidade especifico que
governou o0 progresso das sociedades ocidentais. Marcuse chamou tal realidade de principio
de desempenho, tentando, com isso, mostrar que a dominagdo e alienagdo, derivadas,
sobretudo, da organizacdo social do trabalho, determinam as exigéncias impostas que
terminam por delinear nossas condutas, pensamentos e aptiddes.

Assim, o progresso alcancado pelas sociedades capitalistas sob o principio de
desempenho, atingiu um elevado nivel de produtividade o que permitiria até mesmo uma
reducdo nas demandas de energia instintiva requerida pelo trabalho alienado. A organizacéo
da repressao deixa de ser uma simples necessidade para a sobrevivéncia humana e transforma-
se em uma estratégia, intencionalmente prorrogada, que atende aos interesses dominantes de
manutencdo do poder. O principio de desempenho imp8e uma organizagao repressiva que
integra a sexualidade e o instinto de destruicdo. Essa organizacdo repressiva dos instintos ndo
é algo inato, mas, deve ser compreendida como uma construcao histérica que pode, portanto,
tornar obsoletas as instituicdes pautadas pelo principio de desempenham que organizam
atualmente as relacdes sociais.
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A irracionalidade das organizacdes somente pode ser compreendida através da
racionalidade que se constitui numa premissa do sistema de dominagdo. O poder
administrativo delas é suficientemente forte para garantir a coesao social protegendo o todo da
agressao direta, embora, ndo o bastante para eliminar a agressividade acumulada pela prépria
I6gica de exclusdo e manipulacdo das sociedades capitalistas. Cria-se, dessa maneira, uma
iluséria superficie que agrega tanto o trabalho como a recreacdo, ou seja, um sistema de
coisas, sujeitas a administragdo total, que transforma pessoas em objetos animados e
permutéveis de acordo com os interesses de especialistas devotados a eficiéncia cientifica e ao
maximo retorno do capital investido. Tem-se a impressdo, apesar deste cenario de absoluto
controle, que a infelicidade geral decresceu uma vez que a consciéncia do individuo sofre uma
restricdo e assim passa despercebidamente como algo que deve fazer parte do cotidiano
normal de todos os cidaddos de bem. A obra de arte, a literatura, os grupos, as filosofias e o
riso gque expressam 0s temores e esperancas da humanidade sem transigir com 0 esquema
criado pela inddstria cultural situam-se, nesse sentido, em contraste com os principios da
realidade dominante.

A imaginacdo que ocorre na obra de arte retém a estrutura e as tendéncias da psique
anteriores a sua organizacdo pela realidade. Ela possui, nesse sentido, um valor proprio,
constituindo-se, numa experiéncia auténtica capaz de superar 0s antagonismos do nosso
cotidiano alienado. A andlise de sua funcdo cognitiva leva-nos a estética como ciéncia da
beleza. Teriamos, com a estética, a harmonia reprimida da razéo e do sensualismo, o0 protesto
contra a organizacao da vida através da logica da dominagédo, ou seja, uma contumaz critica
contra o principio de desempenho.

A promessa de contestacdo acalentada pela arte sucumbiu, no entanto, sob o império
do principio de desempenho. A imagem do homem livre que a arte apresentou em oposi¢éo a
repressao institucionalizada é iluséria. A funcdo critica da arte ndo teve o esperado éxito, pois,
para ser negada a repressdo deve ser representada na obra de arte com semblante de realidade,
esse elemento de aparéncia vincula, necessariamente, a realidade a certos padrdes estéticos e,
desse modo, acaba privando-a de todo o seu carater de terror. A sujeicdo da arte a forma vicia,
portanto, qualquer possibilidade de negacdo da ndo liberdade e inculca ao contetdo de
dominacdo certas qualidades de fruicdo tornando-a agradavel. O entretenimento passa a ser
algo inseparavel da arte que assume, por mais tragica e intransigente que a obra seja, uma
dupla funcdo. Ela contempla, simultaneamente, a oposicdo e a conciliacdo, recordar o
reprimido e reprimir o novo purificando-o de qualquer carater transformador (MARCUSE,
1978, p. 135).

Apesar da traicdo da promessa de liberdade a arte expressou, muitas vezes de forma
bastante ambivalente, a imagem da ndo repressdo em varios momentos da sua historia.
Entretanto, quando a mobilizacdo em torno do principio de desempenho tornou-se
hegemdnica, até mesmo essa posicdo ambivalente defendida pelos artistas mostrou-se
inviavel. Para sobreviver a arte se anula, ou seja, ela procura salvar sua substancia negando
sua forma tradicional e, desse modo, esquivando-se de uma reconciliagdo com os padrdes
vigentes na sociedade capitalista. Os surrealistas buscam outras formas, como, por exemplo, o
sonho, a divagacéo, a atividade ludica e o fluir da consciéncia para manter a oposi¢cdo com o
principio da realidade. A fungdo critica da imaginacdo encontra-se, segundo os surrealistas, na
sua recusa em aceitar como finais as limitacGes impostas a liberdade pelo principio de
desempenho, por isso, o valor da imaginagéo relaciona-se ndo somente com o passado, mas
também com o nosso futuro.

Dessa maneira, reduzir a imaginagdo a escraviddo, utilizando como desculpa a
preservacdo da felicidade, seria privar-nos de toda a justica, pois, de acordo com o que
escreveu André Breton, somente a imaginacdo pode dizer o que pode ser e possui forca
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suficiente para suspender, ainda que apenas momentaneamente, a interdicdo promovida por
esta terrivel realidade:

Ainda vivemos sob o império da l6gica, eis ai, bem entendido, onde eu queria
chegar. Mas os procedimentos logicos, em nossos dias, s6 se aplicam a
resolucdo de problemas secundarios. O racionalismo absoluto que continua em
moda ndo permite considerar sendo fatos dependendo estritamente de nossa
experiéncia. Os fins l6gicos, ao contrario, nos escapam. InGtil acrescentar que a
prépria experiéncia foram impostos limites. Ela circula num gradeado de onde é
cada vez mais dificil faze-la sair. Ela se apodia, também ela, na utilidade
imediata, e é guardada pelo bom senso. A pretexto de civilizagdo e de progresso
conseguiu-se banir do espirito tudo o que se pode tachar, com ou sem razdo, de
supersticdo, de quimera; a proscrever todo modo de busca da verdade, nédo
conforme ao uso comum. Ao que parece, foi um puro acaso que recentemente
trouxe a luz uma parte do mundo intelectual, a meu ver, a mais importante, e da
gual se afetava ndo querer saber. Agradeca-se isso as descobertas de Freud.
Com fé nestas descobertas desenha-se afinal uma corrente de opinido, gragas a
gual o explorador humano podera levar mais longe suas investigagdes, pois que
autorizado a nao ter s6 em conta as realidades sumérias. Talvez esteja a
imaginagdo a ponto de retomar seus direitos. Se as profundezas de nosso
espirito escondem estranhas forcas capazes de aumentar as da superficie, ou
contra elas lutar vitoriosamente, ha todo interesse em capta-las, capta-las
primeiro, para submeté-las depois, se for o caso, ao controle de nossa razdo. Os
proprios analistas s6 tém a ganhar com isso. Mas é importante observar que
nenhum meio esta a priori designado para conduzir este empreendimento, que
até segunda ordem pode ser também considerado como sendo da al¢ada dos
poetas, tanto como dos sébios, e 0 seu sucesso ndo depende das vias mais ou
menos caprichosas a serem seguidas. (BRETON, 1985, p. 40-1).

A grande recusa encetada tanto pelo Surrealismo como pelo Dada constitui-se num
protesto contra a repressao que ndo se justifica mais como luta pela sobrevivéncia. A batalha
para garantir tal liberdade pretende superar a angustia promovida pela dominacao do principio
de realidade.

A fantasia acalentada pelos surrealistas pode ser considerada como uma forma de
conhecimento na medida em que consegue preservar a verdade da grande recusa e também
por sustentar, contra toda a razdo impositiva, as aspiracfes de realizacdo do homem e da
natureza reprimidas pela atual légica de dominacdo. Observamos que na sua esfera as
imagens irracionais de liberdade tornam-se racionais e mesmo aquelas gratificacoes
instintivas consideradas vis assumem uma nova dignidade, por isso, a cultura desenvolvida
pelo principio de desempenho ndo pode admitir essas “estranhas verdades” sem tentar destrui-
las ou assimilar sua forca contestatoria (MARCUSE, 1978, p. 147).

Herbert Marcuse abordou aquilo que denominou de “herdis culturais” como simbolos
que persistem na imaginacdo, como arquétipos da atitude que determinariam o destino da
humanidade. O her6i cultural predominante, segundo ele, seria 0 embusteiro, o rebelde
sofredor que desafia os deuses e instaura a cultura, pagando como resgate o eterno sofrimento.
Teriamos a representacdo do esforco incessante para dominar a vida, na sua produtividade o
progresso e o trabalho sofrido estdo inteiramente ligados. O principio de desempenho pode ser
representado aqui pelo heréi Prometeu e contrastando com ele surge Pandora, o principio
feminino da sexualidade e do prazer, como maldicéo e destruicéo.
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Portanto, no mundo do trabalho a beleza feminina e a promessa de felicidade inerente
sdo consideradas fatais. Podemos também perceber a existéncia de alguns simbolos que
contrariam a figura do heréi cultural do esfor¢co laborioso ou do principio da produtividade
através da repressdo. Dionisio, Orfeu e Narciso sdo contrastantes em relacdo a Prometeu, por
isso, ndo se constituem em herdis culturais do ocidente. Eles representam a alegria, a fruicao,
a voz utilizada para o canto, o oferecimento, emblemas de paz, o fim da labuta, o
questionamento da l6gica dominante e a libertacdo do tempo que une o homem com deus, 0
homem deixa, enfim de tentar conquistar e procura se harmonizar com a natureza. O seu
mundo pode ser considerado, em contraste com as imagens dos herdis da cultura prometeica,
como algo irreal que ndo perpetuara o controle, mas, desencadeara os poderes de Eros sujeitos
nas formas reprimidas do homem e da natureza, ou seja, como uma revolta contra os valores
culturais baseados na labuta, na dominagdo, na rendncia e no sofrimento.

Eros cria uma produtividade que ndo mais se restringe a labuta, porém, se expressa
numa ordem de sensualismo, de jogos e de cangfes. As criagdes dionisiacas, orficas e
narcisistas designam, como ja haviamos ressaltado anteriormente, uma atitude e uma
existéncia de feitos milagrosos, incriveis, sobre-humanos. Os feitos dos herdis culturais
ligados ao mito de Prometeu também o sdo, contudo, seus objetivos e seus significados ndo
devem ser considerados, apesar da sociedade atual classifica-los como uma impossibilidade,
estranhos a realidade, mas, podem, em certo sentido, ser de grande utilidade, pois, acabam por
promover e fortalecer essa mesma realidade social. As imagens de Orfeu e de Narciso, pelo
contrario, buscam a sua destruicdo, elas ndo comunicam, ndo ensinam qualquer mensagem
edificante, no maximo nos transmitem algo poético para a alma e de natureza negativa, a
mensagem que ninguém pode vencer a morte ou rejeitar impunemente o apelo da vida na
admiracgéo da Beleza.

Tais experiéncias, ao superar a oposi¢cdo entre homem e natureza ou entre sujeito e
objeto, negam justamente aquilo que sustenta 0 mundo do principio de desempenho. Ela
consegue promover tal unificagdo porque a realizagdo plena do homem permite, a0 mesmo
tempo, a realizacdo plena da natureza. E a cancio que reconcilia o lefo e o cordeiro e o lefo e
0 homem. A crueldade, opressdo e dor sdo encontradas na natureza e na sociedade, ambas
aguardam a sua libertacdo. Desse modo, Narciso e Orfeu possuem uma atitude erdtica e ndo
repressiva em relacdo a sociedade, pois, simbolizam a libertacdo daquilo que estava separado,
resgatando imagens da grande recusa, da ndo separacdo do objeto e sujeito, tentando criar
uma ordem sem repressdo através da combinacdo da arte, da liberdade e da cultura,
promovendo, enfim, a pacificacdo do homem e da natureza pelo verbo.

A transformacéo de possibilidades que eram consideradas como reais para a categoria
de utopias, deve ser considerada, por si mesma, como um importante elemento da ideologia
constituida pelo principio de desempenho. Mas, se a construcdo de um projeto de liberdade se
orientar pelo presente historico e pela civilizacdo madura, a nocdo de utopia perde este
significado, deixando de ser classificada como mais um valor do discurso dominante. A
negacdo do principio de desempenho emerge, desse modo, a favor do progresso da
racionalidade consciente e de uma maior maturidade da civilizagdo. As realizagdes do
principio de desempenho ndo somente intensificaram as diferencas entre os processos do
inconsciente arcaico e da consciéncia do homem, mas, também deixou claro suas inimeras
potencialidades. A eliminacdo da repressdo tendera, por conseguinte, a eliminar tanto as
formas atuais assumidas pelo trabalho como também a organizacéo da existéncia humana na
execucdo das tarefas impostas pela atual divisdo social do trabalho, ou seja, a definicdo da
gualidade de vida ndo sera feita apenas em termos de automoveis, televisbes e outras
mercadorias, mas, avaliada utilizando-se critérios que hoje sdo inteiramente relegados, tais
como a gratificacdo das necessidades humanas ndo sé para uma pequena parcela dos homens
e a liberdade.
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No entanto, na sociedade regida pelo principio de desempenho somos avaliados de
acordo com a nossa produtividade para 0 mercado, visando, sempre realizar, aumentar e
melhorar aquilo que é visto como socialmente util. Ela também passou a designar o nivel de
dominacdo e o grau de transformacdo da natureza, transformando, assim, um antigo meio
natural sem controle por outro marcado por incessantes transformacdes tecnoldgicas e por um
controle absoluto de todas as esferas da vida social. A produtividade e os valores culturais
inerentes a sua logica possuem validade somente dentro do quadro imposto pelo principio de
desempenho, pois, para além dessa realidade de alienacdo a luta pela existéncia desenrola-se
em outro terreno. A meta a ser alcancada, entdo, é a vitdria das faculdades humanas contra
qualquer restricdo e 0s novos objetivos a luta contra a labuta, a doenca e a morte.

Todos os ataques do tipo, por exemplo, daqueles encetados pelos dadaistas contra
aquilo que eles denominaram, corretamente, de arte mercadoria também serdo, engquanto a
administracdo total continuar a oferecer uma vida confortavel e uma quantidade adequada de
alegria para as massas, aproveitados como mercadoria para a distracdo dos individuos.
Podemos, desse modo, considerar que mesmo a mais radical das intervencdes dadaistas
passou a ser um valor de troca, um artigo que seria utilizado para distrair, que faria rir e que
acomodaria todos os conflitos, retirando, através da zombaria e do escarnio, qualquer motivo
gue justificasse uma atitude critica, unificando, enfim, todos 0os comportamentos numa mesma
dimensdo privada de qualquer insisténcia em se opor ao sistema racional e material
estabelecido. O riso passou a ser considerado como mera diversdo e ndo mais como
possibilidade de oposicao aos valores vigentes.

Afinal, quando os individuos passam a se acostumar e até mesmo a se sentirem felizes
com uma vida administrada, segura e confortavel, ideais, tais como o de liberdade ou de
democracia, comecgaram a ser encarados com certa reserva, como se eles fossem abstra¢oes
sem nenhuma utilidade, o que pode ser considerado como o grande pecado de uma realidade
pragmatica como a nossa. A felicidade estaria garantida com a entrega pontual das
mercadorias e dos servigos considerados essenciais. Os individuos, condicionados pela
abundancia de suprimentos que incluem até mesmo a entrega de pensamentos, sentimentos e
aspiracdes apropriadas, rejeitam qualquer outro tipo de desejo, de pensamento, de sentimento,
de imaginacdo e de riso que coloque em risco esta pretensa satisfacdo garantida pela
eficiéncia da sociedade unidimensional.

A dimensdo estética conservou, apesar da dominacdo racional da sociedade, uma
relativa liberdade diante dos imperativos do principio de realidade, entretanto, o preco para
alcanca-la foi a sua ineficiéncia face aos novos principios da realidade pautada no
desempenho. Os seus valores passaram a ser considerados como adorno, passatempo ou como
forma de elevacéo cultural. Por isso, somente 0s génios ou 0s boémios decadentes poderiam
viver de acordo com tais concepgOes defendidas pela estética. A razdo utilitaria condena,
evidentemente, essas figuras marginalizadas, pois, elas ndo se enquadram no mundo
modelado pelo principio de desempenho. Tal concepcao de estética cujo significado foi fixado
na segunda metade do seculo XVIII pode ser compreendida como o resultado, segundo a
interpretacdo de Marcuse, de uma “repressao cultural” de conteudos e verdades que se
contrapem aos padrGes da realidade social vigente. Devemos recordar, afinal, que o
significado e a funcdo original da estética envolvem, como podemos observar na historia
filos6fica da propria palavra, a intima associagdo entre beleza, verdade, arte, prazer e
liberdade (MARCUSE, 1978, p. 156).

O estabelecimento do uso moderno do termo estética foi responsabilidade de
Alexander Baumgarten (1714 — 1762). O fil6sofo alemdo separou a estética da filosofia e a
definiu como a ciéncia do belo, ou, daquilo que era pertinente aos sentidos para o pertinente a
beleza e a arte. A mudanca de significado tem um sentido mais profundo do que um mero
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arranjo académico. Ela reflete, na verdade, o tratamento repressivo dos procedimentos
cognitivos sensuais pelo principio de desempenho.

Abordamos nos paragrafos anteriores a possibilidade historica da abolicdo dos
controles repressivos criados pela civilizagdo, uma vez que as suas proprias realizacGes
materiais pareciam tornar anacrénicas tanto a hegemonia do principio de desempenho, como a
utilizacdo repressiva dos instintos. A idéia de uma civilizacdo n&o repressiva foi, no entanto,
foi questionada e taxada como algo improvavel, afinal, a libertacdo instintiva, na verdade a
libertacdo total, faria explodir toda a base para a continuidade das realiza¢des do principio de
desempenho, sustentada, justamente, pela labuta, ou seja, pela utilizacao repressiva de energia
instintiva. O fim da repressdo dos instintos representaria, segundo tal viséo, um retrocesso do
homem, livre do trabalho e da ordem, para o estado de natureza e a conseqtiente destruicdo da
cultura. Representando o embate entre estes dois principios vimos o contraste entre 0s
“herdis” tipicos do principio da reproducdo repressiva e aqueles que simbolizavam a
receptividade criadora. O mito de Orfeu e o Narciso, como foram destacados anteriormente,
preconiza a realizacdo plena do homem e da natureza através da liberacdo das forcas
instintivas da libido. Eles sdo arquétipos de um principio de realidade que se opde ao
principio de desempenho ao reconciliar, eroticamente, o0 homem e a natureza na atitude
estética que faz da ordem beleza e do trabalho uma atividade lddica. Vimos, finalmente, que
deveriamos eliminar a distor¢cdo que concebe a estética como algo restrito somente ao museu
ou a atmosfera da boémia. Marcuse tenta, por isso mesmo, reaver a dimensao da estética pela
investigacao de sua legitimacao filosofica.

Segundo Kant, figura importante para a investigacdo da dimensdo estética, o objeto
estético, seja ele qual for, é representado e julgado ndo em termos de sua utilidade, do seu
intento, da sua finalidade interna ou do propdsito a que possa servir, mas, como algo
inteiramente livre dessas finalidades. A experiéncia estética €, nesse sentido, completamente
diferente da experiéncia cotidiana e cientifica. Ela deve ser compreendida como obra do livre
jogo da imaginagdo que suspende os vinculos entre 0 objeto e 0 mundo da razéo pratica e
tedrica, ou ainda, como um meio privilegiado onde os sentimentos e o intelecto poderiam se
encontrar.

O progresso continuo da civilizagdo provoca um conflito entre as faculdades
superiores e inferiores do homem, dai, a necessidade da intermediacdo promovida pela
estética. Ela possui, alem disso, afinidades com a sensualidade pertinente aos sentidos e, desse
modo, a reconciliagdo estética termina por fortalecé-la contra as normas da razdo na sua luta
pela libertacdo da razdo repressiva. No entanto, como a cognic¢do, em conformidade com o
préprio conceito da razdo repressiva, transformou-se na principal preocupacéo das faculdades
superiores, ela termina por absorver a estética para 0 campo da logica através da metafisica,
ou seja, a sensualidade, considerada, nesse momento, como uma faculdade inferior, passa a
fornecer, na melhor das hipoteses, o material que sera organizado pelas faculdades superiores
do intelecto. Os principios da sensualidade fornecem, portanto, o contetddo da Estética que
pretende alcancar a perfeicdo do conhecimento sensitivo, em outras palavras, a beleza.
Observamos, entdo, a transformacdo da ciéncia da sensibilidade, na ciéncia da arte, da
sensualidade em ordem artistica.

N&o obstante tais obstaculos, poderiamos também pensar a respeito das possibilidades
da disciplina estética caso fosse instalada uma ordem baseada na sensualidade contra o atual
principio de repressdo, por almejar uma libertagdo dos sentidos, incentivaria muito mais suas
potencialidades. O impulso ludico, base do seu funcionamento, colocaria 0 homem, moral e
fisicamente, em liberdade. O principio de desempenho é questionado porque a arte, ao
representar a ordem da sensualidade, invoca um outro tipo de logica a da gratificacao,
transparece, assim, a vinculacao da arte ao principio de prazer. Quando a sociedade industrial
comeca a se consolidar e o principio de desempenho comeca a tomar forma houve, no
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entanto, uma influéncia significativa na forma de se analisar as questdes estéticas e a cultura
de uma maneira geral.

A cultura pode ser considerada como um fruto da combinacdo de impulsos
contraditérios, por isso mesmo, a dificuldade em compreendé-la, ou seja, em conciliar o
particular e o universal, o sensual e o formal numa mesma explicacdo. Porém, com o
estabelecimento da civilizagdo essa relagcdo tem sido cada vez mais antagonica. N&o existe
nenhum tipo de reconciliacdo visando tornar, por exemplo, a razdo sensual ou a sensualidade
racional, o que prevalece, na verdade, é a submissdo da sensualidade &s normas da razéo
repressiva. Assim, quando a sensualidade consegue lograr a razéo, isto acontece através de
formas destrutivas e selvagens, empobrecendo a sensibilidade, dificultando o
desenvolvimento de nossas potencialidades e embrutecendo os seres humanos. Schiller
pensou, diante de sua importancia para a nossa existéncia, na conciliagdo desses dois impulsos
fundamentais através do ludico. Este terceiro impulso mediador teria por objetivo a beleza e
por finalidade a liberdade (MARCUSE, 1978, p. 166).

Tal reconciliacdo seria a manifestacdo de uma existéncia sem medo ou ansiedade,
individuos ndo mais sob o peso do esforco, da necessidade e da labuta, mas, tendo uma
existéncia auténtica e construindo uma civilizacdo baseada em novos principios. O impulso
ludico, como veiculo de libertacdo, também se relacionaria com o problema politico, afinal, o
individuo somente pode ser livre quando supera as coacgdes, externas e internas, e a realidade
constitui-se, como destacamos, em inUmeras restrigdes e obrigacfes. As imposicoes, fisicas e
morais, impostas pela realidade capitalista fizeram-na inumana, suas caréncias e necessidades
ndo mais se justificam diante das novas possibilidades de serem satisfeitas sem o trabalho
alienado.

A estética transforma-se, nesse sentido, num principio que governaria toda a existéncia
humana, liberando os individuos da pressdo dos desempenhos penosos e da pressdao dos
propdsitos caracteristicos do principio de desempenho. O homem recuperaria, ao se encontrar
desobrigado das caréncias atuais, a liberdade de ser o que deve ser. A imaginacdo o
capacitaria, assim, a exercer plenamente a liberdade o que inclui a atividade ludica de
aprender a jogar com os problemas da vida. Schiller analisou, por outro lado, a doenca da
civilizacdo como um conflito entre os impulsos basicos do homem, mais ainda, percebeu que
a solucgéo desse conflito entre os impulsos sexuais e formais termina com estabelecimento de
uma violenta tirania da raz&o repressiva sobre a sensualidade. Dessa maneira, a reconciliacéo
seria possivel somente com a remogdo desta tirania, por isso mesmo, a liberdade deveria ser
procurada atraves da libertacdo da sensualidade, ou seja, envolveria a aboli¢cdo dos controles
que a civilizagdo criou para reprimir a sensualidade. Se a liberdade se erigir no principio
orientador da civilizacdo o impulso sexual, assim como a razdo, também exigira uma
transformacéo restritiva, pois, a ordem apenas € liberdade, de acordo com Marcuse, se for
fundamentada através da livre gratificacdo dos individuos e sua harmonia com 0s interesses
mais gerais.

Outro fator que deve ser considerado neste conflito entre a realidade e o principio de
gratificacdo é a questdo do tempo. A brevidade de todas as condicOes e estados constitui um
poderoso inimigo de toda gratificacdo duradoura. Os arquétipos de Orfeu e Narciso
representam, justamente, a rebelido contra o transitorio, o intenso esforgo para controlar e até
mesmo sustar o fluir do tempo, ou seja, s@o simbolos da natureza conservadora do principio
do prazer. Desse modo, se a estética pretende ser o estado de liberdade também precisara
combater o curso destrutivo do tempo. Isso seria um indicio da constru¢do de uma civilizacdo
ndo repressiva. Schiller atribuiu ao impulso ludico libertado a importante tarefa de reconciliar
o ser e o devir. A reconciliagdo da mudanca e da identidade através do jogo seria 0 ponto
culminante do progresso da humanidade e de uma forma superior de cultura.
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A ordem que surge da reconciliagdo do principio do prazer com o principio da
realidade seria, fundamentalmente, marcada pela abundéncia. Tal ordenacdo da realidade
somente podera acontecer ap0s a conquista da escassez como fato determinante de uma
civilizacdo madura, ou seja, quando as necessidades bésicas podem ser satisfeitas com um
minimo de dispéndio de energia fisica, mental e de tempo. A interpretacdo proposta por
Marcuse ressalta que a obtencdo das necessidades mais prementes da vida constituiria uma
pré-condicdo para a constituicdo de uma sociedade verdadeiramente livre.

Ndo podemos esquecer que o trabalho alienado na sociedade capitalista impde a
existéncia humana objetos e funcGes que ndo sdo propriamente seus e que nao oferecem
perspectivas reais para o livre desenvolvimento de todas as nossas potencialidades. A
prioridade da organizacdo racional é criar um padrdo que garanta a organizacao da producdo e
da distribuicdo de tal modo que o minimo de tempo seja consumido para tornar as
necessidades acessiveis a todos os individuos da sociedade. Ele se transforma num sistema de
atividades inumanas, padronizadas e rotineiras. A individualidade ndo poderia, dessa maneira,
se constituir em um valor ou fim em si mesmo neste sistema de trabalho.

O jogo como principio de civilizacdo implicaria, em contrapartida, ndo apenas a
transformacdo da atividade laboriosa, mas, também, a sua subordinacdo ao livre
desenvolvimento das potencialidades naturais e humanas. O proprio sistema de trabalho seria
organizado tendo em vista a economia de tempo e espago para a educacdo do individuo livre
das usuais formas de repressdo. O jogo e a exibicdo séo elementos que, como foi proposto nas
intervencdes dadaistas, revelam toda a distancia que os separam dos valores de produtividade
e desempenho vigentes no mundo capitalista. Eles podem ser definidos, portanto, como
inateis e improdutivos, pois, conseguem neutralizar as caracteristicas de repressdo e de
exploracdo que sé&o as principais marcas tanto do trabalho alienado, como daquele lazer que
passou a ser tipico dos procedimentos da industria cultural.

No entanto, o principio de desempenho conseguiu encontrar novos mecanismos para
manter a repressdo aos instintos anulando as tentativas de libertacdo encetadas, por exemplo,
no campo da estética. Criou-se, nesse sentido, uma nova moralidade através da harmonizacéo
da liberdade instintiva e da ordem, ou seja, livres da tirania da razéo repressiva 0s instintos
tendem para relagdes existenciais mais livres e duradouras, gerando, assim, um novo principio
de realidade.

A liberagdo dos instintos sexuais ndo significa um avanco, no contexto dessas
instituices, mas, um verdadeiro retrocesso. E também provavel que ela, por acontecer no
auge da civilizacdo e da vitoria na luta pela sobrevivéncia, pudesse apresentar resultados
distintos das atuais conseqiiéncias enfrentadas e apoiadas pelas sociedades chamadas de livres
ou democraticas. Tratar-se-ia, entdo, de uma subversdo cultural ou de uma inversdo do
préprio processo de civilizagdo, isso tudo, apds a cultura ter criado as condi¢Bes para o
desenvolvimento de uma sociedade realmente livre. Tais condic¢des, de acordo com Marcuse,
trariam a possibilidade de uma sociedade ndo repressiva, baseada numa nova racionalidade,
guiada por um tipo de progresso que possibilitaria 0 ordenamento da existéncia humana, o
pleno desenvolvimento do nosso conhecimento e de um discernimento consciente das nossas
responsabilidades. Entretanto, qualquer diminuicdo nos controles sociais exercidos sobre 0s
controles sociais, pensando nas atuais circunstancias, inverteria a organizacdo da sexualidade,
fazendo-a regredir a estagios pre-civilizados.

As restricbes impostas pela sociedade capitalista, visando conservar uma vasta
proporcao de energia e tempo para serem gastos em trabalhos ndo gratificantes, perpetuam
uma determinada concepcdo da sexualidade a fim de transformar o organismo humano em um
sujeito-objeto socialmente util na reproducdo dos mecanismos econémicos e politicos de
dominagdo. A manipulagdo do tempo livre, assim como a transformacdo do riso em
mercadoria pela industria cultural, sdo elementos imprescindiveis, sobretudo, quando o tempo
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e a energia de trabalho reduzem-se ao minimo gracas aos avancgos tecnolégicos, para que tais
restricbes ndo fossem questionadas e a libido extravasasse, rompendo, assim, com todos 0s
padrdes institucionalizados que sdo mantidos pelo principio de realidade.

Outro aspecto que deve ser ressaltado estd relacionado com o desenvolvimento da
divisdo social do trabalho e a reorientacdo da alienacdo no sentido de gratificar as
necessidades individuais que passam a se desenvolver cada vez mais livremente Temos assim
0 aparecimento de uma nova modalidade de mais repressdo que vai tornar o corpo, que deixa
de ser usado como instrumento de trabalho de tempo integral, como um principio de carater
erético e a servico do principio de desempenho. Passamos, portanto, da sexualidade refreada
através de relagdes possessivas particulares, sob a supremacia genital, a criagdo de um padréo
de personalidade cada vez mais definida pelo erotismo.

No entanto, a liberagdo dessa sexualidade reprimida pode ser considerada, pela forma
como foi realizada através do principio de desempenho, como algo ilusério e que terminou
reforcando a dominagdo ja existente, por isso mesmo, ela continuou apresentando as marcas
da supressdo dentro dos limites institucionais e manifestando-se nas mais abominaveis formas
presentes em varios momentos da civilizacdo: orgias sadicas das elites, masoquismos das
massas desesperadas, o refinamento de crueldade dos guardas de presidios, mas,
principalmente, temos uma promocdo da sexualidade pela industria cultural que passa a
funcionar como uma espécie de saida, periodicamente necessaria, para suportar a frustracdo
causada pelo principio de desempenho, ou seja, ela acaba fortalecendo, sendo,
consequentemente, muito utilizada como um instrumento apropriado para 0s regimes
opressivos, as raizes da coagdo instintiva.

A gratificacdo acontece em atividades e relacdes que ndo sdo propriamente sexuais,
mas, que ndo deixam de possuir um forte apelo erético, o que parece ser suficiente para o total
contentamento da maioria das pessoas que, dessa forma, conseguem aceitar melhor a sujei¢édo
a uma vida de confortavel submissdo. A sublimacdo repressiva prevalece, portanto,
canalizando o instinto para a esfera da utilidade social, para a produtividade e para o
desempenho socialmente aceitavel. O trabalho considerado normal, nessa divisdo social
predominante, ndo satisfaz os impulsos do individuo que somente exerce, para ser
considerado socialmente util, atividades ocupacionais preestabelecidas e alienantes.

Na realidade governada pelo principio de desempenho de uma atividade realmente
gratificante torna-se uma rara excecdo, acontecendo apenas fora ou nas margens da sociedade.
Assim, a relacdo de identificagdo do sujeito com o seu fazer passa a ser considerada possivel
apenas como um hobby, como um passatempo, um divertimento, um brinquedo ou
transformada numa situacdo diretamente erdtica. Trata-se de um prazer, um indicio claro da
eficiéncia da repressdo da nossa sociedade, que estaria intimamente vinculado com a idéia de
uma recompensa € com a sensagao da satisfacdo de estar ocupado contribuindo para o bom
funcionamento da engrenagem social. Desse modo, o individuo que perdeu sua liberdade
instintiva e intelectual pode afirmar orgulhosamente que tem de desempenhar tal tarefa
porgue é uma tarefa.

O jogo se sujeitaria, pelo contrario, ao principio de prazer, afinal, sua caracteristica
principal €, conforme a descricdo de Marcuse, ser gratificante em si mesmo sem remeter a
outros propdsitos como é o caso, por exemplo, das atividades ligadas ao mundo do trabalho.
A natureza, nesse sentido, deixaria de ser considerada como um objeto de simples dominacéo
e exploracdo. O individuo passaria a se sentir, entdo, conjugado com a natureza numa ordem
que ndo seria mais repressiva e que, ndo obstante, permaneceria em pleno funcionamento.
Esse procedimento de valorizagdo do jogo contra o principio de desempenho pode ser
claramente observado, por exemplo, nas intervencdes de carater ludico feita pelos dadaistas,
nas propostas surrealistas da criacdo de uma linguagem poética livre, no jogo fonético
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realizado por Marcel Duchamp com o seu quadro “L.H.0.0.Q.” ou ainda na sua criacdo de
“Rrose Selavy” (CABANNE, 2002, p. 106 e 110).

Nesse sentido, Marcel Duchamp e outros artistas vinculados ao Dada chegaram a
concluséo de que o jogo desempenharia um importante papel no delineamento de suas ac¢oes
para provocar o publico. N&o se tratava, no entanto, somente de jogar com os valores do
publico, o objetivo, na verdade, era elaborar uma espécie de jogo, irracional, sem normas
previamente estabelecidas, criador de situacGes improvaveis e sem nenhum objetivo
predeterminado, que revelasse, desse modo, as intrincadas e tensas relagdes do artista com a
sua obra.

Os anti-mecanismos também foram elaborados pelos dadaistas, entre eles, Picabia,
Man Ray, Duchamp, como uma maneira de rechacar todos os valores que as novas
tecnologias continham. Tal inutilidade permitia mostrar o aspecto humano que estava sendo
obliterado pelo predominio tecnologico. A inutilidade possibilitava, além disso, a elaboragéo
de uma linguagem lirica e libertaria. As maquinas, nesse contexto do pds-guerra, passaram a
ser sistematicamente desvalorizadas pelos artistas do Dada. Essas maquinas inuteis e carentes
de qualquer fungdo assumem um importante papel dentro da interpretacéo critica do progresso
social elaborada por diversos dadaistas como, por exemplo, no caso do famoso quadro de
Duchamp:

De todos los ‘antimecanismos’ dadaistas el méas significativo es, sin duda
alguna, el realizado por Duchamp entre 1915 y 1923. La novia puesta al
desnudo por sus solteros, adn..., segn la traduccion del francés dada por
Octavio Paz. Si no fuera porque el propio Duchamp fue redactando unos
escritos, en los que explica mediante pequefios croquis algunas de las zonas
gue componen la obra, esta aln seria mas enigmatica de lo que es. Desvelar el
sentido o los posibles significados de esta pintura ha sido el objetivo de no
pocos historiadores del arte del siglo XX y, sin embargo, el mistério de La
novia aun sigue ahi. Duchamp eligié para su obra un soporte en absoluto
habitual como es el vidrio. En dos plafones de vidrio, enmarcados em madera
y acero, pinté con 6leo, barniz y plomo derretido uma serie de estructuras
muy similares a fragmentos de determinadas maquinas. Debido al gran
formato de la obra se la conoce también con el titulo de Gran vidrio, aunque,
por supuesto, el artista siempre prefirio el de La mariée mise & nu par sés
célibataires, méme... De todo esse titulo, sefialaba Duchamp, que la palabra
gue mas le gustaba era el advérbio ‘méme’, pues era la més carente de sentido
y ademas no hacia referencia a nada de todo lo anterior. Mé&s tarde, André
Breton coincidiria plenamente en la valoracidén que hiciera Duchamp de tal
palabra. EI hecho de que el artista francés eligiera vidrio como soporte para su
pintura se debid principalmente a que, con el paso del tiempo, el 6leo
amarillea o envejece, debido a la oxidacién. En cambio, los colores,
dispuestos sobre vidrio, se conservan puros.

Duchamp concibidé La novia como um gran mecanismo de funcionamiento
imprevisible, es decir, como un auténtico ‘antimecanismo’, cuya manera
insolita de funcionar la anula como maquina (...). (CIRLOT, 1990, p.39-40
grifo da autora).

No entanto, a alienacdo progressiva relacionada com as inovagdes da Segunda
Revolucéo Industrial também aumentou o potencial de liberdade que os individuos poderiam,
a partir de agora, invocar como seu ideal de vida, ou seja, quanto mais externo se torna para a
pessoa o trabalho necessario, tanto menos este o envolve no dominio da necessidade. Por nos
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sentirmos aliviados dos requisitos de certo tipo de dominagdo, pensando, sobretudo, na
reducdo do tempo e de energia para realizar determinadas tarefas anteriormente estafantes,
mudamos qualitativamente nossa rotina. O tempo livre e ndo mais o tempo de trabalho é que
passa a determinar o conteido do nosso dia-a-dia.

A exigéncia de um constante relaxamento através dos entretenimentos
disponibilizados pela indUstria cultural seria, nesse sentido, uma forma de manter a repressao
sobre a sociedade. A repressao torna-se tdo efetiva que parece assumir, para a maioria dos
préprios reprimidos, a forma da conquista de uma plena e definitiva liberdade. A frustracgéo,
no entanto, permanece como uma barreira contra a gratificacdo. Aprendemos, desde logo, o
significado da efemeridade, que 0s prazeres s@o poucos e curtos, que nada permanece 0
mesmo, que o fim é inevitavel, que a cada momento estamos morrendo um pouco e que tudo
iIsso ndo poderia ser de outra maneira. A socializacdo de tais valores, aperfeicoada pelas
tecnologias que caracterizam a industria cultural, nos leva a resignacdo sem a necessidade de
sermos forgados a isso. Esta compreensdo acerca do fluxo do tempo se constituiria, portanto,
em um importante elemento para garantir a manutencdo da ordem institucional e para,
simultaneamente, relegar para o plano da utopia qualquer esperanca de liberdade, em outras
palavras, esquecemos o que foi e também aquilo que ainda poderia ser (MARCUSE, 1978, p.
200).

A possibilidade do esquecimento, resultado de um longo processo de educacao, deve
ser considerada como um requisito indispensavel para a higiene fisica e mental dos
individuos, tornando possivel a vida civilizada, e, por outro lado, como algo que sustenta a
nossa capacidade de renuncia e submissdo. A injustica e a escravidao, desse modo, sdo
permanentemente reproduzidas, mantemos as condi¢cGes que continuamente fomentam o
nosso sofrimento, por isso mesmo, devemos dar a devida importancia @ memdria como uma
possibilidade de permanecermos despertos para a liberdade. A civilizacéo, no entanto, treinou
esta faculdade dirigindo-a para recordar somente as obrigagdes, 0s contratos e 0s
compromissos, ela passou a ser relacionada a culpa decorrente da nossa situagdo pecaminosa
e ndo a qualquer lembranca ou situacao de alegria.

Marcuse também nos chama a atencdo para o fato de que a felicidade e a liberdade,
desde Orfeu até a obra novelistica de Marcel Proust, tém permanecido associadas,
principalmente, a idéia de reconquistar o tempo perdido. A recordacdo permitiria recuperar
esse tempo que foi o tempo de gratificacdo e realizacbes. O mundo baseado na ordem de
renlncia vé-se, portanto, coagido pela memdria num esforcgo para derrotar o fluxo temporal do
modo como ele passou a ser usado para a dominacao social. Enquanto o seu poder permanece
intocado a felicidade torna-se algo do passado. Teriamos, entdo, com a sentenca que afirma
que somente os paraisos perdidos sdo verdadeiros um julgamento e um resgate desse tempo
perdido. Eles sdo fundamentais e verdadeiros porque somente a recordacdo nos oferece a
alegria sem a ansiedade de sua extingdo. Trata-se, assim, ndo de fantasiar uma alegria
tornando-a mais bela do que realmente foi, mas, de propiciar uma sensacdo de duracdo que
ndo poderia acontecer de outro modo. Porque o relembrar, como foi considerado, nédo
constitui uma arma verdadeira a ndo ser quando traduzida em acao historica.

Assim, poderiamos identificar uma alianca, entre o tempo e a ordem estabelecida, que
procuraria sustar o fluxo de tempo para manter a repressao. O tempo transforma-se em nosso
inimigo quando impotentes observamos o0 transcorrer da nossa plenitude e angustiados
sentimos a aproximagdo da morte. Contudo, Eros pode transgredir o tabu decisivo que
sanciona o prazer ndo como uma possibilidade permanente da vida, mas, apenas como uma
condigéo temporal e controlada. Se a alianga entre a represséo e o tempo deixasse de existir 0
adiamento da felicidade humana para um futuro que jamais se faz presente ndo encontraria
uma resposta adequada, mais ainda, a infelicidade privada, segundo Marcuse, ndo poderia
mais auxiliar a infelicidade coletiva organizada (MARCUSE, 1978, p. 202).
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Freud identificou que a obra de repressdo aconteceria, portanto, nos mais altos valores
da civilizacdo. Tal realidade, tipica das sociedades ocidentais, pressupfe a perpetuacdo da
falta de liberdade e o sofrimento. Somos doentes porque viveriamos numa civiliza¢do também
doentia. Aceitar o principio de realidade significaria manter o individuo arregimentado como
parte de uma civilizacdo enferma que se beneficiaria das nossas necessidades instintivas,
sobretudo a sexual, para perpetuar o triunfo da atual repressdo. O esfor¢co de manter a satde
mental, nesse contexto de domesticacdo dos nossos instintos, tornar-se-ia uma vitoriosa
resignacdo. Transformou-se, na verdade, em algo tdo eficiente que passa a ser considerada
como uma satisfacdo que deve, necessariamente, ser manifestada através de um
comportamento moderadamente feliz. Entretanto, essa normalidade pretensamente vitoriosa
também apresenta uma condicdo de extrema instabilidade apesar do riso mercadoria
disponivel para controlar a precariedade das nossas sensa¢es. A neurose que campeia nossas
relacdes pode ser vista, desse modo, como uma expressao de rebelido, de dor, de relutancia ou
mesmo de incapacidade para aceitarmos as necessidades impostas pelo principio de realidade.
Ela constitui-se numa doenga que precisa ser curada porque, embora se inicie na natureza
instintiva do homem, é uma luta contra um poder infinitamente superior e também uma luta
contra a necessidade.

A base repressiva da civilizacdo poderd, de acordo com a teoria psicanalitica, ser
melhor compreendia se considerarmos o carater individual como fixado, essencialmente, entre
0 quinto e o sexto ano de vida. O destino individual passou a ser interpretado em termos de
instintos primarios e suas vicissitudes. A énfase recai, principalmente, no passado, no
bioldgico e também na constituicdo do individuo. E verdade, por outro lado, que a
personalidade auténoma, criativa e Unica, que sempre foi, alids, um privilégio de poucos,
tende para um modelo padronizado de reacdo, estabelecido pelos mecanismos técnicos,
intelectual e cultural presente nos interesses e funcdes da economia do capitalismo mais
desenvolvido. Ela ndo desapareceu, continua, pelo contrario, a ser fomentada, no entanto,
passou a ser educada no sentido de moldar suas expressdes de modo a apoiarem o padréo de
comportamento socialmente esperado.

Sofremos numa sociedade alienada, cujo poder se disfarcou através de uma rede, cada
vez mais vasta e em constante transformacéo, de experiéncias interpessoais, deixando, muitas
vezes de ser percebido como um conjunto de leis instituidas no passado para controle da
sociedade, em que os diferentes espécimes de género, macho, fémea, pais, filhos, patrdes e
empregados, confrontam-se em relacdes que expressdo modos especificos de alienagdo
universal. Quando se aventa a possibilidade de que tais relacbes evoluam para algo
verdadeiramente pessoal, o estado de alienagéo faz prevalecer sua forga, transformando o
individuo numa funcdo permutavel e retendo, assim, a repressao universal dos contatos ja
estabelecidos.

Os valores do status quo séo, portanto, reproduzidos. Ninguém poderia se desprender
impunemente das amarras criadas para a repressdo e nosso conforto. Aquele mais ousado que,
por exemplo, insistir em arrebentar os lagos criados pelos padrdes objetivos daquilo que hoje
é considerado como sindénimo de saudavel, realizado, maduro ou responsavel, para aceitar
novos dogmas sera visto provavelmente como um tipo desajustado, inseguro, destrutivo e até
mesmo psicotico. Todos aqueles que se desprendem do predominio de tal conformidade
passam, portanto, a ser considerados como radicais ou suspeitos de neurose. A promessa de
um mundo diferente, além disso, também é compreendida como algo utépico ou mero
devaneio, em outras palavras, os conceitos de personalidade e de individualidade tornam-se
sinbnimos de um ajustamento bem sucedido, cujas potencialidades sdo negadas para além de
qualquer realidade concreta, incompativeis com as formulaces estabelecidas pela civilizagdo
prevalecente.
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A plena realizacdo da personalidade sofre uma dupla repressédo na nossa sociedade. O
primeiro ponto é que ela somente poderia se desenvolver a partir da purificacdo do principio
de prazer, internalizando a liberdade e a felicidade. Haveria, além disso, uma restricao até o
ponto de tornd-la compativel com a auséncia de liberdade presente nessa realidade de
permanente infelicidade. Quando esse processo de sublimacdo se completa passamos a
considerar as questdes sociais como uma espécie de tarefa moral. Perde-se, mesmo com a
existéncia de criticas pontuais a algumas instituicbes, a nocdo do papel da sociedade na
arregimentacdo do homem. Além dessa legitimagdo das instituicGes, realizada por toda uma
teoria revisionista, também a neurose deixa de ser considerada como uma questdo social e
transforma-se num problema essencialmente individual. Ficamos, em Ultima instancia, como
0s principais responsaveis pelo nosso fracasso.

A sociedade recebe, dessa maneira, apenas uma parcela de culpa, mas, o principal
culpado passou a ser o individuo que além da alienacdo suporta a culpa por sua propria
incapacidade em superar as vicissitudes historicas, por isso mesmo, a repressao social tornou-
se um problema de carater moral. Devemos perceber, por outro lado, que tal interpretacdo ndo
leva em consideracdo o fato de que a civilizagdo terminou paralisando, através das coagdes
sistematicas que ela nos impde e pela incapacidade de sujeitarmos efetivamente a agressdo
ampliada pela racionalidade tecnoldgica, o0s nossos esforcos de para alcangar uma
transformacdo social. A perpetuagdo de uma progressiva dominagcdo estruturada em
caracteristicas relacionadas ao controle instintivo, ao implacavel espirito de concorréncia e a
promoc¢do de novas tecnologias somente poderia ser destruida se houvesse, portanto, uma
mudanca tanto na estrutura instintiva como na prépria de um modo geral cultura.

Podemos destacar ainda um outro processo importante para a compreensdo da acéo
dessa dominacdo nas nossas vidas: o avanco da racionalidade tecnolégica como agente que
liquidou os elementos de oposicdo e de transcendéncia proprios da cultura superior. Nesse
sentido, Marcuse procurou ressaltar como a trajetdria de certas no¢Bes e de determinadas
imagens da literatura universal, poderiam exemplificar o processo que ele chamou de
“dessublimacdo repressiva”, ou seja, como 0s elementos considerados fundamentais da
cultura classica sucumbiram diante do progresso tecnoldgico das sociedades industriais mais
avancadas. As conquistas e os fracassos dessa sociedade, de acordo com o filésofo,
invalidaram toda uma tradicdo ligada ao que é chamado de cultura superior:

A celebracdo da personalidade autbnoma, do humanismo, do amor tragico e
romantico parece ser o ideal de uma etapa atrasada do desenvolvimento. O
que estd ocorrendo agora ndo é a deterioracdo da cultura superior numa
cultura de massa, mas a refutacdo dessa cultura pela realidade. A realidade
ultrapassa sua cultura. O homem pode hoje em dia fazer mais do que os herois
e semideuses da cultura; resolveu muitos problemas insollveis nas também
traiu as esperancas e destrui a verdade que eram preservadas nas sublimacdes
da cultura superior. Na verdade, a cultura superior esteve sempre em
contradicdo com a realidade social, e somente uma minoria privilegiada
gozava de suas béncdos e representava 0s seus ideais. As duas esferas
antagbnicas da sociedade sempre coexistiram; a cultura superior sempre foi
acomodativa, enquanto a realidade raramente foi perturbada por seus ideais e
sua verdade. (MARCUSE, 1969, p. 69).

Uma das principais inovag¢@es que caracterizaram 0 nosso periodo histérico consistiu,
justamente, no aplanamento deste antagonismo entre cultura e realidade social. Os
sentimentos de oposicdo e de transcendéncia, tipicos da cultura superior, passaram a ser
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obliterados e, com isso, liquidou-se a existéncia daquela outra dimensdo que sempre havia
sido mantida por ela. A cultura superior ndo foi simplesmente negada ou rejeitada, mas,
incorporada, transformando-se, através da sua reproducéo e exibicdo em escala macica, em
parte da cultura material do capitalismo desenvolvido, perdendo, assim, a maior parte de sua
veracidade, pois, suas criacfes dependiam da existéncia e permanéncia de uma dimenséo que
se contrapunha a realidade cotidiana.

Isso pode ser exemplificado pela posicdo de insatisfacdo adotada pelo critico da
cultura. Ele seria bastante pretensioso, segundo Adorno, “como se fosse o0 representante de
uma natureza imaculada ou de um estagio histérico superior” (ADORNO, 2001, p. 7), no
entanto, ndo percebe que comunga a mesma esséncia do objeto de seu julgamento e mal-estar.
A critica para julgar a insuficiéncia, a limitacdo e a violéncia do existente torna-se, em muitos
casos, apologia ao status quo. A impropriedade dessa critica cultural ndo estaria relacionada
com o desrespeito ao conteudo que é criticado, mas, ao préprio reconhecimento do objeto da
critica. O critico da cultura vé-se, apesar do seu ar de arrogancia, mediado pelos conceitos
que, como se fosse absolutamente independente, diz se contrapor. Ndo é de se estranhar que
ele interprete 0 enorme desespero e sofrimento humano como algo espiritual ou como
decadéncia da norma que constantemente insinua possuir.

Um outro tragco peculiar ao critico cultural pretensamente aristocratico é que ele,
muitas vezes, até consegue ultrapassar teoricamente o caos predominante, mas, tudo isso, para
cair novamente na ordem descrita por ele mesmo algo abominavel ou mesquinho. Perde-se,
com essa cooperacdo honrada e bem paga, qualquer tensdo ou legitimagdo para questionar a
situacédo social existente.

Honoré de Balzac descreveu, por exemplo, no seu romance llusdes Perdidas, os
criticos profissionais como informantes que orientavam e fomentavam o mercado para um
amplo consumo de certos produtos espirituais. Eles permaneceriam, embora, possam contestar
algumas producdes individuais e apesar de alcangarem, em determinadas ocasides, uma Vviséo
acurada das questdes envolvidas, como agentes do comércio cultural enquanto tal. Além
disso, a agilidade de comunicacdo que caracterizava os jornais conferiu um aspecto de
competéncia e imparcialidade aos seus julgamentos. Vejamos, assim, o revelador conselho do
jornalista Blondet para que o herdi Luciano superasse seu drama de consciéncia e escrevesse
um artigo contrario as suas opinides expressas anteriormente nos mesmos veiculos de
comunicacéo:

-Escuta aqui, de que modo podes te arranjar meu filho — respondeu Blondet
concentrando-se- Diras: A inveja, que persegue todas as belas obras como
verme aos bons frutos, tentou morder este livro. Para conseguir encontrar-
Ihe defeitos, a critica foi obrigada a inventar teorias com o propoésito de
distinguir duas literaturas: a que se entrega as idéias e a que recorre as
imagens. Ai chegado, meu pequeno, diras que a ultima perfeicdo da arte
literaria é exprimir a idéia pela imagem. Procurando provar que a imagem é
toda a poesia, lamentards ser tdo pouca a poesia que a nossa lingua
comporta. Falaras nas censuras que nos sdo feitas pelos estrangeiros sobre o
positivismo do nosso estilo e louvaras Canalis e Nathan pelos servigos que
prestam a Franga poetizando a sua lingua. Combate tua argumentacédo
precedente, fazendo ver que evoluimos do século XVIII para ca. Inventa o
Progresso! (uma admiravel mistificacdo destinada aos burgueses). Nossa
jovem literatura procede por quadros em que se concentram todos oS
géneros: - a comédia e o drama, descri¢fes, caracteres, dialogos, ligados
pelos lacos brilhantes de um enredo interessante. O romance, que requer
sentimento, estilo e imagens, é a maior das criagdes modernas. Sucede a
comedia, que, entre os costumes modernos, ndo é mais possivel com suas
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velhas leis. (...) Podes insistir nesse tema e dizer que devemos a paz, aos
Boubons, uma literatura moca e original, pois estards escrevendo para um
jornal de Centro-direita. Zomba dos fazedores de sistemas. Podes bradar
num belo movimento: Quantos erros ai estdo, quantos ilusdes, no artigo do
nosso confrade! E para que? Para depreciar uma bela obra, para enganar o
publico e chegar a esta conclusdo: Um livro que se vende, ndo se vende.
Proh pudor! Brada Proh pudor! essa honesta exclamagdo servird para
animar o leitor. Anuncia, finalmente, a decadéncia da critica. Concluséo:
existe uma Unica literatura, a dos livros interessantes. Nathan segue por uma
estrada nova; compreendeu a sua época e corresponde as suas necessidades.
A necessidade da nossa época € o drama. O drama € a aspiragdo de um
século no qual a politica € uma tragicomeédia perpétua. Nao vimos nds em
vinte anos, perguntaras, os quatro dramas da Revolucdo, do Diretério, do
Império e da Restauracdo? Desse ponto em diante descambaras pelo
ditirambo do elogio, e a segunda edi¢do voard. Ouve de que maneira!
Sébado préximo encheras uma pagina do nosso semanario e assinaras DE
RUBEMPRE com todas as letras. Nesse Gltimo artigo diras: E proprio das
belas obras levantar amplas discussdes. Nesta semana, tal jornal disse tal
coisa do livro de Nathan, e tal outro deu-lhe uma vigorosa resposta.
Criticaras a ambos os criticos — C. e L. -; diras, de passagem, duas palavras
polidas a meu respeito, a propésito do primeiro artigo que escrevi no
Debats, e terminaras afirmando que o livro de Nathan é o mais belo da
época. E como se nada dissesses, porque isso se diz de todos os livros.
Terads ganho quatrocentos francos nesta semana, além do prazer de haver
escrito a verdade nalgum lugar. As pessoas sensatas hdo de dar razdo a C.
ou a L. ou a Rubampré, ou, talvez, a todos os trés! A mitologia, que é uma
das maiores invenc¢des humanas, colocou a Verdade no fundo de um pogo;
para a tirar ndo sdo precisos baldes? Teras fornecido trés em vez de um, ao
publico. Ai est4, meu filho. Vamos! (BALZAC, 1981, p. 207).

Percebemos nessa narrativa toda a arrogancia proveniente de uma sociedade que
considera todo 0 ser como um ser para o0 outro. O critico passa a ser mediado, nessa sociedade
de concorrentes, através do seu éxito comercial no mercado. A critica proposta por Blondet
possui exatamente estas caracteristicas, 0 conhecimento preciso da obra deixa de ser
importante, sendo substituida pelo carater erudito e pelo conformismo da informacéo
jornalistica que adquire, desse modo, as prerrogativas necessarias para que uma opiniao
transforme-se abruptamente em objetividade do espirito dominante. Assim, o critico cultural
deve se ajustar a venalidade do mercado, reproduzindo no seu trabalho as categorias sociais
predominantes.

A aparente liberdade usufruida por essa atividade culmina, em diversas ocasides, em
momentos de completa irresponsabilidade. S&0 momentos que se tornam especiais na medida
em que podem ser considerados como uma excegao a regra que vai relacionar as atividades
espirituais como um simples ornamento da infra-estrutura capitalista. Na ansia por se destacar
da dominacao florescem mentiras e tolices amplamente propagadas pela imprensa que 0s
transformam em seus produtos, numa espécie de ampla encenacdo que vai alardear uma
emancipacao inteiramente falsa do homem, por isso, podemos considera-la como mais um dos
elementos ideoldgicos que constituem o jogo de poder na nossa sociedade. A injustica
cometida pela critica ndo deveria ser identificada nos seus momentos de destruicdo, mas,
quando obedece aos ditames do jogo e, a0 mesmo tempo, elabora uma agdo que parece
questionar de modo acintoso o0s estigmas da nossa escravidao.

A transformacdo da cultura em bens culturais revela também a racionalizagdo
filoséfica dos valores culturais. Na sociedade das trocas de mercadorias a cultura se entrega as
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imposicdes do mercado que se entusiasma, por exemplo, com “produtos” de civilizagdes
exoticas, uma vez que, certamente, a raridade dos mesmos confere-lhe interessantes
perspectivas comerciais. Uma experiéncia como a de Paul Gauguin de tentar superar na vida e
na arte a alienacdo e o empobrecimento dos valores humanos ou o fascinio demonstrado por
varios artistas pela arte “primitiva” (MICHELI, 1991, p. 44) perde, rapidamente, 0 seu carater
contestatério para se constituir em mais uma oportunidade aberta para investimentos. O
critico deixa-se, portanto, conduzir por uma concep¢do caracteristica do periodo do
capitalismo tardio que identifica a cultura com uma forma segura de propriedade que estaria,
inclusive, livre das oscila¢fes das conjunturas econdmicas.

O critico, além disso, assume o papel de avaliador legitimado da cultura, envolvendo-
se, assim, com uma esfera maculada por valores culturais. Ele apresentara, necessariamente,
uma atitude contemplativa, ou seja, mesmo quando procura combater a transformacdo da
cultura em mercadoria, procura inspecionar e selecionar, acima de tudo, aquilo que Ihe podera
ser atil daquilo que ndo Ihe serve. Tal supervisdo evidencia, claramente, uma ambiglidade
insuperavel da cultura no capitalismo, pois, a liberdade ou a independéncia do critico
confronta-se com uma realidade mistificada e que dispde, além disso, arbitrariamente do
nosso trabalho.

A cultura passou a ser objeto de veneragdo a partir do momento em que se encontra
neutralizada e reificada. A alienacdo do espirito em relacdo a producdo material, de acordo
com Adorno, eleva-o no aprecgo geral da sociedade, mas, por outro lado, também faz com que
seja compreendido como culpado por tudo aquilo que é perpetrado pela praxis.
Irracionalmente, o critico cultural, atribui a culpa ao esclarecimento, deixando de notar que
ele passou a ser um instrumento de dominacdo. A humanidade vé-se, portanto, mutilada pela
propria racionalidade da nossa sociedade que somente poderia ser superada quando ndo mais
existisse a separacao entre o trabalho manual e aquele labor de caréater intelectual. Entretanto,
a critica cultura continua glorificando a ordem e qualquer espécie de estrutura, transformando-
a, hum arquétipo da eterna submisséo, da falta de questionamento e do fatalismo (ADORNO,
2001, p. 14).

Outra situacdo que acaba se mostrando bastante vantajosa para o0s interesses do
sistema é 0 caso em que algum fendmeno cultural consegue encetar criticas a logica de
dominacdo. Os ataques dadaistas se enquadram exatamente em tal situacdo, o que confere
uma caracteristica de raridade a sua postura iconoclasta, por sua vez, esse carater torna
vendavel algo que anteriormente ndo possui nenhum valor comercial. E bem verdade que toda
a vitalidade da sua intervencdo acaba por definhar diante do aparato de distribuicdo criado
pela inddstria cultural. O riso promovido pelo Dada é inteiramente dominado, administrado,
cultivado e calculado para servir aos interesses mercantis envolvidos nas diversas operacoes
gue fazem funcionar o aparato do entretenimento das massas. Tudo isso pode ser considerado
como algo emblematico, como parte de um processo mais geral que afetou as relagdes da
cultura com o mercado:

Assim como a cultura surgiu no mercado, no comércio, na comunicagao e na
negociacdo como algo distinto da luta imediata pela autopreservacdo
individual; assim como ela se irmana, no capitalismo classico, ao comércio; e
assim como os seus portadores se incluem entre as ‘terceiras pessoas’ e se
sustentam como intermediarios; assim a cultura, considerada ‘socialmente
necessaria’ segundo as regras classicas, ou seja, algo que se reproduz
economicamente, restringe-se novamente ao ambito em que se iniciou, o da
mera comunicagdo. Sua alienacdo do humano desemboca na absoluta
docilidade em relagdo a uma humanidade metamorfoseada em clientela pelos
fornecedores. Em nome dos consumidores, 0s que dispdem sobre a cultura



153

reprimem tudo o que poderia fazer com que ela escapasse a imanéncia total da
sociedade vigente, permitindo apenas 0 que serve inequivocamente aos seus
propésitos. A cultura dos consumidores pode por isso vangloriar-se de ndo ser
luxo, mas simples prolongamento da producdo. (ADORNO, 2001, p. 15).

Tal cultura ainda ofereceu a sociedade industrial os seus valores morais, estéticos e
intelectuais, no entanto, ela poderia ser considerada, tanto em sentido funcional como também
cronologicamente, como pertencente a um periodo anterior ao predominio tecnologico. Sua
legitimidade vinculou-se, portanto, a experiéncia de um mundo que desapareceu diante do
impacto das revolugdes burguesas do século XVIII. Ela permaneceu uma cultura, mesmo com
as contribuicdes e formulagbes importantes que ocorreram a partir do momento em que a
burguesia passou a ser a nova classe dominante, essencialmente feudal, pois, ela continuou
restrita, de certa forma, a uma pequena minoria de privilegiados. Além disso, podemos
considera-la inerentemente romantica, como pode ser observado em suas principais obras, no
seu repudio a nova realidade econdmica e social. Sua expressao, neste sentido, torna-se uma
alienacdo consciente de toda a esfera dos negdcios, do calculo econémico e de toda a industria
lucrativa.

Na literatura ocidental, por exemplo, essa dimensdo antagdnica a ordem dos negdcios
passou a ser representada pelos significados negativos e contrarios ao mundo econémico. O
artista boémio, a prostituta, a adultera, o criminoso, o poeta insubmisso, o tolo e o demonio,
passaram a ser considerados figuras emblematicas para toda uma geracdo de artistas. Todos
eles, enfim, antagbnicos ao mundo da ordem, sobrevivendo sem considerar os ditames da
normalidade capitalista e liberal.

Os dadaistas, ao assumirem atitudes que os colocaram como herdeiros deste
comportamento de negacdo e de condenagdo dos valores burgueses, também repercutiram tal
embate. Notamos, porém, que suas intervencdes ja transmitiam a percepcdo das contradi¢Oes
de um periodo de pleno desenvolvimento da sociedade industrial. Uma complexa fase de
transicdo onde estes antigos caracteres ndo haviam desaparecido inteiramente, mas,
transformaram-se no mafioso, na dona de casa dos subdrbios, no funcionério frustrado e no
professor submetido aos rigores burocraticos do saber institucionalizado. Essas novas
representacOes estéticas e sociais, para continuar sobrevivendo, desempenharam, a partir de
entdo, uma funcdo contraria aquela dos seus predecessores romanticos, ou seja, ndo
representaram mais um estilo de vida contréario ao capitalismo, entretanto, reforcaram, através
de uma tipologia que afirmava o mesmo estilo de vida embora através de figuras
aparentemente marginalizadas pela sociedade, os interesses das classes dominantes.

O contraste entre as duas literaturas e 0s seus respectivos tipos revelaria, além disso,
importantes diferencas entre uma realidade tecnoldgica e uma sociedade considerada atrasada.
No mundo pré-capitalista, apesar das desigualdades, da labuta, da exploragdo do trabalho e de
tantos outros problemas sociais encarados como infortunios predeterminados, 0 homem e a
natureza ainda ndo estavam organizados como meros instrumentos dos grandes interesses
econémicos. O estilo, o vocabulario e as formas desta literatura expressavam, portanto, o
contetdo de uma outra realidade e de um outro tempo, de outras maneiras de sentir prazer,
outras formas de pensar, sentir e também um outro modo de narragéo.

Percebemos toda uma dimensdo histdrica, com caracteristicas inteiramente distintas
daquelas encontradas no cotidiano da sociedade unidimensional, nas vérias descrigcdes, em
prosa e verso, dos principais autores desse periodo que antecedeu ao advento e ao predominio
do mundo capitalista. Dessa maneira, a soliddo experimentada ao se caminhar por uma
floresta, a visdo pitoresca de vales, o calmo passeio em carruagens, a tranquilidade dos
pequenos vilarejos, a possibilidade de perambular livremente sem o perigo de ser encontrado



154

a qualquer momento, os saldes, as tabernas, o tempo livre e a corte marcavam o ritmo e a
forma de pensar dos nossos predecessores culturais:

A mais ou menos uma légua da cidade ha uma aldeia chamada Wahlheim.
Sua localizacdo numa colina é muito agradavel, e quando se sobe ao lugarejo
pelo atalho tem-se uma ampla visdo de todo o vale. Uma simpatica
estalajadeira, obsequiosa e ainda cheia de vida para a sua idade, serve vinho,
cerveja e café. O que mais encanta no lugar sdao duas tilias, que cobrem com
0s seus galhos a pequena praca diante da igreja, rodeada por casas de
camponeses, celeiros e quintas. Ha& muito ndo encontrava lugar tdo acolhedor.
A meu pedido transportaram uma mesa e uma cadeira da estalagem para o
local, e I& fico tomando café e lendo 0 meu Homero. A primeira vez que, por
acaso, numa bela tarde, fui parar debaixo das tilias, a pracinha estava vazia.
Todos haviam ido para 0 campo; apenas um menino de aproximadamente
quatro anos, sentado no chdo, segurava uma crianga de mais ou menos seis
meses, cingindo-a com os bracos pelo peito e sustentando-as entre as pernas,
como a servir-lhe de cadeira. O pequeno, apesar da vivacidade com que tudo
contemplava com seus olhos negros, permanecia sentado sem mover-se.
Encantado com a cena, sentei-me sobre uma charrua que se encontrava do
outro lado e comecei a desenhar com grande prazer aquele flagrante de
fraternidade. Acrescentei a sebe proxima, um portdo de celeiro, algumas rodas
de carroga quebradas, tudo disposto de acordo com o que via a minha frente, e
ao cabo de uma hora constatei que tinha feito um desenho muito interessante e
bem elaborado, sem qualquer interferéncia subjetiva. (GOETHE, 1998, P. 16-
7).

Por outro lado, alguns dos pontos cruciais encontrados nessa cultura pré-tecnoldgica
também poderiam ser considerados como decisivos para o posterior desenvolvimento de
certos aspectos da sociedade marcada pelos dilemas racionais e tecnoldgicos. Consideremos,
inicialmente, que as suas imagens mais avancadas resistem a absorcdo realizada pela
administragdo total. Elas, diante das inumeras comodidades da sociedade unidimensional,
aparecem como um tormento que sempre parece pronto a ressurgir, pois, a alienacédo artistica
seria superior ao proprio mundo alienado. Trata-se de uma transcendéncia consciente da
propria existéncia alienada que estaria na sua propria origem.

O conflito com a ordem estabelecida do progresso e dos negdcios ndo decorreu, neste
sentido, da inferioridade estética da literatura burguesa. Também né&o poderia ser explicada
somente pela nostalgia promovida por uma rea¢do romantica, ou seja, através do desespero
diante de uma realidade que foi desaparecendo aos poucos. Alids, romantico e decadente
seriam, abrindo um breve paréntese, termos empregados facilmente para difamar as posi¢oes
realmente progressivas de uma cultura que desapareceu e ndo para denunciar de fato os
fatores que promoveram tal decadéncia. As imagens tradicionais de alienacdo artistica
poderiam ser chamadas de romanticas porque eram esteticamente incompativeis com 0s
rumos do desenvolvimento da sociedade burguesa. A depreciagdo da cultura burguesa,
realizada através do riso Dada, poderia ser considerada como o indicio da veracidade das suas
intervencdes. O que eles ironicamente preservaram foram imagens, pensamentos e atitudes
criticas que ainda possuiam o poder de dissolver os elementos da sociedade repressiva do seu
presente. Também a arte Surrealista, como afirmou Marcuse, as recuperaria na sua funcao
subverséo e libertagdo (MARCUSE, 1969, p. 72).

A sociedade unidimensional, no entanto, invalidou essa forca subversiva. Ela tornou
indcuo o poder destrutivo do riso dadaista por fazé-lo parte da sua vida cotidiana. Todas as
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intervencdes e provocacdes foram transformadas, dessa maneira, em mercadorias ou Servicos
para o entretenimento dos consumidores. O riso caracteristico de varios artistas vinculados ao
Dada, que anteriormente preservava a reflexdo critica, passou, a partir do processo que foi
designado como democratizagdo da cultura, a ser reproduzido e consumido como qualquer
outro produto destinado ao treinamento das massas.

Devemos ressaltar ainda, que a chamada verdadeira arte superior ndo poderia jamais
perturbar, segundo a concepcdo elaborada pela classe dominante, a boa ordem dos negdcios.
Ela conseguiu manter tal designio inalterado durante muito tempo. Todavia, observamos uma
mudanga, com o inicio da chamada Segunda Revolucdo Industrial ja no seculo XIX,
importante entre o0 mundo econémico e a esfera artistica. A sociedade passou, entdo, a
assimilar todo o conteldo antagbnico presente na literatura e nas artes. A absorcdo e o
esgotamento da dimensdo artistica se manifestaram numa espécie de pluralismo
pretensamente harmonizador. As obras de arte comecaram, a partir de entdo, a trabalhar,
indiferentemente, com verdades contraditérias, criando, portanto, uma coexisténcia que
pretendia ser pacifica e neutra. Percebemos que o totalitarismo implantado na cultura nao
deixou espaco para nenhum tipo de pensamento critico.

Compreendemos, assim, que a literatura e a arte, antes do advento dessa reconciliagcao
entre as esferas cultural e econdmica, poderiam ser consideradas, de acordo com o
pensamento defendido por Marcuse, essencialmente como alienagdo, ou seja, a consciéncia
infeliz que conservava a contradi¢do enquanto forca racional e cognitiva imprescindivel para
a critica da sociedade. A arte revelava, apesar das trai¢Oes, das esperancas frustradas e das
possibilidades destrocadas aspectos humanos que eram duramente reprimidos e repudiados
por aquela realidade cingida pela ideologia. Através da sua forma ela conseguia reconciliar o
conflito, aparentemente insollvel, entre o real e o possivel. Desse modo, as circunstancias
reais seriam colocadas em uma outra dimensdo. A realidade parece, entdo, poder se
manifestar verdadeiramente como ela é. A beleza, por isso mesmo, poderia ser compreendida,
de acordo com a cléssica definicdo elaborada por Sthendal, como uma “promessa de
felicidade”.

A linguagem da ficgdo conferiu aos fatos seus verdadeiros nomes, deixando de estar
submetida, passou a subverter a experiéncia do cotidiano, mostrando-a em toda a sua
falsidade, rebelando-se contra o processo de mutilagdo do ser humano. Entretanto, ela
somente p6de manter esse poder enquanto negou a realidade, enquanto usou imagens que
rejeitavam e refutavam a ordem estabelecida. O desenvolvimento da sociedade tecnoldgica
destruiu nédo so todas estas formas tradicionais da arte como negacdo, mas também procurou
invalidar todos os estilos das vanguardas do inicio do século XX e, sobretudo, buscou
aniquilar a propria esséncia da arte como alienacdo critica frente aos ditames conceituais
propagados pela burguesia.

Teriamos, dessa maneira, mesmo a arte permanecendo, durante periodos inteiros da
civilizagdo, complemente integrada em sua sociedade, de considerar que o rompimento com a
realidade social constituiu-se em uma de suas caracteristicas mais importantes. A catedral
medieval, poderia ser até familiar ao povo que vivia ao seu redor, mas sempre permaneceu
contrastando com a rotina das pessoas comuns. Seria interessante lembrarmo-nos, finalmente,
da separacdo promovida pelos dadaistas das suas atividades com o prdprio publico a que elas
se destinavam:

Assim nasceu DADA duma necessidade de independéncia, de desconfianca
em relacdo a comunidade. Quem é dos nossos conserva a liberdade. N&o
reconhecemos teoria nenhuma. Estamos fartos das academias cubistas e
futuristas: laboratérios de ideais formais. Ou sera que se faz arte para
ganhar dinheiro e para fazer festas aos simpaticos burgueses? As rimas
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soam a assonancia das moedas e a inflexdo desliza ao longo da linha do
ventre, de perfil. Cavalgando cometas diversos todos os agrupamentos de
artistas conduziram a esse banco. Porta aberta as possibilidades de se
esponjarem nas almofadas e na comida. (TZARA, 1987, p. 13).

A arte representaria a recusa diante de tudo daquilo que normalmente é afirmado como
padrdo ou modelo. Sua racionalidade critica e de negacdo, uma das suas caracteristicas
fundamentais, tornou-se um protesto contra as maneiras usuais de dominagdo, uma recusa em
aceitar o0 modo pelo qual o homem passou a se representar e também a compreender a
realidade social no capitalismo.

Também o riso dadaista, ndo apenas refutou e interrompeu, mas também buscou
recriar a realidade do seu tempo. Tais formas de negacdo acabaram rendendo tributo,
dialeticamente, a sociedade e aos valores estéticos a que estavam vinculadas. O antagonismo,
dessa maneira, marcou a relacdo entre essas duas esferas complementares e antagonicas. O
artista dadaista, alienado do mundo do trabalho que produziu uma imensa quantidade de
riquezas, mas que aumentou, simultaneamente, a miséria da classe proletaria, criou, em
contraste com tal dimensédo de exploragdo, um outro mundo, mais estranho, cruel e portador
de outras verdades. O seu mundo irbnico e niilista permaneceu como uma especie de
privilégio ou ilusdo, restrito, na maioria das vezes, a uma pequena elite de prosélitos.

Este quadro permaneceu inalterado, a despeito da suposta democratizacdo e
popularizacdo do acesso aos valores artisticos, durante todo o século XIX e XX. Enfatizamos
que tal assimilagdo mostrou-se suspeita e prematura, pois, historicamente, ela estabeleceu
certa igualdade cultural, mas, também perpetuou a dominacdo politica e econdmica ja
instalada. A cultura superior desenvolveu, por exemplo, com o saldo de exposi¢do, 0 museu, 0
concerto e o teatro, 0s seus proprios ritos e o seu proprio estilo. Todas estas institui¢oes e ritos
foram criados na tentativa de suscitar uma outra dimensdo da realidade. Elas passaram, por
ISSO mesmo, a exigir dos seus espectadores toda uma preparagdo minuciosa que terminava por
suprimir e transcender o comportamento rotineiro. Essa mentalidade e esse comportamento
seriam tipicos, daquilo que chamariamos de critica ao tempo da normalidade, uma vez que 0s
valores burgueses, nessas ocasifes, ficavam em suspenso.

O que a sociedade capitalista passou a eliminar, desse modo, foi ndo somente 0s
privilégios da cultura superior, mas, principalmente, seu conteltdo de negacdo e recusa. A
indUstria cultural ndo pdde corrigir o fato de as verdades transcendentes contidas na arte
constituirem, durante a maior parte da Historia, um privilégio de poucas pessoas ricas e
instruidas. Estes pensamentos, transcendentes e inacessiveis para grande parte da humanidade,
expressaram, de acordo com a visdo de Marcuse, ndo so as injusticas da liberdade, ou seja, a
contradicdo entre ideologia e realidade, a separagdo entre produtividade intelectual e material.
Eles também garantiram a existéncia de uma dimensdo onde determinadas verdades e idéias
de carater critico conseguiram sobreviver. Tal afastamento da repressdo da sociedade
garantiu, portanto, a sua sobrevivéncia diante das tentativas de supressao exercidas pela légica
do mercado (MARCUSE, 1969, p. 76).

A sociedade industrial desenvolvida comegou, entdo, a fechar progressivamente esta
outra dimenséo separada da realidade habitual. Ela foi completamente absorvida, tornando-se,
assim, submissa aos padrbes vigentes criados pela industria cultural. N&o existia mais a
transgressdo ou a recusa que a alienacdo artistica suscitava anteriormente com a negagédo da
rotina. As suas obras, incorporadas pela logica dos interesses capitalistas, foram
transformadas em mercadorias, anuncios, adornos, publicidade ou objetos para excitar e
conformar as pessoas a situacdo atual. Devemos considerar tal contexto historico para
compreendermos o significado dos contra-espetaculos dadaistas, ou seja, para entendermos a
sua acusacao contra as obras de arte mercadorias.
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Tambem seria necessario refletirmos sobre tais consideracdes para interpretarmos
melhor o riso dadaista. Afinal, percebemos que ele foi bastante utilizado como uma forma de
se contrapor ao comportamento do publico que pagava para apreciar uma arte que despertasse
agradaveis sensagdes durante alguns momentos, sem, contudo, negar nenhum dos aspectos
alienantes da sua realidade social.

Portanto, quando o afastamento critico do artista deixou de existir, removeu-se, ao
mesmo tempo, toda a forma de transgressdo e denuncia. A industria cultural fez com que as
obras de arte passassem, justamente, a fazer parte do cotidiano das pessoas transformando-as
em inofensiva erudicdo atraves de uma nova definicdo que classificava varias reflexdes sobre
o real como “cléssicos universais”. A colecdo de obras primas vendida semanalmente nas
bancas de jornal privou a obra de arte de sua forca antagonica, ou seja, daquele alheamento
que sempre constituiu a sua forca negativa. Sua funcdo, antes em contradi¢cdo com os poderes
estabelecidos, modificou-se a tal ponto que toda a contradicdo mostra-se, fundamentalmente,
destituida de significado pelo discurso ideoldgico predominante.

Encontramos algumas defini¢des interessantes do poeta romeno Tristan Tzara no seu
manifesto intitulado Dada Manifesto Sobre 0 Amor Débil e 0 Amor Amargo que podem
ilustrar, de maneira bastante apropriada, o papel de simples mercadoria, ou ainda de diverséo
para entreter a burguesia idiota, assumido, na sociedade capitalista do inicio do século XX,
pelas manifestacdes artisticas de um modo geral:

meus senhores minha senhoras é entrar € comprar e ndo leiam venham ver o
homem que tem nas mdos a chave do niagara 0 homem que coxeia dentro de
uma caixa cheia de hemisférios dentro duma mala o nariz fechado dentro de
dum lampido chinés venham ver venham ver a danga do ventre no saloon de
massachussets 0 homem que enfia 0 prego e 0 pneu esvazia-se as meias de
seda da menina atlantida a mala que d& 6 vezes a volta ao mundo para chegar
ao destinatario o senhor e a sua noiva 0 irmao e a cunhada v&o encontrar a
morada do marceneiro o relégio de sapos armado em corta-papel véo obter a
morada da espinha menor para o sexo feminino e a morada do homem que
fornece as fotografias obscenas ao rei da grécia bem como a morada da agédo
francesa. (TZARA, 1987, p. 45).

As formas de dominacdo da sociedade industrial desenvolveram, portanto, a sua
propria estética. Trata-se de uma estética democratica, afinal, quase todas as pessoas poderiam
ter acesso aos “produtos” estéticos disponiveis nos shoppings ou através dos meios de
comunicacdo de massa. Estas mercadorias artisticas, contudo, tornaram-se, pela prépria
difusdo massificada, elementos de dominacéo que, através da industria cultural, refez o seu
proprio contetido. Assim, podemos observar de modo inequivoco o que ocorreu com o papel
do riso nas sociedades capitalistas desenvolvidas. Ele deixou de representar, como no
passado, uma recusa a ordem estabelecida para se constituir como um lucrativo negdcio que
reforcou ainda mais o consenso social.

Percebemos que a cultura superior do passado dependia de uma dimensdo do homem e
também da natureza ndo conquistada, ou seja, fora dos limites da manipulacdo, formando,
assim, um ndcleo que resistia a integracdo. Notamos também que esta dimensdo ndo
conquistada foi progressiva e inteiramente destruida pela realidade tecnologica implantada a
partir da Revolucdo Industrial. A incrivel transformacédo fisica do mundo desencadeada pelo
capitalismo acarretou, evidentemente, profundas alteracdes nos simbolos, imagens, idéias e
representagdes da cultura. Ela representou, enfim, a destruicdo dos valores estabelecidos
numa fase ainda pré-capitalista. O dominio do homem sobre a natureza gerou conseqiiéncias
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ndo soO por ter eliminado o carater diferente e contraditorio desta realidade, mas também nas
relagdes entre os homens. Constata-se, desse modo, a amplia¢cdo do dominio do homem sobre
a natureza e uma mudanca qualitativa importante na forma como se realiza o poder na
sociedade moderna.

A transformacdo da cultura superior envolveu, como podemos perceber pelo que foi
descrito anteriormente, um confronto pela hegemonia na criagéo e divulgagdo dos signos. A
contradicdo, entre aquilo que ainda ndo é com aquilo que passou a ser designado como
realidade, aconteceu atraves de intervences violentas e progressivamente radicais. Interferiu-
se, assim, diretamente os meios de comunicacdo e a propria linguagem. Podemos observar,
por isso mesmo, como as vanguardas histéricas lutaram contra a absor¢do desses meios e da
linguagem artistica pela sociedade unidimensional.

Os artistas participantes do movimento dadaista, por exemplo, esforcaram-se,
sobretudo, para criar um estado de total estranhamento nas suas intervengoes. Eles utilizaram
0 riso para alcancar um objetivo bastante especifico: questionar os valores culturais
burgueses. Tornaram-se, com isso, capazes de fazer com que as suas “obras” fossem,
novamente, comunicaveis, ou ainda, livres das regras do mercado e do catalogo do museu. Tal
atitude denotaria, segundo a nossa interpretacdo, uma postura de contradi¢do que parece ser o
mote principal encetado pelos Dadas através do seu comportamento, como também afirmaram
diversos criticos, supostamente de destruicdo de toda e qualquer estética que aparecesse como
afirmacdo do padrdo imposto pelas instituicdes da sociedade unidimensional. Outro exemplo
muito semelhante ao comportamento dadaista na sua luta contra a ideologia dominante pode
ser observado no teatro de Brecht ao romper a identificagdo do espectador com 0s
acontecimentos que estdo ocorrendo no palco.

O desenvolvimento de uma linguagem poética, expressdo de outra ordem
transcendente ou ainda, criacdo de uma voz muito diferente daquela empregada nas relagdes
estabelecidas pelos interesses econémicos, dependeria da utilizagdo de elementos de
linguagem que n&o fossem usuais. A literatura vanguardista rejeitou, neste sentido, a estrutura
de locucédo, rompendo, com isso, a ligagédo entre a linguagem comum e a expressdo artistica.
Schwitters, Ball e Tzara, por exemplo, recusaram submeter a palavra poética a qualquer regra
unificadora ou sensata que servisse para disciplinar uma sentenca. Eles fizeram explodir, nos
seus manifestos e na sua poesia, toda a estrutura estabelecida do significado comum. A
palavra passou, entdo, a ser um objeto absoluto, designando, ela propria, um universo que se
revelou, cada vez mais, intolerdvel e descontinuo. A poesia Dada libertou, pelo sentimento
poético, a palavra de suas associagfes consagradas. Os dadaistas consideravam que a
associacao de idéias ndo poderia ser inequivoca, pois, cada um de nés tendo vivenciado
diferentes experiéncias, possuiriamos lembrancas que suscitariam combinagdes,
necessariamente, diferentes.

O mesmo aconteceu com 0s materiais tradicionais da arte. Imagens, harmonias e cores
reapareceram como simples citagdes, residuos inseridos num outro contexto de recusa dos
significados normais. A pintura dadaista reuniu todos os elementos que, 0 pensamento
funcional, buscou separar, recuperando, desta maneira, dimensfes da realidade que o
funcionalismo tentou negar ao homem. Surgiram entdo elementos que normalmente seriam
espoliados e reprimidos. As chamadas “deformacfes” criadas nestas obras dadaistas
revelaram o que os tabus da sociedade poderiam fazer com aquilo que era desejado pelo ser
humano. Objetos estranhos ao mundo artistico, idiossincraticos e obsoletos foram
reivindicados por estes artistas como estratégia de combate contra a repressdo do mundo
tecnoldgico. Tudo o que era desprezado ou esquecido pelo mundo tecnicista passou a ser
invocado como modo de destruir a infelicidade acarretada por um mundo de abundancia e
repressao.
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A industria cultural coordenou, no entanto, de tal forma os meios de comunicacgéo para
a defesa da realidade, que a comunicacdo de conteldos transcendentes tornou-se quase
impossivel. O riso escarnecedor de rejeicdo Dada acabou sendo, portanto, assimilado como
mais uma mercadoria disponibilizada pela sociedade unidimensional. Todos os esforgos para
a criacdo de uma linguagem critica da literatura acabaram sendo absorvidos, justamente, por
aquilo que inicialmente haviam refutado. As obras agressivas dos dadaistas tornaram-se, deste
modo, fonte de inspiragdo e modelo para a moderna linguagem publicitaria. Aquilo que
anteriormente servia para ofender o gosto burgués passou a ser utilizado para transmitir uma
visdo de mundo agradavel e divertida da realidade. Sua fungédo, no contexto social da industria
cultural, era a de divertir sem colocar em risco a consciéncia do individuo com qualquer
tentativa de uma reflexdo acerca da existéncia.

Devemos ter em mente, além disso, que a absor¢do da reflexdo critica somente pode
ser realizada com éxito devido ao inegavel sucesso alcancado pelo incessante
desenvolvimento tecnoldgico e a conseqiiente melhoria nas condi¢Bes de vida de grandes
parcelas da populacdo das sociedades industrializadas. Todas as atitudes e pensamentos
criticos foram refutados pela suaviza¢do da vida promovida pela sociedade unidimensional.
Ao conquistar a natureza e ao promover a instalacdo de uma sociedade baseada na
abundancia, liquidou-se também, segundo Marcuse, a cultura superior. Absorvida por esta
sociedade suas imagens transcendentes passaram a ser invalidadas. Elas foram incorporadas
por uma realidade cotidiana que se tornou, cada vez mais, onipresente e repressiva. Os
conflitos, sonhos e ansiedades insolUveis representados na tragédia classica ou no romance
social do século XIX, tornaram-se suscetiveis, a partir de agora, a solugdes de carater técnico
e também ao mais absoluto controle racional (MARCUSE, 1969, p. 81).

Todas estas questdes, anteriormente pertencentes a dimensdo artistica, filosofica ou
religiosa, poderiam e deveriam, na nossa sociedade tecnoldgica, ser discutidas, analisadas e
judiciosamente registradas por uma burocracia organizada racionalmente. Os burocratas
foram capacitados para transformar todos os problemas existenciais em dados estatisticos, em
numeros, tabelas e graficos disponiveis para a elabora¢do de uma interpretacdo sintonizada
com os interesses hegemonicos, ou seja, eles ndo seriam mais considerados como segredos da
alma, entretanto, passam a ser compreendidos e administrados, cientificamente, de acordo
com os interesses firmemente estabelecidos. A andlise l6gica ou linglistica, por exemplo,
descartou os velhos problemas metafisicos e religiosos como meras ilusdes. Alem disso, o
individuo, vivendo neste mundo administrado, ndo conseguiu ter mais qualquer momento de
soliddo que possibilitasse o distanciamento necessario para contrariar a visdo ideoldgica
predominante na sociedade. Ag¢Oes e pensamentos foram integrados a partir de prescrigdes que
impediram qualquer reflexdo sobre os significados da vida.

Né&o existiria possibilidade de fuga porque, gragas ao aparato criado por este universo
racional, todas as aptiddes diferentes foram automaticamente bloqueadas pelos padrdes
culturais dominantes. Devemos também considerar que existiu a necessidade de uma
compensacao satisfatdria, ou seja, sentiu-se o imperativo da criacdo de algo que fosse mais
agradavel do que o trabalho cotidiano. A diversdo, portanto, seria imprescindivel para que a
atitude de recusa fosse bloqueada de maneira eficiente. A cultura superior que no passado
representou uma dimenséo de recusa e oposi¢ao passou por um processo de unificacdo atraves
da industria cultural. Tal conquista somente pdde acontecer num contexto de crescente
satisfacdo material proporcionada e utilizada como forma de compensacéo pelo abandono da
atitude reflexiva e critica.

O inigualavel conforto da nossa caverna substituiu as tentativas realizadas pela ironia
Dada visando romper os grilhdes que domesticaram a atividade artistica e a atitude dos
individuos no capitalismo. A cultura superior, além disto, deixou de ser oposi¢do, clamor ou
adorno e, dobrando-se diante do vigor demonstrado pela industria cultural, transformou-se,
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paulatinamente, em mercadoria destinada a diversdo das massas. A alienacdo artistica, que
criava imagens de condigdes irreconcilidveis com a realidade, ndo mais conseguiu
desenvolver sua atividade reflexiva. O artista, anteriormente, sublimava a realidade com a sua
criacdo. Entretanto, o que parecia ser, pelo menos inicialmente, chocante, acabou criando
simbolos que, posteriormente, tornaram-se nao somente toleraveis, mas considerados como
elementos Uteis ao proprio desenvolvimento social.

A industria cultural, entretanto, destruiu a possibilidade da sublimacéo proporcionada
pela atividade artistica. Toda a simbologia desenvolvida pela cultura superior foi invalidada
ao ser incorporada, por exemplo, como simples elemento decorativo nos mais variados
ambientes urbanos, do escritdrio, passando pela fachada espelhada das universidades e
chegando até a cozinha planejada.

Também a arte mercadoria, produzida em série gracas aos novos procedimentos
técnicos, sujeitou-se as mesmas regras de outros negdcios e por se tratar de uma distracéo,
eliminou a sublimagdo, oferecendo, como contrapartida, a satisfagdo imediata de todas as
necessidades fomentadas pela propria industria cultural. A nossa sociedade, portanto,
concedeu mais do que outras civilizagdes conseguiram oferecer anteriormente. Isto porque 0s
seus interesses transformaram-se n0s N0Ss0S mais secretos desejos.

Devemos considerar, além disso, que 0s inumeros prazeres oferecidos pelo sistema
capitalista promoveram, na verdade, impulsos que garantiram ainda mais a coesdo social e
reforcaram, inequivocamente, a sensacdo de satisfacdo experimentada pelos individuos.
Podemos notar, por isso mesmo, que 0 sujeito se deixou conduzir, mesmo gquando aparentou
se rebelar contra a dominagdo, pacificamente. Nao existiria, desse modo, uma contestacao
efetiva. A massa, desde que Ihe fosse garantida a continuidade daquele cémodo padrdo de
vida alcancado gracas as novas tecnologias, continuaria seguindo os padrdes determinados
pela inddstria cultural. Percebemos, assim, que a dominacdo, inserida na rotina diéria da
populacédo das sociedades industrializadas, tornou-se téo sutil que praticamente deixou de ser
encarada como um fardo excessivamente opressivo.

O mesmo ocorreu, por exemplo, com aquilo que Herbert Marcuse analisou tendo
como referéncia basica o que Freud chamou de “principio do prazer”. Ele também acabou
sendo absorvido pela l6gica pragmatica e utilitarista do capitalismo. Converteu-se, dessa
maneira, em uma importante mercadoria divulgada incessantemente através dos inimeros
produtos da inddstria cultural. A sexualidade, neste sentido, passou a ser liberalizada sob
formas socialmente construtivas, ou seja, tratou-se de ampliar a liberdade e, a0 mesmo tempo,
intensificar ainda mais a dominagdo estabelecida. Presenciamos a sua transformacéo,
exatamente como aconteceu com a cultura superior, em um subproduto dos controles sociais
exercidos por esta realidade que usou a tecnologia, justamente, para perpetuar a submissédo
dos individuos, oferecendo, em contrapartida, uma intensificacdo da energia sexual:

Nessa sociedade, nem todo tempo gasto em e com mecanismos é trabalho
(isto é, labuta desagradavel, mas necesséria) e nem toda a energia poupada
pela maquina ¢ forca de trabalho. A mecanizagdo também ‘poupou’ a libido, a
energia dos Instintos da Vida — isto é, afastou-a de formas anteriores de
realizacdo. Esse o cerne da verdade no contraste roméantico entre o viajante
moderno e o poeta ou artifice andarilho, entre linha de montagem e
artesanato, entre cidade peguena e cidade grande, entre pdo de fabricacdo
comercial e pdo feito em casa, entre o barco a vela e o barco a motor de popa
etc. Sem duvida alguma, esse mundo romantico, pré-técnico era permeado de
miséria, labuta e imundicie, e estas, por sua vez, eram a base de todo o prazer
e gozo. N&o obstante, havia uma ‘paisagem’, um meio de experiéncia que ndo
mais existe. (MARCUSE, 1969, p. 82-3).
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Desse modo, uma das inumeras consequéncias da Revolucdo Industrial foi o
desaparecimento de toda a idilica “paisagem” pré-capitalista. A consolidacdo desta fase
histérica marcada pelo progresso técnico fez com que toda uma dimensdo da atividade
humana deixasse de pertencer ao &mbito do erdtico, ou seja, 0 ambiente no qual era possivel
obter prazer foi drasticamente reduzido na sociedade industrializada. N&o existia mais a
possibilidade do individuo desfrutar da sensacdo agradavel proporcionada pelo ambiente ao
seu redor como uma extensdo do seu proprio corpo. Os desejos libidinosos passaram a ser
concentrados, localizados e, cada vez mais, reduzidos a satisfacdo sexual. Isto significou uma
reducdo da experiéncia erotica para uma experiéncia sexual, com isto, a sociedade conseguiu
limitar o alcance e a necessidade da sublimagéo.

A tensdo entre 0 que € desejado e 0 que é permitido tornou-se extremamente reduzida.
O mundo capitalista parecia, gragas a uma liberalidade festiva e com poucos entraves, ndo ser
mais hostil aos desejos do sujeito. N&o existiria nem mais a exigéncia da transformacao
dolorosa das necessidades instintivas, afinal, elas foram condicionadas, reprimidas e
direcionadas. Criou-se, com isso, a falsa expectativa de que a adaptacdo do individuo poderia
acontecer sem que existisse a necessidade da negacdo de suas necessidades mais intimas.
Seriamos treinados para aceitarmos, com a sensacdo de que fariamos isto espontaneamente,
tudo aquilo que a sociedade nos oferecesse.

A extrema liberdade sexual e a sua ligacdo com a repressdo de qualquer possibilidade
de sublimacao poderiam parecer, num primeiro momento, algo contraditério. Observamos, no
entanto, que a socializagdo promovida por tal cultura terminou por integrar 0 sexo no esquema
da diversdo e do lazer industrializado, ligando-o as mais diferentes relacBes sociais.
Tornando-o, em contrapartida, mais suscetivel a uma satisfacdo controlada. Assim, o
progresso tecnoldgico incluiu, por exemplo, componentes da libido nas esferas de producéo e
consumo de mercadorias. A administragdo da libido aconteceu de uma forma sistematica
acarretando uma dupla vantagem. Em primeiro lugar tal mobilizacdo da energia instintiva
representou uma maneira de controlar a ordem, por outro lado, tornou-se, acima de tudo, algo
agradavel aos individuos da sociedade administrada. Os confortos de uma vida controlada
incluiriam ndo apenas o prazer proporcionado por dirigir um automovel em alta velocidade
como também a mobilizacdo da libido e a propria sensacdo agradavel desfrutada pelo
consumo do riso mercadoria.

A satisfacdo proporcionada pela sociedade industrial aconteceria, portanto, de um
modo que tal realizacdo acabaria, na verdade, gerando uma submissdo quase voluntaria ao
esquema estabelecido. Ela harmonizou os desejos individuais com o0s propositos socialmente
necessarios ao exercicio do poder, ou seja, existiria um prazer ajustado aos padrbes
tecnologicos que produziria submissdo aos interesses da sociedade unidimensional. Os
limites, socialmente admitidos, da satisfacdo foram ampliados ao méaximo, enquanto, o
principio do prazer ficou reduzido, justamente, por meio desta ampliacdo dos desejos
satisfeitos pela realidade social. Todas as exigéncias irreconcilidveis com a sociedade
estabelecida passaram a ser combatidas de forma implacavel, enfraguecendo, assim, a
possibilidade de qualquer forma de protesto, questionamento ou reivindica¢do. Tudo aquilo
que passou a ser o conteudo normal da industria cultural péde, deste modo, ser considerado,
sem duvida nenhuma, algo obsceno, selvagem, viril e imoral, mas, justamente por isso, torna-
se totalmente inofensivo, pois, a sexualidade, neste caso, transformou-se num simples veiculo
para a arte mercadoria.

A sublimacdo, em contrapartida, preservou a consciéncia das renuncias que a
sociedade repressiva infligia, implacavel e necessariamente, aos individuos e, deste modo,
conseguiu manter viva a necessidade de liberacdo da sociedade opressiva. Ela aceitava, em
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outras palavras, a barreira social a satisfacdo instintiva e, a0 mesmo tempo, acabava
transpondo tal obstaculo, criando, assim, a esperanca de se viver uma existéncia de maior
liberdade. Tratava-se, na verdade, de uma consciéncia infeliz que abria caminho através da
alienacdo imposta pelo poder estabelecido.

O que passamos a presenciar foi, inversamente, o desenvolvimento de uma
consciéncia feliz, a partir, principalmente, da perda da consciéncia devido as liberdades
concedidas por uma sociedade que favoreceu a criacdo de uma existéncia satisfatoria e
confortavel. Os dadaistas, alias, j& haviam denunciado a existéncia de um consenso que inibia
qualquer revolta contra os maleficios dessa sociedade. Entretanto, tais maleficios passaram a
ser aceitos por sujeitos que, lentamente, perderam sua autonomia critica. A sublimac&o, que
nas grandes obras artisticas necessitava desta autonomia, deixou, por isso mesmo, de ser
possivel como forga cognitiva capaz de derrotar a supressdo imposta aos sujeitos nesta
sociedade.

O ideal de progresso, a exploracdo do trabalho, a servidao através da satisfagdo dos
instintos, a aceitacdo de todas as imposi¢Ges em troca da entrega pontual das mercadorias e a
aparente liberdade encobriram a opressdo exercida pela sociedade unidimensional. O
resultado foi um processo de socializacdo que criou individuos incapazes de perceber as
contradicOes existentes no capitalismo. Estes sujeitos estavam atrofiados e presos dentro da
unica dimensdo possivel. Foi a partir dos modelos desenvolvidos pela racionalidade
tecnoldgica que todos vivenciaram suas experiéncias, conformados e livres de qualquer
alternativa histérica. A consciéncia feliz, portanto, terminou, apesar da enorme represséo,
prevalecendo como padrdo a ser respeitado e almejado: “A Consciéncia Feliz — a crenga em
que o real seja racional e em que o sistema entrega mercadorias — reflete 0 novo conformismo,
gue é uma faceta da racionalidade tecnoldgica traduzida em comportamento social”
(MARCUSE, 1969, p. 92).

A produtividade, a diversdo, a comodidade e a eficécia, desenvolvidas ao extremo por
esta sociedade, absolveram o poder de todo o seu carater nefasto. A destruicdo de recursos, 0
desperdicio, a opuléncia e uma vida de bem-estar demonstraram que tal sociedade terminaria
por assimilar toda e qualquer oposicdo. Ela conseguiu inclusive assumir um ar de
superioridade e brincar tranquilamente, como aconteceu com as atividades iconoclastas dos
dadaistas, com todas as contradi¢Ges que ndo parecessem capazes de realmente ameacar a sua
hegemonia.

A propria linguagem elaborada pela industria cultural procurou expressar e promover
a identificacdo da racionalidade com a ldgica da administracdo total. O estilo da arte
mercadoria tentou criar uma sintaxe na qual a estrutura da sentenca fosse abreviada e
condensada. A linguagem administrada pretendia, desse modo, sufocar toda a sentenca
poética. Ela impossibilitou qualquer tensdo entre os elementos linglisticos e a realidade
social. A frase domesticada ndo revelaria os conflitos ou as contradicbes da sociedade
capitalista. Esta linguagem técnica inviabilizaria, portanto, o desenvolvimento de significados
e reflexdes que fossem antagdnicas ao sistema econdmico, ou seja, que revelassem o carater
ideoldgico da realidade social.

Os conceitos e as palavras, nesta dimensdo de consenso e ordenamento, ndo apenas
coincidem. O conceito, na verdade, tenderia a ser absorvido pela palavra. Ele deixaria de ter
qualquer outro contetdo que nédo o designado pela palavra consagrada, pelo senso comum ou
pelo critério da racionalidade técnica das sociedades industrializadas. A palavra ficaria, dessa
maneira, aprisionada e ndo poderia ter nenhuma reacdo fora do comportamento previamente
determinado. A comunicacgdo, nesse sentido, ndo desenvolveria mais nenhum significado
critico. O seu empobrecimento a transformou antes no cliché que ndo consegue mais dizer
nada relevante e nem estabelecer qualquer vinculo entre as pessoas ou do sujeito com a
realidade social e natural. A palavra poética, assassinada pelo cliché, encontrou, no riso dos



163

dadaistas, uma espécie de vingador armado de escarnio e niilismo. Eles buscaram liquidar,
infelizmente sem éxito, a palavra e a escrita domesticada pelas formulas de manipulacdo
instantaneas.

Este processo de tornar a linguagem algo funcional e técnico significou,
principalmente, a condenacéo de todos os termos que indicassem ocorréncias, pensamentos ou
coisas que transcendessem os limites defendidos pelos interesses econdmicos. A linguagem
poeética, afinal, poderia, caso ndo fosse domesticada ou sacrificada, suscitar algum tipo de
discussdo acerca da validade ou legitimidade dos padrfes estabelecidos. A linguagem da
administracdo total possuiria, neste sentido, uma importante conotacdo politica. Portanto,
nomear uma coisa significaria ndo apenas indicar os seus possiveis funcionamentos, mas
também excluir outras maneiras de compreender o mundo. Trata-se da definicdo do objeto de
acordo com os interesses dominantes e, simultaneamente, do fechando de todas as outras
possibilidades de interpretacdo que fossem contrarias ao discurso hegemanico.

Qualquer conceito sacramentado pelas formulas dessa linguagem administrada tornou-
se, dessa maneira, imune a contradicdo. Assim, o fato, por exemplo, de que a nossa tdo
propalada liberdade, representou, na verdade, um elemento ideoldgico na construcdo da visao
burguesa da sociedade ndo poderia mais ser expresso atraves da definicdo fechada desse
vocabulério técnico. As discussdes acerca do significado dos conceitos e das contradi¢des
sociais foram sobrepostas pelos conceitos que moldam a locucdo. Afirmaram-se, dessa
maneira, a nossa servidéo, a desigualdade e as formas veladas de dominagédo. A disseminagao
dessa linguagem constituiu uma prova incontestavel da vitoria da sociedade capitalista sobre
todas as suas contradigcdes. Elas continuaram sendo reproduzidas e, todavia, o sistema social
prosseguiu assimilando-as sem maiores dificuldades.

Vaérias construcfes linguisticas poderiam ser compreendidas como elementos de um
discurso de comunicacdo quando pensadas no seu papel repressivo. Os poetas dadaistas ja
haviam apontado para o fato de que os substantivos quase sempre estariam ligados aos
mesmos adjetivos e atributos explicativos transformando, por isso mesmo, a sentengca numa
formula, que repetida infinitamente pela industria cultural, fixou somente determinados
significados na mente do receptor. Dada brincou com a possibilidade de outras explicagoes
essencialmente diferentes para os substantivos. Os seus poemas e intervencdes teatrais
pretendiam provocar o publico a reagir contra tal acomodacdo. O seu riso, portanto, sempre
esteve presente como atitude tipica em todas as cidades onde aconteceram as atividades dos
diferentes grupos dadaistas.

O éxito alcancado pela linguagem administrada indicaria, além disso, que ela
promoveu uma identificagdo completa dos individuos com as fungdes por eles
desempenhadas. Ela também desenvolveu a mais estreita ligagdo com o modo de expresséo e
de pensar dos demais membros da sociedade. Coisas, individuos e fungdes passaram a ser
apresentados como se todos eles representassem algo exclusivo, quando, na verdade, se
sobrepbe de forma padronizada, restritiva e geral. As palavras tornaram-se falsas porque
perderam todo o valor cognitivo, servindo, a partir de agora, meramente como signo para o
reconhecimento de uma realidade que passou a ser encarada como algo indiscutivel. Dessa
forma, quanto mais avancada estivesse da disseminacdo ou elaboracdo da linguagem
funcional mais ela imporia, através de elaboradas e surpreendentes construcfes, a
identificacdo entre a pessoa e determinada funcao. As palavras foram fixadas e transformadas
pela industria cultural em vocabulos oficiais por meio de dois procedimentos. Primeiramente
através da repeticdo incessante e, em segundo lugar, pela san¢éo realizada nas intervencdes
dos intelectuais, definidos por Antonio Gramsci como organicos.

Outra caracteristica desta linguagem funcional seria a imposicdo de imagens, 0 que
acabava dificultando, evidentemente, o desenvolvimento e a expressdo de conceitos capazes
de analisar criticamente a sociedade. Sua imediacdo e a sua objetividade impediriam, além
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disso, toda a criacdo de um pensamento conceitual. O conceito tornou-se algo utilizado de
modo operacional, passando a ser considerado como mais um elemento do universo
tecnoldgico com usos e fins especificos. No entanto, devemos considerar que esta operagédo
poderia até ser legitima, mas, ndo deveria, como passou a ser afirmado pelo pensamento
unidimensional, ser vista como algo exclusivo. O conceito ndo promoveria a identificacdo da
coisa e da sua funcgdo, pelo contrario, antes do seu uso operacional ele distinguia “aquilo que a
coisa é das funcdes contingentes dessa coisa na realidade estabelecida” (MARCUSE, 1969, p.
101).

O pensamento unidimensional estabeleceu uma linguagem que adquiriu, cada vez
mais, um carater funcional, breve e unificado. Todos os conceitos se transformaram em
imagens que passaram a ser encaradas, na verdade, fixadas pela repeticdo continuada
promovida pelos meios de comunicacdo, como férmulas estabelecidas de forma inequivoca
para justificar, imediatamente, uma situacdo dificil, ou seja, elas foram criadas para identificar
a coisa/pessoa com sua funcdo, eliminando, com isso, todas as possiveis contradi¢cdes da
realidade social. A linguagem funcional, neste sentido, pode ser considerada como anti-
historica, pois, tenderia a liquidar todos os elementos perturbadores do ritmo e do progresso
industrial.

O tempo e a memoria constituiriam, nessa perspectiva, tragos irracionais que somente
atrapalhariam o desenvolvimento pleno da logica econdmica. Afinal, a compreensdo do
passado permitiria interpretar e entender os fatores que determinaram a nossa cultura,
esclarecendo, portanto, os fatos que influenciaram o nosso estilo de vida. A explicacdo de
como foram estabelecidas as distingGes entre dominantes e dominados, esclareceria, além
disso, os limites e as alternativas presentes em determinado contexto cultural. Tal narrativa,
evidentemente, representaria uma ameaca a visao de mundo elaborada pela burguesia.

Tal percepgdo histérica da cultura somente poderia acontecer quando o sujeito
conseguisse se perceber como agente que elabora, através de suas experiéncias e ideais, sua
prépria identidade dentro ou mesmo contra determinada realidade social. Teriamos, neste
caso, um contraste absoluto com o tipo de linguagem predominante na industria cultural que
insistiu em negar a existéncia da contradicdo. Esta linguagem, alids, ndo buscou nenhum
caminho para a explicacdo do real, mas, somente comunicou decisdes ja determinadas.
Observariamos, na verdade, a elaboracéo de sentencas de comando difundidas através de uma
série de imagens insistentemente propagadas. As formas linglisticas, os simbolos de
abstracdo, os signos de desenvolvimento e de contradi¢do foram substituidos ou simplesmente
reduzidos por nogdes visuais estritamente controladas.

A linguagem fechada da industria cultural negou e, outras vezes, absorveu todo o
vocabulario que transcendesse a l6gica de dominacdo. Exatamente como no romance 1984 de
George Orwell a linguagem controlada estabeleceu aquilo que seria verdadeiro e aquilo que
deveria ser visto como falso. As pessoas, mesmo aquelas que ndo acreditavam ou se
importavam com esta linguagem, acabaram agindo em concordancia com 0s interesses
determinados pela l6gica de dominacéo:

-E lindo destruir palavras. Naturalmente, o maior desperdicio é nos verbos e
adjetivos, mas a centenas de substantivos que podem perfeitamente ser
eliminados. N&o apenas os sindnimos; os antbnimos também. Afinal de
contas, que justificacdo existe para a existéncia de uma palavra que é apenas o
contrario de outra? Cada palavra contém em si o contrario. ‘Bom’, por
exemplo. Se temos a palavra ‘bom’, para que precisamos de ‘mau’? ‘Imbom’,
faz 0 mesmo efeito — e melhor, porque é exatamente oposta, enquanto ‘mau’
ndo €. Ou ainda, se queres uma palavra mais forte para dizer ‘bom’, para que
dispor de toda uma série de vagas e inGteis palavras como ‘excelente’ ou
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‘esplendido’, etc. e tal? ‘Plusbom’ corresponde a necessidade, ou
‘dupliplusbom’ se queres algo mais forte. Naturalmente, j4 usamos essas
formas, mas na versao final da Novilingua ndo havera outras. No fim, todo o
conceito de bondade e maldade sera descrito por seis palavras — ou melhor,
uma Unica. N&do vés que beleza, Winston? Naturalmente, foi idéia do Grande
Irmao — acrescentou, a guisa de conclusdo. (ORWELL, 1998, p. 52).

Existiu um condicionamento imposto pela sociedade unidimensional, utilizando,
evidentemente, a comunicacdo funcional, para que o individuo ndo desenvolvesse sua
memoOria, para que O negativo pudesse ser traduzido como algo sempre positivo. O
funcionamento perfeito, o procedimento adequado e o principio da razoabilidade aplicado a
todas as situacGes enfrentadas pelo sujeito, dependeriam, para continuar funcionando,
existindo e se legitimando como elementos do ordenamento social, da criacdo deste universo
lingliistico reduzido ao Obvio e ao fortalecimento do senso comum. Mesmo quando
consideramos a existéncia de uma pretensa liberdade de pensamento e de expressao, direitos
considerados comuns nos paises capitalistas desenvolvidos, percebemos que eles ndo criaram
nenhum tipo de dificuldade para a existéncia de uma coordenacg&o ideoldgica que se constituiu
como uma importante garantia para a permanéncia desta realidade opressiva que marcou o
desenvolvimento de muitos paises ocidentais.

Dessa maneira, a criacdo desta linguagem funcional promoveu uma redefinicdo do
pensamento, de sua funcéo e também do seu conteido. Tal coordenagao imposta ao individuo
acabou definindo até mesmo a elaboracdo dos conceitos que moldaram nossa compreensédo
acerca da realidade social e natural. Devemos notar, além disso, que tal operacdo envolveria,
segundo Marcuse, a retirada de certa tradicdo intelectual e a conseqliente substituicdo para um
padrdo considerado mais operacional (MARCUSE, 1969, p. 109). Poderiamos encara-la como
uma reducdo do poder critico do pensamento, visando, justamente, amortecer 0s possiveis
choques entre ele e a realidade repressiva.

A linguagem funcional procurou, dessa maneira, realizar uma devastadora redefinicao
em todos 0s conceitos cognitivos, cercando-os de tal modo que eles ndo pudessem mais ir
além da simples referéncia descritiva a certos episédios encontrados, por exemplo, no
cotidiano. Os conceitos deveriam sofrer tal transformacdo porque eles faziam, comumente,
referéncia a totalidade historica, ou seja, eles transcendiam a realidade operacional indo muito
além do seu contexto, revelando, com isto, as bases e as condi¢cbes em que se assentavam 0s
processos de dominacdo da sociedade. O seu carater critico surgiria, portanto, do fato de
tornar os acontecimentos reconheciveis como aquilo que eles verdadeiramente sdo. Nada mais
distante deste esclarecimento do que o conceito operacional na sua forma limitada de
conceber os fatos experimentados.

A discrepancia entre 0 conceito e o fato concreto tornou-se, com a afirmacdo da
linguagem funcional, cada vez mais amena. Os conceitos universais foram dissolvidos em
termos que traduziam somente objetos particulares, mensuraveis e objetivos. Tornaram-se
universais abstratos, ou seja, eles se transformaram das idéias da classe dominante nas idéias
dominantes para todas as classes sociais. A violéncia que atingiu toda a sociedade deixou de
ser considerada, por exemplo, pelo apresentador de um programa sensacionalista, plausivel
enguanto um problema social, cedendo lugar a idéia de uma conseqiéncia de cunho pessoal
ou fatalista. A questdo passou a ser compreendida sempre como uma espécie de caso
individual ou um mero incidente que poderia ser facilmente solucionado, justamente, por se
tratar de um caso isolado e ndo de algo inerente as proprias contradicdes fomentadas por tal
sociedade.

As experiéncias vivenciadas, de acordo com Marcuse, somente poderédo ser
compreendidas como aquilo que realmente sdo quando forem transformadas e subvertidas
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pelo poder negativo da razdo (MARCUSE, 1969, p. 125). A razdo constituiu-se, desde a
filosofia cléssica grega, na faculdade cognitiva utilizada para distinguir o verdadeiro e o falso,
isto porque, a verdade era primordialmente uma condi¢do do Ser, ou seja, era considerada
como um valor. A luta para alcancar a verdade poderia ser considerada, portanto, como uma
luta contra a prépria destruicdo humana. Neste sentido, poderiamos afirmar que ela
comprometeu a existéncia humana, conferindo-lhe um sentido maior. O embate contra o néo-
Ser ndo se limitou, portanto, ao combate contra o Nada, mas envolveu uma atitude que
refutou a prépria ameaca da destruicdo do Ser.

O homem precisaria aprender a enxergar a realidade para agir em concordancia com a
verdade. Desta maneira, a busca pela verdade estabeleceria, enquanto poder subversivo
tedrico e pratico, as condi¢des nas quais homem e natureza se tornariam o que realmente séo.
A filosofia classica usou como critério para tal distincdo aquilo que posteriormente foi
denominado de intuicdo. O objeto do pensamento apareceria em suas qualidades essenciais e
em relacdo antagOnica com a sua situagdo contingente imediata.

Podemos acompanhar, desse modo, o prisioneiro sair da caverna. Sabemos que a sua
busca pela verdade terminou como um compromisso de existir e de perecer de acordo com
ela. O pensamento foi levado a medir a verdade levando em consideracdo outra ldgica. Ao
buscar outras defini¢cGes da realidade o pensamento tornou-se uma empresa de subversao,
pois, com isso, ele redefiniu os conceitos de virtude, de justica, de piedade e do
conhecimento, alterando, além disso, as tradicionais relagdes de poder estabelecidas na Polis.
A supremacia do pensamento filosofico aconteceu como consciéncia, ou seja, ele tornou-se
impotente diante do mundo empirico, mas também pdde transcender e corrigir a sociedade em
pensamento.

Entretanto, a racionalidade tecnoldgica instaurou uma légica de dominagédo onde néo
existiria mais espaco para a logica do protesto. No campo da logica formal o principio da
identidade foi separado do principio da contradicdo. A propria nocdo do conflito entre
esséncia e aparéncia tornou-se algo sem sentido. As regras do pensamento foram ajustadas as
regras da dominacdo social. Assim, o rompimento da unido entre o julgamento de valor com a
anélise poderia ser percebido ainda mais claramente com a consolidacdo do pensamento
cientifico moderno. Os valores filosoficos, que passaram a ser vistos em muitas ocasioes
como ineficazes ou irreais, ndo guiavam mais a organizacdo da sociedade capitalista na sua
tentativa de reorganizar a realidade ap6s os impactos provocados pelas revolug6es Industrial e
Francesa. Eles também ja ndo serviam como referéncia para a economia capitalista efetivar o
seu dominio sobre as forcas naturais. Todas estas questdes deveriam, a partir de entdo, ser
tratadas como objetos das novas disciplinas, como foi o caso da Sociologia Positivista,
desenvolvidas especificamente para solucionar a crise capitalista sem ultrapassar, contudo, 0s
limites da ordem social burguesa.

A nova realidade social parecia reforcar, ao favorecer um modo de pensamento
conservador das formas de vida tipicas da burguesia, ainda mais esta percepgdo que buscava
eliminar todas as contradicdes existentes na sociedade. Ela moldou o individuo a um
comportamento que reproduzia os valores capitalistas. Aprisionando-o, atraves de um estreito
e divertido padréo social, a industria cultural favoreceu determinada visdo de mundo:

Na realidade social, a dominacdo do homem pelo homem ainda é, a despeito
de toda transformacéo, o continuo histdrico que une Razéo pré-tecnoldgica e
Razdo tecnoldgica. Contudo, a sociedade que projeta e empreende a
transformacdo tecnoldgica da natureza altera a base da dominacdo pela
substituicdo gradativa da dependéncia pessoal (0 escravo, 0 senhor; 0 servo,
do senhor da herdade; o senhor, do doador do feudo etc) pela dependéncia da
‘ordem objetiva das coisas’ (das leis econdmicas, do mercado etc). Sem
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duvida, a ‘ordem objetiva das coisas’ &, ela propria, o resultado da dominacao,
mas é, ndo obstante, verdade que a dominacdo agora gera mais elevada
racionalidade — a de uma sociedade que mantém sua estrutura hierarquica
enquanto explora com eficiéncia cada vez maior 0s recursos naturais e
mentais e distribui os beneficios dessa explora¢do em escala cada vez maior.
Os limites dessa racionalidade e sua forca sinistra aparecem na escravizagao
progressiva do homem por um aparato produtor que arruina a vida dos que
constroem e usam esse aparato. (MARCUSE, 1969, p. 142).

O predominio da racionalizagdo técnica representou a vitdria da propria logica da
dominacdo burguesa. Deveriamos considera-la como um projeto histérico especifico que,
através das inimeras realizagdes alcancadas pela civilizacdo industrial avancada, garantiu a
hegemonia da realidade unidimensional sobre todos o0s elementos subversivos que
ameacavam a estabilidade necessaria ao progresso da ordem econémica globalizada. Criou-se,
assim, uma falsa unidade entre o universal e o particular, pois, a cultura contemporanea
transformou o diferente, como foi salientado em paragrafos anteriores, em algo que deveria
ser considerado como algo perigoso e, por outro lado, tornou o elemento nocivo em algo
inocentemente familiar.

A natureza passou a ser quantificada e explicada em termos de estruturas matematicas.
A realidade, desse modo, foi separada de todos os fins inerentes, ou seja, o verdadeiro ficou
apartado do bem, assim como a ciéncia da ética. Assim, a natureza e a sociedade, de acordo
com Marcuse, passaram a ser definidas de modo a justificar a repressao. Teriamos, a partir de
agora, um discurso que parecia irrefutavel.

Os valores religiosos, morais, estéticos e humanistas foram desacreditados e passaram
a ser vistos como um assunto menor ou uma matéria inofensiva incapaz de perturbar
seriamente o mundo real. Eles ndo conseguiram competir com um estilo de vida ditado pelas
necessidades econdmicas e politicas. O material estatistico recebeu, por isso mesmo, uma
maior credibilidade. As reflexdes de carater filoséfico, no entanto, passam a ser consideradas
como algo inutil ou sem nenhum sentido. O mundo objetivo, portanto, pautado nestas
gualidades quantificaveis tornou-se, paradoxalmente, dependente, para garantir sua
objetividade, do sujeito do conhecimento.

Poderiamos afirmar, portanto, que os conceitos simplesmente foram cancelados,
ultrapassados e integrados nos seus sucessores historicos. Tal interpretacdo implicaria numa
nogdo de progresso cientifico ininterrupto. A ciéncia deveria se desenvolver até alcancar o
final desta escala evolutiva, ou seja, o cerne da realidade. Entretanto, caso a realidade se
revelasse como sendo uma cebola sem ndcleo, a propria nocdo de verdade estaria correndo
um serio perigo.

A questdo relaciona-se com a compreensao do significado da neutralidade cientifica.
Assim, se a racionalidade da ciéncia pura poderia ser considerada livre de valores, ela também
poderia favorecer, ao desenvolver um conhecimento que atenderia a praticamente todos 0s
fins, certos objetivos da organizacdo social predominante na sociedade capitalista. A ciéncia
libertou a natureza dos seus fins inerentes, despojou a matéria de suas qualidades passando a
interpreta-la de modo quantitativo. A sociedade, em contrapartida, também libertou 0 homem
de toda a dependéncia pessoal, de toda a hierarquia naturalizada pela tradicdo e comecgou a
relaciona-los também de um modo quantitativo, ou seja, como unidades de forca de trabalho
gue poderiam ser facilmente calculadas em unidades de tempo.

A transformacdo da natureza, portanto, implicou também na mudanca do homem. As
guantidades individuais ndo mensuraveis que, porventura, ousaram contestar a validade das
organizacbes modernas de carater mensuravel, usadas para o controle dos homens e da
natureza, foram, simplesmente, destruidas diante da invoca¢do mégica da verdade contida na
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precisdo dos numeros e das estatisticas. Ocultaria-se, na verdade, a elaboracdo de um projeto
socio-econémico de controle e dominagao.

A racionalidade cientifica moderna reformulou a teoria e a pratica. Poderia ser
observada como uma continua revolucdo de hipdteses. Ideal, alias, que constitui uma das
premissas da moderna metodologia cientifica. O conhecimento cientifico, por outro lado,
permaneceu comprometido com os limites de um mundo histérico especifico. A ciéncia
adquiriu, pensando na sua relacdo com outras instituicdes sociais do capitalismo, um papel
estabilizador e conservador. A sociologia positivista do século XIX, por exemplo, mesmo
quando construiu uma interpretacéo revolucionaria acerca dos problemas sociais da sociedade
industrial manteve sob muitos outros aspectos uma postura que privilegiou, sobretudo, a
manutencdo da ordem social.

A dominacdo do ser humano sobre a natureza, através do método e dos conceitos
cientificos, promoveu, finalmente, um universo que ampliou o poder do homem sobre outros
homens. Tratou-se da criagdo de uma esfera de poder que acabou prejudicando tanto a
natureza como a propria sociedade, ou seja, a natureza, dominada pelo desenvolvimento da
ciéncia, reaparece no aparato técnico da producdo que, por sua vez, aprimora e molda o estilo
de vida dos individuos, subordinando-os aos interesses dos senhores do aparato econémico. O
riso foi, igualmente, aprimorado e subordinou-se aos interesses da logica da sociedade
unidimensional. Transformou-se, enfim, em arma de dominacdo e manipulacdo ideologica
controlada pelo proprio aperfeicoamento de um complexo aparato tecnolégico.

Devemos perceber, portanto, que a razdo representou como pensamento e
comportamento conceitual ndo somente um profundo conhecimento do real. Entretanto, ela
precisaria ser compreendida como uma forma de exercer o poder e a dominacdo, pois, ao
submeter casos particulares sob o império de suas leis necessarias e universais, 0 pensamento
racional-cientifico, na verdade, tornou-se capaz de controla-los. A construcdo da realidade
tecnoldgica envolveria, por um lado, a instauracdo de um continuo desenvolvimento da
racionalidade cientifica, mas, como destacou Marcuse, tal processo também acabaria tendo
graves implicacdes de carater politico:

Em outras palavras, a tecnologia se tornou o grande veiculo de espolia¢do —
espoliacdo em sua forma mais madura e eficaz. A posicao social do individuo
e sua relacdo com os demais ndo apenas parecem determinadas por qualidades
e leis objetivas, mas também essas leis e qualidades parecem perder seu
carater misterioso e incontrolavel; aparecem como manifestagdes calculaveis
da racionalidade (cientifica). O mundo tende a tornar-se o material da
administracéo total, que absorve até os administradores. A teia da dominacéo
tornou-se a teia da propria Razdo, e esta sociedade estd fatalmente
emaranhada nela. E os modos transcendentais de pensar parece transcenderem
a propria Razdo. (MARCUSE, 1969, p. 162).

A racionalidade cientifica criou formas cada vez mais eficazes de dominar a natureza.
Ela também forneceu os conceitos puros e 0s instrumentos que ampliaram o dominio do
homem sobre a natureza e, desta forma, do homem sobre os outros homens. A for¢a da
tecnologia, por um lado, libertou o ser humano de algumas das necessidades impostas pela
natureza e, por outro lado, o transformou em um instrumento a servigo dos interesses de uma
I6gica, cada vez mais, utilitarista e pragmatica.

Tal vitdria representou a validade do pensamento unidimensional. A compreensdo da
realidade, a partir de entdo, passaria a depender da comprovacao atraves da experiéncia dos
fatos. Somente as ciéncias exatas serviriam como modelo de certeza e exatiddao. O progresso
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do conhecimento dependeria de tal orientacdo. Ele deveria refutar qualquer outra forma de
pensamento. Qualquer outra forma de conhecimento seria classificada, pelo pensamento
positivista, como sendo metafisica ou idealismo. Seriam compreendidas, portanto, como
formas regressivas e obscuras de um pensamento filoséfico inadequado aos propésitos de uma
economia de mercado.

O novo contexto tedrico de objetividade do conhecimento cientifico somente
reconheceria o individuo e sua significacdo real quando definido como um dos elementos da
sociedade. A sociedade seria, segundo a definicdo elaborada por Emile Durkheim, o todo que
exerceria 0 seu poder, coercivo, geral e independente, sobre todos os sujeitos particulares. Ela
possuiria através das suas instituicdes, ou seja, das relacdes estabelecidas entre os homens, um
cerne gque poderia e deveria ser identificado cientificamente. A sociologia e a estatistica, de
acordo com tal perspectiva, precisariam ser suficientemente racionais para estabelecer uma
analise exata da sociedade, ou seja, uma objetividade que permitisse um controle eficiente dos
fatos sociais.

Todos os individuos e os diferentes aspectos da vida social precisariam ser
guantificados. Os nimeros e as estatisticas irrefutaveis controlariam todas as atividades dos
individuos. O sujeito permaneceria com a iluséo de que ainda poderia fazer escolhas, op¢des,
num jogo de livre concorréncia, porém, as possibilidades estariam previamente marcadas pelo
capital monopolista. Ele poderia prever e acentuar as diferencas para que ninguém
conseguisse escapar ao seu controle.

Poderiamos também observar como se desenvolveu a consolidacdo da sociedade
unidimensional em outras dimensdes da cultura ocidental das primeiras décadas do século
XX. A linguagem forneceu importantes elementos, como haviamos ressaltado em outros
paragrafos, para compreendermos tais transformacfes sociais. Ela foi limpa de todo o
vocabulario que estivesse em desacordo com a logica de dominagédo e de todos os meios de
expressao capazes de retratar conteddos diferentes daqueles fornecidos aos individuos pela
indUstria cultural. O estabelecido de um vocabulério administrado, com fortes implicacdes
ideologicas, poderia ser percebido nos varios modos de dominacdo, manipulacdo e
organizagdo aos quais as massas passaram a se sujeitar ao participarem nas diversoes
promovidas pela sociedade industrializada. A sociedade unidimensional compeliu o sujeito,
gue para sobreviver precisava desempenhar diversos papé€is sociais padronizados e pré-
estabelecidos, a identificar a sua pessoa, 0S Seus pensamentos, as suas expressdes e 0s seus
sentimentos com as fungbes sociais por ele desempenhadas. Impediu-se, desse modo, 0
estabelecimento de qualquer reflexdo filosofica. O roteiro deveria ser admitido sem nenhuma
critica por todos os atores envolvidos.

A descricdo do nosso amor ou do nosso ressentimento passou a ser feita a partir da
linguagem publicitéria, dos anincios, do cinema ou da televisdo. Poderiamos, enfim, elaborar
as mesmas frases tanto para definirmos um automdvel como para esclarecermos 0S nossos
sentimentos sobre a fidelidade daquele colega de trabalho. Esta linguagem impessoal e
publicitaria tornou-se, assim, o principal meio para nos entendermos. Ndo deveriamos nos
esquecer que a linguagem pessoal sempre foi mediada pelo material linguistico disponivel, ou
seja, sua elaboracdo relaciona-se, evidentemente, com o0 contexto social analisado.
Compreenderiamos, dessa maneira, a estranha sensacdo de vivermos numa sociedade de
muita informacdo, mas de pouca experiéncia subjetiva. A pratica e o pensamento constituiram
um universo de manipulacdo que impediria a linguagem comum de desempenhar sua func¢ao
comunicativa e também de preservacdo da memoria cultural como base para um processo
verdadeiramente criativo.

A obra de arte tradicional mostrou-se, em muitas ocasides, insuficiente para
compreender a realidade ou muito comprometida com o estado de coisas vigente para realizar
qualquer tentativa de interpretar os dilemas da realidade social. Dada, no seu ataque niilista,
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Nnao poupou nem mesmo as vanguardas que se mantiveram presas ou restritas a uma mera
inovacdo formal. O riso dos dadaistas funcionou, em quase todas as suas intervenc¢des, como
uma maneira de atacar o artista que se sujeitava ao império dos fatos estabelecidos, criando,
ao mesmo tempo, uma linguagem que reforgava ainda mais a dominagdo dos individuos ao
sistema capitalista. Portanto, as manifestacGes dadaistas, ao trabalharem com a palavra escrita,
a fala, a pontuacdo, a poesia, a publicidade e até mesmo com uma nova tipografia, revelaram
toda uma logica de manipulacdo, ou seja, uma dominacdo oculta que englobaria aspectos
morais, politicos e econémicos.

A sintaxe, o vocabulario e a gramética tornaram-se elementos politicos
imprescindiveis na manutencéo e no reforgo da ideologia da sociedade industrial. A utilizac&o
dos elementos artisticos poderia até mesmo decidir entre a legitimidade e o uso incorreto de
uma palavra. Ela poderia ser fundamental, por exemplo, na resolucéo de dilemas relacionados
com a terminologia poética ou técnica, para a definicdo entre um significado auténtico ou
ilusério, para pensarmos, enfim, na criagdo ou na auséncia de sentido.

As provocacdes dadaistas invocariam uma visdo de mundo diferente. Ela
estabeleceria, conseqiientemente, um julgamento politico e também estético que procurou
questionar os comportamentos individuais. A linguagem critica transformou-se, no entanto,
em uma linguagem em que todos os elementos diferentes ou que estariam em conflito com a
realidade social legitimada passaram a ser separados da realidade cotidiana. Toda a dimenséo
histérica contida nos significados das palavras, ou seja, toda a genealogia que poderia
representar algum perigo para o sistema de dominacdo estabelecido, foi silenciada pelo
discurso ideologico dominante presente na ciéncia, na politica, na estética e na publicidade
destinada ao consumo das massas.

A liberdade, embora vivenciada como elemento integrante da nossa sociedade, tornou-
se espuria na medida em que representou, na realidade, a independéncia de poderes
particulares para organizar a sociedade de acordo com 0s seus préprios interesses. As
instituicOes representativas ndo ofereceram aos trabalhadores um poder efetivo para tomar
decisbes importantes. A ideologia atuou para amenizar os conflitos entre o particular e o geral
sempre em detrimento daquele, conferindo, neste sentido, uma aparéncia de harmonia entre os
desejos individuais e as necessidades sociais.

O riso provocador do Dada, ao questionar a arte e o0 pensamento subserviente,
ofereceu a oportunidade de proteger a necessidade de pensar por si mesmo através de palavras
e atitudes. Ele se contrapds ao pensamento da industria cultural por adquirir um significado
que revelou as implicacdes contidas na realidade tecnoldgica. A ideologia da sociedade
industrial, pelo contrario, tentou mostrar uma realidade atraves da eliminagdo dos conceitos
que, justamente, poderiam explicar 0 que aconteceria na vida das pessoas diante de tdo
profundas transformacdes sociais, politicas e econémicas.

O riso dadaista tomou, portanto, a locucdo ordinaria como um dos objetos do seu
escarnio. Ele também abriu um caminho para uma possivel andlise filosofica deste universo
linglistico. Analise que buscou uma outra dimenséo do fato e dos significados, o que acabou
elucidando ou resgatando as frases e as palavras transformadas, por exemplo, em mercadorias
para a diversao do grande publico.

A reflexdo filoséfica poderia, afinal, revelar a historia oculta nos significados da
palavra cotidiana, ou seja, apontar para o dominio exercido pela sociedade sobre e através da
sua linguagem comum, por isso mesmo, a atencdo de varios artistas dadaistas com as questdes
relacionadas com a linguagem ordinaria. As suas tentativas sistematicas de destruir a palavra
espoliada pela invasdo de mercadorias promovidas pela inddstria cultural aconteceram através
da utilizacdo de diversos meios, entre eles, pelo aprimoramento constante de abordagens que
suscitavam 0 riso e a auto-andlise. A atitude Dada buscou descobrir como os limites que
definiam o significado das palavras e os seus desdobramentos se constituiam, na verdade, em
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termos que a sociedade impds a propria locucdo e, conseqiientemente, ao comportamento dos
individuos.

A industria cultural classificou, distinguiu e afastou os significados, 0s pensamentos e
as palavras de toda contradicdo, ilusdo ou transgressdo que ameagasse romper com 0s termos
estabelecidos pela linguagem empobrecida. O pensamento se abstraiu do negativo e do
antagbnico. A aceitacdo do empirico como critério para garantir a objetividade do
conhecimento terminou por violar a propria realidade. Tal objetividade mutilou o individuo
que somente dispunha dos fatos que lhe eram oferecidos pela ideologia burguesa.
Compreendemos, desse modo, que 0s comportamentos e as atitudes manipuladas dos
individuos na sociedade unidimensional serviram como um dos principais alvos dos ataques
escarnecedores realizados pelos artistas vinculados ao Dada.

A desmistificacdo do discurso tornou-se parte de uma nova ideologia fomentada pelo
proprio desenvolvimento da tecnologia. O processo de civilizacdo invalidou o mito, fazendo-o
parecer irracional pelo fato de contradizer a racionalidade do discurso e do comportamento
estabelecido. Entretanto, ele também levou o pensamento radical de volta a condicdo
mitologica. O conceito de progresso, desenvolvido a partir do século X1X, p6de identificar e
projetar determinadas possibilidades historicas como irreais. Dessa maneira, elas passaram
por um processo que as transformou em teorias e préticas interpretadas como irracionais,
utopicas, primitivas e ilogicas.

Percebemos, assim, que a mobilizacdo da tecnologia constituiu um fator crucial para o
crescimento da repressdo na sociedade contemporanea. Tal mobilizacdo instalou um poder,
como constatamos ndo apenas nos paises totalitarios, mas, inclusive, nas democracias
ocidentais, mistificador sobre a sociedade. Os individuos tornaram-se incapazes, diante da
eficiéncia técnica, de perceber os interesses ocultos existentes no lucrativo uso da tecnologia.
Estes elementos mistificadores foram empregados na publicidade, na propaganda, na politica
e na producédo fazendo parte da nossa rotina diaria, escondendo sua irracionalidade através de
um discurso e de uma préatica que reforcaram suas realiza¢des, transformando-o0s em sinénimo
de uma conquista racional da realidade.

Deveriamos considerar, além disso, que as diversas conquistas efetivadas pela
racionalidade cientifica da fase avancada da civilizacdo ocidental, razdo que foi transformada,
como destacamos em outros paragrafos, em uma forma de poder politico, restringiram-se a
pequenos setores da sociedade industrial desenvolvida. A prosperidade ilimitada néo
conseguiu esconder a miséria e a desigualdade existentes dentro e fora das fronteiras dos
paises industrializados. A sua alta produtividade deveria ser considerada, ao disseminar falsas
necessidades, como repressiva, pois, ela promoveu a satisfagdo das necessidades individuais,
mas, exigiu, a0 mesmo tempo, a continuidade de métodos produtivos obsoletos, contudo,
lucrativos, a acirrada competicdo entre individuos semelhantes e a repressao prazerosa em ndo
suportar a elaboracdo de nenhum pensamento critico.

As comodidades geradas por esse tipo de producdo, sua produtividade, sua
lucratividade e o apoio conferido por um sistema de dominacdo que utilizou a tecnologia,
como seu instrumento preferencial de legitimagdo, garantiriam a disseminacdo deste sistema
que tratou 0 homem e a natureza como simples instrumentos a servigco da mais-valia.

O alto padréo de vida dos paises mais desenvolvidos precisaria ser considerado, neste
sentido, como uma forma de contencdo e manipulagédo social, ou seja, 0 padrdo de consumo
que notamos em tais sociedades, a quantidade incomparavel de mercadorias, de servigos, de
trabalho e de entretenimento disponiveis nestes contextos sociais devem ser encarados como
parte de um esquema de dominacéo racional.

E certo afirmarmos que a civilizacdo produziu, através do poder cognitivo e
transformador da razdo, os meios necessarios para libertar o homem da brutalidade e das



172

insuficiéncias caracteristicas da natureza, ou seja, aquilo que seria apenas natural, segundo
alguns filésofos, passou a ser superado, negado e recriado pelo poder racional.

Restaria, no entanto, questionar se, diante de tudo o que esse padrdo de
desenvolvimento fez ao homem e a natureza durante o processo de formacéo do capitalismo,
ou seja, apesar dos varios sacrificios e das crescentes vitimas feitas em nome do progresso,
valeria a pena manté-lo como padréo de desenvolvimento a ser perseguido e mantido pela
sociedade. Este superdesenvolvimento, afinal, produziu uma grande quantidade de
mercadorias e conforto, entretanto, produziu, a0 mesmo tempo, um aumento na idiotice geral,
perpetuou a labuta alienante e promoveu a frustragdo como algo permanentemente ligado a
prépria satisfacdo das necessidades socialmente fomentadas pela ideologia da sociedade
industrial.

Tudo aquilo, no entanto, que representou uma critica ao modelo vigente, mesmo que
fosse uma débil contestacdo sem maiores conseqiiéncias, passou a ser considerado como uma
atitude anti-social por exceléncia e que precisaria, impreterivelmente, sofrer uma repreenséo
exemplar. O riso mercadoria desempenhou, portanto, ndo sé um papel na diversdo das massas,
mas, também funcionou como um importante meio de coercdo a disposi¢cdo dos interesses
dominantes.

A expansdo da diversdo invadiu o espa¢o mais intimo do ser humano, eliminando
qualquer possibilidade de isolamento, ou seja, invalidando qualquer tentativa de criacdo de
uma subjetividade capaz de levar ao individuo a uma reflexdo critica da sua realidade. A
maioria da populacdo das sociedades capitalistas desenvolvidas tornou-se uma espécie de
audiéncia cativa ndo de um regime totalitario, mas através da propria liberdade concedida. O
seu elevado padrédo de vida, sua diversdo e o seu riso obrigavam todos a compartilharem dos
mesmos sons, dos mesmos quadros, da mesma culinaria, do mesmo projeto arquitetdnico, ou
seja, a auséncia de liberdade ou a sua concessdo foram elaboradas e controladas visando o
fortalecimento da repressao.

A dominagéo apareceu sob a aparéncia da administracédo total. O desenvolvimento do
consumo de massas, a formacdo de instituicdes e a elaboragdo de um discurso ideoldgico
apropriado a vida administrada tornaram ineficazes as formas de protesto tradicionais. O riso,
neste contexto historico, deixou de representar uma possibilidade de transformacédo social
para transformar-se em elemento da coesdo social. O conforto propiciado pela sociedade
capitalista destruiu a imaginacao, retirando-lhe todos os meios de expressédo e substituindo-os
por meios que somente reproduziam os valores repressivos da sociedade unidimensional. Os
individuos administrados mutilaram as suas proprias liberdades e satisfacdes.

A propaganda, os diversos meios doutrinarios de informacdo e de diversdo
preencheriam a vida do individuo unidimensional, impedindo-o, pelo riso e pelo choque, de
ter qualquer oportunidade de pensar a respeito da sua existéncia ou cogitar sobre os problemas
da sua sociedade. Eles ndo poderiam ser privados destas representagdes, pois, sem elas ndo
conseguiriam, segundo a interpretacdo de Marcuse, reproduzir 0S mesmos pensamentos e,
pior ainda, existiria a possibilidade de elaborarem, desta maneira, pensamentos diferentes,
expressando outras aspiracdes e outros temores:

Sem duavida, tal situacdo seria um pesadelo insuportavel. Conguanto as
criaturas possam suportar a criacdo continua de armas nucleares, garoa
radiativa e alimentos duvidosos, ndo podem (por essa mesma razdo!) tolerar
serem privadas da diversdo e da educacdo que as torna capazes de reproduzir
disposicGes para a sua defesa e (ou) a sua destruicdo. O ndo funcionamento da
televisdo e dos meios estranhos de informagdo pode, assim, comecgar a
conseguir o que as contradi¢des inerentes do capitalismo ndo conseguiram — a
desintegracdo do sistema. A criacdo de necessidades repressivas tornou-se, de
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h& muito, parte do trabalho socialmente necessario — necessario no sentido de
que, sem ele, 0 modo de producdo estabelecido ndo poderia ser mantido. Nao
estdo em jogo problemas de psicologia nem de estética, mas a base material
da dominagdo. (MARCUSE, 1969, p. 226).

As massas passaram a predominar nas sociedades capitalistas desenvolvidas. Podemos
compreender o surgimento deste fenémeno social como o sintoma que revelaria a supressao
de toda a beleza poética e a confirmacao, ao mesmo tempo, da padronizacdo das formas de
pensamento. A industria cultural colaborou para a sua formacdo e desenvolvimento
eliminando a possibilidade de encontrarmos individuos libertos do poder da propaganda, da
doutrinacdo e da manipulagéo. Eles tornaram-se incapazes, portanto, de compreender os fatos
ou de buscar avaliar alternativas ao aparato de dominacao social.

O que poderiamos, a partir da leitura realizada das referidas obras de Herbert Marsuse,
ressaltar seria o fato de que, tanto o sistema de producdo material, como o sistema cultural,
pelo seu poder e pela sua inegavel eficiéncia, passaram a eliminar toda a subjetividade critica.
Eles assimilaram o pensamento e o comportamento dos sujeitos de acordo com as suas
préprias aspiragdes repressivas. Portanto, os instrumentos econémicos vinculados ao
desenvolvimento capitalista, organizados num sistema totalitario, elaboraram néo s6 as suas
atuais utilizacbes, mas também as possiveis implicagdes relacionadas com os frutos da
racionalidade tecnoldgica.

A construcdo dessa realidade social diferente, marcada por novas modalidades de
dominacdo, abriu uma outra direcdo, um novo ambito e infindaveis possibilidades que
devemos observar para interpretarmos o riso da época da inddstria cultural, ou seja,
precisamos considerar que, apesar do seu carater aparentemente desinteressado, 0 riso
mercadoria participou efetivamente de um contexto pratico de dominagdo, fomento e criacdo
de uma determinada visdo ideoldgica da realidade.

Acreditamos também que as transformacBes ocorridas no carater do riso, como
descritas no primeiro capitulo do nosso trabalho, podem servir como um importante ponto de
referéncia para acompanharmos o processo da derrocada deste pensamento critico diante da
realidade unidimensional.

O riso mercadoria ganhou for¢ca com o aparato técnico predominante, pois, este
terminou por reproduzi-lo constantemente para reforcar ainda mais a falsa consciéncia feliz.
Bilhdes participaram dos beneficios proporcionados por esta inddstria que, por sua vez,
disseminou, atraves da imposi¢do dos seus métodos de producdo e distribuicdo por todo o
mundo, bens padronizados para a satisfacdo de necessidades que também passaram a ser
absolutamente iguais (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.114).

3.3. Técnica, ideologia e dominacao.

A atual racionalizagdo técnica deveria ser considerada, de acordo com a visdo de
Theodor W. Adorno e Max Horkheimer no livro Dialética do esclarecimento, como a
racionalidade da propria dominacao:

Os remadores que ndo podem se falar estdo atrelados a um compasso, assim
como o trabalhador moderno na fébrica, no cinema e no coletivo. Séo as
condicbes concretas do trabalho na sociedade que forcam o conformismo e
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ndo as influéncias conscientes, as quais por acréscimo embruteceriam e
afastariam da verdade os homens oprimidos. A impoténcia dos trabalhadores
ndo € mero pretexto dos dominantes, mas a conseqliéncia Idgica da sociedade
industrial, na qual o fado antigo acabou por se transformar no esforco de a ele
escapar. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 47).

Ela representaria o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre o restante
da sociedade. As necessidades passaram a ser controladas e tudo o que fugia ao padrao foi
recalcado pelo poder central ou pela consciéncia individual. O zeloso cidaddo George F.
Babbitt, personagem do romance de Sinclair Lewis, teve, de um modo bastante ilustrativo, sua
vida inteiramente pautada por tais imperativos (LEWIS, 2002). N&o existiria mais confianca
nas suas atitudes e também ndo haveria mais interesse ou perspectivas para novas aventuras.
Ele ndo conseguiria mais se esquivar da realidade e da opressdo. N&o parecia haver meios de
fugir do emprego fastigioso, da familia detestavel, dos falsos amigos e nem de si mesmo. A
rotina afastava qualquer idéia de liberdade ou heroismo.

Toda a arquitetura criada por Lewis no seu romance reforca a idéia de que a industria
cultural confere a todos os aspectos da sociedade um ar de semelhanca. Portanto, a cidade de
Babbitt, Zenith, com seus preédios de aco, cimento e pedra calcaria, que pareciam torres
solidas “como um rochedo e delicadas como varinhas de prata”, ou ainda, as casas novas que
resplandeciam nas colinas mais distantes como “ninhos de riso e de sossego”, poderia ser
confundida com qualquer outra cidade capitalista desenvolvida. Os seus monumentos tornam-
se caricaturas arquitetonicas e nao propriamente o estilo de uma época.

O amanhecer dos habitantes nestes cenarios urbanos do inicio do século XX néo
possuiria nenhuma possibilidade romantica. Todos moldavam suas vidas por um padréo de
felicidade artificialmente fomentado. Eles consideravam as suas insipidas experiéncias como
marcos de uma nova etapa na histéria do municipio. Zenith poderia ser considerada sob a
perspectiva pragmatica de sua associacdo comercial como uma préspera cidade que se
preparava para novos desafios.

A mais alta e moderna torre espelhada da cidade podia ser vista de qualquer ponto e
passou a ser a unica referéncia para indicar enderecos e caminhos aos visitantes. Nao diziam
mais que tal loja era perto do acougue do senhor D. duas ruas a esquerda da tradicional
padaria, mas de modo altivo, informavam que ela ficava duas ruas depois daquele prédio azul
e espelhado a direita daquele outro prédio em estilo classico. Os cidaddos de Zenith deveriam,
portanto, apontar somente para uma direcdo. Deveriam preparar-se para o desenvolvimento
incessante daquela comunidade com a certeza de que somente existiria uma possibilidade
viavel para o progresso e a felicidade geral da comunidade.

O sonho perseguido pelos burgueses de Zenith somente poderia se realizar com a
construcdo de todos aqueles edificios semelhantes que passaram a constituir a paisagem de
prosperidade alcancada pelo esforco e pela especulacdo dos sagazes empreendedores
capitalistas. A série de prédios monumentais transformou o “decadente” centro da cidade em
uma excelente oportunidade de investimento. Trata-se, por um lado, de um processo de
urbanizacéo tipico da sociedade capitalista, por outro lado, percebemos a formacdo de um
embrido que gradualmente destruiria, em nome da funcionalidade e do futuro, a historia e a
memoria do municipio. O centro modernizado da progressista metropole, dentro em breve,
seria uma cépia do padrdo arquitetdnico de outras cidades da regido e uma miniatura perfeita
dos modelos desenvolvidos em outras capitais do pais e do mundo. Todas as casas antigas
cederiam lugar a uma nova arquitetura em harmonia com a ideologia da sociedade capitalista.
Concreto, prédios, asfalto, avenidas e carros foram elevados a condicao de sinais exteriores do
progresso almejado. A dinamica Zenith, totalmente semelhante a outras cidades ndo s6 do
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pais como também do mundo, ficaria inteiramente descaracterizada, conformando-se,
portanto, a propria logica predominante nas diversas relagdes sociais.

Outros projetos urbanos, posteriormente, alcangcariam os chamados bairros populares.
O trabalhador ficaria livre da velha casa, do quintal, da conversa com a vizinhanga, das
arvores, do portdo aberto durante o dia, das cadeiras na calgada, do jardim com roseiras... Ele
também poderia aproveitar os beneficios de um espaco vertical e arrojado. Minusculos
apartamentos higiénicos garantiriam muito mais qualidade de vida ao individuo e fabulosos
lucros aos capitalistas, além, de sujeitar o trabalhador, ainda mais, ao dominio e aos interesses
da burguesia. O discurso ideolégico existente na sociedade realizou-se até mesmo na
arquitetura dos centros urbanos.

Todo o individuo, para ser considerado um cidaddo verdadeiramente honesto, ou seja,
para tornar-se socialmente aceito pela nova classe média citadina, deveria compartilhar,
necessariamente, todos os ideais da sua época. Ele estaria, alem disto, inteiramente submetido
ao fascinio dessa nova vida propagada pela industria cultural. O individuo, satisfeito pelas
comodidades materiais e também pela promessa de muito mais liberdade, desfrutava, com
Isso, tranqlilamente o status “duramente” conquistado.

O seu riso, neste contexto, transformou-se na afirmacao da sua felicidade e tambeém
em uma maneira de ndo levantar suspeitas sobre qualquer possivel sentimento de frustracdo
ou infelicidade diante de sua existéncia mediocre. O orgulhoso individuo da sociedade
unidimensional poderia desafiar o futuro e comparar todos 0s seus éxitos com o modesto
passado vivido por seus antepassados. A sua familia ndo poderia imaginar que um dia ele
alcancasse tamanho éxito material, por isso mesmo, a necessidade da criacdo de alguns
simbolos que evidenciassem os seus triunfos, seu poder e a sua estabilidade: o carro que
deveria ser 0 equivalente a um braséo real, aguele apartamento tornar-se-ia como um despojo
da sua mais nobre conquista, uma superabundante profusdo de quinquilharias precisaria ser
ostentada diante de qualquer incrédulo que ousasse desconfiar de sua seguranca material e
uma familia deveria ser formada como complemento natural e prova definitiva do seu sucesso
econémico.

Ele poderia observar, assim, da sacada do seu apartamento, 6tima localizago, préximo
ao centro, estilo colonial, com duas vagas na garagem e no terceiro andar, a violéncia da
grande cidade desenrolar-se la embaixo, com uma expressao de alivio e tranquilidade. Poderia
suspirar e rir na certeza de que ela nunca conseguiria alcancar tais alturas ou ameagar sua
comoda displicéncia matinal.

Todos os planos do individuo, prisioneiro do excesso de conforto criado pela
sociedade industrializada, reproduziriam os mesmos valores consagrados pela sociedade
unidimensional. Num futuro proximo, quando prosperasse mais nos negocios, ele poderia, de
acordo com a ideologia imposta através da industria cultural, adquirir uma bela e confortavel
casa no suburbio. Quem sabe num condominio cercado por toda a seguranca? Nesse bucdlico
recanto da classe média metade de todas as casas possuia um quarto de dormir igual ao seu. A
decoracdo, 0s moveis, a cor das paredes e 0s inimeros eletrodomésticos mostrariam que
nunca alguém chegaria a amar, a sofrer ou a viver realmente naqueles aposentos impessoais.
Todas elas seriam insuportavelmente perfeitas, uniformes e funcionais, entretanto, nunca
constituiriam um lar. Seu Unico defeito seria, portanto, a completa impessoalidade. Viveria-se
ali como se fosse num maravilhoso quarto de hotel. O proprietario um hospede exigente e
permanente. Despida de qualquer singularidade a residéncia acomodaria, portanto, o
hospede/morador como se ele estivesse passando somente uma noite antes de partir e nunca
mais voltar. A sua excelente casa ndo mostrava, alids, como todas as demais residéncias
perfeitas e funcionais dos seus simpaticos e prestativos vizinhos, nenhum traco da sua
individualidade, mas, pode ser observada como um retrato perfeito da sua condicdo de
completa submissdo aos valores estabelecidos (LEWIS, 2002, p. 22).
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Todas as manhds, na terra prometida alcancada pela burguesia puritana, milhares de
pessoas seriam enviadas para o centro urbano de Zenith como produtores e consumidores.
Eles buscariam trabalho e diversdo, receberiam o seu mana ideoldgico e ndo esbogariam
nenhum tipo de protesto. Inimeros prédios, uma profusdo de carros transitando pelas ruas,
multiddo, turbilhdo de pessoas, informacgfes e mercadorias substituiriam vantajosamente 0s
bezerros de ouro. O cenario onde as existéncias mediocres encontrariam reflgio contaria
ainda com o riso mercadoria preenchendo um importante papel na construcdo de um discurso
de dominacdo politica e econémica. A grande concentracdo de pessoas imporia uma producao
em serie, uma disseminacdo de bens padronizados para satisfazer necessidades, cada vez
mais, semelhantes. Estabeleceria-se, a partir de entdo, um contraste entre toda aquela
arquitetura para gigantes e a mesquinhez da vida sem realizacbes que o individuo
unidimensional levaria entediando-se diariamente nos escritérios, no comeércio ou nas
industrias.

A falta de perspectivas histdricas acabaria provocando uma enorme e indecifravel
sensacdo de angustia. O sujeito observaria, com um triste e vago olhar, a sua vida se esvair
lentamente, improdutivamente. Ele se arrastaria durante décadas sem criar nada
verdadeiramente seu. Uma multiddo de pessoas entediadas suportaria o trabalho como um
interminavel castigo divino. O trabalhador, entretanto, deveria aceitar, como bom chefe de
familia e cidaddo cumpridor dos seus deveres, toda a exploracdo sem esbocar nenhuma
reclamacdo demasiadamente rispida. A manutencdo deste sorriso constante, apesar das
inimeras adversidades, somente poderia acontecer gragas ao suprimento constante e barato do
riso mercadoria.

O sujeito alienado ndo deveria mostrar sua condicdo de infelicidade crénica. Tal
“anormalidade” foi reprimida pela industria cultural. Ela desenvolveu, por isso mesmo, um
calendario que transformou todas as festividades em uma necessidade rotineira e controlada
por uma série de interesses politicos e econémicos. Desse modo, o individuo, cercado por
todas as mercadorias da industria cultural e submetido ao rigido controle dos seus minimos
atos, parecia muito mais um derrotado, que sucumbiu e encontrou alivio na sua propria queda,
do que um participante ativo em um cortejo dionisiaco. O seu riso, definitivamente, ndo
apresentou aquele inconfundivel brilho do mais completo triunfo sobre as regras e sobre o
poder da sociedade.

A rotina terminou predominando em todos os aspectos da sua vida. O individuo
unidimensional, representado aqui pelo ilustre personagem George F. Babbitt, iniciou o
sagrado ritual que representava todos os dias antes de comecar a trabalhar, visando garantir a
sua tranquilidade emocional. Beber uma quantidade razoavel de café para conseguir ficar
acordado e ler os jornais que assinava. Assinando trés diferentes periddicos ele garantia a
agradavel sensacdo de ser um cidaddo informado sobre os problemas de sua época. Todavia, 0
diario de circulacdo nacional de postura conservadora, a gazeta voltada apenas para as
guestdes econdmicas e 0 semanario da cidade que, basicamente, continha os fatos policiais, a
cobertura esportiva dos times locais, as noticias da politica local e os acontecimentos sociais
de Zenith, reproduziam sempre o mesmo discurso, reforcando a mesma visdo de mundo,
construindo, assim, uma interpretacdo do real que jamais considerava as suas contradi¢fes e
os seus conflitos. Cada artigo que Babbitt devorava como se fossem verdades absolutas,
reforcava ainda mais o discurso dominante, nele, qualquer tentativa de contestar o discurso
hegemonico passa a ser considerada como algo perigoso e despropositado, uma ameaga,
portanto, que poderia desestabilizar a ordem econémica e social.

O pensamento critico, neste sentido, passou a ser considerado como um elemento
nocivo e perigoso. Ele deveria, para que o individuo pudesse manter o seu inabalavel
otimismo sobre os beneficios criados pela sociedade unidimensional, ser totalmente suprimido
da vida social. As manifestacdes dadaistas, por isso mesmo, soariam como notas dissonantes
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no idilico concerto orquestrado pelo desenvolvimento tecnolégico do mundo capitalista do
século XX.

Os sujeitos, confrontando a realidade tecnologica das sociedades capitalistas
industrializadas, foram transformados em simples instrumentos de producdo. Poderiamos
dizer que seria um tipo de modificacdo, como foi abordado no tdpico anterior, que fazia parte
de um projeto historico especifico de dominacéo e manipulagdo. Este mundo, portanto, seria 0
resultado de uma escolha que determinou a nossa maneira de compreender, de organizar e de
transformar a natureza e a sociedade. A escolha de certo padréo cultural definiria de antemao
0 ambito das nossas possibilidades e de nossas limitag6es. O riso mercadoria colaborou para,
desse modo, tornar incompativeis outras alternativas ao pensamento unidimensional. As
instituicbes, que representavam a racionalidade estabelecida, adquiriram, ao conter as
potencialidades que ameagam a ordem social, um carater, paradoxalmente, irracional.

Possuimos valor, na sociedade unidimensional, apenas quando somos considerados,
ndo importa em que fase da vida tal julgamento ocorra, seres produtivos. Este discurso
ideologico, parte essencial da racionalidade do aparato social estabelecido e requisito para o
seu funcionamento perfeito, busca, além disso, nos convencer de que a destrui¢do da natureza
seria 0 preco para o progresso, de que o sofrimento seria a contrapartida da felicidade, de que
a renlncia traria satisfacdo, de que a labuta poderia ser vista sob a perspectiva do lazer, que 0s
negocios ndo poderiam sofrer nenhum tipo de contratempo e, principalmente, de que toda a
alternativa que contrariasse esta visdo pragmatica s6 poderia ser classificada como utopia ou
simples delirio de pessoas alienadas.

O que tal ideologia ndo poderia revelar, porque se o fizesse revelaria a contradi¢do
fundamental desta sociedade, seria o fato de que a técnica conquistou o seu poder sobre a
sociedade pelo dominio dos mais fortes economicamente. A exploracdo do homem pelo
homem e do homem sobre a natureza passou a ser, cada vez mais, cientifica e racional. Tal
racionalizacdo envolveria uma administracdo cientifica, divisdo social do trabalho, aumento
constante da produtividade, emprego de novas tecnologias e empreendimentos que
transformaram ndo somente o mundo econdémico, como tambem o politico e o cultural. O
resultado deste processo foi uma continua elevagdo do padréo de vida de parcelas importantes
da populacédo e, a0 mesmo tempo, a criacdo de um modelo de comportamento que justificava,
por si mesmo, toda a opresséo inerente ao sistema. Portanto, toda a necessidade que pudesse
escapar ao esquema previsto passou a ser recalcada individualmente.

A industria cultural sempre prevé, para que ninguém possa escapar do seu poder
repressivo, algum produto que satisfaca a necessidade de cada individuo: “Para o consumidor,
ndo ha nada mais a classificar que ndo tenha sido antecipado no esquematismo da producao”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 117). Pretensas distincdes foram amplamente
difundidas para que tivéssemos a ilusdo da concorréncia e, sobretudo, da possibilidade de
escolhermos os produtos da nossa preferéncia. O publico atacado pelos artistas dadaistas no
inicio do século XX ja vivia a fascinagdo pelos frutos da nova tecnologia desenvolvida pela
segunda Revolucdo Industrial. O riso tornou-se, neste sentido, um produto amplamente
difundido através dos novos meios tecnoldgicos disponibilizados. Transformou-se, como ja
haviamos ressaltado anteriormente, num fator importante na construcdo da ideologia
dominante.

Como também salientamos em outros paragrafos podemos afirmar que a inddstria
cultural, como primeiro servigo oferecido ao seu cliente, classificou, antecipadamente, todos
0s aspectos da vida social. Em virtude da sua propria constituicdo objetiva ela tolheu
completamente qualquer pensamento espontaneo do sujeito. A opinido do individuo passou a
se formar, assim, através dos jornais, dos meios de comunicacao de massa e da tecnologia que
determinaria o ritmo econémico da sociedade capitalista. A imaginacdo do individuo
massificado terminou por se atrofiar completamente. Mesmo assim, todas as outras pessoas
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consideram o individuo massificado como um sujeito culto, informado e bastante razoavel nas
suas opinides. Todos foram constrangidos, afinal, a utilizar o mesmo discurso que, oferecido
através de diversos meios tecnologicos pela industria cultural, acabou por se impor como uma
verdade inquestionavel.

O conformismo, apesar de uma constante inquietacdo e de um vago descontentamento
individual com a vida controlada pela administracdo total, terminou por consagrar-se como
aspecto predominante nas sociedades industriais. O pensamento foi padronizado e o individuo
sente-se até mesmo constrangido por reclamar tanto da confortavel vida que pode desfrutar
como prémio pelo seu bom comportamento. Envergonha-se por estar sempre descontente
guando deveria sentir orgulho por pertencer ao grupo dos privilegiados que acorda e
adormece rodeado pelas facilidades proporcionadas por mecanismos tdo perfeitos na sua
funcionalidade racional.

O consumo da arte mercadoria ndo pode admitir a insatisfacdo toldando, por um
instante que seja a sua perfeita felicidade. Tal consumo direto ou relacionado com quaisquer
outras mercadorias afetou diretamente a imaginacdo. Ela ndo teria mais forcgas suficientes para
resistir ao ataque da alegria artificial. A inteligéncia, consequentemente, sofreu um processo
de atrofia semelhante. A opinido passou a ser criada pelos jornais, a memdria sucumbiu diante
da avalanche dos produtos da industria cultural que, devido a sua prépria constituicdo,
paralisavam a capacidade critica e a espontaneidade dos individuos. O publico, criado a partir
do processo de constituicdo de um mercado cultural ampliado e tendo sua existéncia pautada
por tais imperativos, acabou sendo eleito como alvo preferencial dos ataques efetivados pelo
riso dos dadaistas.

Os produtos da industria cultural, além disso, impuseram-se de forma violenta. O
gigantesco mecanismo econdmico instalou-se, de tal forma, que até os mais distraidos foram
induzidos ao consumo ininterrupto. A industria cultural transformou, por isso mesmo, o lazer
em algo, cada vez mais, semelhante ao trabalho. O individuo passou a orientar o seu tempo de
lazer pelos mesmos critérios utilizados no tempo da producdo. Todos os setores da producédo
espiritual foram congregados, desse modo, para ocupar os sentidos dos homens durante todas
as horas do dia.

O proletario que precisava lutar incessantemente contra as necessidades mais
prementes da vida diaria ficou extremamente contente quando conseguiu, finalmente, usar o
periodo que ndo passava mais junto a maquina como simples passatempo ou distracdo dos
problemas cotidianos. Ele tinha, evidentemente, varios motivos para se alegrar com tal
mudanca N&o podemos esquecer que a “arte séria” sempre ficou restrita a poucos iniciados.
Aguele que nunca teve acesso a arte séria encarava tal seriedade com escarnio e desprezo. A
arte leve caminhou, dessa forma, lado a lado com a arte auténoma.

Desse modo, a multiddo, mesmo no seu tempo dedicado ao lazer, comegou a se
orientar também pelo ritmo da producéo industrial. A industria cultural aproximou e igualou o
lazer ao trabalho, ou seja, 0 descanso passou a se assemelhar cada vez mais ao trabalho.
Ninguém conseguia tempo para repousar e refletir criticamente sobre o seu tempo, a sua
existéncia e a sua realidade social. O movimento incessante transformou-se numa regra e até
0s mais distraidos ndo deixavam de consumir algo nesta corrida frenética para garantir um
estoque sempre maior de novas mercadorias. Cada um dos seus produtos culturais tornou-se
um modelo da gigantesca maquina econdmica que ndo poderia jamais parar de oferecer o
retorno esperado pelo capitalista.

Novos efeitos estilisticos foram buscados permanentemente pela industria cultural.
Eles permaneceram, no entanto, ligados ao velho esquema da tradi¢cdo e ao poder da classe
dominante. Nao existiria, mesmo quando considerarmos as rupturas promovidas por uma
vanguarda como o Futurismo, a possibilidade de fuga da légica de dominacéo. As novidades
promovidas pela indastria cultural, todas elas, ndo importa a seu carater aparentemente
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revolucionario, estariam marcadas pelos tracos do jargdo e se curvariam ao crivo da
aprovacao geral.

O primeiro olhar de um critico ligado a tal légica de perpetuacdo das hierarquias
sociais dominantes decide, por exemplo, se aquele produto esta suficientemente adaptado ao
padrdo aceito como normal. A industria cultural colocou a imitacdo como algo absoluto,
reduzindo, ao mesmo tempo, qualquer bem cultural ao puro estilo e a convengéo socialmente
aceita. Tal procedimento revelaria, como argumentaram Adorno e Horkheimer, o segredo
contido em toda a producdo da industria cultural: a obediéncia a hierarquia social.

A violéncia, por isso mesmo, instalou-se definitivamente como um elemento
imprescindivel e banalizado nas suas criacbes. Todos os setores da producgdo espiritual,
submetidos a légica da industria cultural, passaram a ser subordinados ao esquema que
conjugava violéncia e diversdo quase como se fossem sindnimos. Ela produziu uma imensa
quantidade de mercadorias destinadas a ocupar os sentidos dos homens em quase todas as
horas do seu dia e em varios momentos da sua vida. O trabalhador receberia, portanto, um
treinamento eficaz, realizado mesmo durante o tempo destinado ao descanso, para as tarefas
que deveria realizar durante a jornada cotidiana de trabalho alienante.

Como destacamos anteriormente, a industria cultural ofereceria, uma grande variedade
de produtos que, no entanto, sempre reproduziam um mesmo estilo. A imitacdo tornou-se um
valor absoluto, revelando, ao mesmo tempo, a obediéncia da obra de arte mercadoria a
hierarquia social. O sujeito que ndo desejasse assumir a condicdo de exilado em sua prépria
patria deveria, assim, exercer a liberdade de pensar de acordo com os modelos culturais
prevalecentes.

Os aparentemente novos efeitos permanecem, assim, ligados ao velho esquema de
dominacdo. A compulsdo para produzir constantemente novidades constitui uma estratégia
para aumentar mais ainda o poder da tradi¢ao e, ao mesmo tempo, dar a impressdo de que tal
produto poderia escapar ao dominio ja estabelecido. O publico passou a receber produtos
aprovados pela logica da repeticdo do “sempre igual”, do “mesmo” ou do “consagrado”. As
novidades receberiam, mesmo quando pareciam ser chocantes, suas credenciais da propria
industria cultural. Elas poderiam ser compreendidas, portanto, como um dos elementos sociais
responsaveis pela manutencdo da tranqlilidade e da estabilidade da sociedade. O seu
dinamismo n&o quebraria os limites do poder estabelecido, tornando-se, desta maneira,
necessario para a manutencdo dos interesses econdémicos e politicos da sociedade
unidimensional.

Podemos considerar que a exclusdo de todo o elemento que representasse alguma
possibilidade de reflex&o critica, constituiu uma das caracteristicas que diferenciariam a fase
da cultura de massas e o periodo chamado de Liberalismo Classico. A industria cultural ndo
sO determinou o0 consumo das massas, porém, também descartou o que ainda ndo foi
experimentado, considerando-o, simplesmente, como um risco desnecessario e perigoso. A
sensacdo da mesmice ganhou o reforgo do ritmo e do dinamismo tipicos das suas producdes.
O riso mercadoria, por isso mesmo, nao precisou poupar nenhum aspecto da sociedade
industrial. Ele deveria, pelo contrario, divertir incessantemente as massas, garantindo,
contudo, que nada iria efetivamente mudar e de que tudo, mesmo aquela novidade aberrante
ou exdtica, seria, no final, ajustada ao esquema ideoldgico estabelecido, reforcando os
preconceitos, 0 etnocentrismo e a alienacdo. A adaptacdo tornava-se, portanto, facil, palatavel
e risonha.

Os elementos, anteriormente irreconcilidveis, da cultura, da arte e da distracdo
encontravam-se reduzidos, agora, a uma totalidade imposta pela légica da industria cultural.
Ela os subordinou a férmula da repeticdo exaustiva, por isso mesmo, suas inovacdes mais
caracteristicas foram, na maioria das vezes, aperfeicoamentos da producdo em massa. O
individuo acompanhava com interesse, ndo o0 conteudo, banalizado e reproduzido
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insistentemente, mas, o desenvolvimento da técnica. Tal elemento atraia e fascinava as
massas. O poderio desta visdo de mundo afirmava-se através da onipresenca de uma tipologia
imposta pela inovadora tecnologia desenvolvida pela sociedade industrializada, pela
divulgacdo realizada pelos produtos da industria cultural e pelo riso mercadoria que permeava
as relacOes sociais conferindo a tudo um toque de espontaneidade altamente desejavel pelo
sistema dominante.

O controle ideologico sobre a massa de consumidores aconteceria, portanto, inclusive
através da ampla utilizacdo da diversdo. O sujeito alcangaria a felicidade quando pudesse usar
0 seu tempo em qualquer passatempo que, supostamente, o faria esquecer da rotina do
escritorio ou da fabrica:

A verdade em tudo isso é que o poder da industria cultural provém de sua
identificacdo com a necessidade produzida, ndo da simples oposi¢do a ela,
mesmo que se tratasse de uma oposicao entre a onipoténcia e a impoténcia. -
A diversdo é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é
procurada por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, para se
por de novo em condi¢cbes de enfrentd-lo. Mas, ao mesmo tempo, a
mecanizagdo atingiu tal poderio sobre a pessoa em seu lazer e sobre sua
felicidade, ela determina tdo profundamente a fabricacdo das mercadorias
destinadas a diversdo, que esta pessoa ndo pode mais perceber outra coisa
sendo as copias que reproduzem o proprio processo de trabalho. O pretenso
conteudo ndo passa de uma fachada desbotada; o que fica gravado é a
sequéncia automatizada de operagdes padronizadas. Ao processo de trabalho
na fabrica e no escritério s6 se pode escapar adaptando-se a ele durante o
ocio. Eis ai a doenca incurdvel de toda a diversdo. O prazer acaba por se
congelar no aborrecimento, porquanto, para continuar a ser um prazer, nao
deve mais exigir esforco e, por isso, tem de se mover rigorosamente nos
trilhos gastos das associagOes habituais. O espectador ndo deve ter
necessidade de nenhum pensamento proprio, o produto prescreve toda a
reacdo: ndo por sua estrutura tematica — que desmorona na medida em que
exige 0 pensamento — mas através de sinais. Toda a ligacdo logica que
pressuponha um esfor¢o intelectual é escrupulosamente evitada. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 128).

A condicao de vida na sociedade capitalista industrializada exigiu o esmagamento, o
desgaste e a renuncia de toda a resisténcia individual. Experimentamos, assim, uma alegria
maldosa e rimos do fato de que ja ndo existiria nada que estivesse fora do alcance do riso
mercadoria e, a0 mesmo tempo, nada parecia sofrer nenhum tipo de abalo do riso suscitado na
nossa época. Este riso destruiu a felicidade arrastando-a para a indigna totalidade dessa
sociedade unidimensional.

O individuo deveria ter a sensacdo de que atingiu a plena satisfacdo das suas
necessidades, mas sem questionar se tais prioridades e desejos seriam ou ndo realmente seus.
O riso mercadoria, evidentemente, colaborou para a criacdo de tal estado de espirito. Todos 0s
espetaculos promovidos pela industria cultural ofereciam e, a0 mesmo tempo, privavam as
pessoas da satisfacdo das suas vontades, revelando, assim, como a nossa civilizacdo impos
uma rendncia permanente como condi¢do primordial para a sua propria continuidade e
desenvolvimento.

A condicdo de sofrimento e frustracdo do nosso cotidiano passou a ser oferecida pela
industria cultural como algo paradisiaco. A evasdo tornou-se impossivel de ocorrer na
sociedade unidimensional, pois, apesar da idéia de fugir ser divulgada e até mesmo
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incentivada, a industria cultural conduziu, de anteméo, o individuo ao mesmo ponto de
repressdo da sua criatividade. Uma das funcdes ideoldgicas promovidas pela diverséo
moderna poderia ser constatada quando percebemos o favorecimento, implicito nas suas
inimeras mercadorias, da total resignacdo. O individuo que buscava consolo e,
principalmente, esquecimento poderia sempre contar com as mercadorias desenvolvidas pela
indUstria cultural para alcangar o pretendido alivio para as suas inevitaveis decepcdes
existenciais.

O entretenimento oferecido ao sujeito significou, por um lado, a possibilidade de um
abandono a multiplicidade das associacGes faceis, ao feliz absurdo e ao riso que
recompensaria os dissabores, mas, por outro lado, representou também o cerceamento do
pensamento critico. A ética e 0 gosto, caracteristicos da industria cultural, condenaram a
diversdo ingénua e o intelectualismo critico como graves defeitos. Tal l6gica do
entretenimento puro fez, portanto, com que o sem sentido desaparecesse da base da producéo
de entretenimento, ou seja, da diversdo destinada para as massas. Ela também aniquilou o
significado das obras de arte, alterando o seu sentido e a sua eficécia critica de acordo com 0s
ditames de uma razdo a servi¢o do capital. A fusdo promovida pela industria cultural dos
elementos da alta cultura e do entretenimento ndo so destruiu aquela como, simultaneamente,
“espiritualizou” a diversao.

A diversédo passou a depender, agora, da sua afinidade com o mundo dos negocios. Ela
revelou, por isso mesmo, aspectos que poderiam ser interpretados como apologia da
sociedade industrial. Rir significava estar de acordo com os padrdes dominantes. Podemaos,
enquanto sujeitos fadados a soliddo, nos entregar ao prazer na dependéncia dos demais e
apenas com o respaldo da maioria. Teriamos, assim, uma harmonia caricata, pois, este falso
riso ndo promoveu a reconciliagdo com a realidade, mas, reforcou, através do ridiculo, as
hierarquias sociais ja definidas.

Isso apenas se tornou possivel quando a obra de arte foi isolada do processo social. O
artista, entdo, abandonou, ironicamente como no caso Dada, toda a pretensdo, por mais
modesta, de refletir sobre a sua realidade. A diversdo poderia assumir, neste contexto, o
sentido da absoluta despreocupacdo. Deveriamos rir do sofrimento, justamente, porque ndo
precisariamos mais pensar sobre ele. As imagens da dor foram tdo banalizadas que serviam
como tema para a propria diversdo das massas. A diversdo proporcionada pela industria
cultural significou a impoténcia diante da realidade. Ela representou, além disso, uma fuga,
ndo da realidade, mas da idéia de provocar qualquer tipo de resisténcia contra a realidade
opressiva: “A liberacdo prometida pela diversdo € a liberacdo do pensamento como negagédo”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 135).

O riso mercadoria, como elemento integrante da diversdo e do entretenimento
promovidos pela industria cultural, fez parte da estratégia para desacostumar o individuo a
qualquer subjetividade. Até mesmo aquele acontecimento que parecia ser obra do acaso,
tornou-se algo planejado. O proprio acaso, desse modo, passou a Ser minuciosamente
controlado para que as pessoas acreditassem no seu predominio e na sua influéncia sobre
decisGes cotidianas.

A ideologia da sociedade industrial proclamou, enfatica e sistematicamente, a validade
da ordem existente. Demonstrando os beneficios da realidade estabelecida a industria cultural
limitou-se a repeti-los insistentemente. A palavra que ndo poderia servir como instrumento
para o estabelecimento de um padrdo ideoldgico que se repetia cinicamente passou a ser
interpretada como inverdade ou mera ficcdo. O riso também destituido da sua significacdo
social de contestacdo somente salientou o j& existente. Sdo as caracteristicas, portanto, de uma
luta em que o inimigo derrotado, ou seja, 0 sujeito pensante sofreu e, a0 mesmo tempo pdde
zombar junto com o proprio vencedor.
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O jogo de poder e de dominacgéo da sociedade industrial associou a extrema liberdade,
afinal, ninguém precisava mais se responsabilizar, pelo menos oficialmente, por aquilo que
pensava, e uma série de instrumentos de controle social. O individuo, do seu nascimento até a
sua morte, sujeitou-se a uma socializagdo que incluiu um complexo sistema de instituices
responsaveis por sua socializa¢ao e por uma perspicaz dominacao.

Até mesmo o tragico foi transformado em um aspecto calculado e desejavel pela
industria cultural. Ele passou a ser considerado como um elemento consolador e disponivel
para a grande multiddo fascinada com a possibilidade de ainda poder consumir a
representacdo de um destino humano auténtico. O tragico, por outro lado, também passou a
ser compreendido, a partir de agora, como uma ameagca para todos aqueles que ndo quisessem
cooperar. O seu sentido deixou de ser o de resistir a ameaga mitica. Reduzido, o tragico,
pairava como uma terrivel promessa de castigo para todos aqueles que procuraram resistir, ou
seja, 0 destino tragico converteu-se na punicdo justa para o individuo que continuava
refletindo sobre os dilemas da realidade. A sua liquidacao representou a eliminacdo da propria
individualidade capaz de se contrapor ao poder da sociedade, por isso mesmo, nossa
sociedade poderia ser caracterizada, como vimos no capitulo anterior, através da parddia
muito mais do que pela tragédia.

A coercdo do sistema promoveu a desmoralizagcdo das massas. A civilizagdo, muitas
vezes, inculcou comportamentos de modo violento, transparecendo, dessa maneira, lapsos de
rebeldia e fdria das massas, por isso mesmo, a necessidade constante de compeli-las & ordem
através de uma vida inexoravel e da conduta exemplar. A cultura da sociedade industrializada
ndo s6 domesticou os instintos mais revolucionarios dos individuos, mas, também os
exercitou para seguir os padrdes esperados e almejados de civilidade. O sujeito deveria,
portanto, aproveitando a sensacdo de tédio e fastio causada pela repressdo do processo
civilizador, abandonar-se ao poder da prépria coletividade que o enfastiou.

O cidaddo deveria ser um sujeito, pelo préprio ritmo da vida econémica e social,
extremamente dinamico e eficiente para o mercado. Instado constantemente pela logica da
administracdo total ele comegou a pertencer, por exemplo, a inimeras associacdes: de
protecéo aos animais, de moradores, do clube de bocha, dos jovens da igreja presbiteriana, do
movimento contra as queimadas. Elas passaram a determinar todas as suas conviccoes,
pensamentos e atitudes.

Mesmo quando o individuo, deitado no sofa, sentia-se, finalmente, isolado do mundo,
entravam em cena as agéncias de publicidade que passaram também a regular toda a sua vida
exterior, criando, através da diversao e do riso, aquilo que ele julgava ser sua individualidade.
Assim, ele seria totalmente livre para ndo pensar como 0s demais, no entanto, seria
considerado um estrangeiro, como ja havia descrito Aléxis de Tocqueville a respeito do
sujeito na democracia norte-americana do século XIX, dentro da sua propria cidade se o
ousasse fazé-lo (TOCQUEVILLE, 2000). O individuo unidimensional, constrangido pela
maioria, ndo conseguiria sobreviver durante muito tempo com o desprezo e o isolamento
social provocado por sua atitude rebelde.

Todas as pessoas deveriam mostrar uma identificacdo perfeita com o poder que as
oprimia. O confronto entre o individuo e a sociedade, outrora, era um ponto essencial para
compreender a propria definicdo da realidade social, agora, no entanto, isso tudo foi
substituido por uma serie de ritos de iniciagdo que integram completamente os individuos aos
valores e atitudes propugnados pelam ideologia dominante. A pseudo-individualidade,
desenvolvida através dos signos e significados da induastria cultural, revelou-se, afinal, no tom
imperativo que ordenava, a todo individuo que desejasse ser feliz, uma renuncia cabal a tola
pretensdo de alcancar a felicidade.

N&o existiria mais o esquema criado por Kant. A procura da harmonia entre particular
e universal acabou por se revelar, sobretudo na ciéncia atual, como o interesse da sociedade
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industrial. O individuo foi intuido apenas sob o aspecto da manipulacdo e da administracéo
total. Ele se converteu numa peca da grande engrenagem capitalista, como parte de um
processo reiteravel e substituivel. A nocdo de individuo, portanto, somente poderia ser
tolerada quando n&o entrasse em contradicdo com o padrdo estabelecido pelos interesses
dominantes. O individuo mediano, quando ndo promove 0 questionamento sobre sua
identidade com os valores sociais considerados universais e naturais, transforma-se no
protagonista das producfes da industria cultural. As particularidades subjetivas foram todas
padronizadas, condicionadas e transformadas em mercadorias monopolizadas pelos interesses
comerciais.

O mesmo ocorreria com a obra de arte moderna que passou a enfrentar as mesmas
conseqiiéncias e leis do mercado. A autonomia artistica desapareceu diante do poder do
mercado. O riso prazenteiro como critica social passou a ser substituido, desde entdo, pelo
espetaculo e pela informacdo. A obra de arte somente pode ser percebida, neste contexto, a
partir da idéia de que seria util para outros objetivos. O seu valor apenas poderia ser
compreendido pelo burgués se houvesse a possibilidade da troca. A obra de arte na sociedade
unidimensional ndo possuiria valor em si, mas enquanto mercadoria poderia ser considerada
valiosa ou ainda algo que, eventualmente, serviria para conferir determinado prestigio ao seu
detentor.

A massificacdo da cultura, entretanto, ndo significou a eliminacdo do seu carater de
privilégio. A liquidacdo de bens culturais, realizada pela inddstria cultural, ndo significou a
introducdo das massas nas areas anteriormente restritas a uma pequena elite. Serviu, pelo
contrério, para acentuar ainda mais a decadéncia da cultura e, em contrapartida, fomentar o
progresso de uma incoeréncia barbara.

Notamos, portanto, que existiu, segundo a interpretacdo de Adorno e Horkheimer, algo
que seria novo nesta época do capitalismo monopolista. A novidade consistiu em que esses
elementos, antes irreconcilidveis, da cultura, da arte e da distragdo se reduziram a totalidade
da inddstria cultural. Eles estariam submetidos a falsa formula da repeti¢do incessantemente
promovida por ela:

Mas o que é novo é que os elementos irreconciliaveis da cultura, da arte e da
distracdo se reduzem mediante sua subordina¢do ao fim a uma Unica formula
falsa: a totalidade da industria cultural. Ela consiste na repeticdo. O fato de
que suas inovagOes caracteristicas ndo passem de aperfeicoamentos da
producdo em massa ndo é exterior ao sistema. E com raz&o que o interesse de
inimeros consumidores se prendia a técnica, ndo aos conteudos teimosamente
repetidos, ocos e ja em parte abandonados. O poderio social que o0s
espectadores adoram é mais eficazmente afirmado na omnipresenca do
estereotipo imposta pela técnica do que nas ideologias rangosas pelas quais 0s
contetidos efémeros devem responder. (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.
127).

Dessa maneira, poderiamos dizer, considerando o que foi discutido anteriormente, que
a industria cultural constitui-se, principalmente, como uma industria que procurou
desenvolver certo tipo de diversdo. O controle sobre os consumidores passou a ser mediado
pela diversdo e também pelo riso.

Devemos, finalmente, ressaltar, antes iniciarmos nossa discussdo a respeito das
caracteristicas da diversdo na sociedade industrializada, que teriamos 0s seguintes elementos,
de acordo com o que foi desenvolvido até aqui, que constituiriam um quadro dos aspectos
mais importantes da industria cultural: 1- que ela reproduz sempre 0 mesmo; 2- a novidade é
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excluida como um risco tolo e desnecessario; 3- a0 mesmo tempo ela promove 0 consumo e
luta para que tudo permanecga dentro da ordem estabelecida; 4- para cumprir esta tarefa a
industria cultural conta com o ritmo e a dindmica; 5- tudo é colocado em constante
movimento através da producdo e da reproducdo mecanica, e, assim, consegue-se a garantia
da almejada estabilidade; 6- nada podera surgir que ndo seja imediatamente assimilado as
idéias predominantes.

Vamos, finalmente, procurar considerar a diversdo, pensando, sobretudo, naquele
entretenimento desenvolvido pela industria cultural, a partir da perspectiva criada pelo
desenvolvimento de certas caracteristicas que marcam a sociedade unidimensional.

3.4. Diverséo e industria cultural.

A diversdo, no capitalismo tardio, poderia ser considerada como um simples
prolongamento da jornada normal de trabalho. Todos aqueles que desejaram escapar ao
processo de trabalho mecanizado, e mesmo os que ndo quiseram, foram induzidos a deseja-la
ardentemente. A classe trabalhadora, portanto, deveria procurar, incessantemente, a diversdo
oferecida pela industria cultural.

Podemos, neste sentido, pensar na constituicdo de uma ideologia constituida pela
tecnologia, pela diversdo e pelo riso mercadoria como elementos fundamentais na construgéo
do poder. O divertir-se passou a ser tratado como mais um dever a ser cumprido, alids, ndo
podemos esquecer que os individuos, na sociedade industrializada, foram coagidos por uma
lista interminavel de obrigacdes sociais. Esta tarefa tornou-se muito importante e ninguém
ousaria desrespeita-la sem também pensar em sofrer as graves conseqiiéncias impostas a todos
aqueles que ousaram desafiar a abordagem produzida pela inddstria cultural.

Para recuperar 0 animo necessario e continuar, assim, vivendo dentro dos limites
estabelecidos, os individuos somente poderiam contar com a sbfrega entrega a todas as
diversdes oferecidas diariamente pela inddstria cultural, ou seja, apenas com estas generosas
doses anestésicas ele poderia colocar-se em condi¢des de enfrentar a sua rotina de atividades
que possuiriam um sentido meramente econdmico de exploracdo e alienacdo. Reforgou-se,
desse modo, a crenga, pelo menos durante o tempo reservado para a diversdo, que ainda
poderiamos alcancar a felicidade veiculada pelos produtos da industria cultural.

A mecanizagao acabou por determinar, como destacado anteriormente, quais seriam as
mercadorias destinadas ao consumo e diversdo das massas. Ela atingiu tal poderio sobre os
individuos que podemos considera-la como fator determinante ndo s6 do tempo produtivo,
como também dos momentos de lazer das grandes multiddes ou dagquela pessoa solitaria, pois,
a partir de agora, o tempo de trabalho e o tempo de lazer tornaram-se indistintos. A pessoa,
simultaneamente a este processo de mecanizagdo, ndo percebe mais nada a ndo ser as copias
que reproduzem o préprio processo de trabalho alienante e repetitivo. Ao processo de trabalho
que desumanizou o operario sO se poderia escapar adaptando-se a ele durante o dcio. Os seus
mais infimos desejos foram, portanto, rigorosamente controlados, suscitados e determinados
pela producéo de uma ideologia ligada aos produtos da industria cultural.

Imaginemos, por exemplo, a ansiosa expectativa vivenciada pelas massas de operarios
para celebrar, e a0 mesmo tempo acelerar, a chegada da sexta-feira a noite. Todo o prazer
proporcionado por esta triunfal espera vindicativa de um prazer sem limites acabaria,
entretanto, por se congelar no tenebroso aborrecimento da mesmice. Isto porque para
continuar a ser um prazer a diversdo oferecida pela industria cultural ndo deveria exigir
nenhum esforco. Tudo deveria se mover dentro do mais rigoroso habito fomentado e
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desenvolvido sob uma aparéncia risonha e divertida. As associa¢cdes seriam as mesmas, 0
filme n&o fugiria ao velho esquema consagrado, o barzinho, qualquer um deles, apresentaria o
igual como grande atrativo, enfim, nada exigiria do espectador um pensamento que Ihe fosse
préprio. O boémio, no final da sua noitada nada venturosa e apds horas de conversas que se
repetem semanalmente, ainda ostenta, apesar de tudo, a mascara da mais pura realizagdo. O
seu rosto refletiria a sensacdo de ter passado horas agradaveis em companhia de pessoas
inteligentes e espirituosas.

A diversdo, mesmo quando pensamos no final de semana, ndo pode promover nada de
extraordinario. O desgaste continuo, condicdo tipica desta sociedade capitalista, deveria ser
rigorosamente controlado. Assim, mesmo quando ele acontece nas horas destinadas ao lazer o
esquema de dominacdo mantém-se inalterado.

O esmagamento de toda a resisténcia individual ocorre de modo ininterrupto, por isso
mesmo, 0 sujeito encontra-se, muitas vezes, mais cansado na segunda-feira do que na quinta-
feira, mesmo assim, na quarta-feira comeca novamente o ritual da espera pelo fim de semana
repleto de promessas que nunca serdo realizadas. A massa conforma-se a uma situacao
inalteravel e experimenta a alegria da rendncia bem-sucedida. Todos 0s espetaculos
oferecidos pela industria cultural demonstram, de maneira inequivoca, o principio da rendncia
permanente que a civilizagdo impde as pessoas. O individuo nunca consegue atingir, portanto,
0 seu objetivo no final de semana e, mesmo assim, deve continuar satisfeito e, de preferéncia,
sorrindo.

Devemos lembrar que esta multidao fatigada e sedenta por diversdo somente poderia
ser compreendida no contexto social formado pela Revolucdo Industrial. Ela surgiu, pela
primeira vez com tais caracteristicas e com tal dimensdo, nas grandes cidades que se
transformam sob o impacto da industrializacdo. O Ocio existiu, anteriormente, somente para
um numero restrito de individuos socialmente preparados para utiliza-lo e desfruta-lo. As
massas, em contrapartida, apenas recentemente tiveram um acesso efetivo ao lazer
metamorfoseado em uma atividade supostamente democratica. A infancia de um camponés,
vivida num pequeno distrito, poderia ser calma e tranquila, no entanto, seria considerada,
pelos padrdes de consumo estabelecidos pela sociedade industrial, como uma existéncia
inexpressiva. A sensibilidade do individuo unidimensional seria afetada diante de uma
existéncia tdo frugal, carente, modesta e privada de todos os confortos desenvolvidos pela
tecnologia moderna.

Portanto, a partir do momento em que uma parcela cada vez maior da populacéo
passou a ter acesso ao lazer, as técnicas de producdo em massa foram aplicadas também as
diversdes e ndo somente a esfera do trabalho. Podemos apontar como uma das caracteristicas
marcantes desta diversdo o fato dela deslumbrar, excitar e distrair a massa sem, contudo,
alargar o seu espirito. O tempo de lazer, na época do capitalismo monopolista, ndo permitiria
o desenvolvimento de quaisquer aptidGes espontaneas do individuo.

A antiga moral do trabalho, segundo a viséo defendia por Wright Mills, foi substituida,
na “sociedade dos empregados”, por uma ética do lazer (MILLS, 1979). Tal substitui¢do
implicou numa profunda ruptura com a antiga relagdo que havia sido estabelecida entre
trabalho e lazer. O trabalho, cada vez mais alienante, perdeu importancia e significado na
existéncia das pessoas. Ele passou a ser julgado em termos dos valores e critérios que
predominam no tempo do 6cio. As implicacbes destas transformacgdes também podem ser
percebidas no riso que passou a desempenhar um outro papel, ndo critico e nem de ruptura das
hierarquias, na sociedade industrial.

O trabalho, nesta sociedade de empregados, constituiria um simples meio, nada
agradavel, para garantir a sobrevivéncia. As horas mais ativas da vida de um empregado
passaram a ser sacrificadas para ganhar dinheiro. Ele deveria ganhar muito dinheiro.
Conseguindo isso poderia escolher um reflgio previamente construido para atender as
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necessidades, artificialmente fomentadas, de descanso, diversdo e manutencdo da ordem
estabelecida. O proprio “refagio” transformou-se, como discutimos em parégrafos anteriores,
em sindnimo de tédio e frustracdo. Portanto, a vida s6 comecaria a ser vivida realmente
guando a jornada de trabalho terminasse.

Desse modo, o empregado buscou varios dos seus valores culturais e diversas
referéncias, importantes para a construcdo da sua identidade, fora da esfera do trabalho. Ele
passou a ser, justamente por ter de enfrentar a enfadonha rotina da empresa, coagido a manter
uma postura de total seriedade, completa obediéncia as normas impostas, respeito pela
hierarquia e impecavel constancia nos seus deveres habituais. Devemos notar, porém, que 0
empenho e todo este esforco foram dispensados numa atividade que estaria destituida, como
ja assinalamos antes, de qualquer significado realmente importante. Este castigo consumiria
os melhores anos da sua curta existéncia sem acrescentar nada para o seu desenvolvimento
pessoal. O individuo, por isso mesmo, terminou associando o tempo de lazer a liberdade, sem
perceber, no entanto, que ela também reproduzia nas suas praticas e no seu contetdo 0s
aspectos autoritarios contidos na esfera do trabalho:

A diversdo das pessoas vazias baseia-se em seu proprio vazio, e ndo o
preenche; ndo as tranquiliza, nem as relaxa, como faziam as brincadeiras e
divertimentos simples da antiga classe média; ndo consegue refazer a
espontaneidade criadora para o trabalho, como no modelo artesanal. O lazer
distrai da monotonia impaciente do trabalho para langéa-la na monotonia dos
entretenimentos passivos feitos de fascinio e emogdes. Para 0 homem
moderno, o lazer é o meio de gastar dinheiro, o trabalho 0 meio de obté-lo.
Quando h& uma competicdo entre os dois, o lazer sempre leva a palma.
(MILLS, 1979, p. 256).

O trabalho, dessa forma, passou a ser considerado como uma atividade completamente
separada dos outros aspectos da vida. Tal distincdo tornou-se ainda mais evidente,
especialmente por ser ressaltada e desenvolvida através do discurso ideolégico dominante,
quando consideramos a relacdo dos individuos com aquelas horas destinadas ao
entretenimento e a diversdo. A grande maioria, que necessitava trabalhar, observava o
trabalhno como um meio enfadonho de atingir um fim posterior. Criaram-se, entdo, locais
especiais, proprios para 0 consumo do riso mercadoria, instituicbes que auxiliavam a
realizacdo de objetivos alegres. Elaboraram-se, neste sentido, projetos arquitetdnicos para
sentirmos a agradavel sensacdo de vivermos numa dimensdo que, hipoteticamente, seria
distinta do alienante mundo produtivo, tentou-se, enfim, desenvolver a associacdo entre o
dominio do lazer, do consumo e do riso. Portanto, quanto mais penosa era uma tarefa, tanto
mais necessario seria encontrar alivio nos modelos ja determinados e fornecidos pela industria
cultural.

Se 0s homens passaram a vender pequenas parcelas de si mesmos todos os dias, como
disse Marx, eles tentaram compré-las novamente todas as noites, em todas as férias, viagens e
finais de semana. O individuo alienado, através da diverséo continua, busca reconstituir sua
integridade e também a sua subjetividade, destrogadas implacavelmente pela ldgica
econbmica do capitalismo industrial. Ele desejaria, apesar de tudo, transformar-se em uma
pessoa diferente, construir, nessa relagcdo do tempo do lazer com o tempo do trabalho, um eu
distinto daquela imagem cinzenta do profissional conformado e descontente com o padrédo
vigente do comportamento cotidiano. Raramente, contudo, tal objetivo critico foi realizado.
Né&o existiu, na maioria das vezes, nem ao menos a tentativa inicial de contestar a ideologia
dominante e tudo o que restou, diante da total dominacdo do sistema, seria 0 consolo
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proporcionado tanto pelo riso mercadoria como por sua associagdo com outras mercadorias
elaboradas pela industria cultural.

O processo de socializacdo, evidentemente, também sofreu alteracfes significativas.
Ele deixou de ser realizado prioritariamente pelas institui¢des tradicionais, como a familia, e
passou a acontecer, por exemplo, através dos meios de comunicacdo de massa. Nas grandes
cidades a comunidade e o circulo de parentesco perderam o papel principal de fixar o homem
na sociedade. O solitario homem, perdido entre as massas da metropole, tentou encontrar
seguranga através ndo mais de institui¢fes tradicionais, mas, de outros mecanismos culturais,
entre eles, as varias possibilidades oferecidas pela diversdo para tranquilizar e conferir um
sentimento de pertencer a certos grupos sociais ou valores que criam a base para a sensagédo
de identidade entre individuos anteriormente isolados.

O lazer e os varios mecanismos de diversdo tornaram-se, portanto, elementos
fundamentais para a formacao da personalidade e na influéncia que exerceram nos modelos de
identificacdo do individuo. Constatamos, através dos signos, valores e significados
encontrados, por exemplo, no dominio do lazer, a gratificante certeza de que existiriam
elementos comuns entre as “nossas aptiddes pessoais” e a tendéncia geral da sociedade. O
espetaculo esportivo semanal, por exemplo, converteu-se, gracas a eficAcia das novas
tecnologias, em objeto de interesse permanente para a massa. Tornou-se uma espécie de elo
que teve o maravilhoso poder de aproximar o sujeito alienado das outras pessoas, fornecendo,
deste modo, a solidariedade necessaria para que as massas pudessem continuar vivendo
aquela normalidade tranquila e cercada de um conforto que, como vimos em outros
paragrafos, representou, neste contexto historico, a propria dominacao exercida pelo sistema.

Desse modo, o individuo que leva uma existéncia vazia de significados, recebe ao final
de cada jornada de trabalho a sua recompensa em forma de lazer. Entretanto, mesmo tal
diversdo sendo constante, barata e facil, ou seja, ndo exigindo nenhum esforco do individuo
alienado, ela ndo poderia satisfazer, em nenhum dos seus inimeros momentos, 0s Seus anseios
mais basicos de reencontrar uma subjetividade destruida pela sociedade capitalista
desenvolvida.

A inddstria cultural, como j& afirmamos, ofereceu a mesmice do cotidiano como se
fosse o paraiso. A diversdo destinava-se a reconduzir ao igual, ou seja, a escolha sempre
daquilo que € a mesma coisa. Ela favoreceu a resignacdo e o esquecimento necessarios para
suportarmos nosso cotidiano. O entretenimento passou a representar a possibilidade do
abandono descontraido a multiplicidade das associa¢fes incoerentes, previamente elaboradas,
e ao puro absurdo apontado através das criticas irdnicas perpetradas pelos dadaistas como
tipico da sociedade unidimensional.

Devemos ressaltar ainda a importante questdo referente a prévia elaboracdo do
entretenimento transformado em produto para as massas. Isto porque a industria cultural
praticamente censura toda aquela diversdo considerada “ingénua”, ou seja, a industria cultural
procurou controlar qualquer impulso que pudesse ser considerado como algo perigoso. Trata-
se, enfim, de uma acusacéo, pensando nos parametros utilizados pelo entretenimento corrente,
tdo grave quanto ser classificada como algo intelectual. Vemos, com isso, a agédo de uma
razdo planejadora que obrigou as coisas e 0s pensamentos culturais, do sem-sentido ao sentido
das obras de arte, a provarem sua eficcia e aceitarem os ditames da sua organizacao
pretensamente racional.

Outra conseqiiéncia importante dessa fusdo da cultura e do entretenimento promovida
pela industria cultural, como vimos, foi que ndo apenas a cultura se depravou, mas, a diversao
se espiritualizou e, com isso, 0 riso tomou outros significados no jogo de poder estabelecido
no capitalismo desenvolvido.

O acaso tornou-se, a partir do predominio da industria cultural, meticulosamente
planejado como técnica de controle ideoldgico. Buscou-se criar a ilusdo de que ele sempre
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poderia transformar a mesmice em algo agradavel e de imprevisiveis consequéncias. Ela
procurou construir uma espécie de alibi para os planejadores na sua tarefa de desacostumar o
individuo da subjetividade, da atitude critica e do pensamento autdbnomo. O individuo, com
suas preferéncias e particularidades, somente despertaria algum tipo de interesse quando
assumisse a condicdo de cliente ou de funcionario. Conhecer sua individualidade, nestes
casos, tornou-se fundamental para uma dominagdo mais acurada e completa.

A apologia da sociedade, ainda segundo a teoria critica elaborada por Marcuse,
Adorno e Horkheimer, seria a afinidade original entre negdcios e diversdo. A massa colocou-
se, ao consumir a diversdo oferecida pela industria cultural, sempre de acordo com a
sociedade unidimensional. I1sso apenas poderia ser possivel gracas ao isolamento do individuo
do processo social e econdbmico como um todo. A pessoa, idiotizada e manipulada, abandonou
qualquer pretenséo de refletir sobre as implicagOes da realidade social.

O imperativo maximo, na ansia pela diversao e pelo riso mercadoria, passou a ser o de
deixar de lado toda a preocupacdo e todo o sofrimento. Até mesmo aquele fato angustiante,
que se destaca pela exposicdo macica promovida pelos meios de comunicagdo, como mais
uma forma de atrair a audiéncia necessaria para agradar o0s anunciantes, dos outros
acontecimentos constituintes da tragédia cotidiana, assumiu o0 aspecto de uma simples
narrativa que deveria ser encarada como parte do espetaculo promovido para nossa distracao.
A sensacdo de impoténcia acabou predominando. Foge-se da realidade, mas, ndao do seu
aspecto ruim. Toda e qualquer possibilidade de resisténcia que tal realidade ainda deixasse
subsistir, por mais insignificante que fosse, foi sistematicamente combatida. A liberdade t&o
propagada transformou o individuo num ser livre de qualquer pensamento critico e de
qualquer idéia que negasse o atual sistema de dominagéo.

O individuo passou a sentir verdadeiro horror diante da perspectiva de conquistar
qualquer tipo de liberdade que pudesse representar uma ameaga para a sua seguranca e
confortos habituais. Ele, apesar de insatisfeito e preso a uma série de preceitos, ndo saberia o
que fazer com uma aquisicdo tdo nova e tdo desconcertante. N&o tardaria em reconhecer que
gostaria de voltar rapidamente ao terreno seguro do conformismo e do pensamento
padronizado:

As massas desmoralizadas por uma vida submetida & coer¢do do sistema, e
cujo Unico sinal de civilizagdo sdo comportamentos inculcados a forca e
deixando transparecer sempre sua furia e rebeldias latentes, devem ser
compelidas a ordem pelo espetadculo de uma vida inexoravel e de conduta
exemplar das pessoas concernidas. A cultura sempre contribuiu para domar os
instintos revolucionérios, e ndo apenas os barbaros. A cultura industrializada
faz algo a mais. Ela exercita o individuo a levar essa vida inexoravel. O
individuo deve aproveitar seu fastio universal como uma forga instintiva para
se abandonar ao poder coletivo de que esta enfastiado. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 143).

A beleza da vida moderna estaria somente naquela idéia, naquela atitude e naquele
objeto que se repete incessantemente e a industria cultural limitou-se a repeti-lo, cinicamente,
numa enfatica e sistematica proclamacao da ideologia que garantiria a estabilidade da ordem
social existente. As palavras que ndo se destinassem a tal objetivo conservador pareceriam
destituidas de todo o sentido, seriam acusadas de mera fic¢do, inverdade ou, ironicamente,
ideologia.

A industria cultural, dessa maneira, também eliminaria a possibilidade da fruicdo
estética como acontecia no passado, ou seja, ela inviabilizaria qualquer possibilidade do
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prazer propiciado por uma experiéncia artistica, destruindo, por exemplo, a alegria causada
pela simples contemplacdo poética. Busca-se, na sociedade unidimensional, assistir um filme,
freqlientar um curso ou estar sempre “informado” nédo para se tornar um conhecedor critico da
realidade, entretanto, para garantir e conquistar o prestigio social necessario para ser
considerado um sujeito bem sucedido. A obra de arte, neste contexto de mediocridades,
somente seré percebida do ponto de vista da possibilidade de sua utilizacdo para servir como
valor de troca na ascenséo social dos individuos mais ambiciosos.

Desse modo, a idéia de que a industria cultural promoveria uma democratizacdo da
cultura eliminando os privilégios até entdo existentes revelou-se, como destacamos
anteriormente através da discussdo de alguns aspectos da teoria critica de Adorno e
Horkheimer, inteiramente falsa. As massas ndo foram, de certo modo, incluidas no mundo
cultural. Elas continuaram sendo consideradas como se fossem um elemento estranho neste
mundo do qual nunca participaram efetivamente. As condi¢des sociais vigentes de acelerado
desenvolvimento da industria cultural e da dominagéo tecnoldgica, na verdade, liquidaram os
elementos transcendentes que permitiam a reflexdo e a critica da realidade, contribuindo, por
ISSO mesmo, apenas para a decadéncia da cultura superior.

A heranca cultural passou, entdo, a ser vista como um simples adorno que 0s
poderosos poderiam se dar ao luxo de ostentar como simbolo do seu status social e do seu
valor econdmico para a sociedade. A cultura, além disso, transformou-se, em muitos casos,
numa espécie de propaganda, extremamente necessaria, para garantir, por exemplo, que
aquela determinada cidade tenha o prestigio suficiente para ser considerada como uma
metropole progressista.

O liberalismo classico, para considerarmos uma etapa importante nesse processo de
formacdo histérica dos nossos valores, fez da cultura, nesse sentido, uma importante
mercadoria que também deveria manter-se em continua circulacdo. Tal esquema logo foi
substituido, como destacamos em paréagrafos anteriores a respeito da discussdo proposta por
Marcuse, por um aparato racional e calculado de distribuicdo desenvolvido pela indudstria
cultural. Trata-se, portanto, de um produto administrado, inteiramente voltado para os
interesses propostos por essa légica insana e, além disso, integralmente cultivado para
reproduzir os valores econémicos predominantes. Tudo isso leva, como ndo poderia deixar de
ser, ao definhamento da cultura considerada como algo socialmente necessario e
compreendida em suas regras classicas de funcionamento. Restringida, novamente, no seu
ambito de atuacdo a cultura volta a ser inteiramente domesticada. Docilmente ela procura ser
util para uma sociedade vista como clientela pelos fornecedores culturais. Sdo esses exigentes
consumidores que acabaram por dispor sobre a esfera cultural, determinando sua acdo e
reprimindo todos aqueles aspectos que pudessem escapar a imanéncia da politica econémica
predominante. A liberdade continua sendo alardeada, alids, como um dos principais elementos
do discurso ideoldgico da burguesia, mas, na verdade, somente se permitiria aquilo que nédo
guestionasse 0s propositos e interesses dos grupos dominantes. A cultura para o0s
consumidores ndao € mais um luxo, porém, uma mera continuacdo da producdo capitalista
mais geral.

O sujeito que conseguiu manter sua autonomia e a sua subjetividade tornou-se, dessa
maneira, um inimigo que, apesar de j& estar em vias de extin¢do, continuou a ser combatido
pela implacavel l6gica fomentada pela industria cultural. Ninguém precisaria prestar contas,
na sociedade pretensamente livre e democratica em que viveriamos, dos seus pensamentos e
acOes. Todavia, o individuo, desde cedo, como ja destacamos no que se refere as
transformac0es ocorridas no processo de socializagéo, se viu num sistema de igrejas, clubes,
associacOes profissionais e produtos culturais que representam um eficaz instrumento de
controle social. Todas estas instituigdes abengoariam e zelariam por aquilo que consideram o
destino ideal de um homem de bom senso. O sujeito da sociedade unidimensional, dessa
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maneira, somente poderia ser feliz, na sua pseudo-individualidade, se renunciasse a pretensao
de felicidade.

N&o existiria mais, gracas ao eficiente controle tecnologico, a possibilidade da
formacdo daquele individuo emancipado, por isso, como dissemos anteriormente, o tragico
deixa de existir. Ele foi transformado em um aspecto calculado do mundo e reduzido a
ameaca da destruicdo para todos aqueles que ndo cooperam. A oposi¢cdo do individuo a
sociedade era, no passado, a propria substancia desta, agora, o tragico, confirmando a
eliminacdo da emancipagdo do individuo no capitalismo desenvolvido, constitui somente o
castigo para os transgressores das regras. Quando o espetaculo termina todos devem, e 0 riso
mercadoria contribui muito para isto, se mostrar identificados com o poder responsavel pela
sua propria opressdo. O destino tragico, aquela resisténcia desesperada frente a ameaca mitica,
converte-se na “justa puni¢do” do ultimo capitulo da novela.

O tipo médio, por isso mesmo, transformou-se no heroi preferido da industria cultural.
Seu rosto, sua voz, vocabuldrio, corpo, maneira de olhar, sorriso, tudo, enfim, deve enquadrar-
se ao padrdo ditado pela moda imposta pela inddstria cultural. As particularidades e
implicagbes sociais do riso passaram também a constituir mercadorias, pasteurizadas e
condicionadas pelos interesses econdmicos e politicos. O riso na época da industria cultural
somente poderia ser tolerado quando se identificasse completamente com os valores
universais. Uma gargalhada amarga como a dos dadaistas ndo poderia ser aceita por muito
tempo pela sociedade capitalista sem que fosse transformada em algo inteiramente diferente
daquilo que havia sido inicialmente.

Pelo que foi discutido até aqui podemos afirmar que Theodor Adorno e Max
Horkheimer tentaram, com sua minuciosa analise acerca da industria cultural, descobrir por
gue a humanidade estaria se afundando em uma nova espécie de barbérie, ou seja, elucidaram
as causas gque levaram ao desenvolvimento de uma racionalidade tecnologica a servi¢o do
total controle da natureza e da sociedade. Além disso, esses autores buscaram evidenciar
como o aumento da produtividade econdmica no capitalismo monopolista permitiria, por um
lado, a construgcdo de um mundo mais justo, mas que, por outro lado, conferiu ao aparelho
técnico e, concomitantemente, aos grupos sociais que controlavam tal aparato das forgas
produtivas, o dominio completo e irrestrito sobre toda a populacao:

A naturalizacdo dos homens hoje em dia ndo é dissociavel do progresso
social. O aumento da produtividade econémica, que por um lado produz as
condi¢cBes de um mundo mais justo, confere por outro lado ao aparelho
técnico e aos grupos sociais que o controlam uma superioridade imensa sobre
0 resto da populagdo. O individuo se vé completamente anulado em face dos
poderes econdmicos. Ao mesmo tempo, estes elevam o poder da sociedade
sobre a natureza a um nivel jamais imaginado. Desaparecendo diante do
aparelho a que serve, o individuo se vé&, ao mesmo tempo, melhor do que
nunca provido por ele. Numa situagdo injusta, a impoténcia e a dirigibilidade
da massa aumentam com a quantidade de bens a ela destinados. A elevacao
do padrdo de vida das classes inferiores, materialmente consideravel e
socialmente lastimavel, reflete-se na difusdo hipdcrita do espirito. Sua
verdadeira aspiracdo é a negacgdo da reificagdo. Mas ele necessariamente se
esvai quando se vé concretizado em um bem cultural e distribuido para fins de
consumo. A enxurrada de informagBes precisas e diversdes assépticas
desperta e idiotiza as pessoas ao mesmo tempo. (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p. 14-5).
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Tentaremos, a seguir, estabelecer a relacéo entre o que discutimos até agora a respeito
da dominacdo realizada pela industria cultural com os conceitos elaborados por Walter
Benjamin sobre a reprodutibilidade da obra de arte e da idéia do choque, ressaltando,
portanto, suas conseqiiéncias na experiéncia, no condicionamento, no estimulo e na
elaboracdo da percepcdo dos individuos da sociedade unidimensional.

3. 5. Aura, choque e experiéncia.

Walter Benjamin na sua discussdo sobre a obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica afirmou que as transformacdes sociais experimentadas por ela nas
primeiras décadas do século XX poderiam ser entendidas através da idéia de perda da aura.
Essas transformacdes podem ser atribuidas ao intenso e inovador desenvolvimento das
técnicas de reproducdo. Ele pensou a arte tomando como referéncia um tipo de relagéo entre a
obra e seus receptores marcada, justamente, pela inacessibilidade. Aura foi definida pelo autor
como uma manifestacdo extraordinaria, que estaria longe e, ao mesmo tempo, seria algo
bastante proximo, portanto, ela foi compreendida como *“a aparicdo Unica de uma coisa
distante, por mais perto que esteja” (BENJAMIN, 1994, p. 170).

O conceito de aura estaria ligado, além disso, a categoria da singularidade e da
autenticidade. Elas tornaram-se, no entanto, supérfluas diante de uma arte como, por exemplo,
0 cinema, que se apoia nos progressos da reproducdo. A mudanca das técnicas de reproducéo,
de acordo com Benjamin, transformaria também os modos de percepg¢éo e o proprio carater da
obra de arte. O tipo de recepcdo burguesa, essencialmente contemplativa e ritualistica, cedeu
0 seu lugar para a recepcdo das massas, vista como algo racional, divertido e com muitas
implicacdes de cunho politico.

A arte autbnoma, tipica da sociedade burguesa, produziu um novo tipo de recepgéo,
denominada de estética, ao libertar-se do ritual, convergindo, desse modo, para a
transformacéo da idéia de aura na obra de arte. Tal periodizacdo da arte apresentaria, segundo
a interpretacdo de Burger, algumas dificuldades, pois, ela pressupde que a obra de arte
auratica e a recepc¢do individual formariam uma unidade. Porém, esta caracteristica so
aparece, de fato, naquela arte que conseguiu a autonomia. Deveriamos, portanto, considerar
que a sua emancipacao em relacéo ao sagrado foi alcancada pela burguesia porque alguns dos
seus movimentos estéticos, como foi o caso, por exemplo, da arte pela arte, se verificou um
regresso ao ritual ou ao carater sagrado da arte. Ressalta-se que esse retorno nao deve ser
compreendido como um regresso a primitiva funcdo desempenhada pela arte, afinal, ela j& ndo
se submete a um ritual eclesiastico que lhe pudesse conferir um valor de uso, mas, projeta-se
como um ritual para 0 mundo exterior. Trata-se, assim, da passagem do valor de culto para o
valor de exposicao, pois, quanto mais “as obras de arte se emancipam do seu uso ritual,
aumentam as ocasides para que elas sejam expostas” (BENJAMIN, 1994, 173).

Por isso mesmo, Dada ndo atribuiu tanta importancia a obra como valor mercantil,
porém, ironizou esse traco por ressaltar a inutilidade dos objetos oferecidos para o publico
como alvo de uma profunda contemplacdo. Hugo Ball, Hans Arp, Tristan Tzara, Emmy
Hennings, Richard Huelsenbeck, entre outros participantes do movimento em suas diferentes
fases, recitavam, por exemplo, poesias que eram saladas de palavra que incluiam o ritmo
africano, apostrofes, obscenidades de todos os tipos, varios disparates e todos os desperdicios
de linguagem que pudessem inventar para questionar o empobrecimento da linguagem
mercantil. Huelsenbeck, por exemplo, criou uma dessas poesias, primordial, marcada por um
ritmo forte e por uma viséo artistica selvagem e vital:
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Sokobauno sokobauno sokobauno
Schikaneder Schikaneder Schikaneder
as lixeiras estdo engordando sokobauno sokobauno sokobauno
0s mortos saem delas coroas de tochas ao redor
da cabeca
vejam os cavalos como se curvam sobre 0s ajuntadouros
vejam os rios de parafina caindo dos cornos da lua
vejam o lago Orizunde lendo jornal e comendo bife
vejam a osteomalacia sokobauno sokobauno
vejam a placenta gritando nas redes de borboletas
dos colegiais
sokobauno sokobauno
O padre fecha a bra-aguilha rataplan rataplan a
Bra-aguilha e os pélos Ihe saem pe-pelas orelhas
Do céu ca-cai a catapulta a catapulta e
a avo levanta o seio
sopramos a farinha da lingua e gritamos e sai
caminhando
uma cabeca na cumeeira
dratcabecagamemorto ibn bem zakalupp wauwoi zakalupp
coccix estalinhos
0 visceras de padre transpiram odores do céu
tumor na junta
azul sempre azul poeta das flores amarelece os chifres
cerveja bar obibor
baumabor botschon ortischell seviglia o ca sa ca ca sa ca
casacacasacacasacacasa
cicuta em pele de purpurina intumesce em monhoquinhas
e 0 macaco (RICHTER, 1993,
p. 19).

O mesmo procedimento de destruicdo também pode ser observado nos quadros
dadaistas. Assim, Raoul Hausmann, Kurt Schwitters, Francis Picabia, George Grosz, por
exemplo, agregaram botdes, bilhetes e varios elementos considerados lixo na sociedade
industrializada, para construir seus quadros, alcancando, desse modo, a destruicdo da aura nas
suas produgdes. Trata-se, neste caso, de um ato deliberado e consciente dos produtores, ou
seja, ndo se trata de uma alteracdo que resulta simplesmente de mudancas tecnoldgicas,
porém, da mediacdo intencional do carater da arte feita por toda uma geragdo de artistas. Por
isso mesmo, os dadaistas forma considerados por Benjamin como precursores na medida em
que sua criacdo exige meios que somente as novas tecnologias, como é o caso do cinema,
podem satisfazer.

Dada procurou através dessas interven¢Ges uma nova forma de recepcdo que nédo
somente questionasse a submissdo da obra de arte a interesses de rentabilidade, mas, também
gue recuperasse aquele poder critico destruido em beneficio de uma préatica consumista que
afetou as mais intimas relagdes humanas. Dessa maneira, 0S NOVOS meios técnicos possuem
determinadas possibilidades, no entanto, o que o desenvolvimento dessas possibilidades
permite ou como serd utilizado depende do modo como serdo aplicados, o que pode ser
compreendido através das transformacgdes nos modos de recepcdo e producdo presentes no
debate acerca das vanguardas historicas e, sobretudo, sobre o papel questionador exercido
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pelos dadaistas. Por isso mesmo, o conceito elaborado por Birger de instituicdo arte, referente
as relagBes pelas quais passou a ser realizada, distribuida e recebida, deve ser considerada
como um importante fator na interpretacéo do riso Dada.

Benjamin, portanto, através do conceito de aura consegue compreender o tipo de
relacdo assumida entre o produtor e a sua obra no contexto do predominio da instituicao arte e
do principio de autonomia. Através da sua discussdo compreendemos, além disso, que a obra
de arte, por si mesma, ndo exerceria uma influéncia decisiva na sociedade, mas, que sdo as
instituicBes, em que ela esté inserida, o fator que determinaria como os seus efeitos agiriam
decisivamente em certo contexto cultural. Finalmente tal discussdo destacaria, como
aconteceu com a idéia da aura no mundo do individualismo burgués, a relacdo social e
historica com os diferentes modos de recepcdo. O desenvolvimento tecnolégico deveria ser
considerado, portanto, como uma importante varidvel para entendermos as transformacdes
culturais da sociedade como um todo e também como um elemento fundamental na ruptura
promovida pelas vanguardas em relagdo a certos elementos do passado estético do ocidente
europeu.

N&o se trata de uma dedugdo de como seria o desenvolvimento da arte a partir das
mudangas ocorridas nas técnicas de reproducdo. Devemos, no entanto, procurar observar
como a diferenciacdo do subsistema estético, como, por exemplo, aconteceu no caso do
fendmeno da arte pela arte, relaciona-se com determinada caracteristica ou tendéncia mais
geral da sociedade burguesa para a progressiva divisdo social do trabalho.
Compreenderiamos, assim, essa concepg¢do artistica como uma resposta ao fato de que na
sociedade burguesa desenvolvida o artista perdeu sua individualidade, pois, a diferenciacdo
capitalista destroi qualquer possibilidade de uma producdo verdadeiramente pessoal, ou seja,
trata-se de perceber como a sua funcdo social anterior, de artesdo independente, cedeu lugar
para a especializacdo. Afinal, a divisdo afetou todos os &mbitos da sociedade e ndo somente o
econdémico como poderia parecer inicialmente.

A divisdo social do trabalho no capitalismo trouxe ainda, de acordo com Walter
Benjamin, uma outra conseqiéncia crucial para o estudo das mudancas nas concepgdes
artisticas das décadas iniciais do século XX, a progressiva diminuicdo da experiéncia dos
individuos. A experiéncia que pode ser definida como um conjunto de percepcdes e reflexdes
assimiladas que sdo aplicadas e, se preciso for, retomadas na praxis vital. Esta diminuicdo
constante ndo significa que o especialista ndo tenha mais percepcdo ou reflexdo do real,
porém, 0 ponto a ser destacado é que as suas experiéncias ja ndo voltam a se aplicar a praxis
vital como acontecia anteriormente.

Dada procurou devolver, nesse sentido, aquela experiéncia estética oposta a praxis
vital, resultado da progressiva divisdo do trabalho, a esfera das nossas relacdes praticas. Por
isso mesmo, elegeram como principio organizativo das suas intervencdes tudo aquilo que
mais provocava adversidade nesta sociedade baseada numa racionalidade que privilegiava
somente os fins. Eles ndo se restringiram, exatamente como depois fizeram os surrealistas e a
vanguarda russa posterior a Revolucdo de Outubro, a refutar apenas um ou outro processo
artistico, os dadaistas buscaram, na verdade, destruir a totalidade da arte, realizando, assim,
uma completa ruptura com a tradicdo. Todas as suas ac¢Oes iconoclastas dirigiram-se contra a
instituicdo arte e o papel desempenhado por ela na sociedade burguesa.

As intencdes dadaistas fracassaram. O potencial destrutivo de um ready made como o
A roda de bicicleta de Marcel Duchamp, por exemplo, foi completamente neutralizado pela
industria cultural. Muitos artistas das novas vanguardas da década de cinquenta ou sessenta
ndo pretendem mais destruir a instituicdo arte, suas formas de organizacdo, museus e
exposicoes, pelo contrario, desejam que a sua obra encontre um espaco nessa estrutura de
poder e prestigio. Assim, proclamam os mesmos objetivos defendidos pelas vanguardas
historicas, mas, ja ndo tém a pretensdo de integrar a arte na praxis vital. Esta mudanca na
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experiéncia do individuo pode ser constatada a partir da transformacdo do protesto
vanguardista no seu contrério.

Dessa maneira, a experiéncia deveria ser considerada como um conceito
importantissimo para compreendermos melhor a posicdo do individuo frente a ideologia da
sociedade industrial. Walter Benjamin, ao considerar a obra de Proust A la recherche du
temps perdu, percebeu que os fatos da vida interior do homem sé adquirem um caréater
privado, quando diminui, devido a fatos externos, “a possibilidade de que sejam incorporados
a sua experiéncia” (BENJAMIN, 2000, p. 40). A condi¢do do artista, como um artesdo no
meio de uma sociedade dominada pela intensa diviséo social do trabalho e a separacdo dos
trabalhadores dos meios de producgéo, tornou a arte como experiéncia individual uma coisa
singular e improvavel de persistir frente aos processos instituidos pela industria cultural.

A cultura pagou com muito sofrimento tudo o que deixou de fora. Por isso mesmo, a
nossa consciéncia exerce, como iremos discutir nos paragrafos seguintes, a importante funcao
de servir como protecdo contra os estimulos, ou seja, quanto mais normal e habitual for o
registro dos chogues por parte da consciéncia, menos havera a necessidade de temer que 0s
mesmos tenham um efeito traumatico sobre o individuo.

O desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa, como o jornal, poderia ser
considerado como um bom exemplo de um fato exterior de grande dimenséo e fundamental
para entendermos as transformacdes no carater das experiéncias individuais, um indicativo da
diminuicdo daquela possibilidade, ressaltado por Walter Benjamin, de incorporacdo da
experiéncia pelo individuo. Podemos observar que um dos principais objetivos dos meios de
comunicacdo promovidos pela industria cultural consistiu na exclusdo dos acontecimentos do
ambito no qual poderiam agir sobre a experiéncia do seu publico. Assim, podemos notar que
os principios da imprensa moderna tais como a novidade, brevidade, inteligibilidade,
paginacao, estilo linglistico e auséncia de conexdo entre noticias isoladas, contribuiriam
muito para que se alcancasse tal efeito.

Podemos notar, além disso, que o leitor, devido ao proprio desenvolvimento da
tecnologia da dominacdo, teria sua imaginacdo paralisada e atrofiada. Sua capacidade de
distanciamento critico deixaria de existir e passaria a ser substituida pelas sensa¢des expostas,
criadas ou ampliadas visando atender aos interesses envolvidos nos empreendimentos de
grandes tiragens diarias. A informacdo contida nos jornais ficaria excluida do campo da
experiéncia porque ela ndo participaria mais da tradicdo do relato. A massa de assinantes
destas grandes corporacdes ja ndo possui algo de si para compartilhar com o préximo. Tudo o
que restou ao individuo privado de suas experiéncias pessoais sdo emocdes e sentimentos
criadas, de acordo com interesses politicos e econdmicos, para suscitar, como haviamos
destacado anteriormente, a aparéncia de se estar sempre informado sobre o que acontece no
mundo ou para criar uma diversdo facil que torne suportavel, através inclusive do consumo do
riso pasteurizado, a realidade social alienante. Esta substituicdo do antigo relato particular
pela informacdo jornalistica agil e alegre refletiria, portanto, a prépria regressdo da
experiéncia e da subjetividade.

Finalmente, ainda de acordo com a interpretagdo de Walter Benjamin, devemos
ressaltar que uma das mais graves consequéncias do predominio dos valores vinculados a
indUstria cultural seria o fato de que todas estas formas de comunicacdo se separaram da
narracdo. A narracdo, uma das mais antigas formas de comunicacdo, diferencia-se da
informagdo tipica da nossa sociedade unidimensional por ndo visar o puro acontecimento em
si, mas, incorporando-o a vida do narrador, proporcionando experiéncia aos que participam do
relato. O narrador, desse modo, deixava sua marca pessoal em tudo aquilo que relatava e que
se tornava, a partir de entdo, uma experiéncia vivenciada pelo grupo e um elemento
importante para a continuidade da construcdo da sua identidade cultural.
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O dificil aprendizado de receber continuamente o choque e o processo de inculcar o
desejo de sempre consumi-lo até o ponto em que ele é transformado em algo essencial sdo
convertidos, portanto, em regras basicas na socializacdo considerada adequada para 0 “bom
cidaddo” cumpridor dos seus deveres na sociedade unidimensional. Ela é facilitada por um
treinamento no controle dos estimulos. Controle que pode chamar, em caso de necessidade,
tanto o sonho como a lembranca em seu auxilio. O treinamento da consciéncia, como foi
ressaltado anteriormente, serviria de protecdo contra os estimulos. Quanto mais normal e
habitual for o registro dos choques, menor a possibilidade de um efeito traumatico por parte
dos mesmos. Ao ser captado desta maneira pela consciéncia o fato se tornaria aquilo que
chamamos de “experiéncia vivida”. J& a memoria involuntaria constitui-se somente daqueles
acontecimentos que ndo tenham sido vividos expressa e conscientemente. O acontecimento
produzido em série, para 0 consumo e deleite das massas, incorporado, alias, diretamente ao
inventario da lembranca consciente, tornar-se, assim, estéril para a experiéncia poética que
necessita de outro tipo de experiéncia para se desenvolver plenamente.

A consciéncia do sujeito moderno deve estar continuamente alerta para captar 0s
“interessantes” estimulos promovidos pela industria cultural, assim, percebemos que o0s
momentos de choque, mesmo quando consideramos alguma impressao isolada vivenciada
pelo individuo, aumentaram com o avango do dominio da sociedade unidimensional. Dessa
forma, quando ela obtém éxito neste controle menos estimulos penetram na experiéncia e, em
contrapartida, maior serd a experiéncia vivida:

Quanto maior é a parte dos momentos de choque nas impress@es isoladas;
guanto mais a consciéncia deve estar continuamente alerta no interesse dos
estimulos; quanto maior € o éxito com que ela opera; quanto menos estimulos
penetram na experiéncia, tanto mais correspondem ao conceito de experiéncia
vivida. A funcdo peculiar da defesa em relacdo aos choques pode-se,
certamente, definir como a tarefa de: marcar para o acontecimento, a custa da
integridade de seu contetdo, um lugar temporalmente exato, na consciéncia.
Este seria o resultado ultimo e maior da reflexdo. Ela converteria o
acontecimento em experiéncia vivida no caso do funcionamento frustrado da
reflexdo, produzir-se-ia 0 espanto, agradavel ou (mais comumente)
desagradavel, que — segundo Freud — sanciona o fracasso da defesa contra os
choques. Este elemento foi fixado por Baudeleire numa imagem crua. Fala de
um duelo no qual o artista, antes de sucumbir, grita de espanto. Este duelo é o
processo mesmo de criagdo. Portanto, Baudelaire colocou a experiéncia do
choque no coracdo de seu trabalho artistico. Este testemunho de si mesmo é
da maior importancia. E € confirmado pelas declaraces de muitos de seus
contemporaneos. Embora a mercé do espanto, Baudelaire ndo deixava de
provoca-lo. Valles refere-se a seus excéntricos jogos fisiondmicos; Pontmartin
salienta a expressdo contida de Baudelaire, num retrato de Nargeot; Claudel
insiste no acento cortante que se servia na conversacdo; Gautier fala das
‘cesuras’ que Baudelaire gostava de imprimir as suas declamagdes; Nadar
descreve seu abrupto andar. (BENJAMIN, 2000, p. 44).

Para considerarmos melhor as consequéncias inerentes a tal experiéncia de choque
vamos imaginar um citadino que, como aparece nas intervencfes dadaistas, deve enfrentar
esse esquema de dominacdo através de novas tecnologias que se impde a todos os individuos
da sociedade unidimensional. Ele ndo podera jamais estar perdido, pois, sua rotina é
controlada minuciosamente, podera, com toda a certeza, dispor de uma infinidade de
diversdes desenvolvidas para suas horas de lazer, mas, tal diversdo também faz parte de um
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esquema de manipulacéo, consequentemente, o riso devera ser agora um produto consumido e
fomentado pela industria cultural.

As sensacdes de isolamento ou de solidao serdo, portanto, cada vez mais comuns para
todo o sujeito que esta se debatendo continuamente nas vagas de uma multidao que o atrai e 0
repele simultaneamente. N&o foi por um mero acaso que o tema da multiddo tornou-se,
durante o século XIX, um tema tdo importante na literatura européia ocidental. O sujeito das
grandes cidades, enquanto vitima e, a0 mesmo tempo, participante da multiddo, ndo poderia
mais se apaixonar a primeira vista, porém, aprende a suportar a visao fugaz que nunca se
repete. Ele aprende a conviver com a eterna despedida do rosto que desaparece no meio da
massa indistinta. A certeza de nunca mais encontra-lo que coincide com o momento de
encanto da poesia moderna. Assim, 0 esquema do choque, segundo Benjamin, inclui também
um esquema de pequenas catastrofes rotineiras.

A vida de conforto proporcionada pelo capitalismo tem como principal resultado a
assimilacdo dos individuos aos mecanismos de controle social, todavia, acaba também por
isola-los completamente de outras formas de experiéncias, por isso mesmo, a necessidade
constante de consumir o riso mercadoria: primeiro como uma maneira de amortecer os efeitos
traumaticos do choque, em segundo lugar utilizando-o como um mecanismo que colabora no
processo de conversdao do choque em algo normal, corriqueiro e até mesmo uma forma de
diversao vista, comumente, como algo prazeroso ou inocente.

A recepcdo de choques converteu-se, portanto, em uma regra de fundamental
importancia para a sobrevivéncia do individuo nas sociedades capitalistas desenvolvidas e,
posteriormente, também nos paises periféricos:

O conforto isola. Enquanto que, por um lado, assimila a0 mecanismo seus
usuarios. Com a invencdao do fosforo, em fins do século, comeca uma série de
inovacgdes técnicas, que ttm em comum o fato de substituir uma série
complexa de operagBGes por um gesto brusco. Esta evolugdo se produz em
muitos campos; e torna-se evidente, por exemplo, no telefone, onde em lugar
do movimento continuo que era necessario para fazer rodar uma manivela nos
aparelhos primitivos, aparece o ato de levantar o receptor. Entre os inimeros
atos de intercalar, arremessar, oprimir, etc, o ‘disparo’ do fotégrafo teve
conseqliéncias particularmente graves. Bastava pressionar com um dedo, para
fixar um acontecimento durante um periodo de tempo ilimitado. Esta maquina
proporcionava, instantaneamente, por assim dizer, um choque pdstumo.
Juntamente com experiéncias tateis desta natureza, surgiram experiéncias
Gticas, como a produzida por anuncios em jornais e também pelo trénsito das
grandes cidades. Mover-se através do transito, comporta para o individuo uma
série de choques e colisdes. Em pontos perigosos de cruzamento, fazem-no
estremecer, em rapidas sucessdes, nervosismos iguais as batidas de uma
bateria. Baudelaire fala do homem que mergulha na multiddo como um
reservatorio de energia elétrica. Define-0, logo em seguida, descrevendo
assim a sua experiéncia do choque como ‘um caleidoscépio dotado de
consciéncia’. Se os transeuntes de Poe lancam ainda olhares sem motivo para
todas as direcdes, os de hoje devem fazé-lo, forcosamente, para atender aos
sinais de transito. A técnica subordinava assim o sistema sensorial do homem
a um complexo training. Chegou o dia em que o filme correspondeu a uma
nova e urgente necessidade de estimulos. No filme a percep¢do por choques
confirma-se como principio formal. O que determina o ritmo da producdo em
cadeia condiciona, no filme, o ritmo da recepc¢do. (BENJAMIN, 2000, p. 54-
5).
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A tecnologia desenvolvida pelo capitalismo subordinou, de acordo com a interpretagéo
de Walter Benjamin, o sistema sensorial do homem a um complexo treinamento que se repete
diariamente através da industria cultural. O mero e pacato transeunte deve, como destacado
anteriormente, enfrentar um trénsito que comporta uma série de choques e colisbes. Ele
precisa, forcosamente, langar olhares para todos os lados, ndo para observar sem um motivo
especifico, como acontecia anteriormente com o flaneur, mas, para atender aos sinais de
transito e sobreviver.

O trabalhador também aprendera, necessariamente, a coordenar 0s seus movimentos
ao ritmo uniforme e constante exigido pela maquina, pela linguagem virtual ou pelo teclado
de um computador. Os seus movimentos tornam-se uniformemente condicionados pela légica
da produgdo. Tal uniformidade podera ser observada na maneira condicionada de se vestir,
nas formas empobrecidas de expressdo e nos comportamentos determinados de acordo com 0s
padrdes estabelecidos pela industria cultural.

O mesmo acontece com a diversdo e com riso mercadoria que acabam tambem
condicionando o individuo a suportar e a desejar 0os chogues como algo ndo s6 normal, mas,
como salientamos anteriormente, desejavel, uma maneira, enfim, de suportar a realidade de
exploragéo e alienacdo. O que acabou sendo ressaltado, diante do absurdo contexto historico
vivido por esta jovem geracéo de artistas, foi, justamente, o carater absurdo da multiddo e das
mercadorias da industria cultural. O riso de protesto dos dadaistas contém, portanto, uma
critica contundente a muitos dos elementos que caracterizariam a sociedade unidimensional.
Observamos, assim, que o riso dos artistas ligados ao Dada pode ser compreendido como uma
arma, amplamente utilizada, contra a uniformidade no vestir-se, no comportar-se e nas formas
de pensamento ou expressdo artistica do periodo que se inicia com o término da Primeira
Guerra Mundial.

A experiéncia de choque vivida pelo individuo das sociedades capitalistas
desenvolvidas ao andar como mais um transeunte no meio da multiddo ou ao se divertir
consumindo um produto da industria cultural, corresponderia também a sua vivéncia no
trabalhado, ou seja, ndo existe mais uma distin¢do clara entre servico e diversdo. O principio
das maquinas, sua utilizacdo e finalidade tornam a separacgéo entre horas de lazer e de trabalho
quase que imperceptivel. Os mecanismos encontrados nos parques de diversao, como, por
exemplo, uma roda gigante ou qualquer outro “brinquedo” de carater semelhante, podem ser
considerados como uma espécie de ensaio das condi¢cBes que o operario ndo especializado
enfrentara diariamente na fabrica. O crescimento da desocupacao na sociedade industrializada
transforma este treinamento numa rotina cada vez mais intensiva, ou seja, num treinamento
completo onde o proletario pode se exercitar, inclusive para futuras atividades militares,
livremente, aproveitando, assim, todos os minutos do seu tempo de lazer para uma minuciosa
e criteriosa preparacao.

A diversdo executaria, neste sentido, uma espécie muito particular de ensaio geral, um
tirocinio ao qual o operéario seria submetido desde 0 momento do seu nascimento, passando
pelo momento em que comeca a participar efetivamente do mundo do trabalho e englobando
todas as suas horas de lazer. Walter Benjamin, interpretando tal contexto histérico, comparou
0 operario ndo especializado, ndo obstante faltar a sua atividade a aventura e a miragem, a um
jogador. O vazio, a futilidade, a ndo concluséo e a impossibilidade da transformacdo da
realidade marcariam, indelevelmente, as inimeras atividades do individuo alienado. O gesto
determinado pelo processo automatico do trabalho, prosseguindo na elaboracdo deste
paralelo, se representa no jogo pelo gesto rapido de quem faz uma aposta ou compra uma
carta. Da mesma forma como acontece no jogo cada intervencdo do operario na maquina ndo
possui nenhuma relagdo com a precedente porque constitui sua exata reproducdo. Ambos 0s
trabalhos estdo igualmente vazios de conteudo. O riso mercadoria, também vazio de contetido
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critico ou transformador, amenizaria e, simultaneamente, reforcaria a sensacdo de um dominio
que se reproduz em cada gesto e em cada pensamento moldado pelo padrdo de dominagéo
criado pela sociedade unidimensional.

A massa de operarios, jogadores, pedestres e consumidores protagonizam uma vida de
autdématos que dispde do riso mercadoria para nao correrem o perigo de refletirem sobre suas
existéncias alienantes. Nas suas diversas atitudes existiria algo secretamente igual. Por mais
forte que seja a paixao que 0s atormente, como no mecanismo ao qual o jogador se entrega de
corpo e alma, eles ndo podem atuar sendo de modo automatico. De qualquer modo, se
encontram em tal estado de animo no qual ndo podem mais acumular experiéncias. O homem
moderno, para usarmos a definicdo elaborada por Walter Benjamin, tornou-se um ser
despojado de experiéncia, 0 que pode ser notado, sobretudo, quando comparamos o papel
desempenhado pelo riso em outros momentos da historia.

No jogo, assim como no trabalho assalariado, o fato de comecar de novo constitui a
idéia reguladora por exceléncia. A experiéncia, pelo contrario, completaria e articularia a
realizacdo do desejo humano de mudanca. Ela constituiria a antitese do tempo infernal no qual
transcorre a existéncia daqueles a quem ndo é dado chegar a concluir nenhum projeto que
comecaram, numa repeticéo infinita de gestos vazios.

O artista seria, nesta época do capitalismo, o Unico em condi¢cBes de manter a
capacidade de ter experiéncias e criar, justamente por possuir tal vivéncia, algo diferente, que
ndo fosse uma mera repeticdo das formulas consagradas pela ideologia da sociedade
industrial. Ele continuaria, mesmo com a dissolucdo da aura (preco pago para se conquistar a
sensacdo da modernidade) ja descrita por Baudelaire, tentando trazer a luz o passado e suas
reminiscéncias que o impregnavam durante sua permanéncia no inconsciente.

A uniformidade no calculo do tempo ndo pode evitar vestigios que sdo desiguais e
privilegiados. O calendario conseguiu unir qualidade e quantidade temporal, mas, os dias de
festa acabaram metamorfoseando-se em datas comuns sem nenhum carater de contestagcdo do
transcorrer normal. O individuo perdeu, na sociedade unidimensiomnal, a capacidade de
desenvolver sua subjetividade. Ele sente-se, como muitos outros, angustiado e excluido no
domingo ou em qualquer outro dia livre. As pobres almas de hoje, escreveu Benjamin, se
assemelham muito aos sinos, que antigamente estavam ligados aos dias festivos, que se
agitam muito sem possuir, no entanto, nenhuma histéria que lhe seja particular. Sua Unica
alternativa, amplamente oferecida nos produtos da industria cultural, € o consumo daquele
riso mercadoria em doses cada vez maiores e também mais frequentes.
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4. Conclusoes.

Conseguimos observar nos capitulos anteriores que o artista dadaista, de modo
pioneiro, questionou o estatuto da arte na sociedade burguesa, sobretudo, a idéia da autonomia
da arte no capitalismo. O riso constituiu-se, nesse sentido, como uma das suas mais
importantes armas. A sua atitude iconoclasta e niilista terminou, no entanto, sendo aplacada
pela industria cultural e o seu riso, em certo sentido, ajudou a reforcar mais ainda aquilo que
inicialmente pretendia destruir. Portanto, o ideario politico Dada e as conotac¢Ges do seu riso,
mesmo tendo conseguido revolucionar o conceito tradicional de obra de arte, destrogcaram-se
sob a forca da logica da dominacdo racional e tecnoldgica promovida pelo capitalismo
avancado.

Foi também compreendido que as propostas individuais desses artistas envolviam a
veemente recusa da idéia de representacdo do mundo como havia se desenvolvido a partir do
Renascimento. Trata-se da criacdo de um universo proprio e da rejeicdo radical em
simplesmente traduzir com figuras alheias a sua realidade especifica. O real deixou de ser
considerado como uma mera alusao simbdlica, pelo contrario, observamos a sua incorporagédo
na obra de arte Dada enquanto possibilidade da forma, ou seja, na qualidade de opgé&o sobre a
utilizacdo dos materiais, valores, mitos e instrumentos técnicos que a historia apresentava ao
artista. Vale ainda destacar que na obra de arte tradicional prevalecia a concepg¢édo de unidade,
ou seja, o significado dos elementos somente poderia ser compreendido somente através da
totalidade e esta, por sua vez, apenas teria 0 seu sentido revelado pela compreensdo das
partes. E possivel notar nas intervencdes dadaistas o desaparecimento dessa idéia de um todo
gue se sobreponha as partes ou qualquer impressao de carater mais geral que permitisse uma
possivel interpretacdo de sentido. Tal negacdo de sentidos preconcebidos tem uma
importéncia vital para o entendimento do choque produzido no receptor pela obra Dada,
afinal, o artista esperava que o publico, ndo possuindo mais os referéncias tradicionais para
guid-lo, se questionasse acerca da sua existéncia e da necessidade de transforma-la
radicalmente.

Devemos ressaltar, além disso, que 0 entendimento das vanguardas permitiria, de
acordo com as defini¢cdes formuladas por Peter Blrger, reconhecer certas categorias da obra
de arte em geral e dos seus estagios historicos anteriores na sociedade burguesa (BURGER,
1993). Outra tese importante elaborada por esse autor seria a de que o0 subsistema estético
atingiria, com os movimentos vanguardistas do inicio do seculo XX, o estado de autocritica.
Dada constituiu-se num 6timo exemplo de tal procedimento, afinal, ele ndo criticou uma ou
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outra tendéncia artistica especificamente, porem, buscou demolir a totalidade mesma da
instituicdo Arte. Trata-se de destruir, utilizando-se, evidentemente, do riso, todos os valores
estéticos precedentes, os meios de sua producado, da sua distribuicdo e os ideais de recepgéo
vigentes para a aprecia¢ao das obras concretas.

Outro artista ligado ao Dada que também adotou tal postura de questionamento da
instituicdo Arte foi Marcel Duchamp. O seu Urinol evidenciou, por um lado, que o mercado
de arte deve ser compreendido como uma instituicdo muito controversa, pois, ele conferiria
mais valor a uma assinatura do que & concepcao da obra propriamente dita. Mostrou, por
outro lado, que podemos refletir sobre a idéia do individuo como grande criador da obra de
arte, afinal, a sociedade burguesa acabou aceitando um simples produto industrializado como
algo digno de uma exposicdo ou que pudesse se transformar numa peca de um museu. E
verdade que a partir do momento em que o Urinol foi aceito pelo mercado e pelo museu a
provocacao perdeu o seu sentido original de questionamento da idéia de autonomia da arte
burguesa.

A idéia de vanguarda defendida por Blrger é uma categoria eminentemente critica.
N&o se trata meramente de mais um atributo utilizado pela critica artistica para definir algum
periodo especifico da histdria da arte, porem, de uma adaptacédo da arte aos usos simbolicos da
sociedade capitalista introduzindo-a, desse modo, na préatica da vida cotidiana. E interessante
que este autor nos chama a atencéo para o fato de que autores tdo diferentes como Adorno e
Lukacs consideraram as vanguardas como movimentos representativos dos estidgios mais
desenvolvidos da arte na sociedade burguesa. De certa maneira, Adorno vinculou a vanguarda
ao estadio mais avangado das artes, ja Lukacs atribuiu um valor negativo e de decadéncia para
0S movimentos vanguardistas do seu tempo. Entretanto, independentemente do valor atribuido
as vanguardas historicas, concordamos com a sua afirmacdo de que elas representariam o
ponto légico na evolugdo da arte na sociedade burguesa e que poderiam, além disso, servir
como eixo para uma possivel teoria da arte capitalista.

O autor da Teoria da vanguarda procurou, dessa maneira, deslocar a questdo da
avaliacdo para o problema que coloca as vanguardas como momento de transgressao das
normas e dos valores vinculados a instituicdo Arte. N&o se trata de afirmar que a instituicdo
Arte surgiu com o0s movimentos de vanguarda, mas, de utiliza-los como um instante
privilegiado para a sua percepcao, ou seja, ela torna-se visivel, em seu pleno desenvolvimento
e contradicdes, quando os vanguardistas passaram, finalmente, a criticar a sua autonomia e o
seu estatuto adquirido na nossa época. A vanguarda deveria ser compreendida, portanto, como
uma autocritica da sociedade burguesa, afinal, o pleno desenvolvimento do objeto artistico ou,
em alguns casos como o Dada, a sua destruicdo, realizado por ela permitiu reconhecer e
questionar a validade de muitas categorias estéeticas desenvolvidas no processo de constituicdo
do capitalismo.

Dessa maneira, a idéia de uma autocritica torna-se metodologicamente relevante
porque possibilita uma compreensdo de momentos anteriores do desenvolvimento social
capitalista, ou seja, ela ganha um significado maior quando a arte transforma-se em autocritica
possibilitando uma compreensdo objetiva de épocas anteriores. Tal entendimento nao
significa, evidentemente, uma compreensdo independente da situacdo social vivenciada pelo
sujeito historico que se propde conhecer a realidade, mas, simplesmente, uma tentativa de
estudar o real e alcancar, ainda que de modo provisorio, alguma conclusdo. Burger afirmou
gue 0s movimentos da vanguarda européia representam, e este seria 0 seu grande meérito,
exatamente esse estado de consolidacdo da autocritica da estética e dos valores morais da
sociedade capitalista.

Considerando essas reflexdes preliminares podemos dizer que a determinacao daquilo
que serd ou ndo considerado importante socialmente dependera da posicdo politica assumida
por cada intérprete e participante do processo. Como vimos anteriormente, a importancia
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social do riso ndo podera se decidir de um modo definitivo numa sociedade dividida em
classes e grupos antagonicos. A formulacgdo de interrogacgdes partindo de certos pressupostos
excluiria outras perguntas. A obra ndo deveria, nesse sentido, ser considerada como um
simples objeto, porém, seria necessario vé-la como produto de uma tradicdo que nos foi
legada e que constitui a base do nosso conhecimento. Portanto, varias objecdes intelectuais
sdo medidas pela tradicdo e muitos preconceitos determinardo a nossa compreensao pautada,
frequentemente, em alguma situacdo particular.

Trata-se de uma relacdo em que a compreensdo submete-se ao dominio da tradicdo. A
tentativa seria a de escamotear a divergéncia de interesses e as desigualdades existentes entre
aqueles que detém a autoridade e aqueles que sofrem o seu jugo. As formulacGes néo
conseguem, porque consideram o presente como algo uniforme, revelar o complicado enredo
de disputas sociais que marcaram todos 0s contextos histéricos. Deve-se considerar que a
perspectiva com que se compreende o objeto tem ligacdo com a posi¢do adotada na luta entre
as forcas historicas de cada momento histérico.

A critica ideoldgica permeou, em diversos momentos do nosso trabalho, justamente na
tentativa de demonstrar a relagdo de oposicdo existente entre determinadas interpretacdes e a
propria realidade social a ser estudada. Conceitos tais como o de ideologia, hegemonia e da
falsa consciéncia nos ajudariam a entender melhor que certos produtos do pensamento, tais
como o riso, deveriam, ndo obstante estarem aparentemente afastados da verdade, ser
encarados como importantes elementos da praxis humana e de suas lutas reais. Afinal, existe,
de acordo com a critica marxista de produzir conhecimento, um momento de verdade na
ideologia (BURGER, 1993, p. 30-1).

E importante lembrarmos, por outro lado, que a sociedade capitalista constitui as
relacbes sociais a partir de uma logica de dominagdo que submeteu todos, inclusive as
relacdes com as obras de arte, a um processo de crescente alienagdo. Por isso mesmo, a critica
cultural exaltou, muitas vezes, as condi¢cbes de vida encontradas nas sociedades pré-
capitalistas. Entretanto, compreendemos que a oposicdo da obra de arte deve ser analisada a
partir de tais consideracdes acerca da constituicdo de um discurso ideoldgico, como foi
demonstrado pela muitas denuncias dadaistas referente a submisséo da instituicdo Arte diante
dos processos de manipulacdo social perpetrados pela industria cultural.

Herbert Marcuse elaborou, no seu ensaio sobre o carater afirmativo da cultura, um
diagnostico bastante preciso acerca da funcao da arte na sociedade burguesa. Sua funcao seria,
por um lado, mostrar verdades esquecidas, protestando, assim, contra uma realidade em que
as verdades carecem de qualquer valor, entretanto, ela também, de modo contraditorio,
atualizaria determinadas verdades através de procedimentos estéticos, estabilizando, desse
modo, as mesmas relagcbes sociais que haviam sido anteriormente denunciadas como
alienantes. As grandes realizacOes estéticas da sociedade burguesa podem ser compreendidas
como protestos contra uma realidade incapaz de satisfazer os ideais humanistas e, a0 mesmo
tempo, como mecanismos que impedem um efetivo questionamento da sua possivel
realizacdo. O carater afirmativo da cultura burguesa encontra-se, segundo o autor, no fato de
desterrar os valores humanos para uma esfera apartada da vida cotidiana, ou seja, como algo
profundamente diferente da luta cotidiana pela sobrevivéncia e que cada individuo poderia
realizar sem, contudo, transformar tal realidade.

A idéia desse carater afirmativo também assinalaria o fato de que tal cultura preserva a
memoria das suas potencialidades, mas, justificaria, simultaneamente, as formas de
dominacdo e exploracdo predominantes no atual sistema. A cultura afirmativa libertaria as
relaces externas de qualquer responsabilidade pela determinacdo dos homens, estabilizaria,
portanto, as injusticas sociais que encontrariam o seu lugar junto com a idéia da formacéo de
um ordenamento mais belo e justo que o presente sistematicamente abandonou em nome da
produtividade econémica.
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Esta argumentacdo teorica apresentaria, além disso, a idéia de que as obras de arte ndo
apareceriam de modo individual, todavia, que deveriamos considera-Ilas a partir das condi¢Ges
estruturais que estabeleceriam as suas possiveis func¢des sociais. A elaboragdo do conceito de
Instituicdo Arte, feita por Peter Bliger, revelaria as condigdes estruturais de uma sociedade e
também as contradi¢Oes culturais entre as classes sociais constituintes. O receptor da obra de
arte conseguiria, portanto, encontrar satisfacdo, mesmo que idealmente, diante das
dificuldades que sdo, dessa maneira, colocadas a margem do seu mundo cotidiano. Tal fruicdo
estética permitiria ao sujeito mutilado reconhecer-se novamente como uma personalidade.
Todavia, a arte permanece alijada da praxis vital o que impede a continuidade dessa
experiéncia.

Trata-se de um alheamento que se relaciona intimamente com o proprio
desenvolvimento histérico do capitalismo. Assim, as classes civilizadas do século XVIII
ofereceram um triste espetaculo com sua depravacdo, cuja fonte seria a propria cultura, pois,
toda a sua ilustracdo e entendimento, ndo exerceram nenhuma influéncia benéfica sobre os
seus sentimentos. O filosofo Schiller também afirmou que esse refinamento cultural, pode ser
considerado como a principal causa de um maior empobrecimento do espirito e da propria
depravacdo do carater, ou seja, a ilustracdo do entendimento ndo ofereceu as classes
civilizadas nenhuma educacdo para os assuntos morais. A “grande massa das classes
inferiores”, por outro lado, orientaram suas agdes para a satisfacdo imediata dos seus
impulsos. Portanto, nem a bondade natural e nem a capacidade formativa do entendimento
ofereceram bases confiaveis para o progresso da civilizagéo, pois, toda a mudanca social no
sentido de um homem racional e humano exige que ele consiga se formar numa sociedade
também humana e racional (BURGER, 1993, p. 84).

A irremediével oposicao entre a sensibilidade e o entendimento constituiu-se numa das
caracteristicas marcantes do processo historico da civilizacdo burguesa. A arte deveria, de
acordo com Schiller, reunir novamente estas duas esferas separadas pela histéria. Ela
precisaria agir facilitando a formacdo de uma disposicdo para a totalidade, afinal, os
individuos, numa sociedade em que predomina a intensa divisdo social do trabalho, ja ndo
conseguiriam desenvolver tais habilidades no ambito das suas atividades profissionais. Dessa
maneira, essa concepcdo da funcdo social da arte relaciona-se com a idéia de que ela,
justamente por estar desvinculada da realidade pratica, ou seja, por renunciar a uma
intervencdo direta na vida cotidiana das pessoas, seria 0 instrumento mais apropriado para
restaurar a totalidade humana.

Quando salientamos o carater historico dessa funcdo devemos considera-la a partir da
categoria da autonomia da arte assumida na sociedade burguesa. Trata-se de uma categoria
que possibilita descrever com precisdo, nisto encontramos o seu momento de verdade, a
desvinculacdo da arte em relacdo a vida préatica e, com isso, constatar o fracasso na construcao
de uma sensibilidade disposta conforme a racionalidade dos fins nos membros da classe
liberta de constrangimentos imediatos. Ela ndo permite, por outro lado, perceber que tal
separacdo das funcOes artisticas com as relacbes da vida pratica seria socialmente
condicionada na construcdo do processo histérico do capitalismo.

Além disso, a categoria de autonomia da obra de arte pode ser compreendida como
ideoldgica ao combinar um momento de verdade, a desvinculagdo da arte em relacdo a praxis
vital na sociedade burguesa desenvolvida, com um momento de falsidade, ou seja, quando
esse fato tona-se a esséncia da propria manifestacdo estética. O conteido das obras sujeitou-
se, desse modo, a uma dinamica historica em que a arte gradativamente transformou-se em
seu proprio objeto.

Os movimentos das vanguardas histéricas, sobretudo, Dada, devem ser vistos como
um momento de ataque ao status adquirido pela arte na sociedade burguesa. Eles ndo atacam
diretamente certo estilo, mas, como notamos anteriormente, questionam a instituicdo arte na
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sua separacdo da praxis vital. O riso dadaista ndo se refere, portanto, simplesmente ao
conteddo especifico de uma obra, porém, ao préprio funcionamento da arte na sociedade
capitalista e da sua desvinculacao do real que decide, afinal, tanto sobre o efeito como sobre o
conteddo da obra de arte. Algumas dessas vanguardas, no entanto, ndo desejavam destruir a
arte como os dadaistas propunham, mas, conserva-la, transformando-a e reconduzindo-a a
praxis vital. Esses vanguardistas recusam o ordenamento do mundo conforme a racionalidade
baseada nos fins e tentam organizar, a partir da arte, uma nova praxis vital, por isso, ela
deveria se afastar do contetdo deteriorado das obras do passado.

A compreensdo das funcbes da obra de arte na sociedade burguesa possibilitaria,
assim, uma melhor interpretacdo do proprio carater institucional da cultura desse periodo. A
falta de continuidade na fruicdo da obra de arte, citada anteriormente, possui uma outra
complexa implicacdo, inteiramente diferente, por exemplo, do que pensarmos numa situagdo
de absoluta caréncia, esse apontamento traduz, enfim, uma funcéo especifica da obra de arte
nas sociedades industrializadas e desenvolvidas. Ela assinalaria a neutralizacdo da critica
social nas obras de arte, portanto, o enfraquecimento das forgas transformadoras da sociedade
relaciona-se intimamente com uma outra importante tarefa assumida pelo artista na nossa
época, a construcdo da subjetividade burguesa.

Assim, Burger primeiramente mostrou, através da leitura da teoria critica de Marcuse,
como as determinacdes sociais da funcdo da arte foram institucionalizadas e, em segundo
lugar, como seria possivel construir um conceito de arte na sociedade burguesa. As teorias
estéticas e o relacionar das categorias com o desenvolvimento de objetos estariam, afinal de
contas, marcados pelo momento histérico em que foram elaborados. Isso contemplaria,
necessariamente, uma teoria da vanguarda, o que estaria, sem duvida, vinculado diretamente
com a nossa interpretacdo a respeito das principais caracteristicas e da importancia assumida
pelo riso dadaista.

A dificuldade na elaboracdo de uma teoria da vanguarda torna-se evidente quando
percebemos que uma das principais caracteristicas desses movimentos historicos foi,
justamente, a auséncia de um estilo. Esse traco pode ser facilmente identificado na
intervencdo Dada, o mais radical desses movimentos, que ndo possui um estilo unificado,
mas, utilizou as varias contribuicbes formais dos diferentes movimentos das vanguardas
historicas em suas criacdes, criticando, a0 mesmo tempo, toda a tradicdo estilistica
precedente. Ele ndo criticou, em outras palavras, as tendéncias artisticas precedentes, porém,
colocou em questdo a validade da instituicdo arte tal como se constituiu na sociedade
européia. A instituicdo arte que foi definida por Blrger como o aparelho de producéo,
distribuicdo da arte e também como as idéias artisticas dominantes num certo periodo para a
compreensdo ou recepc¢do das obras.

O romance do século XIX servia ainda para a compreensdo da realidade social do
burgués, constituindo-se, assim, num importante meio de reflexdo sobre a situacdo do
individuo na sociedade. A tematica nas novelas do Realismo tinha, por isso mesmo, enorme
relevancia. Contudo, o tema, com o desenvolvimento da estética das vanguardas, perde a sua
importancia em favor de uma concentragdo maior a respeito dos procedimentos criativos do
artista. Tudo o que era alheio a arte foi excluido. Elas, desse modo, acabaram com a
possibilidade de um estilo de época, pois, converteram em principio criativo a disponibilidade
dos meios artisticos encontrados em periodos do passado. Seria mais apropriado, desse modo,
falar de manifestacdo vanguardista e ndo de obra vanguardista, pois, um ato dadaista assumia
o carater de verdadeira manifestacao, transformando inteiramente a idéia que existia até entdo
sobre a categoria obra de arte. Vale ressaltar, por outro lado, que a industria cultural adotou o
mesmo procedimento ao utilizar a cultura como uma especie de estoque de bens simbdlicos
prontos para serem usados como novidades para o fomento do mercado.
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Existiu, além disso, um questionamento do significado da producdo do artista como
génio ou sujeito criador de expressdes individuais de algo, mas, a individualidade passou a ser
considerada como singularidade radical. Nega-se, portanto, a categoria de producdo individual
mesmo quando ndo se propde diretamente uma criagéo coletiva, exatamente como fez Marcel
Duchamp ao colocar sua assinatura em produtos de serie como o porta garrafas ou o urinol e
enviando-os as exposi¢des. Ele destruiu, com a elei¢cdo dessas mercadorias em obra de arte, a
simbologia criada em torno da assinatura do artista. O ataque foi radical porque o capitalismo
havia transformado a assinatura em sindnimo de individualidade, assim, quando o dadaista
passa a desprezé-la, lancando produtos anénimos e produzidos em série, ele tambem estaria
questionando toda a pretensdo de uma criagédo individual.

Tais provocacdes contidas na concep¢éo do ready-made de Duchamp revelam, por um
lado, que o mercado da arte, ao conferir mais valor a assinatura do que a obra, seria uma
instituicdo bastante controversa, por outro lado, proporcionam um questionamento acerca do
préprio principio da arte na sociedade burguesa e do papel do artista como um individuo
criador de tais obras. Por isso mesmo, eles ndo podem ser considerados como obras no sentido
tradicional do termo, mas, manifestagbes com uma forte dose de ironia e riso. O sentido
dessas intervencdes ndo reside, portanto, na forma ou no conteudo especifico dos objetos em
guestdo, entretanto, o seu significado somente serd compreendido através do contraste entre
0s objetos fabricados em série, a banalizacdo da assinatura do artista e as exposicfes de
objetos de arte considerados Unicos.

O grande problema é que essa provocagdo ndo pode se perpetuar indefinidamente. A
repeticdo do ato contestatorio, neste caso, elimina toda a eficiéncia da sua dendncia,
reforcando, ainda mais, o conceito de criacdo individual. A provocacdo dependeria do seu
intento, ou seja, da contestacdo da idéia de que a arte seria criada por individuos, ora, a partir
do momento em que ela passou a ser aceita pelas instituicdes e pelo publico, sua natureza
inicial perde sentido, transformando-se, justamente, no seu contrario. Foi exatamente o que
acabou ocorrendo com Dada na sua fase parisiense que gradualmente perdeu o seu potencial
destrutivo e terminou como um espetaculo ansiosamente esperado pelos espectadores avidos
por novas sensac¢des (RICHTER, 1993, p. 231-275).

Além de procurar destruir a categoria da producédo individual, Dada também negou a
concepgdo de recepgdo individual. As intervencGes dadaistas organizaram-se
intencionalmente para provocar uma reacdo, nao importava se fosse uma ofensa for verbal ou
uma agressdo fisica, coletiva dos espectadores. A preparacdo das suas manifestacGes
acontecia para marcar a profunda separacao existente entre os produtores e o publico, mesmo
quando este participava ativamente na refutacdo dos ataques Dada. Superar essa diviséo entre
0 artista e o receptor insere-se na intencdo de algumas vanguardas de acabar com a separagédo
da arte e da préaxis vital. Na senda da contestacdo da idéia de uma criagdo individual surgiram,
inclusive, receitas, como as instru¢cbes de Tristan Tzara para se fazer um poema Dada
(TZARA, 1987, p. 42) ou as indicacdes de André Breton acerca da escrita automatica, para
indicar ao publico possibilidades que até entdo eram restritas aos artistas:

Vocé, seja quem for, se é de seu agrado, faca queimar algumas folhas de
louro, e sem aticar este fogo fraco, comece a escrever um romance. VVocé tem
a permissdao do surrealismo: basta vocé mudar a agulha de ‘Tempo bom,
estavel’ para ‘Acdo’ e a magica esta feita. Eis aqui personagens com atitudes
disparatadas: os nomes deles em sua escritura sdo uma questdo de maiusculas
e estardo tdo & vontade com os verbos ativos como na conjugagdo impessoal,
0s pronomes estdo subentendidos, em expressdes tais como: chove, ha, é
preciso, etc. Eles vdo comanda-los, por assim dizer, e quando a observacgdo, a
reflexdo, e as faculdades de generalizacdo ndo lhe tenham ajudado nada,
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esteja certo de que eles vao Ihe atribuir mil intencBes que vocé nédo teve.
Assim dotados de poucas caracteristicas fisicas e morais, estes seres, que em
verdade Ihe devem tdo pouco, ndo se desviardo de uma certa linha de conduta,
com a qual vocé ndo precisa se incomodar. Dai resultara uma intriga mais ou
menos habil na aparéncia, justificando ponto por ponto esse desfecho
comovente ou tranquilo, ao qual vocé ndo da nenhuma atencdo. O seu falso
romance imitard admiravelmente um romance verdadeiro; vocé ficara rico, e
todos concordaram em dizer que vocé tem ‘algo na barriga’, pois é ai mesmo
gue este algo estd. (BRETON, 1985, p. 64-5).

Dessa maneira, criaram-se, com a tentativa da destruicdo das categorias de artista e
receptores, novos instrumentos para tentar dominar poeticamente a nossa existéncia. O
processo também encerra o perigo do solipsismo que foi evitado pelos surrealistas, por
exemplo, através da grande importancia atribuida a espontaneidade contida nas relacbes
amorosas.

Percebemos que Dada negou as caracteristicas essenciais da arte autbnoma, insistindo,
de varias formas, na sua superacdo, ou seja, na rejeicdo da separacdo da arte em relacdo a
praxis vital, da idéia de uma producdo artistica individual e também da recepcdo como
acontecia nos moldes tradicionais. Também podemos notar, através do estudo das
transformac0es do riso, que essa superacdo ndo aconteceu na sociedade burguesa, a nao ser
aparentemente, como uma falsa superacdo, através de uma literatura de evasdo e pela
mudanca da estética em mercadoria operada pela inddstria cultural.

Essa arte mercadoria ndo poderia jamais ser considerada como um instrumento de
emancipacao, muito pelo contrério, ela se constituiu em um importante elemento para reforcar
ainda mais a submissdo dos individuos as normas sociais. Recorreu-se, desse modo, aos
encantos de novas formas para estimular ainda mais as massas ao consumo irresistivel de
mercadorias indteis. Tudo isso comprovaria que a estética elaborada pela industria cultural
torna-se um elemento que reforca o poder da instituicdo arte na sociedade capitalista
desenvolvida.

Os dadaistas ndo elaboraram obras de grande relevancia, porém, utilizaram o principio
da superacdo da arte na praxis vital para orientar suas intervencdes na sociedade. Tornou-se,
diante dessa concepgdo, muito dificil falar sobre uma finalidade social para a arte. Néo
obstante, a arte da sociedade burguesa ndo apenas estaria, segundo a visdo de Herbert
Marcuse, manifestadamente apartada da praxis vital, como foi discutido anteriormente, mas,
também ofereceria abrigo para todas as necessidades ndo satisfeitas pela sociedade capitalista,
afinal, o principio da competéncia penetrou em todos os aspectos da existéncia cotidiana,
tolhendo, assim, nossas melhores potencialidades. Valores desprezados pela realidade, tais
como o amor, a beleza, a humanidade ou a solidariedade, sdo conservados pela arte. Ela
assumiu, por isso mesmo, um papel bastante ambiguo na sociedade capitalista. Assim, 0 seu
protesto contra a ordem presente almeja preparar um futuro melhor, entretanto, ao conferir
forma aos seus projetos de uma sociedade mais justa, atraveés da aparéncia ficcional, alivia, ao
mesmo tempo, a pressdo exercida pelas forgas sociais que desejam transformar a sociedade
atual.

O limitado conceito de obra de arte organica foi destruido pelos atos iconoclastas dos
dadaistas. Compreender essa postura Dada torna-se fundamental para percebermos a diferenca
entre o significado geral do conceito obra de arte e a sua utilizagdo mais especifica no
contexto social das primeiras décadas do século XX. As vanguardas historicas desenvolvem,
como no caso das provocagles dadaistas contra a imbecilidade perplexa do publico, certas
atividades que somente podem ser compreendidas com a utilizacdo do desse conceito de arte.
A intervencdo Dada envolveu muito mais do que a destrui¢do da categoria de obra, mas, como
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ja haviamos afirmado, tratou-se da eliminacdo daquela arte como atividade separada da praxis
vital. Assim, nas suas atitudes mais radicais Dada sempre se referiu negativamente a categoria
obra de arte.

A roda de bicicleta de Marcel Duchamp ou mesmo o Merzbild de Kurt Schwitters,
devem ser interpretadas, portanto, relacionando-as, negativamente, com a categoria de obra de
arte tradicional. Duchamp colocava sua assinatura, como vimos anteriormente, em objetos
seriados e enviava-os as exposi¢des com a intencdo de questionar certo conceito de arte da
sociedade burguesa. Porém, tal entendimento somente ganha significacdo quando pensarmos
na idéia da individualidade na criacdo de uma obra de arte que a tornaria unica e na insélita
vinculagdo, realizada por varios dadaistas, com objetos fabricados industrialmente. Trata-se,
dessa maneira, de uma provocacgédo do conceito, predominante a partir da Renascenca, da arte
vista como uma criacdo singular e individual através da ironia ao préprio conceito de obra de
arte. Os ataques dadaistas a categoria obra de arte terminaram afetando a instituicdo social da
arte de um modo geral. E bem verdade que as vanguardas continuaram produzindo obras de
arte, o que neutralizou, de certa forma, o potencial destrutivo de seus ataques iconoclastas e
fortalecendo, com o tempo, os interesses da industria cultural.

Desse modo, o distanciamento da arte em relacdo aos processos sociais de producéo e
reproducdo contém um momento, portanto, de liberdade, de falta de compromisso e de
conseqiiéncia, por isso mesmo, as tentativas das vanguardas no sentido de reintegrar a arte nos
processos da vida social mostraram-se, de certo modo, contraditérias. A arte separada da
praxis vital j& ndo consegue, justamente por tal distanciamento, criticar a realidade social. O
que aconteceu no final desse processo foi uma falsa superacdo do distanciamento da arte com
a vida através da utilizacao das técnicas vanguardistas pela industria cultural.

A restauracdo da categoria obra de arte pode ser constatada, além disso, pela atuacéo
pos-vanguardista, que passou a aplicar os processos de destruicdo artistica, primordialmente
utilizados pelas vanguardas historicas, com o fim de ampliar suas possibilidades estéticas,
ludicas e também comerciais através das novas tecnologias disponiveis. Essa arte passou a
aceitar, portanto, o status conferido pela autonomia da arte. A derrota Dada na tentativa de
reintegrar a arte na praxis vital criou, assim, condicbes para que a instituicdo arte
permanecesse como algo separado da experiéncia das pessoas, sendo que as suas tentativas de
destruicdo tornaram-se, por fim, pecas importantes de museus, leildes e exposi¢des. Devemos
lembrar, por outro lado, que as suas provocagdes obtiveram éxito em revelar os principios da
arte burguesa e seu funcionamento como instituicdo inserida na légica de dominacgdo
ideologica da sociedade. Tudo isso indica, assim, que a vanguarda ja pode ser considerada
como uma categoria historica.

Outro fator de dificuldade relacionado ao problema da restauracdo da instituicdo arte e
da obra de arte que, como abordamos em paragrafos anteriores, precisa ser considerado com
muita atencdo, refere-se ao efeito de choque. Ele foi intencionalmente suscitado nos
receptores pelas diferentes intervencdes das vanguardas, passando a ser um elemento
importantissimo, uma espécie de categoria geral e também um procedimento dominante em
muitos dos movimentos artisticos do inicio do século XX, para a intengdo do artista
vanguardista em transformar aquilo que é cotidiano em algo inteiramente estranho. No
entanto, tal efeito, desde entdo, perdeu consideravelmente o seu poder. Assim, se as
manifestacdes provocativas dos dadaistas fossem novamente realizadas ja ndo teriam, por
mais perfeitas, como atingir o mesmo objetivo de protesto inicial. Trata-se da negacdo das
intencdes vanguardistas e da transformacéo do esforco de superar a arte, conferir-lhe o carater
de produto e de diversao.

No entanto, mesmo se as inten¢des politicas dos movimentos de vanguarda historicas
ndo conseguiram sobreviver, sobretudo quando pensamos na reorganizacdo da praxis vital por
meio da arte, temos que reconhecer o seu significado radical para a compreensao do posterior
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desenvolvido da arte na sociedade burguesa. Devemos ressaltar a sua importancia na
reformulacdo das concepcles artisticas, pois, ela ndo sé destruiu a antiga concepcao de arte
organica como ofereceu um outro conceito para o seu lugar.

O novo aparece, por iSO mesmo, como uma categoria central na teoria de Adorno
sobre a arte moderna. Ele ganha maior legitimidade ainda numa sociedade que
sistematicamente questionou os valores tradicionais no seu processo de consolidagéo
historica. A modernidade acentuou a tendéncia para a renovacgéo constante de temas, motivos
e procedimentos artisticos. N&o se trata simplesmente de uma novidade, ou seja, da variacao
dentro dos limites, estreitos, ou ndo, de um género, da renovacdo dos processos dentro de
determinada escola literaria ou ainda dados efeitos antecipadamente previstos num esquema ja
estruturado (BURGER, 1993, p. 107). Theodor W. Adorno refere-se, na verdade, a0 moderno
como uma ruptura radical com toda e qualquer a tradi¢do. J& ndo é o caso de negar alguns
principios artisticos de forma individual, mas, de negar a totalidade do que, até ent&o,
vigorava como norma inquestionavel.

Os mesmos produtos sdo oferecidos sob a etiqueta da constante novidade propiciadora
do movimento ininterrupto das massas a procura das novas mercadorias. A lbgica
prevalecente no mercado de bens de consumo passou a predominar também no ambito
artistico. Trata-se da permanente sedugdo do consumidor através da criagdo de expectativas
sempre adiadas e choques meticulosamente controlados para garantir, desse modo, a
reproducdo dos valores da sociedade de consumo. A aparéncia ganhou cada vez mais
importancia para o sucesso desse esquema de manipulacdo e a arte, consequentemente,
também deveria se acomodar a superficialidade prevalecente em outros campos da realidade
social servindo, mesmo quando procurava resistir a ideologia dominante, aos mecanismos
ditados pela logica de poder racional prevalecente.

Muitas vezes a arte, submetida a pressdo da incessante renovacdo imposta pela
sociedade de consumo, confundiu-se com o proprio fendbmeno da moda. A imitacdo do padrdo
encontrado na indudstria de um modo geral pela arte implicou, certamente, em algum tipo de
resisténcia zombeteira ou de alguma forma de contestacdo irénica, uma criagdo, enfim, que
utilizou os mesmos elementos da acomodac&o ideoldgica dominante, entretanto, essa posicao
também revelou os limites da categoria do novo para a compreensdo das contradi¢bes do
movimento Dada. Ele acaba sendo pouco Util, ndo apenas por ser geral e impreciso, mas, por
ndo permitir, sobretudo, a distin¢do entre 0 modismo incentivado pela industria cultural e a
inovacdo historicamente necessaria, pois, nem toda a mudanca rapida de tendéncias artisticas
corresponde, necessariamente, numa necessidade histdrica. Os dadaistas, inclusive, criticaram
essas transformacdes frenéticas através do riso das suas provocagdes, mostrando, desse modo,
toda a superficialidade e incoeréncia contida nas novidades estéticas promovidas pelo
interesse do mercado.

Afinal, ndo se trata de explicar somente mais uma transformacao dos meios estilisticos
de representacdo; no entanto, o que ocorreu foi uma ruptura com a tradicdo. A operacgdo
realizada pelas vanguardas histdricas resultou na transformacdo radical dos sistemas de
representacdo, o que, sem duvida, torna invidvel a utilizagdo dessa categoria para refletir
sobre o processo de desenvolvimento cultural do capitalismo tardio. Elas pretenderam néo
apenas superar 0s conceitos artisticos herdados da tradigdo Renascentista e todos 0s seus
modos de representacdo como também desejaram romper, como foi destacado anteriormente,
com o sistema que caracterizou a instituicdo arte na sociedade capitalista:

A arte adormece para o nascimento do mundo novo
“Arte” — palavra papagaio — substituida por Dada, Plesiosaurio, ou lengo

O talento QUE SE PODE APRENDER faz
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do poeta um droguista HOJE a critica balanca
janao lanca semelhancas

Hipertroficos pintores hiperestesiados
e hipnotizados pelos hiacintos dos
almuadens de aparéncia hipdcrita

CONSOLIDEM A RECOLHA EXACTA DOS CALCULOS
HIPODROMO DAS GARGANTAS IMORTAIS: NAO TEM
importancia nenhuma ndo ha transparéncia nem aparéncia

MUSICOS PARTAM OS VOSSOS INSTRU-
MENTOS CEGOS em cena

A SERINGA serve apenas para 0 meu
entendimento. Escrevo porque € natural como
mijo como fico doente

A arte precisa de uma operacao

A arte é uma PRETENSAO aquecida
na TIMIDEZ do bacio, a histeria nascida no
atelier

Procuramos a forca direita pura sébria
Gnica ndo procuramos NADA
afirmamos a VITALIDADE de cada instante

a anti-filosofia das acrobacias espontaneas (TZARA, 1987, p. 21-2).

As transformacdes radicais promovidas pelas vanguardas resultaram em que nenhuma
conseguiu ocupar definitivamente, enquanto arte, um lugar historicamente superior ao de
outro movimento. Outro ponto importante refere-se a questdo da acomodacéo aos ditames da
sociedade de consumo que foi considerado como uma forma de resisténcia contra essa mesma
sociedade, mas, que também poderia ser considerada como uma perigosa relutancia que
terminou favorecendo a fastidiosa alternancia entre modas de consumo e aquilo que passou a
ser conhecido como novos estilos artisticos.

Na tentativa de superar a racionalidade dos fins a coincidéncia de elementos em
acontecimentos independentes entre si, ou seja, aquilo que os surrealistas chamaram de o
acaso objetivo, passou a ser utilizado para descobrir momentos de improviso na vida cotidiana
controlada. Atenta-se, portanto, para acontecimentos que sdo desprezados como
insignificantes pelo olhar apressado daqueles que estdo ocupados demais com seus afazeres
domesticados pela logica produtiva. Enriquece-se a experiéncia a partir do maravilhoso que
estaria ao nosso redor de maneira despercebida e da renuncia as iniciativas em favor de uma
predisposicdo para a impressao dos acontecimentos aparentemente banais. A risada dadaista,
por isso mesmo, solapou os ritos consagrados da vida citadina burguesa buscando favorecer o
absurdo e o maravilhoso. Os seus espetaculos, predominantemente irénicos e niilistas,
visavam provocar o excepcional como contraposicdo ao mundo ordenado pelos imperativos
do capital. Pretendem nada mais do que dominar 0 acaso e repetir o extraordinario como uma
arma contra a mesmice e os controles sociais. O acaso que submete os homens de uma
maneira completamente heterénoma, transforma-se, assim, na chave para a libertagdo do
homem.
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O problema dessa interpretacdo, identificado, justamente, no momento posterior ao
riso destrutivo, encontra-se, ndo na tentativa de dominar o extraordinario, porém, na
inclinacdo em buscar um sentido objetivo no acaso, afinal, ele sempre é obra de grupos ou de
individuos que terminam por impor a sua interpretacdo sobre as demais. O riso fomentado
pelo movimento Dada, nesse sentido, deveria ser explicado a partir da sua principal
caracteristica a total oposicdo a sociedade existente. Nao se trata de uma arbitrariedade feita
pelos dadaistas e pelo Surrealismo inicial, mas, de uma abstracdo do protesto a partir da
reducdo a natureza dos sentidos produzidos nos processos comunicativos.

A producéo do acaso poderia ser considerada de forma imediata ou mediada. O real ja
ndo seria mais compreendido como uma formacao historica e nem poderia ser interpretado
pelo artista. Renunciou-se, portanto, a criacdo intencional de figuras em favor de certo
desenvolvimento espontaneo da imagem e das sensacOes. A ac¢do passou a ser fruto, por um
lado, de um célculo muito preciso quanto aos meios a serem utilizados pelo artista e, por outro
lado, completamente imprevisivel quanto aos resultados do produto obtido. Muitas vezes essa
liberdade em relacédo as regras formais significou, entretanto, a entrega a uma subjetividade
completamente vazia de significados. Ironicamente o protesto contra a coacdo da forma levou
0 artista ndo a liberdade, mas, novamente a um tipo de criacdo aparentemente casual, o que
significa, nesse contexto, uma forma de arbitrariedade que se oculta atrds de uma pretensa
expressao de individualidade.

Um conceito, entretanto, que pode ser considerado central para a compreensédo das
obras vanguardistas € o de alegoria. O alegorico, de acordo com a elaboracdo de Walter
Benjamin, arrancaria, inicialmente, um elemento da totalidade do seu contexto original,
isolando-o e despojando-o inteiramente da sua funcdo social. A alegoria, portanto, em
contraste com o simbolo organico constituiu-se de modo essencialmente fragmentario. Ela
criaria 0 seu sentido ao reunir tais fragmentos isolados da realidade, ou seja, conferindo um
significado que ndo é o simples resultado da transposi¢cdo dos contextos originais dos
elementos utilizados. A alegoria reuniria dois conceitos importantes da producdo estética, o
primeiro, refere-se ao tratamento do material, separado, como foi ressaltado, em partes sem
relacdo com o seu contexto original, e 0 segundo no que diz respeito a prépria constituicdo da
obra de arte, ou seja, do seu ajuste e da fixacdo de um novo sentido. Tratar-se-ia, além disso,
de uma expressao melancélica dos produtores sobre a realidade. A alegoria, finalmente,
também deveria ser relacionada com uma forma de recepcdo, bastante pessimista, da
realidade historica, compreendida pelos receptores, dessa maneira, como algo profundamente
decadente (BURGER, 1993, p. 117-8).

A montagem utilizada pela vanguarda histérica é outra categoria diretamente
vinculada com o conceito de alegoria de Walter Benjamin. N&o se trata de uma categoria nova
ou alternativa ao conceito de alegoria, mas, de uma categoria que facilitaria determinar certos
aspectos contidos na idéia de alegoria. O seu pressuposto basico seria a fragmentacédo do real
e a descrigdo da prépria constituicdo da arte vanguardista.

Os papiers collés de Picasso e Braque, por exemplo, trabalham com duas técnicas
contrastantes, por um lado, o ilusionismo dos fragmentos do real e, por outro lado, com a
abstracdo da técnica cubista utilizada para tratar os objetos assim representados. A técnica da
colagem influenciou, por fim, vérias outras vanguardas, que procuraram adapta-la aos seus
diferentes propositos estéticos e politicos. Ela e 0s seus cognatos, montagem, construcao e
assemblage, passaram a exercer um papel fundamental tanto nas criagcdes verbais como nas
artes visuais.

A sua origem encontra-se, na verdade, no verbo francés coller. Inicialmente o seu
significado nos remete a idéia de ficar, pregar ou colar. Nesse sentido primordial foi
amplamente praticada por séculos em diferentes culturas. Argumenta-se, no entanto, que no
contexto vanguardista, o termo ndo seria bastante amplo para definir a totalidade dos
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inimeros elementos da arte moderna, por isso mesmo, alguns autores adotaram o conceito de
assemblage, como o conceito capaz de abarcar a diversidade de formas e os modos de
justaposicéo criados nas artes visuais pelos vanguardistas. O mesmo problema acontece com a
definicdo dos termos collage e montage. Muitos criticos tentam diferencia-las, usando a
primeira para relagdes espaciais e a segunda para se referir apenas a questdes temporais, ou
ainda, afirmando que a collage trabalha com a apresentacdo explicita de elementos
heterogéneos e a montage somente com a integragdo de diversos constituintes visando a
criacdo de uma nova unidade. Pode-se, entretanto, admitir, embora a idéia de montagem,
muitas vezes, foi usada para se referir a continuidade e a colagem para se sublinhar a
fragmentacgéo, que estamos tratando com conceitos que fazem referéncia aos dois lados de um
mesmo processo artistico (PERLOFF, 1993, p. 99).

Trata-se de uma temética complexa e com vérias implicagdes contestatorias. As
montagens, ou melhor, as fotomontagens de John Heartfield ndo podem ser consideradas,
nesse sentido, como meros objetos estéticos, mas, como um conjunto de imagens separadas e
preparadas para oferecer um tipo de leitura muito especifica. Ele buscou recuperar uma
técnica simbdlica, transferindo-a para a discussdo politica. Encontramos, assim, na sua
fotomontagem de 1932, intitulada Adolf — O Superhomem, que Engole Ouro..., um protesto de
forte sentido critico e também social. A criacdo desse simbolo reine numa mesma figura,
Hitler discursando e o seu torax transparente mostrando uma pilha de moedas no lugar do
esdfago, dois textos diferentes. Um (o titulo, Adolf, o super-homem) que assume o carater de
dendncia da realidade e outro (o subscrito, Engole ouro e cospe lata) funcionando como uma
espécie de explicacdo do protesto através de um jogo de palavras, pois, blech, em aleméo,
pode significar tanto lata como disparate (BURGER, 1993, p.124-6).

Outra montagem em que também podemos observar a aplicacdo dessa técnica, tanto
irdbnica como fragmentaria, € o quadro Natureza-Morta com Violino e Fruta, nele, Pablo
Picasso, pela inser¢do de recortes de jornal na pintura recria uma realidade social usando fatos
cotidianos, aparentemente banais e sem nenhuma importancia como elemento para a atengéo
estética:

O cabecalho ‘arition’ (apparition) que estd na parte superior direita, por
exemplo, leva a um relato melodraméatico de uma sessdo em que uma Mme
Harmelie finalmente consegue trazer a vida a pessoa desejada (‘C’est elle!”),
enquanto o vento sopra ameagadoramente a cortina, de fora da janela. Mas
temos apenas parte da histéria: a margem esquerda esta cortada, e dentro da
figura esbogada de um copo de vinho (ou de um homem lendo um jornal)
achamos o fragmento de uma historia diferente, algo acerca de um tipo
chamado Chico que recebe uma carteira recheada de um tal de Don Cesar e é
enviado para uma viagem picaresca. Esses elementos novelescos sdo
justapostos ao que se poderia chamar de cenas da vida parisiense: 1. um relato
de caso médico com referéncia & quantidade de morfina administrada, a
tonicidade muscular do paciente e assim por diante (centro, em cima, atras e
dentro do violino); 2. andncios classificados para itens como’Huile vitesse’
para automovel assim como noticias de corridas (esquerda, em cima, sob as
frutas, com a pagina virada de cabeca para baixo); 3. uma coluna chamada ‘La
Vie Sportive’ (centro, embaixo, também de cabeca para baixo), que retoma o
motivo das corridas de cima; ela contétm um calendéario dos eventos em
Auteuil — corridas, futebol, ragbi, La Foire Automobile, La Féte de ce Soir, e
proximo de ‘LA VIE SPORTIVE’ esta a ‘CHRONIQUE FINA[NCIERE]
datada de Paris, 5 de dezembro; 4. finalmente dois itens curtos, novos, sobre o
assassinato de uma mulher e uma boxeadora (ou séo essas duas senhoras a
mesma pessoa?), inclinando-se a pagina para fora, ao lado do plano vertical
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branco, a esquerda. Este especial fragmento de jornal é comicamente
justaposto a forma cinza de nadegas ou de seios que lhe é proxima, uma forma
cuja imagem em espelho reaparece um pouco mais adiante, a direita. Essas
curvas femininas podem pertencer & mulher cuja face também é a parte de
cima do violino (dois olhos, nariz, bigodes?, tronco superior), e a alusdo
sexual (forma e simbolo) é retomada pelas pinturas de macds e uma péra na
parte superior esquerda. (PERLOFF, 1993, p.p. 104, 105 e 340).

Desse modo, o artista organico trabalha o seu material como se fosse algo que possui
vida, respeitando-o ao extremo e observando o seu significado de acordo com a forma que
tomou em cada contexto social. O artista inorganico, vanguardista, termina, pelo contrario,
rebaixando o material a condi¢do de simples material. Ele procura insistentemente destruir a
vivacidade dos seus elementos, arrancando-os do seu contexto e questionando, desse modo, as
suas fungOes e os seus significados primordiais. Na obra de arte organica o material era o
portador de significados, mas, na intervencdo vanguardista tudo passa a ser esvaziado para
que haja a possibilidade de preencher o real com outras interpretacdes, muitas delas,
inusitadas. O riso dadaista ajusta-se perfeitamente a essa tarefa de destruicdo da totalidade
social ao isolar e fragmentar os simbolos da cultura burguesa.

Observamos ainda que a diversidade encontrada na comparagcdo entre a atitude
vanguardista e a concepcdo tradicional de estética no uso do material também se reproduz no
que diz respeito a constituicdo da obra. O artista organico pretende criar através da sua obra,
mesmo que ela seja somente a reconstituicdo precéaria de uma realidade fugaz, um retrato
preciso e completo da sociedade ou dos seus sentimentos, mas, o vanguardista reunird
fragmentos com o objetivo de recriar um significado diferente ou mesmo afirmar
categoricamente a falta de sentido da nossa realidade. A fragmentacdo substitui, portanto, a
idéia de totalidade predominante até aquele momento.

Assim, numa manifestacdo Dada ja ndo se pode falar apropriadamente de uma
totalidade da obra, trata-se, na verdade, de inUmeros sentidos possiveis num mesmo gesto, o
que termina com a aparéncia de integridade da arte. A negacdo da sintese acaba expressando
para a producgdo estética exatamente o que para o efeito estético se denomina de rendncia a
reconciliacdo. A negacdo da sintese, como inicialmente poderia dar a impressao, ndo significa
a negacdo de sentido em geral, pois, 0 negar Dada também é um modo de conferir algum
sentido para a realidade.

O publico sente-se atacado porque ja ndo pode contar com 0s métodos tradicionais de
apropriacdo intelectual que garantiam uma leitura da obra e do mundo. Eles simplesmente
deixaram de ser util para a recepcdo das obras vanguardistas. A intervencdo realizada pelos
dadaistas ndo produziu, como vimos anteriormente, uma impressao geral que possibilitasse
uma interpretacdo cabal do seu significado. O mesmo se poderia afirmar a respeito das
tentativas de compreensdo feitas ao se dirigir as partes para se compreender o todo da criacéo,
pois, elas deixaram de se subordinar a qualquer espécie de intengdo nos moldes criados no
passado préximo. A atencdo passou a se dirigir ndo para um possivel sentido da obra, porém,
para 0 processo de construcdo da mesma e para as suas infindaveis possibilidades
interpretativas. Assim, as partes das obras Dadas aparecem, muitas vezes, como
essencialmente independentes do todo, perdendo o seu significado como meros ingredientes
de uma totalidade e ganhando sentido como signos relativamente independentes de qualquer
concepgao mais geral.

A obra de arte organica passa a ser acusada pelos dadaistas, apesar de revelar certas
contradi¢Oes da sociedade atual, de promover a iluséo de uma realidade perfeita, pois, embora
0 seu conteudo possa ressaltar as contradicdes do mundo capitalista, a sua forma acabaria
indicando justamente o contrario. A destruicdo ndo deveria poupar nenhuma forma, a sua
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validade passa, por isso mesmo, a ser questionada de maneira sistematica. Ndo devemos
pensar, no entanto, que a legitimidade das intervences Dada reduz-se ao aspecto do meio
artistico ou as alteraces produzidas no tipo de obra de arte prevalecente em certo contexto
historico. O ataque dadaista, cujo principal aspecto analisado nesse trabalho foi o riso, dirigiu-
se, na verdade, a instituicdo arte como um todo, colocando em evidencia, desse modo, o papel
desempenhado por ela no capitalismo e também a sua determinacdo sobre cada obra em
particular (BURGER, 1993, p. 147).

Tudo isso gerou uma sensagdo de choque nos receptores. Ela passou a ser
cuidadosamente acalentada pelos artistas vanguardistas que pretendiam, ao privar o receptor
dos sentidos tradicionais, faze-lo se interrogar acerca do significado da suas atitudes diante da
realidade social. Os artistas de vanguarda também desejaram suscitar uma reflexdo sobre a
possibilidade de transforméa-la a partir desse questionamento que transcendia o campo
estético, envolvendo, desse modo, ndo apenas um aspecto da sua vida particular, mas, toda a
sua praxis vital.

Dessa maneira, a intencdo dos movimentos historicos de vanguarda seria a destruicéo
da instituicdo arte enquanto ordem separada da nossa existéncia cotidiana. Considerarmos tal
objetivo fundamental permitiria interpretar o riso dadaista como algo intimamente ligado ao
desejo vanguardista de destruir a instituicdo arte, tornando perceptivel, assim, a sua
importancia para o efeito de cada obra em particular no esquema que caracteriza o discurso
ideoldgico predominante na sociedade capitalista.

Claro que o choque provocado pelo riso dadaista nem sempre resultou numa
transformacdo no comportamento dos receptores com o carater especifico pretendido pelo
artista Dada. Podemos observar, nesse sentido, uma resposta pouco especifica e reflexiva do
publico diante das suas intervencgdes niilistas, ou seja, ele reagia com um furor cego aos
ataques iconoclastas encetados pelo Dada. As provocagdes dadaistas, em muitas situacdes,
parecem reforgcar ainda mais as atitudes vigentes. O comportamento condicionado dos
receptores manifestou-se atraves das vaias, xingamentos, ovos e outras formas comumente
usadas para suprir a escassez dos recursos imaginativos tipicos da rotina das pessoas
submetidas ao dominio da ideologia dominante.

Outra questdo importante relacionada ao choque suscitado pelos dadaistas refere-se a
possibilidade de manter o seu efeito por muito tempo. A sua risada perde rapidamente aquele
efeito inicial, pois, ela deveria consistir, para ser plenamente eficiente, numa experiéncia
unica e ndo reproduzivel como os produtos da industria cultural. A repeticdo significa, assim,
a sua morte. A continuidade do efeito reduz as possibilidades de transformacéo, o publico,
entdo, passou a esperar ansiosamente pelo espetaculo oferecido pelos dadaistas. Os jornais
haviam preparado o seu espirito para consumir a violéncia dadaista como algo divertido,
institucionalizando, portanto, os ataques e fazendo do seu riso mais um produto disponivel
para o deleite das massas.

Portanto, se as vanguardas historicas, e particularmente o Dada, ndo conseguiram
acabar com a instituicdo arte elas permitiram, por outro lado, repensar as possibilidades de
uma tendéncia artistica se apresentar como tendo uma validade geral numa sociedade
dominada pelos valores do consumo permanente e pelos moldes fabricados pela industria
cultural. O riso dadaista deve ser compreendido como simbolo da ruptura geral provocada
pelas vanguardas na histéria da arte, pois, mesmo ndo tendo destruido inteiramente a
instituicdo arte, Dada obteve um importante éxito ao destruir o tradicional significado das
normas estéticas como um valioso e inquestionavel elemento a parte dos esquemas de
dominagdo. Considerarmos 0 seu riso como intimamente relacionado a tais questdes permite
uma outra interpretacdo a respeito da funcdo social da diversdo para a manutencdo da
estabilidade social tanto nas sociedades capitalistas desenvolvidas como naqueles paises
periféricos.
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