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2.1. O moedor de chocolate

A relagdo entre arte e vida estabelecida pelas vanguardas historicas européias, no
contexto cultural e politico anterior a I Guerra Mundial, bem como concomitante
e posterior a ela, coloca-se de forma extremamente complexa quando vinculada a
questdo da autonomia da arte, sobretudo porque dentre as diversas manifestagdes
vanguardistas, a problematica da fun¢do exercida pela arte dentro da sociedade
assumia matizes um tanto quanto contrastantes e vinculos muito especificos com
determinadas vertentes teoricas. Nesse sentido, as transformacdes ocorridas na
propria esfera das ciéncias humanas ocupam lugar fundamental na discussdo sobre
as reivindicagdes estéticas e politicas levantadas por certas vanguardas artisticas
convergentes com pressupostos teéricos ndo dicotomicos e ndo redutores de
complexidade.

Em Theory of the Avant-Garde (1984), o tedrico da literatura alemao Peter Biirger
propde pensar a autonomia enquanto estatuto alcangado historicamente pela arte a
partir do desenvolvimento ndo sincronico de categorias individuais, tais como arte
sacra, arte da corte e arte burguesa — na qual a autonomia seria completamente
consumada. Na tentativa de dar conta deste ndo sincronismo, esbo¢a uma
tipologia historica que se reduz deliberadamente a trés elementos: fungao,
producdo e recep¢do. Com relagdo a arte sacra, sua fungdo se caracteriza como a
de culto, estando totalmente integrada a institui¢do social “religido” e sendo
produzida e recebida coletivamente. A arte da corte, por sua vez, exerce fungao
de representagdo, enquanto legitimadora do poder da nobreza. A passagem da arte
sacra para a da corte ja apresenta um primeiro nivel de emancipagdo da arte da
praxis social; no entanto, apenas identificavel a partir da produgdo, em que ja
comeca a ocorrer uma consciéncia de singularidade da atividade do artista; a
recepg¢do, por seu lado, permanecendo coletiva. E, por fim, a arte burguesa, cuja
funcdo ndo encontra lugar dentro da esfera da praxis da vida — ja que serve a
autocompreensdo da burguesia enquanto uma nova classe que se forma — e cujas
producdo e recepcao também dela sdo excluidas, porque ja se constituem como
atos individuais (Biirger, 1984, p.47). Segundo Biirger, o ndo sincronismo do
desenvolvimento dessas categorias pode ser demonstrado da seguinte forma: a
produgdo individual da arte na sociedade burguesa origina-se do patronato que
ocorria na corte enquanto a arte da corte ainda continuava integrada a praxis da

vida tanto na recepcao, ainda coletiva, quanto na func¢do, a medida que enquanto
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objeto de representacdo a arte tinha um uso especifico, apesar de o contetido das
obras ter mudado. E apenas com a arte burguesa que a autonomia atinge o nivel da
recepcdo, que passa a ocorrer por parte de individuos isolados. O romance seria,
entdo, o género literario que melhor expressaria este novo modo de recepgao:
“The solitary absorption in the work is the adequate mode of appropriation of
creations removed from the life praxis of the bourgeois, even though they still
claim to interpret that praxis”. (p.48). Os trés elementos inicialmente postulados
para a compreensdo do estatuto autdbnomo da arte burguesa, quando se aplicam a
arte vanguardista acusam significativas diferencas. A fun¢do da arte de vanguarda,
para Biirger, ¢ extremamente dificil de ser identificada, j4 que nem mesmo a
auséncia de uma fungdo social pode ser fixada, como no caso do esteticismo:
“When art and praxis of life are one, when the praxis is aesthetic and art is
practical, art’s purpose can no longer be discovered, because the existence of two
distinct spheres (art and the praxis of life) that is constitutive of the concept of
purpose or intended use has come to an end”. (p.51).

No ambito da produ¢do, as manifestacdes mais extremas da vanguarda apontam
para uma radical negacdo da categoria da criagdo individual, ridicularizada em
manifestagdes como a assinatura de Marcel Duchamp sobre um urinol, por
exemplo. No tocante a recepcdo, ela ¢ da mesma forma recusada enquanto
experiéncia individual. As reacdes de um publico provocado durante uma
manisfestacdo dadaista como Vous m oublierez (1920), por exemplo, traduz-se em
respostas essencialmente coletivas por parte dos espectadores, variando de gritos a
socos: realizada em 1920, em Paris, na Salle Gaveau, e organizada por Breton,
Eluard, Soupault e Theodore Frankel, iniciava-se em um sotao, as luzes apagadas.
Alguém gemia por trds de uma tampa aberta, outra pessoa xingava o publico
escondida atrds do armario. Todos caminhavam pelo palco vestindo um avental
branco: Breton, “com dois revolveres amarrados nas témporas”, mastigava
fosforos; Eluard, de bailarina classica; Ribemont-Dessaignes gritando sem parar:
“il pleut sur la crane”; Aragon, dentro de uma gaiola; e enquanto Soupault
brincava de esconde-esconde com Tzara, Benjamin Péret e Serge Charchoun se
estapeavam (Glusberg, 2003, p.19).

Segundo Biirger, no entanto, nas manifestagdes dadaistas, as reagdes do publico
continuavam configuradas como respostas — por mais ativas que fossem — as

provocagoes precedentes e, como conseqiiéncia, os papéis de produtor e receptor
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permaneciam — ainda que fragilmente — demarcados. E em experimentos como as
“receitas” de Tzara e Breton para fazer, respectivamente, poemas dadaistas e
textos de escrita automatica que o autor identifica uma efetiva indistin¢do entre
ambos os papéis: o carater de receita implica que qualquer um seja capaz de
produzir. O produto, entretanto, ndo deve ser concebido como “arte”, mas como

parte de uma “liberacdo da praxis da vida”. (Biirger, 1984, p.51):

POUR FAIRE UM POEME DADAISTE

Prennez un journal

Prennez des ciseaux

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur
/que vous comptez donner a votre poéme.

Découpez I’article

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment
/cet article et mettez le dans un sac.

Copiez consciencieusement.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila ‘un écrivain infiniment original et d’une
/sensibilité charmante, encore qu’incomprise du
/vulgaire’

(Tzara, 1952, p.75)

O contexto de emergéncia do dadaismo, por volta de 1916, ndo acusava mais o
entusiasmo com a tecnologia e a ingenuidade de uma crenga na guerra como
possibilidade revoluciondria da primeira década do século XX. O conflito de
trincheiras ja durava dois anos e a crise politica, social e cultural provocava uma
radical refracdo aos valores vigentes, sobretudo, no ambito da arte. Sob essa
perspectiva, ¢ justamente fazendo tabula rasa de todas as crengas que o
movimento dadaista reivindica a inser¢do da arte na vida, j& que inscreve dentro
da esfera artistica o que nao ¢ considerado arte, exigindo que se revejam as
categorias estéticas em vigor na sociedade. A recusa da logica e do racionalismo,
bem como de todos os valores da cultura burguesa do século XIX, ¢ proclamada a
favor da contradi¢do, do paradoxo e do non sense. Uma arte que critica o
manifesto escrevendo um manifesto. Uma arte?

Os ready-mades de Duchamp encarnavam a propria descaracterizagdo da arte
como categoria especifica localizada na esfera social. Ao retirar um objeto de seu
contexto original e inseri-lo em outro, socialmente reconhecido como artistico, a
énfase recai sobre o aspecto convencional do estético e o potencial de efeitos no

receptor ao ser defrontado pela propria descontextualizagdo. Nesse sentido, seu
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quadro Moedor de chocolate (1914) — aparato que viu pela primeira vez em
Blainville, sua cidade natal, ¢ o qual considerou “um instrumento radical” —
oferece uma possivel imagem a ser justaposta as palavras de Tzara, no Manifesto
Dadaista (1918) — “L’artiste nouveau proteste : il ne peint plus/ reproduction
symbolique et illusionniste/ mais crée directement en pierre, bois, fer, étain, des
rocs des organismeslocomotives pouvant étre tournés de tous les cotés par le vent
limpide de la sensation momentanée” (Tzara, 1975, p.362) — justamente porque
concretiza a futura extrapolacio do quadro e de sua aura rumo a
tridimensionalidade do objeto. Cotidiano. O movimento do moedor.

A relagdo com a maquina, inicialmente caracterizada por certo ufanismo e agora
colocada de maneira muito mais irdnica, acusava a intensa rejeicao a carnificina
da guerra e o esforco de dissociagdo do futurismo, que por sua vez também
marcavam o movimento surrealista. A preocupacao do surrealismo em se
distinguir de uma escola literaria, enfatizando que seu territorio se localizava antes
na vida, vincula-se ao pleito dadaista por um novo olhar sobre objetos e palavras
capaz de destitui-los de sua utilidade. A fusdo de ambos os movimentos ocorreu
por meio da revista francesa Littérature, dirigida por intelectuais de alguma forma
sintonizados com leituras psicanaliticas, calcadas na noc¢do fundamental do
inconsciente. A escrita automadtica emerge, assim, como possibilidade de
expressao livre das amarras controladoras da razdo, i.e., da intervencao direta da
consciéncia. A indiferenciagdo do ambito estético com relagdo ao inconsciente
evidencia-se a partir do fato de o inconsciente ndo se caracterizar, para os
surrealistas, apenas como uma dimensdo psiquica a ser explorada pela arte, mas
como a propria dimensdo da arte (Argan, 1992, p.360). E importante frisar ainda
que a necessidade de liberacao intensificou-se de modo extremo apds a guerra,
isto é, em contexto absolutamente diverso daquele que precedeu o conflito
mundial e no qual emergiu o futurismo primeiro, precursor tanto do dadaismo
quanto do proprio surrealismo.

A caracterizagdo do movimento futurista como paradigma inicial de contestagao,
em que a guerra aparece como possibilidade revolucionaria e como ode as
transformagdes tecnologicas, sugerido por Renato Poggioli em Theory of the
Avant-Garde (1954) e retomado por Marjorie Perloff no titulo de seu livro O
momento futurista (1993), oferece uma perspectiva interessante de enfoque das

vanguardas situadas dentro de reivindicagdes comuns:
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E esse esforco da obra de arte para assimilar o que
ndo ¢ arte e reagir a isso que caracteriza o momento
futurista. Ele representa uma breve fase em que a
vanguarda se define pela sua relagdo com o publico
de massa. Como tal, o seu extraordinario interesse
para nos reside em ser o momento climatico de
ruptura, 0 momento em que a integridade do medium,
do género, de categorias tais como ‘prosa’ e ‘verso’ e,
0 mais importante, ‘arte’ e ‘vida’ foram questionadas.
(Perloft, 1993, p.82-83)

O futurismo como uma fase. Um periodo em que se entrelacam ‘“vanguarda
estética, politica radical e cultura popular” (p.20). Sob esse enfoque, a afirmagao
contundente, nesta mesma época, feita por Blaise Cendrars — o qual tampouco se
situa como futurista — de que ““a literatura faz parte da vida”, segundo Perloff,

significa que:

1. a forma ndo deve chamar atengdo sobre si mesma,
2. a obra de arte ‘alta’ deve incorporar os elementos
da cultura ‘baixa’ — o cabegalho de jornal, a cangdo
popular, o cartaz de publicidade — e chegar a um
acordo com eles; e 3. a producdo de arte poderia
tornar-se um empreendimento coletivo, planejado
para o que fosse parecido com uma recente audiéncia
coletiva. (p.82).

No entanto, essa mesma ambiéncia cultural e politica em que se tensionam
paradoxalmente uma visao nacionalista e outra internacionalista tdo caracteristicas
do avant-guerre, em 1918, parece dissolver-se direcionando o futurismo para
rumos que o dadaismo e o surrealismo explicitamente rejeitam. Em verdade,
entdo, aquele momento futurista emergente como primeira manifestagdo cultural
dialogando com o advento tecnologico e contestando o status quo reunindo todas
as vertentes vanguardistas, ¢ contraditoriamente abandonado pelo préprio
movimento que se autoproclama futurista; e exacerbadamente perpetuado pelo
dadaismo e pelo surrealismo.

Nesse contexto, a questdo da autonomia da arte ocupa lugar central no sentido de

diferenciagdo entre o dadaismo-surrealismo e o futurismo posterior a guerra.
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Muito embora em sua fase inicial 0 movimento futurista se aproxime dos demais
no que se refere a atitude performatica e as estruturas improvisatérias, bem como
ao uso expressivo de manifestos — 0s quais se escreviam em tom agressivo e
polémico, com abundante utilizacdo de onomatopéias e numerosos jogos de
palavras — as diferengas ultrapassam esse dmbito dos procedimentos e tornam-se
cada vez mais evidentes conforme a guerra vai chegando ao fim. A identificagdo
de Marinetti com o fascismo e a postura um tanto quanto reacionaria advinda da
exacerbacdo de sua reivindica¢do radicalmente destrutiva, e de seu elogio as
armas, contraditoriamente retomavam valores culturais e sociais que o futurismo
se propunha a destruir, isto ¢, a postura elitista e distanciada da arte burguesa
encastelada em sua torre de marfim. Perloff sintetiza essa questdo com a citagdo
das palavras de Charles Russell, no ensaio “La réception critique de l’avant-

garde” (1984):

ao conferir primazia a linguagem e ao ignorar a nova
necessidade de uma recepcdo coletiva simultanea, os
poetas ¢ pintores futuristas, fossem russos ou
italianos, meramente perpetuaram o fosso entre idéias
e praxis, e portanto privaram o proletariado de um
instrumento para a verdadeira revolu¢ao. Como tal, o
ethos futurista ndo foi mais do que uma expressdo
pungente da alienacdo do artista moderno da
sociedade burguesa (p.75).

Nessa perspectiva, para o futurismo, a separagao entre arte ¢ vida era exatamente a
condi¢do para sua manifestacdo artistica, diametralmente distinta dos dadaistas e
surrealistas que exigiam justamente a integracdo entre ambas as esferas. A
contradi¢do desse ultimo projeto, para Peter Biirger, reside no fato de que uma
arte separada da praxis da vida, sendo completamente absorvida por ela, perde a
capacidade de critica-la pela distancia. Nesse sentido, identifica-se a filiagdo de
Biirger a pressupostos teoricos em sintonia com os postulados da Escola de
Frankfurt, a medida que aponta a cultura de massa como exemplo do
cumprimento (falso) dessa total absorcao da arte pela sociedade, posicionando-se,
em ultima instancia, contrariamente tanto em relacdo a esse fenomeno cultural
especifico quanto a propria revitalizacdo das vanguardas no contexto do pds-

guerra. Tal contradi¢do do projeto da vanguarda é delineada por Biirger a partir da
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formulacao tedrica de Herbert Marcuse a proposito do carater duplo da arte na
sociedade burguesa, segundo o qual enquanto esfera autonoma, a arte concentra
todas as necessidades da sociedade que ndo podem ser satisfeitas na esfera da vida
cotidiana, constituindo, portanto, uma possibilidade ideal de realizacdo. Por outro
lado, a0 mesmo tempo em que projeta a imagem de uma ordem melhor,
protestando contra a ordem ruim que prevalece, a arte enfraquece o poder das
forgas sociais que procuram concretizar mudancas (Biirger, 1984, p.50).

No contexto pds II Guerra, nos anos 60, as vanguardas alcancaram avassalador e
involuntario sucesso tanto na Europa quanto nos EUA, tendo suas manifestagdes
artisticas adentrado os museus, materializando, com isso, sua propria sentenca de
morte. Blirger enxerga nesse fracasso uma adaptagdo ao mercado da arte e nao
mais uma denuncia. Para ele, a partir do momento em que o protesto das
vanguardas histéricas contra a arte enquanto institui¢do autdbnoma da sociedade
burguesa ¢ aceito como arte, o gesto subversivo da neovanguarda torna-se
inauténtico.

Por outro lado, em “Theory of Modernism versus Theory of the Avant-Garde”
(1984), sua reflexdo sobre o livro de Peter Biirger, Jochen Schulte-Sasse
argumenta que, apesar do mérito de sua andlise historica sobre as questdes
levantadas pela vanguarda, Biirger ndo superaria o pessimismo adorniano, nao
vislumbrando um potencial efetivamente transformador nas reivindicagdes
vanguardistas, e ndo acreditando na possibilidade de concretizacdo de um projeto
como a reintegracdo da arte a praxis social, no contexto de uma sociedade
burguesa — exceto sob a forma de uma falsa integracdo, como seria o caso, para
ele, da cultura de massa. Segundo Schulte-Sasse, isso equivale a desconsiderar as
possibilidades futuras delineadas pelos questionamentos vanguardistas, isto €, o
potencial de mudancga de seu intento. O autor enfatiza o potencial subversivo no
ambito da propria critica literaria, que, a partir dos deslocamentos intentados pelas
vanguardas, ndo mais pode se autoproclamar como ciéncia autébnoma, e que,
apontando para uma inser¢ao social efetiva, assume orienta¢des interdisciplinares

(Schulte-Sasse, 1984, p.xliii).
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2.2, Outros atos

As transformacgdes sofridas no ambito da teoria da literatura a partir da década de
60, na Alemanha, situam-se no contexto de reformulacdo e autoconscientizacao
em que se comecgava a inserir a esfera das ciéncias humanas durante o pos-guerra,
caracterizado, sobretudo, pela reivindicagdo de uma efetiva responsabilidade
social no sentido da critica da relacdo com a sociedade. A nova formulagdo
implicava um discurso cientifico autoconsciente que operasse a partir da
explicitagdo de seus métodos, sendo, portanto — assumidamente — histérica e
politicamente situado. No ambito da teoria da literatura, o pleito por uma fun¢ao
social concreta justificava-se pela exacerbacdo da funcdo hermenéutica desde o
século XIX, quando da separagdo das ciéncias.

Em verdade, a crise epistemologica iniciada ¢ mal resolvida no século XIX na
filosofia européia explodia praticamente em meados do século seguinte, revelando
insustentavel a continuacdo de um paradigma que ndo dava conta da perda de
referéncias advinda da “crise da representacdo”. Tanto a historizacdo quanto a
separacdo das ciéncias humanas e naturais ndo foram alternativas eficazes de
superacdo da crise: ainda no inicio do século XX a arte moderna era a
materializacdo extrema da urgéncia de uma mudanca de paradigma. A
historizagdo aparecia como possibilidade de resolver o problema da
multiplicidade de representacdes através de um discurso totalizador (Gumbrecht,
1999). E o inicio de uma historiografia universal, una, que enfoca a humanidade
como um todo homogéneo marchando rumo ao progresso, em evidente
apropriagdo de pressupostos das ciéncias naturais. Nos estudos literarios isto se
identificava pela ruptura com os padrdes cientificos da Poética, de Aristoteles, em
propostas como a elaboragdo de uma Historia das literaturas, por exemplo. Com a
separa¢do das ciéncias, deu-se a fundacao das ciéncias humanas sobre a praxis da
interpretacdo. A tentativa consistia em dar conta da crise a partir da exclusdo do
corpo do discurso cientifico (p.65). A relativa autonomia das ciéncias humanas
conquistava-se, entdo, através da legitimagdo de pressupostos de subjetividade, o
que, no ambito dos estudos literarios, se identificava nao apenas pela pergunta
sobre o sentido do texto, como também pela investigacdo da especificidade do
fendmeno literario — ja que se fazia necessaria a afirmacdo do estatuto cientifico

pela delimitagdo de seu objeto de estudo.
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O grande esforco do primeiro momento do Formalismo Russo em afirmar-se
como ciéncia da literatura nos primeiros anos do século XX caracterizava-se
exatamente por esta definicdo do objeto de investigagcdo — a literatura — a partir da
distingdo entre Lingua Poética e Lingua Cotidiana. A literariedade dos textos
devia-se, entdo, a maneira como se organizavam os elementos que lhe eram
intrinsecos. Assim, desvendava-se o carater indissociavel de forma e conteudo, € a
obra literaria era marcada pela integracdo entre “material”’ e “construgdo”.
Enquanto o primeiro era expresso pelo conceito de fabula ou historia — ou seja, 0s
acontecimentos propriamente ditos — o segundo podia ser representado pela nogao
de trama ou discurso — modo peculiar de se organizarem os eventos narrados,
procedimento de narracdo. Além disso, o literdrio caracterizava-se pelo
estranhamento, isto é, por uma atitude desautomatizada do leitor ao entrar em
contato com o texto. Desta forma, diante de uma obra literaria, o leitor deveria
agir como se nunca houvesse experimentado as sensagdes provocadas pelo texto,
vivenciando uma experiéncia de singularizagdo ndo marcada por um
“reconhecimento” mas sim, por uma “visdo” (Chklévski, 1976). Os vinculos desta
vertente tedrica com o movimento futurista eram diretos, uma vez que o0s
procedimentos adotados pela vanguarda artistica calcavam-se em experimentacoes
com a linguagem e em atitudes que chocassem o espectador. Nesse sentido, o
Formalismo constitui-se como teoria legitimadora da arte vanguardista que, como
j& visto, contraditoriamente baseia-se na dissolu¢do da idéia de caracteristicas
inerentes as obras que sejam definidoras do artistico. Sob esse aspecto, as ligagdes
entre Formalismo e futurismo afastam ainda mais esta corrente vanguardista do
pleito pela dissolu¢do da autonomia da arte, j& que a propria nocao de
“literariedade” configura-se como pressuposicdo de um Aambito artistico
especifico.

O crescente entorpecimento do papel social das ciéncias humanas, a partir da crise
da representacdo e das tentativas de soluciona-la, ndo mais se sustentava, entdo,
no contexto politico de uma Alemanha bipartida, cujo lado ocidental era palco de
questionamentos e protestos em todos os setores da sociedade. A juventude
estudantil emergia como forga politica cada vez mais poderosa e as universidades
tornavam-se polos atuantes de reivindicacdo e contestagdo: a criagdo de novas
catedras e a reestruturagdo das j& existentes caracterizavam a postura

“interventiva” no meio académico. Esta atitude provocativa, no contexto de
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exaustdo de uma pratica interpretativa imanentista e substancialista bem como de
uma pratica historiografica evolucionista e etnocéntrica, materializou-se, no
ambito da Teoria da Literatura, pela conferéncia inaugural proferida por Hans
Robert Jauss na Universidade de Konstanz em 1967, sob o titulo de “A historia da
literatura como provocagdo da ciéncia literaria”, o que simbolizou a entrada da
Estética da Recepgdo nos estudos literarios, nos quais até entdo vigoravam
correntes estruturalistas e marxistas — tdo diametralmente opostas quanto ambas as
metades do pais. Enquanto os estruturalistas encerravam-se em um estudo do
texto literario restrito as suas caracteristicas estruturais internas, relegando a
segundo plano o contexto historico; do outro lado do muro, os marxistas reduziam
o texto a mero reflexo da realidade, aniquilando, com isso, sua especificidade
estética. No entanto, os elementos que a primeira vista se colocam em termos de
oposicao, a partir da Estética da Recepgao, sdo emparelhados integrando o mesmo
paradigma a ser substituido.

Muito embora hoje seja evidente que em ultima instincia a Estética da Recepgao
ndo provocou uma mudanga paradigmatica nos estudos literdrios, seu mérito ¢
inegavel no sentido de ter desestabilizado a hierarquia entre as interpretagdes de
um texto, a qual antes legitimava a figura do leitor ideal (Gumbrecht, 1979). O
fato ¢ que, paradoxalmente, no contexto dessa ambiéncia tedrica — que surgiu
exatamente na tentativa de dar conta da arte moderna — e politica de contestacdo, a
emergéncia das neovanguardas na década de 60 ndo encontrou grande repercussao
na Europa. O peso da tradigdo filosofica ndo permitia um olhar ndo contaminado
para as vanguardas, ou seja, um olhar que justamente por ser capaz de inseri-las
em outro momento historico conseguiria vé-las de forma diferente.

Sob esse enfoque, a recuperagdo do projeto vanguardista de reintegragdo da arte
na vida faz sentido de imediato na cena cultural norte-americana dos anos 60, isto
¢, a partir do momento em que a arte comega a se constituir como legitimagao
politica do poder de uma burguesia pos-industrial consolidada nos EUA apenas
nas décadas de 40 e 50. A distingdo entre vanguarda e modernismo revela-se
fundamental ndo apenas para uma abordagem dos dois movimentos e de suas
formas de inter-relagdo, mas também, para um estudo da emergéncia do conceito
do poés-moderno nos EUA. Sob esse aspecto, uma das perspectivas a partir de que
se pode operar tal distingdo é o enfoque de ambos os movimentos culturais,

modernismo e vanguarda, através da relacdo mantida por cada um com a propria
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no¢ao de modernidade. Apesar de tanto o modernismo quanto as vanguardas
dadaistas e surrealistas identificarem-se por sua contextualiza¢ao no interior de
uma nova sensibilidade — a moderna — fundada em uma concep¢do de tempo
linear e irreversivel e implicando uma radical critica ao passado e um
comprometimento com a idéia de progresso, ambos esbocam versdes da
modernidade que diferem significativamente entre si.

Em seu ensaio “Tradi¢dao literaria e consciéncia atual da modernidade”, Hans
Robert Jauss traca uma historia semantica do termo “moderno”, associando a
nossa concepcdo atual da modernidade a uma autoconsciéncia ndo apenas
historica, mas também estética, desenvolvida na transi¢do do século XIX para o
XX, a qual pressupde uma oposi¢cdo ndo mais aos antigos, mas a idéia do classico,
do eterno, “de um valor que desafia o tempo” (Jauss, 1996, p.50). Tal nogdo do
moderno, que se expressa no neologismo criado, em 1848, por Baudelaire — la
modernité —, implica um conceito do “belo” determinado por dois elementos
simultaneamente constitutivos: um elemento invariavel, eterno, e outro,
circunstancial, transitério. Em termos benjaminianos, a obra de arte havia, entdo,
perdido sua “aura”. Enquanto o modernismo surge como manifestacao cultural de
uma espécie de autoconsciéncia da modernidade, as vanguardas estabelecem com
esta no¢cdo uma relagdo menos linear e imediata, analisada por Matei Calinescu,
em outra Begriffsgeschichte, a do conceito de “vanguarda”, em termos de uma
dramatizacdo parddica. Em seu livro Five Faces of Modernity, Calinescu descreve
a vanguarda enquanto “radicalized, strongly and utopianized version of
modernity.” (Calinescu, 1987, p.95). Segundo o autor, a vanguarda se apropria de
praticamente todos os elementos da tradicao moderna, ampliando-os, exagerando-
os e deslocando-os para os mais inesperados contextos, de modo a torna-los as
vezes irreconheciveis (p.96). A vanguarda se configuraria, pois, como uma
espécie de “parddia autoconsciente” da modernidade. O deslocamento operado
pela parodia ndo se d4, entretanto, apenas em termos de ridicularizagdo. Os
elementos da modernidade seriam também recontextualizados pelas vanguardas
no sentido da fundacdo de um ethos revolucionario, reivindicando o fim da
autonomia da arte através de sua integracdo a vida. Calinescu situa a arte
vanguardista no ambito de uma cultura de crise como negacdo e destrui¢do de
formas tradicionais, contrastando com uma postura mais construtiva do

modernismo, no qual tais formas também seriam criticadas, mas de modo
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paradoxal, ndo completamente refutadas, estando ainda atreladas ao proprio
modernismo, o qual em nenhum momento questiona a arte enquanto esfera
independente da sociedade. E bem verdade que em lugar de “formas tradicionais”
se poderia ler, entdo, “valores burgueses”, e mais precisamente, a constituicao da
arte como institui¢do autonoma. No entanto, a idéia de destruicdo, presente no
projeto vanguardista, precisa ser enfocada em sentido ndo tdo negativo quanto o
propoe Calinescu vinculando-a ao decadentismo.

Neste contexto, a problematizacdo da autonomia da arte revela-se ndo apenas
como outra perspectiva a partir da qual se pode distinguir o projeto do
modernismo das propostas dadaistas e surrealistas, mas também, como questao
central para o entendimento da postura mantida por certos tedricos ligados a
Escola de Frankfurt relativamente aos projetos vanguardistas. Freqiientemente
associado a teorizacao sobre as vanguardas, Adorno talvez dirija suas formulagdes
teodricas, no entanto, muito mais ao modernismo, ja& que sempre rechacou a
tentativa vanguardista de reintegra¢do da arte na praxis social. Para ele, a relagao
entre essas duas esferas deve se dar em termos de absoluta negacdo, devendo a
arte resistir a sociedade. A ameaga de estetizacdo politica, com o advento do
fascismo e do nazismo, traduzia-se como um dos fatores pelos quais uma critica
de orientagdes marxistas recusava-se a aceitar a reivindicacao da dissociacao entre
arte e vida. Além disso, ao pregar uma total separacdo entre arte e cultura de
massa, a qual concebia em termos de mecanismo de controle social e fator de
alienac¢do, Adorno condenava a entronizagdo da tecnologia no ambito da produgdo
e reproducdo da arte voltada para a massa — tecnologia esta a qual viabilizou
muitas manifestacdes vanguardistas. Desta forma, quando se atribui a Adorno a
concepg¢do da vanguarda como estidgio mais elevado alcancado pela arte, deve-se
considerar que este lugar reserva-se antes, em suas reflexdes, ao esteticismo
modernista ao qual muitas vezes a vanguarda era reduzida como estratégia de
protesto contra a sociedade. Ja Peter Biirger assume uma concepg¢do mais positiva
do carater destrutivo da proposta vanguardista — apesar de todo o seu ceticismo
frankfurtiano relativamente a posterior revitalizagdo das vanguardas, nos anos 60.
Para ele, os papéis sociais do artista modernista e do vanguardista sdo
radicalmente diferentes, a medida que o movimento modernista entende-se
exatamente como um ataque as formas estilisticas tradicionais, e a vanguarda, por

seu lado, s6 pode ser concebida a partir de seu ataque ao “comércio
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institucionalizado” da arte. Em sua distingdo entre esteticismo e vanguarda, a
partir da questdo da autonomia, encontram-se elementos que se revelam
importantes para a relagdo da vanguarda com o modernismo, a medida que, em
ultima instancia, as obras modernistas apresentam, de certa forma, carater
esteticista. Segundo o autor, o esteticismo esta ligado muito mais a uma questao
da estrutura da obra de arte do que propriamente ao estatuto da arte dentro da
sociedade burguesa. Representaria um estagio de auto-reflexdo alcancado pela
arte burguesa, em que essa separagdo entre arte e sociedade torna-se o contetido
da propria arte, ndo havendo, no entanto, o questionamento de sua autonomia no
nivel da esfera social. Quando os vanguardistas, por sua vez, reivindicam que a
arte se torne pratica de novo, ndo estdo pleiteando uma significagao social para os
conteudos de suas obras, mas sim, questionando a maneira como a arte funciona
na sociedade e os efeitos que pode provocar. A praxis da vida a que o esteticismo
se refere e a qual, a0 mesmo tempo, ele nega ¢ uma praxis burguesa, e nesse
sentido, também ¢ refutada pela vanguarda: ndo ¢ objetivo dos vanguardistas
integrar a arte nessa praxis. A diferenca entre ambos reside no fato de que a
vanguarda tenta organizar uma nova praxis da vida a partir de uma base na arte.
Nesse sentido, Biirger sugere que o esteticismo se configuraria como uma
condi¢do necessaria para o proprio intento vanguardista, porque € apenas a arte
constituida em termos esteticistas — isto &, cujos conteudos das obras sejam
totalmente diferentes da praxis da sociedade — que pode ser o ponto de partida
para a organiza¢cdo de uma nova praxis da vida. Na perspectiva da vanguarda,
portanto, ndo se trata simplesmente da destruicdo da arte, mas de seu
deslocamento para a praxis da vida, em que pode ser preservada — embora de
maneira modificada (Biirger, 1984, p.49).

Na Europa do poés-guerra, a vontade de democratizacdo contrastava com o
fracasso das vanguardas, inclusive culturalmente liquidadas por Hitler e Stalin. As
reivindicacdes de 68, sobretudo politicas e sociais, no ambito cultural, deparavam-
se com a impossibilidade de entrelacamento entre arte e vida, bem como com uma
recepcao um tanto quanto conservadora que olhava com certa sensagdo de déja vu
para o experimentalismo praticado por alguns artistas. O contexto dos Estados
Unidos, por seu lado, era completamente outro. Experimentavam uma intensa
troca cultural e uma simultaneidade de impressdes, mesclando em um mesmo

cendrio praticas que recuperavam sua heranca mitica, retomavam as vanguardas e
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dialogavam amorosamente com a cultura de massa. Tal mescla ndo podia ser
apreendida por grandes esquemas dicotdomicos, sendo os sistemas tradicionais de
racionalizacdo, fundados sobre reducdo de complexidade, incapazes de dar conta
da complexidade de uma cena cultural como essa, o que implicava uma aceitacdo
muito mais tranqiiila da cultura de massa, despida do peso filoséfico da Europa e
de sua hostilidade ao mercado. A diferenga entre os horizontes de expectativa
europeu, em que as vanguardas ndo sobreviveram no pos-guerra, € americano, em
que o mesmo momento histdrico ¢ extremamente propicio para a sua
revitalizacdo, implica ndo apenas a possibilidade de experimentacdo das
neovanguardas, nos EUA, como algo efetivamente “novo”, mas sobretudo a
crenga no potencial transgressor e experimental da arte e no valor negativo como
definidor intrinseco do estético. Paralelamente a tradugdo de Lukécs,
assimilavam-se as vanguardas européias e eclodiam movimentos contemporaneos
autdctones: tudo era presente e ndo homogéneo.

O alto modernismo se configuraria, pois, como expressdao de uma elite cultural
que, em Ultima instancia, vincula-se a valores de uma tradi¢do européia que
legitima o poder politico de uma classe burguesa, excluindo do canone uma
cultura voltada para as massas. A medida que o papel historico do europeu
identifica-se com o do colonizador, a sociedade americana, no que se refere ao seu
proprio papel, vé-se obrigada a assumir uma ‘“histéria” imposta pela tradi¢ao
inglesa, porque enquanto identidade composita, de europeus e nativos, ndo possui
efetivamente uma histéria que seja sua. De proprio, apenas o mito. Inventado. O
que Leslie Fiedler chamou de “imaginary American™ corresponde a essa espécie
de “invenc¢do” de origens imposta aos americanos por um olhar eurocéntrico. A
relacdo que estabelecem com o mito nao se configura da mesma forma longinqua
com que os europeus lidam com sua tradi¢do mitologica. Sua relagdo com o mito
e o imaginario ¢ imediata. E nesse sentido, quando Fiedler reivindica que a
literatura americana se conceba ndo como devedora da tradi¢do da literatura
inglesa, mas como especificidade pertencente a literatura universal, isso implica
uma revisitacdo de géneros excluidos pelo canone europeu, e que, no entanto,
estejam vinculados as multiplas identidades culturais americanas, como, por
exemplo, o faroeste. Sob esse aspecto, a valorizagdo da contaminacado, seja pela
forma, seja pelo contetdo, de um género da literatura de massa implica ndo uma

reabilitacdo desses géneros enquanto literatura de massa, mas a sua
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recontextualizacdo através de um olhar amoroso, curioso, interessado ¢ irdnico,
capaz de conferir visibilidade aos escritores que ndo se inserem no canone
(Fiedler, 1984, p.158).

Uma abordagem da revitalizagdo do projeto vanguardista nos anos 60 aponta para
o enfoque da relacdo da neovanguarda com a industria cultural como distintiva
entre a emergéncia desse fenomeno nos EUA e na Europa. Segundo Andreas
Huyssen, em seu livro After the Great Divide (1986), a neovanguarda européia se
distancia da norte-americana por uma maior conscientizagdo de sua propria
cooptacdo com a industria cultural, ou seja, por uma postura relativamente critica
a cultura de massa, relacionando-se, portanto, em continuidade com pressupostos
elitistas do movimento modernista. Nos EUA, ao contrario, o projeto das
neovanguardas situa-se, nos anos da contracultura, em sintonia efetiva com as
reivindicagdes das vanguardas historicas, € € precisamente sob este aspecto que se
pode localizar a emergéncia do fendmeno do poés-modernismo em territdrio norte-
americano, a partir da dissolugdo da distincdo — tdo enfatizada no alto
modernismo — entre alta e baixa cultura.

Em meados da década de 60, o escritor italiano Umberto Eco pensa a dialética
entre vanguarda e cultura de massa em termos da oposi¢ao de um discurso aberto
a um discurso persuasivo. Em entrevista concedida ao poeta Augusto de Campos,
publicada no Estado de Sdo Paulo, em 1966, Eco materializa a propria
consciéncia critica do intelectual europeu diante da industria cultural. Segundo
ele, a vanguarda, assim como toda forma de arte, se caracterizaria por um discurso
aberto, ou seja, exigindo uma postura ativa, performativa e participativa do
fruidor, construtor de sentido; enquanto a cultura de massa, por seu lado, se
identificaria por estratégias persuasivas que sdo prefixadas e programadas para
suscitar determinada reacdo confeccionada de antemdo no receptor, o qual
assume, portanto, uma postura passiva. Em verdade, delineavam-se duas posigdes
tedricas que se traduziam como inconcilidveis na Europa, e simultaneamente se
viam indissociaveis nos EUA. Tratava-se dos “apocalipticos” e dos “integrados”,
termos cunhados por Eco para designar respectivamente as posturas frankfurtiana
e a-critica diante da cultura de massa (Eco, 1975). Essa dicotomia, no entanto, em
ultima instancia, acabava por enfatizar o intelectual como mediador cultural

esclarecido, legitimando, portanto, o fosso existente entre alta e baixa cultura.
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No que se refere ao ambito especifico do teatro, essa oposicao entre a cultura
legitimada pela classe dominante e a cultura do povo coloca-se de forma
extremamente complexa, ja4 que diferentemente da literatura — que exige uma
iniciacdo minima no sentido da alfabetizacdo — o teatro sempre esteve ligado a
manifestagdes da cultura popular. O fato de no século XIX os valores da classe
burguesa terem sido consolidados através de uma arte cujos pressupostos
calcavam-se exatamente na dicotomia entre alta e baixa cultura, mesmo tendo
subordinado o teatro a literatura e criado toda uma tradicao estética, enfatiza essa
oposicdo de forma muito artificial. Isso porque o carater coletivo da recepgao
teatral — apesar de o teatro ter sido hermeticamente encastelado e portanto servido
a um publico muito restrito ¢ uniforme — pressupde um espago que pode ser
ocupado por espectadores de distintas historias culturais, cujas rea¢des imediatas
ao espetaculo contaminam-se e interferem-se de forma mutua. Nesta simples
possibilidade situa-se a vida do teatro que, por mais esfor¢os que se facam para
esquecé-lo, ocorre em tempo real. O siléncio imposto pela recep¢do de uma pega
tradicional ndo deixa de colocar em evidéncia a respiracdo do espectador sentado
na cadeira ao lado.

A partir da década de 60, as transformagdes sofridas pelo teatro ocidental
subscrevendo o deslocamento do enfoque sobre o texto para a perspectiva do
evento da encenagdo foram sem divida alguma muito motivadas pelos escritos de
Antonin Artaud e Bertold Brecht, recuperados, entdo, nos EUA, no contexto da
contracultura e da emergéncia do discurso do pés-moderno. Os projetos de ambos,
embora extremamente divergentes entre si, estiveram de certa forma em sintonia
com propostas modernistas e vanguardistas que subvertiam o modelo mimético e
preconizavam uma integragdo entre arte e vida. Neste sentido, no contexto de
recuperacdo das vanguardas histéricas e de ambivaléncia em relacdo ao
modernismo, o materialismo brechtiano e a concepc¢do de uma poética concreta e
fisica de sons, gestos, ritmos e magia proposta por Artaud foram “revisitados” no
cendrio cultural pds-moderno norte-americano dos anos 60. A performance
apareceu, nesse momento, nos EUA, com uma func¢do radicalmente anti-estética e
os vinculos de sua teorizagdo com o discurso do pos-moderno colocam-se de
formas extremamente complexas. O tedrico do teatro alemao Johannes Birringer
aponta a superposicao das associagdes da performance a idéias de transgressdo,

deslocamento, fragmentacdo e indeterminagdo — tdo caras ao discurso do pos-


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410435/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410435/CA

72

moderno entdo em coexisténcia simultanea com a posterior teorizagao da chamada
arte da performance. Essa retorica pos-moderna dissolveu, assim, o abismo
existente entre manifestacdes artisticas de cunho fortemente politico, tais como
happenings, action events e teatros de guerrilha; e estéticas neovanguardistas,
como action painting, Fluxus, body art, acionismo, etc., reunindo-as sob o termo
unico da performance: um novo fendomeno hibrido que praticava novas
articulagdes entre arte e midia. Neste sentido, a no¢ao de performance torna-se tao
abrangente quanto o proprio rétulo do poés-moderno, passando a adquirir multiplas
funcdes ambivalentes. A relacdo paradoxal mantida com o teatro evidencia-se,
neste contexto, devido a dissolucdo das fronteiras estéticas implicada na
performance, bem como a sua extrapola¢do dos esquemas de representacdo,
transitando entre o mundo da arte e o da sociedade.

A utilizagdo do espago funciona, pois, nitidamente, como um dos fatores
determinantes deste transito. O fato de os espetdculos serem apresentados em
locais alternativos, como pracas, festivais, galerias, etc., caracterizava-os como
evento, integrando palco e platéia a partir da abertura de uma terceira dimensao
inexistente no palco italiano. Essa preocupacdo espacial, que ja existia na cena
vanguardista do inicio do século XX, emergia agora recontextualizada na década
de 60 como a confirmagdo das palavras proféticas do encenador suico Adolphe

Appia, em seu livro Die Musik und die Inszenierung (1899):

Mais cedo ou mais tarde chegaremos ao que se
denominara ‘sala catedral do futuro’, a qual, dentro
de um espago livre, vasto, transformavel, acolhera as
mais diversas manifestagdes de nossa vida social e
artistica (...). O termo representagcdo tornar-se-a
pouco a pouco um anacronismo. A arte dramatica de
amanha serd um afto social ao qual cada um daré a sua
contribui¢do. (Cohen, 2002, p.83).

Este aspecto social vinculado a arte consumava-se, entdo, a partir da conversao
dos espectadores em observadores atuantes, pressuposta a priori ja pelo abandono
da tradicional sala de espetidculos em direcdo aos espagos publicos — a arte
destituida de sua esfera especifica, indiferenciada em meio a vida cotidiana. O

novo espacgo habitado pelas manifestagdes artisticas passa a justapd-las, assim, a
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elementos até entdo jamais a elas vinculados pelo simples fato de estarem

excluidos de sua esfera autdbnoma, como por exemplo, a propria cultura de massa.

2.3. O prato principal

O ato de demolir vincula-se muito a presenga de ruinas. Mas as ruinas, enquanto
vestigios, contraditoriamente negam a demolicdo materializando uma
permanéncia encravada, um apesar de insistente que desafia o radicalismo do
fazer vir abaixo. Testemunhas de uma violéncia, os escombros resistentes.
Diferentes das cinzas que se amontoam frageis a espera do vento, as ruinas ficam
para ostentar a mutilagdo. H4 uma teimosia de pedra nos destrogos.

O quarteirdo que cerca o Oficina vem sendo demolido desde 2002. O teatro, que
em 1966 foi totalmente destruido por um incéndio, tem agora seu entorno
devastado. No entanto, que continuidade ¢ essa que se impde desafiando a
auséncia instaurada pela discrigdo das cinzas, e que permite falar em mais de 40
anos de Teatro Oficina? Em outras palavras, como se explica que tanto a estrutura
arrojada, projetada por Lina Bo Bardi no inicio da década de 80, quanto o
teatrinho tragicamente consumido pelo fogo, que funcionava nos anos 60 em um
antigo centro espirita do Bixiga, sejam igualmente chamados de Teatro Oficina?
Essa homogeneizagdo reunindo no mesmo lugar e sob o mesmo nome diferentes
arquiteturas durante mais de quatro décadas, parecendo traduzir um olhar
essencialista, em verdade aponta exatamente para o contrario, j& que nao ¢
imposta por nenhum procedimento historiografico com  pretensdes
universalizantes; sendo, ao invés disso, reivindicada ativamente pelo proprio
Oficina, isto €, pelo encenador Jos¢ Celso Martinez Corréa, que ha 47 anos vem
construindo a histdria deste teatro a partir da luta estético-politica por um espago
que constitui ele mesmo uma concepgao particular de arte e de vida.

Uma tentativa de compreender essa deliberada e autoconsciente construgao
histérica que confere sentido as diversas transformacgdes por que passou o Oficina
implica, portanto, um olhar para a relagdo entre suas mudancas arquitetonicas € o
desenvolvimento concreto de uma pratica de encenagdo que, acusando certa
sintonia em torno da recusa ao confinamento em um recinto teatral tradicional,
embaca a rigidez das fronteiras entre o espaco do teatro e o espago da vida social.

E um tal imbricamento entre a esfera da arte € a da sociedade vincula-se nio
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somente com a negacao do lugar autbnomo ocupado pelo espago artistico a partir
da constituicdo de uma sociedade burguesa, mas também, com a retomada de
reivindicacdes daquelas vanguardas especificas emergentes no inicio do século
XX, tais como o surrealismo e o dadaismo, que pleiteavam justamente a inser¢ao
da arte na praxis social a partir da descaracterizagdo de sua autonomia.

A relagdo do modernismo brasileiro com as vanguardas historicas européias, se
enfocada sob Otica antropofagica, e no contexto da modernidade especifica da
América Latina — em pleno descompasso com sua modernizacdo social —, faz
emergir residuos culturais que remontam da prépria colonizagdo do Brasil, uma
vez que uma tal perspectiva configura-se justamente como reagcdo a dependéncia
cultural do pais relativamente aos canones estrangeiros. A vertente antropofoga do
modernismo, tal como manifestada na obra de Oswald de Andrade, caracteriza-se
como uma atitude de contestacdo da reproducdo passiva dos valores culturais do
“colonizador,” defendendo a digestdo como critica ativa ao que ¢ incorporado. Em
seu livro Totens e tabus da modernidade brasileira, Lucia Helena percorre a obra
de Oswald de Andrade no sentido da leitura dos possiveis simbolos e alegorias
que emergem na recepcao de seus escritos. A autora identifica a antropofagia
como moldura alegérica dos processos de colonizagdo e catequese no Brasil,
totalmente distinta do canibalismo proposto pelos dadaistas. Para Lucia Helena,
enquanto a devoragdo antropofagica remetia a escavacdo de “um texto cultural
brasileiro, recalcado”, o canibalismo de Picabia era a expressdo de uma relacao
longinqua com culturas primitivas, rituais e teluricas que povoavam o imaginario
europeu como evidéncia do seu etnocentrismo (Helena, 1985, p.162). Nesse
sentido, verifica-se uma das principais distingdes entre as manifestagoes
vanguardistas na América Latina e na Europa: enquanto o primeiro caso inseria-se
no contexto de certo enraizamento social, o segundo vinculava-se mais a uma
ruptura com a historia da arte — a exce¢do do surrealismo e do dadaismo que
ecoavam, ou pretendiam ecoar, sobretudo na esfera social. Segundo a autora,

entao:

Na sua versao paulista e oswaldiana, a antropofagia
quer negar: 1.°) o aparelhamento colonial politico-
religioso repressivo implantado pelo colonizador, e
sob o qual se forma a sociedade brasileira; 2.°) a
sociedade patriarcal com seus padrdes de conduta;
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3.°) a imitagdo nao digerida da metrdpole; e 4.°) o
indianismo romantico. (p.156).

Nesse sentido, o gesto antropofagico traz a tona tracos culturais que foram
descontinuados pelo processo civilizatorio de colonizacdo no Brasil. E a forca da
emergéncia desse fragmento perdido reside justamente no seu pertencimento ao
substrato cultural brasileiro resgatando a logica de uma sociedade sacrificial
interrompida. Um modo muito particular e contemporaneo de dialogar com a
tradigao.

O deslocamento dessa dtica antropofagica especifica para o Brasil de meados da
década de 60 assume um carater estratégico no contexto da ditadura militar,
quando a devoragdo incorpora ainda mais violentamente a resisténcia e a
contestacdo diante da opressdo do governo. De certa forma, experimentava-se
também um pouco daquela euforia revitalizante a partir da degluti¢do
antropofagica tanto das vanguardas historicas quanto das neovanguardas norte-
americanas e europé€ias paralela a critica da arte e da cultura brasileiras. O
movimento Tropicalista traduzia essa nova sensibilidade que emergia no cenario
cultural e politico da época, retomando a vertente do modernismo brasileiro
inaugurada por Oswald de Andrade, calcada em uma relagdo afetuosa com o
presente e o passado culturais do Brasil (Naves, 2001, p.49). A relagdo com a
industria cultural, em certo sentido, também se dava a partir de um didlogo
amoroso, que ao invés de exclui-la, usufruia suas midias — tanto no que dizia
respeito aos grandes festivais de musica quanto a propria divulgacao televisiva de
shows e manifestos — e simultaneamente propunha uma arte ndo subjugada pelo
autoritarismo, politico ou estético. Sob esse enfoque, a0 mesmo tempo em que
aceitavam a idéia modernista da riqueza cultural do Brasil, os tropicalistas
concebiam esta riqueza de forma extremamente ampla, estendendo-a “ao que
convencionalmente se via como esteticamente pobre, como o rock estrangeiro de
fruigdo facil, o kitsch (...)” (p.48). No entanto, essa questido apresentava problemas
significativos para o movimento que, por situar-se fora dos esquemas dicotomicos
que opunham a esquerda a direita no pais, colocava-se, entdo, em um entre-lugar
que perturbava ambas as posicdes politicas. Simultaneamente contrariava os

principios da direita, com seus gestos transgressores a favor da liberdade; e
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opunha-se aos interesses da esquerda, voltada exclusivamente para a valorizagao
da cultura nacional.

Neste sentido, a0 mesmo tempo em que revisitava manifestacdes culturais
nacionais, o Tropicalismo aceitava contribuigdes estéticas estrangeiras em uma
atitude extremamente incorporativa. No ambito da musica, o didlogo com a
tradicio — no caso, a bossa nova — era marcado pela parodia® e pelo pastiche;
enquanto que uma das importagdes mais significativas foi a utilizagdo da guitarra
elétrica, com a propria inclusdo do rock. Embora a visibilidade do movimento
tenha sido muito mais na esfera musical, sua ligacdo estreita com um determinado
comportamento anarquico € com agoes transgressoras, associa-o de modo muito
forte a atitude teatral, ¢ mais especificamente, a uma postura performatica
marcante: “Os tropicalistas assumem radicalmente o palco, através de diversas
mascaras e coreografias. Tanto os baianos como os Beatles, em sua fase
experimental, encarnam em suas personas o sincretismo que realizam entre os
varios géneros musicais”. (p.50). Sob essa perspectiva, no dmbito da ditadura
militar, em que a repressdo e a censura atuavam de forma extremamente violenta e
autoritaria, os happenings ¢ performances funcionavam como reagdo explosiva a
crise politica, social e cultural instaurada no pais, ndo apenas a partir da inclusao
dos espectadores na cena traduzindo a vontade de atuagdo em uma sociedade
dominada pelo autoritarismo militar do Estado, mas, também, através da
reivindicacdo estética a favor da exploragdo de outras formas de cena que ndo a
realista.

Desde seu surgimento, em 1958, o Oficina esteve ligado a uma espécie de
extrapolagdo dos limites fisicos da sala de espetaculos. Grupo teatral universitario
formado por alunos da faculdade de Direito do Largo Sao Francisco, em Sdo
Paulo, entre eles Z¢ Celso e Renato Borghi, inicialmente o Oficina desenvolvia
projetos como o “teatro a domicilio”, por exemplo, em que as pegas eram
apresentadas no interior de algumas mansdes da capital, propiciando o contato

com a aristocracia paulista e, de certa forma, facilitando uma estréia na boate

% No contexto do discurso do pés-moderno, a nogdo de parédia é abordada por Linda Hutcheon em
seu livro Poética do pos-modernismo (1988) como uma estratégia de relagdo com o passado
calcada na ironia e a0 mesmo tempo na criacdo de um espago para acomodar esse passado que
emerge, em “presenca”’. Nao se trata de nostalgia, mas antes, de uma postura a0 mesmo tempo
irbnica e amorosa. Essas simultaneidades que residem na propria nogdo do pds-moderno
parecendo muitas vezes se contradizer ilustra-se em Hutcheon, pela seguinte tentativa de
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Cave (Silva, 1981). E esse deslocamento da encenagdo de seu espago fisico
convencional tanto para dentro de casa quanto para o interior da Cave constituia
j4, ainda que timida e ndo confessadamente, uma ruptura com a distdncia
tradicional entre espectador e espetaculo.

No que se refere ao tropicalismo, a montagem de O rei da vela (1967), peca
escrita por Oswald de Andrade em 1933, a0 mesmo tempo em que foi considerada
emblematica do movimento, significou, para o proprio Oficina, um marco a partir

do qual tiveram inicio experimentagdes teatrais mais extremas:

(...) as experiéncias de radicalizagdo do ato teatral
realizadas pelo Oficina, a substituicdo da cena pela
intensidade do happening, surgem no processo que se
segue ao Rei da vela. Se eles ja haviam algado uma
quebra de wvalores consolidados pela linguagem
teatral, agora surge a necessidade do rompimento em
dois niveis: o primeiro relativo a intensificacdo da
presenca corporal, e o segundo a utilizagdo do espaco
cénico (Pires, 2005, p.70)

Sob esse enfoque, a problematizacao do espago coloca-se mais uma vez de forma
primordial, j& que a estrutura hierarquica de poder por se transmutar para a propria
configuracdo dos edificios teatrais tradicionais, favorecia uma atitude
contemplativa da platéia tanto pela fixidez das cadeiras quanto pela propria altura
e distancia do palco. As influéncias de Artaud e Brecht se consumavam, entdo, em
uma simultaneidade antropofagica que se evidenciava na recusa de um teatro
realista, legitimador de uma burguesia consolidada e, portanto, voltado para o
consumo e entretenimento, alheio a conjuntura de crise em todas as esferas da
sociedade. Muito embora o Oficina pare¢a direcionar-se muito mais aos
pressupostos inaugurados pela estética da crueldade do que a elaboragdo de um
teatro €pico — que, em ultima instncia, no contexto de contestacdo da ditadura
militar no Brasil, acabava persuadindo didaticamente o espectador no sentido de
dirigi-lo a determinada ideologia politica — Z¢ Celso admite que, no inicio, a
época da montagem de Os pequenos burgueses (1963), sua orientagdo estético-

politica vinculava-se muito mais aos preceitos brechtianos e que o fato de ter

apreensdao do fenomeno: “Aquilo que quero chamar de pos-modernismo ¢ fundamentalmente
contraditorio, deliberadamente historico e inevitavelmente politico” (Hutcheon, 1988, p.20).
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trabalhado predominantemente com arquitetos, € ndo com cenografos, constituiu
um dos fatores que impulsionaram o redirecionamento de suas concepgdes de arte
e de politica no sentido da libertacdo de amarras ideologicas (Corréa, 2006). As
leituras de Artaud configuraram-se, sob esse aspecto, como fundamentais para o
restabelecimento da comunicagdo direta com o espectador, que, no meio da acao,
“¢ envolvido e sulcado por ela”. (Silva, 1981, p.229). E tal envolvimento, segundo
Artaud, estava diretamente relacionado com a propria estrutura fisica do teatro, no
que se refere ao posicionamento da platéia relativamente ao palco, exigindo um
local tnico, sem separacdes nem “barreiras de nenhuma espécie”. (Rosenfeld,
1996, p.49). A colaboragdo magico-ritual do espectador e a0 mesmo tempo sua
participagdo critica materializaram-se, pois, na encenagdo de O rei da vela, em
que o espectador ¢ levado corporalmente para a agdo dramatica.

A montagem desta pega, depois do estdgio no Berliner Ensemble e um ano apos o
incéndio que provocou a destruicdo total do teatro, foi realizada no espaco
reconstruido pelos arquitetos Fldvio Império e Rodrigo Lefevre em um projeto
que previa uma arquibancada de concreto com acessos nas laterais e um palco
italiano contendo um circulo giratério no centro. A encenag¢do problematizava
radicalmente a comunicacdo entre ator e espectador, aspecto central para o
desenvolvimento do “Te-ato”, no qual o afo de assistir se desvincula da
passividade contemplativa e do consumo, materializando-se enquanto agdo
participativa de constru¢do da propria obra. A encenacdo caracterizou-se
simultaneamente como inaugural — porque na época da publicagcdo da peca, mais
de trinta anos antes, a empreitada de leva-la aos palcos foi considerada invidvel —
e como “espetaculo-manifesto” que, por possibilitar elementos eficazes para a
reflex@o da crise politica, econdmica, social e cultural atravessada pelo Brasil no
momento de sua encenacdo, tornou-se, entdo, emblematico do movimento
tropicalista. A montagem, que se utilizava amplamente de procedimentos
parddicos, dialogando com a dpera, a revista musical, os filmes da Atlantida e a
comédia de costumes — a linguagem circense do primeiro ato, cedendo lugar a um
estilo de variedades no segundo, o qual vertia-se em moldura de 6pera no terceiro
— traduzia, entdo, um grito de protesto que extrapolava a si mesmo, uma vez que
excedia os proprios limites da reivindicagdo politica, no sentido do
estabelecimento de uma relagdo corpdéreo-sensorial com os espectadores que os

motivava e os provocava também a agir (Silva, 1981, p.152). Sob esse aspecto, o
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gesto politico se configurava na expressao da opinido sobre o momento presente
em que a sociedade se inseria — o espetaculo recusando-se a reducao a sintese de
“engajado”, a qual muitas vezes cabia no resumo das pecas montadas pelo Teatro
Arena.

A relagdo com o Arena tinha se estreitado em 1960, justamente devido a questao
do espaco cénico, que — com a premiacao pelo II Festival de Teatro Amador de
Santos de uma montagem do Oficina, A incubadeira (1959) — passou a ser
compartilhado por ambas as companhias, tendo o grupo Oficina ficado em cartaz
durante dois meses no Teatro Arena. Esta experiéncia revelou-se fundamental
para a formacdo do Oficina, que, entretanto, ndo partilhava daquele
direcionamento explicitamente engajado, em que se apoiava a dramaturgia realista
do teatro dirigido por Augusto Boal. Neste ambito, a relagdo entre ambos os
projetos deu-se em termos da manuten¢ao de uma certa autonomia por parte do
Oficina, que lhe permitia algumas ressalvas a despeito do comprometimento
ideologico com o Arena. Boal, no entanto, exerceu um papel essencial na
formacdo do grupo, tanto no sentido de introduzir os integrantes na técnica de
trabalho dos atores da Actors Studio, e de viabilizar os laboratorios ministrados
por Eugénio Kusnet sobre o método de Constantin Stanislavsky, quanto no
sentido de promover uma abertura para um questionamento social, que o Oficina
até entdo relegava a segundo plano a favor da tematizagdo de problemas
existencialistas (Silva, 1981, p.23).

Depois da encenacdo de 4 engrenagem (1960), de Jean-Paul Sartre, dirigida por
Boal, teve inicio o processo de profissionalizacdo, bem como a solidificacdo da
lideranga de Z¢ Celso. O Teatro Oficina foi oficialmente inaugurado em 16 de
agosto de 1961. Ao instalar-se a rua Jaceguay 520, no Teatro Novos Comediantes,
alugado de um grupo espirita, a importancia da configuracdo espacial para a
concepgdo das encenagdes da companhia torna-se ainda mais evidente a partir da
constatacdo imediata da necessidade de transformagdo daquele espago fisico no
sentido de abrigar uma concepcdo de teatro desierarquizada, ndo autoritaria,
participativa e inclusiva. O lugar foi, entdo, reformado a partir de um projeto do
arquiteto Joaquim Guedes, segundo o qual duas platéias se defrontavam separadas

pelo palco situado no centro, como um “sanduiche” (Bo Bardi e Elito, 1999, s/p):
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O teatro ganha para eles a funcdo de espago de debate
sobre a realidade social como esta lhes era
apresentada. Comentar a vida e a sociedade, discutir
as perspectivas politicas presentes no momento
historico, utilizar o teatro como espago de encontro
entre os entes sociais, se socializar como experiéncia
vivificada no ato teatral: no encontro do palco com a
vida cria-se a experimentacdo do corpo social —
génese da unido e desconstrucdo das nog¢des de palco
e platéia no Oficina. (Pires, 2005, p.42-43).

Em 1974, a questao do espago se coloca de modo mais violento, porque quando o
Oficina ¢ invadido pela policia seus membros que estavam no teatro sdo presos,
encurralados, sem opg¢do de escapar dada a sua configuracdo geografica de “beco
sem saida”, como o definiu o proprio Z¢é Celso (Corréa, 2005a). As subseqiientes
prisdo e tortura de outros componentes do grupo acusaram, pois, a urgéncia do
exilio, mobilizando os atores a deixarem o pais rumo a Portugal. Durante esse
periodo, a administragdo do Teatro, que passou a sediar montagens de diversos
diretores — tais como Luis Antonio Martinez Corréa, Caca Rosset e Antunes Filho
— ficou sob responsabilidade da bilheteira Tereza Bastos. Em seu retorno, em
1978, em contexto mais flexivel, o grupo encontrou mais possibilidade de pressao
pela abertura. Assim Z¢ Celso descreveu a nova transformagao fisica que aquele
espago sofreria diante de uma nova situagdo historica: “As poltronas foram pro
sindicato do Vicentinho, as paredes internas foram sendo demolidas. Abria-se
dentro do teatro o espaco que se queria para a abertura ampla, geral e irrestrita no
Brasil”. (Corréa, 2005a). O Oficina torna-se, entdo, importante catalisador dessa
luta pela liberdade, e a0 mesmo tempo sua pratica teatral orienta-se cada vez mais
hibridamente, através de uma integracdo multimididtica reunindo teatro, cinema e
video, em que se exploravam os filmes produzidos no exilio e, simultaneamente,
dentre as muitas leituras realizadas pelo grupo, Os sertoes emergia como
possibilidade cénica.

Foi nesse momento, em meio a necessidade de reestruturacdo fisica do teatro,
devido ao estado precario de suas instalagcdes — de certa forma agravado pelo fato
de, desde 1975, o espaco ser alugado para a apresentagdao de outras pegas — que
Silvio Santos manifestou a intencdo de comprar o Oficina para, juntamente com
todo o quarteirdo em que se situa o teatro, demoli-lo viabilizando a construcao de

um shopping center no local. A mobilizacdo da classe artistica na organizagdo de
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um show para dar entrada na compra do teatro, apesar de ndo ter alcangado seu
objetivo, acabou resultando no tombamento do Oficina, em 1981, pelo
CONDEPHAAT. No ano seguinte, deu-se a desapropriacdo do Teatro e sua
incorporacdo ao patrimdnio publico estadual sob administragdo da Secretaria de
Estado de Cultura (Corréa, 2006). A idéia de tombamento insere-se, pois, nessa
questdo de forma extremamente paradoxal, j4 que ao lado da conotagdo
conservadora do gesto de preservagdo justapde-se a possibilidade de
transformagdo. Dentro da l6gica antropofdgica, uma tal justaposicdo revoluciona o
proprio ato de tombar. Ao ser tombado, o teatro supostamente garantiria seu
direito de continuar mudando, isto €, asseguraria a constincia de suas
transformagdes. Nas palavras de Z¢ Celso: “Tomba-se ndo um prédio, sim um
trabalho que precisa da obra arquitetonica renovada e efémera para poder mudar o
espago fisico, de acordo com as mudancas e rumos de sua programacao” (Bo
Bardi e Elito, 1999, s/p). Para cada peca, um novo teatro.

Nessa época, Lina Bo Bardi, que j& tinha projetado cenarios de Na selva das
cidades (1969) e Gracias Seiior (1972), elaborou, juntamente com Marcelo
Suzuki, um primeiro estudo desenvolvendo a concepgdo cénica e espacial de Z¢
Celso a partir da idéia de rua. Essa primeira proposta, entretanto, nao foi
continuada de imediato, sendo as idéias do encenador efetivamente concretizadas
apenas depois. Nas palavras do arquiteto Edson Elito, que entdo assumiu o projeto

com Lina:

Do programa que foi nascendo, eram principios os
conceitos de rua, de passagem, de passarela de
ligag@o entre a rua Jaceguay, o viaduto e os espagos
residuais de sua construgdo potencialmente utilizaveis
e a grande area livre nos fundos do teatro; espago
totalmente transparente em que todos os ambientes
compusessem um espago cénico unificado — ‘todo o
espago ¢ cénico’ —; flexibilidade de uso; adocdo de
recursos técnicos contemporaneos ao lado do
despojamento, ‘o terreiro eletronico’ onde ‘barbaros
tecnizados’ atuassem. (Bo Bardi e Elito, 1984, s/p).

Um dos aspectos centrais desse novo espago que se erguia era a visibilidade e
exposicao total tanto dos atores quanto dos técnicos, € de todos os equipamentos €

objetos cénicos: “ndo hd como esconder nenhum deles. Todos participam da
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cena”. (Bo Bardi e Elito, 1984, s/p). Houve, por fim, a elaboracao de um estudo
para a posterior construcao, no terreno lateral, daquilo que Oswald de Andrade
chamou em seu tempo de um “teatro de estadio”, local em que uma verdadeira
multiddo seria congregada para assistir a espetaculos teatrais, propiciando a partir
daquela configuracdo espacial particular a mesma euforia e empolgagdo das
partidas de futebol, nos padroes da comocdo dos festivais de teatro da Grécia
antiga.

A concepcao de teatro de estadio formulada por Oswald de Andrade estava, de
fato, antropofagicamente conectada a cena moderna européia e norte-americana,
no sentido do pleito por novas disposi¢des espaciais, que ndo a do palco italiano,
tendo varios diretores da época optado por um retorno ao teatro Antigo, em seu
sentido mais arquitetural, como forma de resgatar sua for¢a e sua dimensao ritual.

Como afirma Marie-Claude Hubert, em seu livro Les grandes théories du thédtre:

A Dorigine, le lieu théatral était architecturé et ouvert.
Chez les Grecs, le théatre était de marbre, c’est
’église qui servait de décor au Moyen Age, la
Commedia dell’arte dressait ses tréteaux sur la place
publique ou les adossait a un palais, le théatre
¢élisabethain était a ciel ouvert. Mais, plus tard, le
théatre s’est enfermé et la scéne est devenue cette
‘boite a illusions’ du théatre a I’italienne, pleine de
décors factices. Selon Craig, si I’on veut render au
théatre sa grandeur passée, il est indispensable de
transformer le lieu théatral et de lui redonner une
sceéne archictecturée”. (Metzler, 2001, p.16).

Nesse contexto, a questdo do espago cénico colocava-se como central tanto para o
abandono do ilusionismo calcado no distanciamento asséptico entre atores e
espectadores quanto para a recuperagao da grandeza da experiéncia teatral como
experiéncia integrada na vida social. A nogao de teatro de estddio preconizada por
Oswald, no entanto, em sua aproximagdo com o teatro da Antigiiidade grega,
parece enfatizar, muito mais do que o aspecto arquitetural enfatizado por Craig, a
possibilidade da experiéncia teatral em multiddo.

E nesse sentido, poderia ser vinculado a um tipo de teatro muito particular
ocorrido no Rio de Janeiro em 1916, a que se denominou “Teatro da Natureza”.

Em sua dissertagdo de mestrado intitulada Tripla encruzilhada. A historia do
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Teatro da Natureza no Rio de Janeiro do inicio do século, Marta Metzler situa
esse projeto teatral no contexto de emergéncia, em diversas capitais da Europa e
dos EUA, do “movimento do teatro ao ar livre”, marcadamente democratico,
inspirado no teatro grego e no teatro elizabetano. No Rio, a experiéncia ocorreu no
Campo de Sant’Anna durante quatro meses, em que foram apresentadas seis
pecas. Segundo Metzler, devido a sua curta duragdo, esse teatro pode ser visto
“mais como um evento do que como constru¢do de um novo espago para a
cidade”. (p.7). A questdo centra-se, entdo, ndo na constru¢do de um espaco cé€nico
especifico, mas na reunido de uma multidao diante de uma encenacdo, o teatro
assumindo a func¢do social de lazer coletivo, assim como os esportes. Metzler
aponta a defini¢do oferecida por Thomas H. Dickinson, professor da Universidade
de Wisconsin e editor da revista The Play-book, em 1913, que situa a questao

arquitetural como periférica diante do aspecto social desse novo projeto de teatro:

It may be a natural amphitheatre in a hillside, or an
open place in a grove, or a spot arbitrarily set aside in
the midst of a meadow. It may be absolutely
untouched by the hand of man, or it may be
constructed of masonry and concrete at the expense
of half a million dollars. (p.26)

Além disso, a total integracao do teatro no ambito comunitario, como acontecia na
Grécia, o teatro fazendo parte da praxis da vida, ¢ ressaltada por Metzler a partir

da citacao do historiador Sheldon Cheney, abaixo reproduzida:

The open-air theatre, however, as it is free from this
speculative limitation, already approaches in some
measure the conditions of that time when Greek
drama was part of the state administration of
communal affairs and an expression of the people’s
religion, and of that other time when the church
developed drama as part of its ritual. The open-air
theatre is returning drama to the people’s hands as a
religious force, and is becoming a medium of
expression of their spiritual life. (p.19).
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Sob esse aspecto, a secularizagdo da sociedade grega na Antigiiidade, que pouco a
pouco foi minando a forga religiosa do teatro em direcdo a um racionalismo
ceticista, gradativamente descolando a manifestagdo teatral da praxis da vida,
talvez possa ser justaposta ao apogeu do livro impresso no século XIX, no sentido
da exclusdo do corpo das formas de comunicagdo. Segundo Hans Ulrich
Gumbrecht, a caréncia de experiéncias sensorio-corporais favoreceu a emergéncia
de zonas de lazer com a funcdo de compensar, ainda que ilusoriamente, o
predominio do espirito sobre o corpo nos atos comunicativos. (Gumbrecht, 1998,
p.117). Os esportes de espectador aparecem, entdo, em sua explanacdo tedrica,
como exemplo dessas zonas de lazer abrangendo os jogos nos quais se enfatiza o
corpo, implicando um “comportamento trivial”. Em oposicao, a literatura insere-
se na categoria dos jogos do espirito, requerendo um “comportamento sério”. A
participagdo “a distancia” que se da no nivel trivial atua de modo compensatério
com relagdo ao fato de os espectadores ndo participarem ativamente do jogo, isto
¢, com seus corpos. Por seu cardter coletivo, entdo, enquanto experiéncia da
multiddo, estes esportes contribuiriam, pois, para a “naturaliza¢do da dicotomia

corpo/espirito”. (p.124). Como um teatro de estadio.
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