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REsSuMO

A partir de processo que se iniciou no século XVIII, temos a discussao das re- 1 Publicado originalmente com o
lacbes entre temas da Teoria Critica, Opera e Mass Media. titulo "From Opera to Soap Opera: On
Civilizing Processes, the Dialectic of
Enlightenment and Postmodernity”, in:
Palavras-chave: Teoria Critica, Opera, Mass Media Theory, Culture & Society, XI1/2 (1995):
41-61. Versao portuguesa incluida no
livro do autor Razao e sentimento na
ABSTRACT comunicagao musical. Estudos sobre
From a process that began in the eighteenth century, we have the discussion of the rela-  a Dialéctica do lluminismo, Lisboa:

tions between Critical Theory, Opera and Mass Media. Relogio d’Agua, 1999 (pp.120-139).
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praxis e a teoria da 6pera no século XVIII tém sido tradicionalmente
um campo atractivo para a investigagao musicoldgica. Trata-se, po-
ém, aqui de mostrar que é possivel extrair do seu estudo contributos

muito pertinentes para a discussao de topicos socioldgicos t3o latos como a
teoria dos processos civilizacionais (Elias, 1936) e a chamada teoria critica,
sobretudo relativamente a uma das suas obras fundamentais: A Dialéctica do
Iluminismo (Adorno e Horkheimer, 1944). Com efeito, a 6pera passa nessa
época por uma mudanga de paradigma que parece conferir maior evidéncia
a um novo "modelo civilizacional" desenvolvido pela burguesia. A meu ver, as
estratégias sociocomunicativas que correspondem a este modelo, longe de se
terem esgotado, atingem o seu ponto culminante nos nossos dias. Fenémenos
da cultura de massas como as telenovelas ja se encontravam delineadas —en-
quanto modelo de comunicagao idealizado —na teoria da 6pera de Rousseau.
Neste sentido, foi em vao que o criticismo de Adorno, Eisler e Brecht se opds
a estratégias de comunicagao entretanto mundializadas pelos mass media.
Assim, sou levado a concluir que a discussao da problematica da "pds-moder-
nidade" nao devia ignorar o facto de o "capitalismo tardio" estar a dar pleno
cumprimento, na cultura e comunica¢io de massas, ao processo iniciado na
época das Luzes, ou, por outras palavras, o facto de o fundamento teérico do
modelo sociocomunicativo que hoje se tornou mundialmente dominante ja
estar implicito na ideologia da "classe média" daquela época.

OPERA SERIA E PROCESSO CIVILIZACIONAL
A opera seria pode ser considerada um repositério de maneiras, no mesmo
sentido em que Norbert Elias toma as baladas da corte da baixa Idade Média
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(Elias, 1936). Na sociedade da corte do despotismo esclarecido (em varios pa-
ises, desde fins do século XVII a fins do século XVIII), a opera seria cristaliza
e simultaneamente repercute-se no comportamento social. Ela reflecte e pre-
figura estratégias de vida que se tornam constitutivas desse contexto. Uma
investigacao empirica sistematica, que levasse em conta centenas de obras,
mostraria, decerto, toda a extensdo em que a opera seria esti em "ressondncia
estrutural” com o processo civilizacional e permitir-nos-ia seguir a curva de
tal fung¢do no decurso de cerca de um século. Por agora, limito-me a conside-
rar os seus aspectos mais evidentes.

A opera seria apresenta personagens com super-egos bem estruturados,
que aprenderam a guardar distincia das suas proprias emogdes, impulsos e
desejos, a dissociar o seu comportamento exterior da sua experiéncia intima,
a agir, n3o espontaneamente, mas sim de acordo com um plano. A repressao
ou recalcamento das paixdes ou desejos proprios, através da submissao vo-
luntaria a imperativos racionais que decorrem do papel social que se tem de
desempenhar — designadamente, e acima de tudo, os que se reportam a "ra-
z3o de Estado” —, é especialmente acentuada na personagem do soberano,
que aparece como um modelo de tais qualidades, precisamente aquelas que
fazem dele um déspota esclarecido®.

A dissocia¢ao do comportamento exterior da experiéncia intima tem mes-
mo correspondéncia na configuragio estrutural das obras: nos recitativos, as
personagens agem, nas 4rias defrontam-se com os seus sentimentos e emo-
¢Oes. A maioria das 4rias, na opera seria, sao, de facto, mondlogos em que as
personagens sao deixadas sozinhas, ou para se entregarem ao affectus que para
elas resulta da acgao que teve lugar no recitativo, ou para extrairem da situa-
¢ao (das suas emogdes e pensamentos) as consequéncias, o plano em confor-
midade com o qual agirao no futuro. Agir é, neste contexto, ou efeito do cal-
culo, ou dissimula¢ao do affectus da aria precedente. A personagem tipica da
opera seria é um eu dividido, que aparece no recitativo com a mascara das
conveniéncias sociais e que, na aria, arranca a mascara e revela as suas moti-
vagOes secretas (somente na presenga do publico ou tomando-o por confiden-
te). O recitativo, particularmente o chamado recitativo secco, poderia ser visto,
pois, como um modelo de boas maneiras, da fala convencional da corte, por
meio da qual se evita que transparega aquilo que se pensa ou sente, enquanto
a aria representaria a consciéncia do eu posta a prova. Com este invariavel
balango — pdr a mdscara ao agir, arrancar a mascara ao pensar e sentir — a
personagem de opera seria, enquanto eu social, mostra quio decisivamente a
sociedade da corte e os seus dispositivos de coac¢ao estruturam a sua perso-
nalidade. Assim compreendido, o desenvolvimento do dramma per musica des-

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.10, Ano 4
Dossié Opera, Tecnologia e Novos Media

2 Sobre o conceito de "ressonancia
estrutural” cf. Kaden (1984: 210ss.).

3 Arelacdo entre processos civilizacio-
nais intra-societais e inter-societais,
considerada por Elias (cf. Robertson,
1992:116ss.) também aparece nos
libretos de opera seria.
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de o estilo recitado (fusao de canto e fala) por volta de 1600 até a separagao
clara entre recitativo e aria, como cliché estabelecido cerca de um século mais
tarde, é similar a outros indicadores culturais mencionados por Elias (1936,
1969) como base empirica da sua teoria da civilizagao. O movimento do pri-
mitivo dramma per musica para a opera seria parece estreitamente relacionado
com o movimento experimentado na sociedade da corte até ao periodo do
despotismo esclarecido: um movimento no sentido do refinamento crescente
do processo de civilizagao.

Contudo, quando se examina a fung¢do simbdlica dos recitativos e arias
mais em pormenor, torna-se igualmente evidente que as arias nio podem ser
descritas como um momento de libertagao das coacgdes sociais, em contraste
com os recitativos que corresponderiam a momentos de comportamento cot-
tés convencional. Pelo contrario, no plano musical, as arias evidenciam uma
retdrica extremamente complexa. A aria parece dar expressao aos verdadeiros
sentimentos do eu social, mas faz uso de uma linguagem se possivel ainda
mais convencional do que a do recitativo. Com efeito, desde cerca de 1600, sob
a influéncia da arte da oratdria, desenvolveu-se toda uma retdrica musical
onde eram tipificados os afectos e estabelecidas convengdes para os expressar
musicalmente (cf., por exemplo, Burmeister, 1606). Submeter os sentimentos
proprios a racionalidade supde a possibilidade de os classificar e caracterizar
racionalmente (como em Descartes, 1649). Por isso, no percurso que conduz a
opera seria, cada aria torna-se uma unidade fechada, perfeitamente caracteri-
zada quanto a estrutura tonal-ritmica, a instrumentagao, ao tempo e outras
componentes musicais que eram requeridas para exprimir o afecto corres-
pondente, o qual também era visto como unidade fechada e perfeitamente
caracterizada: uma aria, um afecto. O afecto em cada aria nao definia a per-
sonagem, mas sim a situagao. As personagens nao constituiam uma unidade,
antes eram, na verdade, uma pluralidade de afectos intermutaveis e estereo-
tipados. As coacgdes sociais estruturantes do eu eram ai objectivadas. Neste
sentido e neste plano, os afectos apresentados nas arias também eram mas-
caras (por exemplo, a mascara do desespero, ou do citime, ou da vinganga, etc.)
que as personagens iam pondo de acordo com as situagoes.

Isto torna-se mais claro mudando o ponto de vista— da légica interna da
accao ficcional representada no palco (como modelo de comportamento social)
para a real interac¢ao entre o palco e o ptblico, isto é, para o especticulo como
um todo (enquanto componente real da vida social da corte). As personagens
confrontavam-se com os seus sentimentos confrontando-se com o espectador,
no contexto da sociedade da corte. As suas tiradas retdricas aprendiam com o
factor semidtico no comportamento social do ptblico* e ensinavam este a man-
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to" é uma expressao tomada de
Lotman (1973: 284). Parece ser aqui
particularmente adequada, pois
enfatiza a fungdo das maneiras como
signos de distin¢do, no sentido
estabelecido por Bourdieu (1979).
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té-lo. Sentimentos e emogdes expressos nas drias eram, portanto, sentimentos
e emogdes convencionais como os experienciados na vida social da corte. E,
pois, neste plano da comunica¢ao com o publico que as arias (e ja ndo os reci-
tativos) podem ser consideradas como reveladoras (e exemplos didacticos) de
distancia e auto-controlo no lidar com as "paixoes da alma’ (Descartes).

Aideia central de Adorno e Horkheimer (1944) é a de que o controlo da na-
tureza supde o controlo do ser humano sobre a sua propria natureza e o exer-
cicio do poder sobre outras pessoas. Toda a arte da corte do periodo do despo-
tismo esclarecido estd em harmonia com esta ideia. Para artistas como Bernini
a beleza devia ser encontrada no artificio, e nao na natureza (Rummenbholler,
1978:97). O controlo da natureza exterior nos jardins cortados a francesa rela-
cionava-se com o controlo, pela dramatis personae, da sua natureza interior.
Ambos se relacionavam, por sua vez, com as estratégias de controlo social es-
pecificas do periodo estudado por Elias (1936, 1969). Estes trés planos sio no-
meadamente inerentes a opera seria. A oposicao entre politica e paixdes huma-
nas permanece no centro da acgao, e o preco a pagar pelo lieto fine ou fim feliz
é a repressao destas: sem controlo sobre a natureza interior, nio havia poder,
nao havia controlo sobre os outros seres humanos. Ao mesmo tempo, nada no
palco e na representagdo buscava o natural: os cenarios deviam espantar pela
sua magnificéncia, a intriga explorava o maravilhoso e o fantastico, herbis
masculinos eram interpretados por vozes de soprano. A musica, por meio da
estilizacao dos afectos ou da imitagao de fenémenos fisicos (relacionada com
aqueles), também visava, com o seu arsenal retdrico, mudar natureza em ar-
tificio. A estrutura da aria da capo (tipica da opera seria) é o melhor exemplo dis-
to mesmo: é perfeitamente simétrica, uma forma a-b-a, onde a personagem
volta a primeira sec¢ao, repetindo-a depois da segunda. Uma tal estrutura pode
ser considerada como a completa denegag¢io do natural, como precedéncia do
artificio sobre a logica "natural” da progressao dramatica e, em certo sentido,
mais uma vez, como modelo da (e para a) vida da corte, onde o artificio devia
igualmente prevalecer sobre a natureza. A arte era para ser contemplada en-
quanto arte, e nao dissimulada, e todos os criadores (ou emissores) dos dife-
rentes ramos procuravam chamar a atencao dos receptores para os seus dotes
artisticos. Libretistas, musicos, cendgrafos e maquinistas e, é claro, cantores
compreendiam as suas respectivas cria¢oes tanto ou mais como meios de afir-
magao da sua propria pericia (exibi¢gdo do eu, enquanto representagao de facul-
dades e destrezas) do que de representagao do "drama’.

Tudo isto implicava a transferéncia da distancia interior (no confronto com
os sentimentos proprios) para a distincia exterior (na comunicagio com ou-
tras pessoas). Investigacdo empirica, baseada em livros de viagens e epistolo-
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grafia, revela que a retroacgao (feed back) do ptblico também era caracterizada
pela discrigdo e distancia no sistema sociocomunicativo da opera seria em al-
gumas cortes europeias. Ai nunca se perdia uma certa distancia dos especta-
dores relativamente a ac¢ao representado no palco. As estratégias de vida pe-
netravam tanto a produ¢ao como a recepgao, a estrutura de comunicagao da
dpera como um todo. O artificio, a arte como mascara, estavam assim em clara
correspondéncia com o factor semidtico no comportamento social —a mas-
cara usada pelos "actores" da vida social da corte, os quais, na sala, enquanto

esspectadores, tanto assistiam ao espectaculo como dele eram protagonistas.

Todas as componentes estruturais deste sistema sociocomunicativo estao

corporizadas na figura do castrato, com quem a arte do bel canto atinge o seu
ponto culminante. Os castrati s3o simbolos da repressao da natureza humana
levada ao extremo da mutilagao fisica. Coacgdes incidentes sobre o papel so-
cial que eles tinham de desempenhar — o de cantores de 6pera — levava-os

(aos seus pais, familiares ou tutores) ao controlo racional sobre as faculdades

naturais da sua voz. Do mesmo modo que os jardins cortados a francesa, tam-
bém os cantores cortados a italiana correspondiam ao ideal de beleza como

artificio’. Dado que desempenhavam tanto papéis masculinos como femini-
nos eles intensificavam ainda mais do que outros cantores a dissocia¢ao entre

actor e personagem representada. Os seus momentos de exibi¢do do eu como

detentores de extraordinarios poderes vocais — os momentos em que pu-
nham de lado a mascara que correspondia a respectiva situagao do seu papel

— tornava ainda mais visivel a outra mascara: o artificio em que eles se ha-
viam tornado como seres humanos. Ao mostrarem tao drasticamente que a
representacao do eu era a representagio de um eu social artificialmente estru-
turado, eles eram modelos extremos da (e para a) sociedade da corte. A repre-
sentagdo do eu aparecia nao como extingao ou apagamento, mas sim como

exacerbagao do factor semidtico no comportamento social; nao equivalia ao

arrancar da mascara, mas sim ao seu uso ostensivo. Sob o despotismo escla-
recido tal era o significado de ser civilizado.

A CRITICA BURGUESA DA OPERA E O ILUMINISMO

A alternativa desenvolvida pela burguesia esclarecida relativamente ao mo-
delo civilizacional da corte, que atinge a sua mais completa formula¢ao em
meados do século XVIII, ganha do mesmo modo contornos mais claros no
contexto da critica da dpera®. O seu lidimo autor, Rousseau, usa o termo ba-
roque para caracterizar aquilo que ele condenava na arte — o extravagante ou
estranho, o magnificente ou empolado — como sendo o oposto do que a arte
deveria ser: natural. A sua critica do bel canto sob o ponto de vista da perfor-
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5 Numa obra de Balet e Cerhard
publicada na Alemanha em 1936 (no
mesmo ano da publicacido de O
Processo da Civilizagao de Elias), a
relacdo entre as diferentes artes e as
estruturas sociais ao longo do século
XVIII é estudada sistematicamente na
base de uma larga investigacao
empirica. Numa sintese sobre as
tendéncias da arte sob o absolutismo,
esta obra estabelece um paralelo
entre os cantores castrados e 0s
jardins de Le Notre (cf. Balet e Gerhard,
1936:194S.).

6 Cf. Vieirade Carvalho (1993).
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mance dos actores-cantores sintetiza esse novo ideal da 6pera. Ao canto bar-
roco opunha o canto natural (ndo ornamentado) e, por isso, também repudia-
va as vozes de castrati. A arte de cantar, afirma ele, devia ser posta totalmente
ao servigo do papel desempenhado, os actores de épera ndo podiam esquecer
em momento algum a personagem para devotarem as suas energias a si pro-
prios enquanto cantores. O objectivo da dpera era o de comover os coragdes
por meio do canto. Desta forma, os actores deviam fazer sentir aos especta-
dores (faire sentir) ndo s6 o que eles tinham para dizer, mas também o que a
musica da orquestra significava. Contudo — e isto era crucial para Rousseau
— deviam fazé-lo como se tudo no seu desempenho fosse espontaneo (e nao
premeditado). A dpera nao devia espantar, mas antes despertar interesse; de-
via ter em vista, nao o maravilhoso, mas sim o natural, por meio de uma ilu-
sao perfeita. E, como nao havia ilusio — afirma Rousseau — sem o envolvi-
mento do coragao, o canto devia ser expressivo, e nao barroco. Na dpera, a melhor
musica "fazia-se esquecer a si propria” (palavras de Rousseau, 1768: 345).

Ao transpor a mesma filosofia para o plano da composi¢ao, Gluck tomava em
conta a ideia basica expressa por Rousseau por volta de 1750: a musica era a lin-
guagem do coragio, das paixdes impetuosas porque era a "voz da natureza’ a pri-
mitiva linguagem do ser humano en état de nature’. Uma tal ideia correspondia ao
processo jd em curso, nomeadamente na musica germanica. O aparato retdrico
dos afectos tipificados desmoronava-se. A nova tendéncia era no sentido da liber-
tacao das coacgOes das formas fechadas e estritamente reguladas, no sentido de
uma flexibilidade que permitisse a musica exprimir a espontaneidade, imprevi-
sibilidade e desordem dos sentimentos e paixdes. Sem essa flexibilidade a misica
nao poderia tornar-se cada vez mais o veiculo efectivo da acgao dramatica e o prin-
cipal meio de dar vida, jd ndo a afectos isolados, mas sim a personagens, compre-
endidas como individuos com uma psicologia propria (Haydn dizia: "as minhas
sinfonias exprimem personagens"). Novas técnicas de composicao, visando a su-
gestao de espontaneidade e naturalidade, eram, contudo, frustradas pela praxis
tradicional da performance. Por isso, o compositor via-se compelido a tomar cada
vez mais nas suas maos todo o sistema de produ¢io, em ordem a garantir que
nada perturbaria a "perfeita ilusao". Ao dirigir a representagao da Alceste em Viena,
Gluck conseguiu obter o efeito pretendido (segundo a descri¢ao de Burney):

...0s que a viram representada... nao podiam tirar os olhos um
s6 momento do palco, durante todo o especticulo, tendo a sua
atengdo tao agucada e a sua consternagao tao aumentada, que
se conservavam em permanente ansiedade, entre a esperanca
e o medo dos eventos, até a tltima cena do drama... (Burney,
cit. segundo Scholes, 1959: I1, 93)°
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7 Os textos de Rousseau que tratam
do conceito de musica sao precisados
in Vieira de Carvalho (1988).

8 ...those who have seen it represented...
could not keep their eyes a moment off the
stage, during the whole performance,
having their attention so irritated; and
their consternation so raised, that they
were kept in perpetual anxiety, between
hope and fear for the event, till the last
scene of the drama...
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Ou seja: este espectaculo produziu no piblico um efeito semelhante ao de um
thriller, ao do suspense num filme moderno, incluindo o pormenor importante
postulado por Rousseau: "por meio de uma musica que se fazia esquecer a si
propria..." Com referéncia a mudangas idénticas na comunicagao literaria da
época, Hans-Robert Jauss afirma estar aqui em causa a transferéncia do mo-
delo de identificacao da religido para a arte (Jauss, 1977: 29).

Na sua critica da sociedade, da civilizagdo, Rousseau incluia tanto as artes
como as ciéncias. Ele denunciava o social como "artificial" e, por isso, a sua
critica da sociedade sob o ponto de vista da natureza’ compreendia tanto as
estratégias de vida como as da arte. No teatro, tal como na vida quotidiana, o
artificio, a convencao e a distancia deviam ser abolidos. Os actores deviam
"desaparecer” nas personagens, sentir as situagdes dramaticas como se fos-
sem reais e nelas estivessem envolvidos, e desse modo suscitar o mesmo tipo
de envolvimento por parte do espectador. A razdo, a "razao fria’ (cf. Elias, 1936:
I, 21), era aqui depreciada: a compreensao devia resultar exclusivamente do
sentimento espontaneo suscitado pelo envolvimento emocional na performan-
ce. Do mesmo modo, revelar os seus proprios sentimentos, a sua natureza in-
terior, comportar-se com a autenticidade das suas proprias emogdes e paixoes
também era o novo ideal nas estratégias sociocomunicativas da vida quoti-
diana. Contra o vicio da hipocrisia da civilizada sociedade da corte devia ser
fomentada a virtude burguesa da sinceridade. Como seres humanos livres das
anteriores coacgdes sociais e iguais no seu comportamento "natural”, os par-
ceiros de comunicagio deviam ser capazes de partilhar os seus sentimentos
e emogodes: o artista criava a partir de agora para toda a humanidade (Balet e
Gerhard, 1936: 211ss.). Na pera — designadamente no dramma giocoso desde
cerca de 1750 — aristocratas e plebeus eram caracterizados em harmonia com
o novo modelo, baseado na sua igualdade essencial como seres humanos. Por
exemplo, nas Bodas de Figaro de Mozart, tanto a condessa como a sua serva,
Susana, sio empfindsam (sensiveis): aquilo que as aproxima como mulheres
é mais forte do que aquilo que podia dividi-las enquanto senhora e serva.
Tornar musicalmente valido para ambas o mesmo modelo de sentimento "na-
tural”, a ponto de ambas poderem comover os coragdes de espectadores aris-
tocraticos e burgueses indistintamente (os primeiros aprendendo a Empfindsamkeit
burguesa, os segundos aprendendo a descobrir até mesmo no aristocrata a
sua real condi¢ao de ser humano igual aos outros), era evidentemente ainda
mais subversivo do que os sinais do fim de uma ordem social mostrados pelo
desenrolar da intriga...

Em suma, tirar a mascara na arte e na vida parece ser um aspecto central
do programa alternativo da burguesia esclarecida, da nogao de cultura de que
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9 Cf. Luke (1989: 93-127), mas a sua
tese de uma "critica anti-burguesa”
exercida por Rousseau é controversa.
N3ao serd antes Rousseau o critico
burgués por exceléncia que fornece o
quadro tedrico para a alternativa
burguesa a sociedade da corte? E claro
que, por outro lado, o que ha de
emancipatoério no pensamento
Rousseau é depois transformado no
seu contrario pela nova ordem. Neste
sentido, Rousseau pode ser considera-
do a posteriori 0 antecedente mais
directo da critica da racionalidade
burguesa feita por Adorno e
Horkheimer (1944).
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fala Elias com referéncia a Alemanha, mas que tinha um dos seus lidimos te-
orizadores em Franga. Tirar a mascara? Para ser rigoroso, nao era bem disso
que se tratava. A criagdo artistica tornava-se ainda mais complexa, os com-
positores que escreviam "para a humanidade" nao tinham de calcular e racio-
nalizar menos do que aqueles que trabalhavam para a sociedade da corte.
Tinham de diferenciar novos matizes, transpor o drama do libreto para a mi-
sica, veicular através das notas musicais o que estava para além das palavras:
o inexprimivel®. Também a produc¢ao de uma dpera se tornava muito mais
complexa e racionalizada, passava-se da exibi¢ao de eus em competi¢io a sua
dilui¢ao numa estreita cooperagio, em ordem a assegurar a "ilusao perfeita”
e a suscitar a identificagao. Enquanto previamente a natureza era dissimula-
da (mascarada) no artificio, agora era o artificio que tinha de ser dissimulado
em natureza. Em ambos os planos da composicao e da performance a maior
arte consistia agora em dissimular a arte, em apresenta-la como natureza”.
Assim, 0 que estava em causa na alternativa burguesa n3o era arrancar a mas-
cara, mas antes cola-la a cara.

A critica iluminista burguesa do século XVIII incidia tanto na estrutura
como na fungao do sistema sociocomunicativo da sociedade da corte. Via a
estrutura da comunicagdo na sua relagio com a fungdo de prestigio e diverti-
mento®. Na prépria alternativa que propunha, a nova estrutura baseada na
identificagdo relacionava-se com a nova fungio da dpera: promogao da cultura,
educacao, visando a "promo¢ao da humanidade". Era comovendo o coragio que
se esclarecia a humanidade.

Dois modelos de iluminismo ou esclarecimento estavam, pois, em con-
fronto no século XVIII: na sociedade da corte, ser esclarecido significava ter
assimilado a civilité, ter aprendido a racionalizar o comportamento, a repri-
mir ou dominar as emogdes, a agir de acordo com coacgdes e hierarquias so-
ciais, a manter a distancia na arte e na vida; no programa alternativo da bur-
guesia "cultivada’, ser esclarecido significava tornar espontaneo o comportamento,
libertar as emogdes, agir como ser humano de acordo com as leis da natureza,
envolver-se na arte e na vida. Consequentemente, o estudo do criticismo da
Opera nesta época parece sugerir que se confira a oposic¢ao entre civilizagdo e
cultura postulada por Elias (1936) um contetido mais diferenciado — na sua
dimensao geografica, no seu timing e no seu significado global:

a) Na sua dimensao geografica, devido a énfase que a cultura, como alterna-
tiva ou oposto da civilité, ganha também em Franca e ndo apenas na Alemanha?®;
b) No seu timing, porque desde cerca de 1750 e até cerca de 1800 torna-se cada
vez mais dificil aceitar a distingdo proposta por Elias entre uma Franga onde
a intelligentsia burguesa tomava parte na civilité da sociedade da corte, e a
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10 Sobre o conceito de musica como
linguagem do inexprimivel ver
Dahlhaus (1978) e discussao em
Kaden (1984:140ss.) e Vieira de
Carvalho (1993; e ainda 1994 € 1996,
sobre a recepcao desse conceito em
Portugal). Kaden considera a
Empfindsamkeit um sistema socioco-
municativo que integra a vida
quotidiana no seu todo.

11 Este aspecto terd escapado a Elias nos
seus estudos sobre Mozart (Elias, 1991).

12 Cf. Vieira de Carvalho (1993).

13 Dois dias antes de tomar a Bastilha
o povo francés fechou a Opera (até
nisto estava em sintonia com as ideias
de Rousseau) e, alguns anos mais tarde,
na altura em que Rousseau é glorifica-
do por ocasido da transferéncia dos
seus restos mortais para o Panteao, a
Republica continuara a proclamar os
teatros como "escolas" para os cidadaos
(cf. De Place, 1989: 44, 301).
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marcava, e uma Alemanha em que permanecia o hiato social entre ambas,
embora — por outro lado — a transferéncia de uma oposi¢ao social para
uma oposigao nacional entre cultura e civilizagdo (Elias, 1936: 1, 36ss.) pareca
tornar-se evidente novamente desde cerca de 1800 com o estabelecimento
do consulado e do império em Franga;

c) No seu significado global, na medida em que o sistema sociocomunicativo
proposto para o teatro e a Opera pela burguesia iluminada é um dos muitos
exemplos da sua estratégia global, visando nao apenas a igualdade, através
da "depreciagao” da condi¢ao nobre, mas também uma nova forma de de-
sigualdade social, baseada na superioridade da burguesia, dos seus valores
culturais, do seu comportamento moral e do seu estilo de vida — superio-
ridade que devia afirmar-se simultaneamente sobre a a sociedade da corte,
como nota Elias (1936: I, 23) referindo-se a Alemanha e sobre as camadas
sociais inferiores, nao cultivadas™. Os meios para atingir tal objectivo eram
os da cultura e exteriorizagdo da experiéncia intima de cada um como ser
humano, da cultura da ideia de valores humanos universais, do enriqueci-
mento intelectual e da purificagdo (regresso a natureza) de toda a humani-
dade (cf. Balet e Gerhard, 1936: 144ss., 244ss.).

A verificagao de dois modelos iluministas nao permite a mera referéncia de

ambos a defini¢ao de Kant:
Esclarecimento é a saida da pessoa humana da menoridade de
que ela propria é culpada. Menoridade é a incapacidade das
pessoas de se servirem do seu proprio entendimento sem a di-
reccao de outrem. A culpa de tal menoridade é delas proprias
quando a sua origem nao reside na falta de entendimento, mas
sim na falta de decisao e coragem de se servirem deste sem a
orientagao de outrem. Sapere aude! Tem a coragem de usar o teu
proprio entendimento é, pois, o lema do movimento iluminis-
ta. (Kant, 1784:53)"

Mowatt (1990: 43) alude a esta defini¢do para tornar transparente o conceito.
Contudo, o estudo da critica iluminista da 6pera mostra que no sistema so-
ciocomunicativo alternativo da burguesia o modelo de identificacao ou de
envolvimento emocional (em alemao: Einfiihlung) podia ser muito mais im-
portante do que o treino da razao e até mesmo o oposto da "razao fria'. Na
verdade, enquanto na sociedade da corte a complexidade e racionalidade da
produgdo artistica podia estimular a complexidade e racionalidade no plano
da recepgao e salvar o seu momento didactico apesar da funcao de prestigio
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14 Precisamente por isso, a definicdo
de cultura, neste contexto, como um
processo de enobrecer as faculdades
humanas (Thompson, 1990: 126) parece
inadequada a exprimir o verdadeiro
objectivo do iluminismo burgués.

15 Aufkldrung ist der Ausgang des
Menschen aus seiner selbstverschuldeten
Unmiindigkeit. Unmiindigkeit ist das
Unvermagen, sich seines Verstandes ohne
die Leitung eines anderen zu bedienen.
Selbstverschuldet ist diese Unmiindigkeit,
wenn die Ursache derselben nicht am
Mangel des Verstandes, sondern der
EntschliefSung und des Mutes liegt, sich
seiner ohne die Leitung eines anderen zu
bedienen. Sapere aude! Habe den Mut, dich
deines eigenen Verstandes zu bedienen, ist
also der Wahlspruch der Aufkldgrung.
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e divertimento®, na alternativa burguesa, a crescente complexidade e racio-
nalidade da produgado podia ser dissimulada como aparéncia da natureza, ten-
do em vista uma drastica simplificacao da complexidade da recepgao, isto é:
precisamente o contrario do uso do "préprio entendimento sem a orientagao
de outrem". Em vez de estimular o "livre pensamento” este modelo podia, pois,
ser usado como instrumento de "orientagao"’ dos receptores, levando-os a par-
tilhar — pelo envolvimento emocional — as ideias e pensamentos dos seus
parceiros de comunicagdo (as fontes e/ou os emissores da "mensagem”)...

Neste sentido, é evidente que o iluminismo burgués nao pode ser oposto
ao romantismo, que marcara a cultura burguesa durante o século XIX”. Nao
é por acaso, mas por consciente apropria¢ao deste programa que Wagner se
torna o verdadeiro realizador do ideal de "ilusao perfeita’ na 6pera, gragas a
arquitectura interior e ao dispositivo cénico e actistico do novo Teatro dos
Festivais de Bayreuth. Deste ponto de vista, Wagner vai muito mais além do
que Gluck, na medida em que passa a colocar sob controlo tanto o sistema
global da produgao como o da recepg¢ao: de um lado, texto, musica, a perfor-
mance dos actores e da orquestra, os dispositivos cénicos; do outro lado, um
publico numa sala completamente escurecida durante o espectaculo, sentada
em anfiteatro, olhando apenas para a ac¢ao representada no palco (maestro
e orquestra estavam completamente ocultos, pois nada devia perturbar a apa-
réncia do natural). Um tal dispositivo ilusionista, visando a Gefiihlsverstindnis
(a compreensao através do sentimento), sé seria ultrapassado pelo cinema
sonoro (talking pictures) dos anos trinta. O modelo de comunicagao deste al-
timo ja se encontrava, sem duvida, prefigurado em Bayreuth.

O apelo a libertagao das emogodes que vem da burguesia esclarecida sig-
nifica, contudo, nao apenas cultura contra civilité, mas também uma nova ma-
neira de ser civilizado. Ou, por outras palavras, a modelos opostos de ilumi-
nismo também correspondem diferentes modelos de civilizagdo. Aqui devia
ser tomada em conta a pesquisa de Cas Wouters (1986) sobre o abrandamento
dos controlos emocionais nos anos sessenta do século XX e a sua tese de "um
mais cuidadosamente circunscrito e interpessoalmente responsavel “descon-
trolo controlado” das emogdes, o qual necessariamente contém algum célculo
e a expectativa de respeito mutuo relativamente a outras pessoas” (Featherstone,
1991: 59). Do mesmo modo, a necessidade de uma alternativa a internalizacao
de controlos externos, a coacgao emocional — tao imperativa para a burgue-
sia do século XVIII, na época em que o antigo regime se desmoronava e 0 novo
ainda nio se estabelecera — acabaria por corresponder t3o somente a uma
mudanga no tipo de controlos internalizados e na forma de os internalizar.
No caso da 6pera, nao ha duvida de que a alternativa proposta pela burguesia
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16 Esta diluicdo de qualquer propdsito

"didactico” na funcdo de prestigioe

divertimento prevalecia sobretudo em
estruturas baseadas na exibicio do eu. Cf.
exemplos em Vieira de Carvalho (1993).

17 Sobre a relacdo entre iluminismo e
romantismo cf. Jameson (1991: 221-2).

21



supunha o aumento do controlo emocional do lado da produgao: designada-
mente para os actores, que tinham de reprimir completamente a sua tendén-
cia para a exibigdo do eu e — por meio de redobrado auto-controlo — criar a
ilusao de serem as personagens representadas. Mas o modelo de identificagao
também requeria a internalizagao de coacgdes no plano da recepgao: sem o
siléncio, sem a permanente ateng¢ao a acgao representada, perdia-se o efeito
de "ilusdo perfeita’ e tornava-se impossivel o envolvimento do receptor. Por
isso, esclarecimento por meio da comogao do coragdo — no teatro, na épera
e na comunicagao artistica em geral — supunha a formagao de um novo con-
senso social relativo as maneiras de lidar com a arte. Este consenso podia ser
criado pela "esfera ptblica burguesa’ (cf. Habermas, 1962), pela opinido pa-
blica alimentada pela literatura e imprensa, mas também podia ser estimu-
lada por medidas concretas, tais como o escurecimento total do espago reser-
vado ao publico durante a performance, introduzido mais tarde, ou regras
precisas como as estudadas por Rupp (1992)*®. No modelo de comunicagao
burgués as coacgdes a internalizar pelo receptor, enquanto tal, podiam ser até
mais fortes do que no sistema sociocomunicativo da sociedade da corte” e
representavam igualmente um modelo de civiliza¢ao, por comparagio com
os sistemas sociocomunicativos do teatro popular, caracterizado por fortes
retroacgoes cumulativas indistintamente entre os intérpretes e os espectado-
res, exteriorizadas de uma forma a bem dizer cadtica. Uma das caracteristi-
cas principais que tornavam este modelo alternativo da classe média diferente
dos outros dois sistemas de comunicagao (respectivamente o teatro da classe
superior e o teatro das classes inferiores) era a emergéncia de uma relagao
autoritaria do palco para com a sala, dos emissores para com os receptores,
isto é, a coacgdo que obrigava a estrita passividade do comportamento "exte-
rior" do publico durante o espectaculo, como conditio sine qua non para o seu
activo envolvimento "interior" na acgao representada no palco (cf. Vieira de
Carvalho, 1984: 89ss., 165s.).%°

BRECHT , ADORNOE A CRITICA DA HERANCA ILUMINISTA
Horkheimer e Adorno estabelecem a relagao entre "teatro ilusionista’ e a intro-
dugao do filme sonoro nos anos trinta, mas os modelos opostos de dpera acima
referidos tornam talvez mais claro até que ponto é que a moderna teoria do fil-
me ja se continha no programa do iluminismo burgués. A critica de Brecht e
Adorno a esta tradigdo abrange, por isso mesmo, o teatro, o cinema e a musica,
e visa o desenvolvimento de um modelo alternativo de comunicagao artistica.
Por meio do "efeito de estranheza" (Verfremdungseffekt) Brecht pretendia,
"nao por o publico em transe e dar-lhe a ilusdo de que estava a assistir a uma
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18 Um exemplo desse tipo de
processos de civilizacao "democraticos”
(alternativos aos da sociedade da corte),
a somar aos mencionados por Rupp, é o
regulamento publicado pela empresa
concessionaria do Teatro de Sao Carlos
em 1909, quando da estreia em
Portugal da Tetralogia de Wagner (cf.
Vieira de Carvalho, 1984: 290, nota 35).

19 Designadamente na sua variante
baseada na exibicdo do eu.

20 Ao invés da alternativa burguesa
desenvolvida em alguns paises
europeus, no Teatro de S3o Carlos de
Lisboa, "um teatro da corte para a
burguesia’, prevaleceu até cerca de
1910 uma estrutura de comunicacao
marcada por retroacdes cumulativas
entre palco e sala, deslocando o
centro do espetaculo para a sala (cf.
Vieira de Carvalho1984).
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acgdo, natural, ndo ensaiada’, mas sim neutralizar "através de certos meios

artisticos" a sua "tendéncia para mergulhar nessa ilusao". Isto pressupunha
que "representar” fosse "mostrar”: o actor devia "mostrar o que tinha de mos-
trar com o claro gesto de mostrar”. Assim, a "quarta parede”, que separava o
publico do palco, dando a ilusio de uma ac¢ao representada real, decorrendo

como se n3o houvesse espectadores, devia desaparecer com o auxilio do actor,
que passava a dirigir-se directamente a estes. Usando esta técnica os actores

podiam evitar o envolvimento emocional (Einfiihlung) tanto deles préoprios

como do publico (Brecht, 1940: 208s.). Eles deviam treinar logo nos ensaios a
separagao clara entre o actor e a personagem, aprender a dizer o papel "ndo

como improvisagao, mas sim como cita¢ao". Deviam sublinhar em cada gesto
que o representado era a versio ou opinido deles acerca do agir das persona-
gens. As emogdes das personagens apareciam assim "emancipadas” e mos-
tradas em grande estilo, como se os actores observassem os seus proprios

movimentos. A arte de representar, as destrezas artisticas, a mestria técnica
deviam tornar-se evidentes para publico. Uma vez que os actores nao se iden-
tificavam com as personagens, podiam escolher o seu préprio ponto de vista
acerca delas e torna-lo perceptivel, apelando a uma atitude critica do espec-
tador para com elas (Brecht, 1940: 210ss.). Tal ponto de vista era "um ponto de

vista social-critico" (gesellschaftsktritischer Standpunkt), significando que os ac-
tores trabalhariam as qualidades das personagens em relagao com "a esfera
do poder na sociedade" (Machtbereich der Gesellschaft). O seu desempenho tor-
nava-se um "coléquio (acerca de situagdes sociais) com o publico a quem se

dirigiam" e os espectadores eram convidados a "justificar ou condenar essas

situagdes, consoante a sua respectiva classe social”. O objectivo do "efeito de

estranheza’' — e isto é o nicleo da teoria de Brecht — era "tornar estranho

[verfremden] o gesto social que sustenta todos os eventos [Vorginge]" (Brecht,
1940: 212). Dado que Brecht define "gesto social” como a "expressao mimica e

gestual das relagdes sociais em que vivem as pessoas de uma época” (Brecht,
1940: 2128.), o significado de verfremden torna-se claro: o familiar, 6bvio, co-
nhecido nas relagdes sociais, era visto como nao familiar, ndo 6bvio, desco-
nhecido e, deste modo, descoberto como algo a ser questionado, problemati-
zado e — como Brecht frequentemente sublinha — mutavel.

Denegando a teoria de Rousseau em todos os seus elementos, a aplica¢ao
do V-Effekt a 6pera também implicava a atribui¢io de novos papéis a musica:
mediar (em vez de servir); explicar o texto (em vez de intensificd-lo); supor o
texto (em vez de afirma-lo); tomar posi¢ao (em vez de ilustrar); centrar-se no
comportamento (em vez de descrever a situagao psiquica) (Brecht, 1938: 114).
A musica nao podia passar despercebida, ser "esquecida’: pelo contrario, no
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teatro e na dpera, ela devia ser tomada em conta, atentamente observada,
como um dos meios de produzir Verfremdung ou estranhamento. A musica
nao devia comover o coragao, enlevar, mas antes contribuir para despertar
nos espectadores as suas faculdades racionais, a acuidade da sua compreen-
sao como "espectadores pensantes” (Brecht, 1955: 21).

Brecht chamava a este novo tipo de teatro e dpera "teatro épico” e "6pera
épica". Isto significava que era enfatizado o lado narrativo (ou épico) da cons-
trugao das personagens: os intérpretes estavam ali, a bem dizer, para contar
uma histéria, e nao para serem tomados pelos verdadeiros participantes nela.
Brecht reabilitava assim a maior parte dos elementos das mais antigas tradi-
¢Oes teatrais (ndo somente europeias) que a burguesia iluminista havia rejei-
tado: acima de tudo, a mascara. Enquanto as teorias de Rousseau, Gluck e
Wagner convergiam na fusdo dos elementos inerente a obra de arte total
(Gesamtkunstwerk) que devia tornar efectiva a "ilusao perfeita’, aqui a descons-
trugao da ilusao e das correspondentes estratégias de identificagio era base-
ada na separagdo dos elementos (cf. Brecht, 1938:113). A desmontagem ou descons-
trugdo das aparéncias no palco era vista como o momento didactico que
permitiria aos espectadores desconstruir as aparéncias na vida real e ver igual-
mente nesta, como mutavel, o que antes lhes parecia imutavel.

Contudo, nos anos trinta, pouco depois dos primeiros exemplos de dpe-
ra épica de Brecht (A 6pera de pataco* e Mahagonny), a consolidagao e in-
tensificacao do dispositivo ilusionista ganham um novo impulso com a in-
trodugao da banda sonora no cinema. Durante o seu exilio nos Estados
Unidos, Adorno e Eisler reagem com uma obra sobre a musica de filme (1944)
onde os Philosophic Fragments (mais tarde, Dialektik der Aufklirung) de Adorno
e Horkheimer sao mencionados no prefacio como base tedrica da pesquisa.
Verificando que a musica de filme nao era para ser ouvida enquanto tal (as-
sim cumpria ela, pois, o ideal de Rousseau de uma musica "que se fizesse
esquecer a si propria..."), Adorno e Eisler defendiam, pelo contrario, o seu
papel activo, segundo uma perspectiva largamente coincidente com o papel
da musica no teatro épico de Brecht, o qual, de resto, era ocasionalmente
mencionado (Adorno e Eisler, 1947: 32s., 77). Para eles, a musica de filme de-
via ser "objectiva’, e ndo "expressiva’ (ndo uma "droga’, nio um instrumento
racional de "irracionalidade"), actuando através do "contraste com os even-
tos exteriores" (Adorno e Eisler, 1947: 27s., 31, 33s., 48). Em vez de veicular,
devia "interromper a ac¢ao" (ibid.: 37s.). A unidade de musica e imagem de-
via ser a "unidade de pergunta e resposta, afirmagdo e negagao, aparéncia e
esséncia’, um principio de "natureza antitética’ em correspondéncia com o
principio da montagem:
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21 Dreigroschenoper, titulo habitual-
mente traduzido entre nés por Opera
de trés vinténs.
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O desenvolvimento da musica de filme dependerd da medida em
que ela for capaz de tornar frutuosa esta antitese e abandonar a
ilusao de uma unidade imediata. (Adorno e Eisler, 1947: 71, 74, 77)

Assim, a musica devia "romper com o mecanismo da neutralizagio” da sua
funcao no filme (ibid.: 84), em ordem a distanciar (verfremden) o espectador e
contrariar a "manipulagao’ (ibid.: 33, 61). Por meio da musica, também aqui a
"quarta parede” devia cair, em vez de ser consolidada.

Uma tal convergéncia e cooperac¢ao de Adorno e Eisler no campo da ma-
sica de filme n3o era extensiva a toda a musica. De qualquer modo, alguns
tragos da teoria musical de Adorno permanecem concilidveis com a teoria te-
atral de Brecht. A musica "cumpre a sua fungao social mais precisamente
quando apresenta os problemas sociais através do seu proprio material e de
acordo com as suas proprias leis formais" — eis o postulado de Adorno (1932:
105). Assim, a musica era semelhante a teoria critica da sociedade, pois am-
bas podiam negar o status quo e resistir "a consciéncia empirica’ (cf. Jay, 1984:
136s.). Tal como Brecht, Adorno considerava, pois, o tipo de recep¢ao depen-
dente da estratégia de produgao. O seu conceito de composi¢ao como "desco-
dificagdo” de "realidade social"** ndo pode separar-se da sua exigéncia de ou-
vintes que fossem capazes de "responder a musica criticamente e com
conhecimento de causa’, nas palavras de Jay (1984: 139)*. Esse conceito diri-
gia-se, pois, também contra a "quarta parede” na musica, que funcionava de
uma forma similar a "quarta parede’ no teatro. Em vez de ser produzida e re-
cebida, ou como "ac¢ao representada’ que suscita o envolvimento emocional
dos ouvintes (musica programatica, musica instrumental no sentido ja defi-
nido por Haydn: "expressio de personagens" ou "caracteres"), ou como objecto
sonoro desprovido de qualquer significado*, a musica deveria tornar-se — tal
como o teatro de Brecht — "coléquio” acerca da sociedade. A recusa da "co-
municabilidade facil" (Jay, 1984: 137) que opunha Adorno a Eisler em matéria
de "musica utilitaria’ ou "comunitaria’ (Adorno, 1932:123s.) era precisamente,
afinal, aquilo que o aproximava de Brecht®.

Mas a "quarta parede” tinha vindo para ficar e nao deixa de continuar-se
aimpor-se nos nossos dias. Nenhum realizador de cinema dos anos trinta (e
muito menos Rousseau, hd duzentos anos) podiam certamente sonhar com
uma "ilusao" tao perfeita e com um tao profundo envolvimento de intérpretes
e espectadores como o agora atingido pelas telenovelas, que s3o o verdadeiro
ponto culminante — enquanto sistema sociocomunicativo — do ideal de 6pe-
ra delineado pela burguesia esclarecida setecentista. A mascara cola-se aqui
tdo perfeitamente a cara que as personagens deixam de ser personagens e os
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22 Cartaa Ernest Krenek de 1932,
citadaemJay (1984:138).

23 Fis o que se torna evidente num
dos mais importantes ensaios de
Adorno sobre a problematica da
recepcao, publicado em 1938 (Adorno,
1938) e nas suas licoes de 1961/62
proferidas na Universidade de
Frankfurt, publicadas em 1968 com o
titulo Introducdo a Sociologia da Misica
(Adorno, 1962).

24 Nio cabe aprofundaraquia
discussdo em torno do conceito de
miisica absoluta desde o modelo de
identificacao do iluminismo burgués
até ao conceito de Hanslick (musica
como Selbstzweck ou fim em si),
elaborado cerca de 1850 em oposicao
a estética wagneriana (cf. Hanslick,
1854) e por sua vez relacionado com a
tendéncia a reificagdo — musica que se
torna, cada vez mais, mercadoria (cf.
Adorno, 1932:103).

25 Eis um aspecto que podia alimentar
adiscussao em torno da critica da cultura
e teoria estética de Adorno (1970).
Quantoa Eisler, n3o se trata aqui, nem
da sua musica de cinema, nemda de
teatro (em grande parte composta para
as pecas "épicas” de Brecht), nem ainda
da sua mdsica de concerto, mas sim
exclusivamente da sua ‘mdsica
comunitaria” (Gemeinschaftsmusik), uma
espécie de Gebrauchsmusik com
"impacto imediato nos seus destinata-
rios" (Jay, 1984:137). O préprio Eisler
fazia tal distincdo num discurso de 1935
(em Boston) e chamava a essa musica
"arte militante” contra o fascismo ou, por
outras palavras, "o lado de agitacao
propagandistica” (agitational propagan-
disticside) da sua arte (Eisler,1973: 268s.).
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espectadores deixam de ser espectadores: todos interagem como pessoas re-
ais. As vidas privadas que o pequeno écran parece surpreender no seu dia-a-
-dia (qual voyeur a espreitar pelo buraco da fechadura do vizinho) parecem
pertencer a vida quotidiana e seguir o seu curso diario tal como as vidas pri-
vadas dos receptores. A saga representada em Bayreuth, narrando o inicio e
o fim de um mundo nas roupagens de vidas hericas (O Anel do Nibelungo),
destinada a ser presenciada ao longo de uma semana, num teatro especial-
mente desenhado com o objectivo de fazer mergulhar o espectador na apa-
réncia do natural, bem longe das banalidades da vida quotidiana, torna-se, nas
telenovelas, a saga de um mundo obviamente insusceptivel de mudanga, isto
é,a saga da propriavida quotidiana, a ser presenciada meses ou anos a fio, de
preferéncia por tempo ilimitado (no que respeita ao inicio e ao fim da perfor-
mance), tal como a vida quotidiana dos préprios telespectadores, a quem agora
se torna possivel mergulhar na aparéncia do natural sem ter de abandonar o
lar*. A "ilusao perfeita’ que torna o espectador "incapaz de distinguir entre
ficcao e vida real” (Adorno e Horkheimer, 1944: 147) é levada a tal ponto que a
accao ficcional — por exemplo, a moral ou os "valores familiares" relacionados
com o comportamento das personagens — pode mesmo passar a ocupar um
lugar central na vida politica, tornando-se objecto dos cuidados e declaragoes
publicas de estadistas bem reais?: porque as telenovelas reproduzem senti-
mentos, emogdes, modelos de comportamento social, e, ao tomarem parte
nos serdes familiares, absorvendo-os, suscitam uma identificagao tao ime-
diata com as situagoes representadas que qualquer desvio relativamente ao
mais largo consenso parece perigoso para a ordem estabelecida. O perigo vem
certamente do facto de as personagens ficcionais poderem manipular a opi-
nido publica mais efectiva e instantaneamente do que os politicos da vida real
através das suas maquinas de propaganda. Nas telenovelas a relagao autori-
taria do produtor para com o receptor tem de ser posta ao servico de relagoes
similares na vida real. Se o establishment esta tao interessado nelas é precisa-
mente porque parecem ser a melhor escola de conformismo.

Por isso, "o advento da era da cultura mediatica total" que "remonta a fi-
nais dos anos quarenta ou a década de cinquenta’ (Jameson, 1991: 355) trouxe
consigo uma disseminagao explosiva e planetaria do sistema sociocomuni-
cativo desenvolvido pela classe média esclarecida setecentista: como se s6 nos
nossos dias, na "terceira fase do capitalismo", com o estabelecimento do "mer-
cado mundial" e a simbiose entre "mercado e media" de que fala Jameson (1991:
XIX, 275s.,399s.), se tivessem criado as condicOes técnicas e materiais capa-
zes de conferir alguma consisténcia real ao ideal iluminista burgués de "pro-
mo¢ao da humanidade’ (significando toda a humanidade) como fungio de uma

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.10, Ano 4
Dossié Opera, Tecnologia e Novos Media

26 Quanto aos conceitos de heroic life e
everyday life, cf. Featherstone (1992).

27 Tal foi o caso do presidente Bush e
do vice-president Quayle nas suas
declaracoes publicas (Julho, 1992)
sobre a decisdo de ter uma crianca,
sendo mulher solteira, tomada por
Murphy Brown, uma personagem de
ficcdodaTV...
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estrutura de comunicagio baseada no efeito de ilusao e identifica¢ao. Simul-
taneamente, a extensao em que a estrutura condicionou a fungdo e conduziu a
manipulagio (em vez de emancipagio) também nunca se tornou tao evidente
como hoje em dia. Tal é o caso do modernissimo know how posto ao servigo da
encenagao de comicios ou eventos politicos transmitidos pelos media, através
do qual tudo é racionalmente planeado com o objectivo de suscitar a ades3o
(emocional, "espontdnea") dos destinatarios ou receptores?. Do mesmo modo,
se, nas séries de TV, ndo é, por vezes, claro onde acaba o segmento ficcional e
onde comega o da publicidade comercial resulta nao sé do facto de os actores
serem os mesmos (como nota Jameson, 1991: 275), mas também, e sobretudo,
do facto de tanto a fic¢do como a publicidade serem baseadas na mesma es-
tratégia sociocomunicativa.

A "cultura mediatica total" deu origem ao culto da imagem e aos promoto-
res de imagem como nunca antes. Estes estao por detras de personalidades pu-
blicas (da arte, do desporto, dos negdcios e, é claro, da politica) e por detras de
empresas, da publicidade de qualquer "produto’: todos cuidam da sua "imagem’,
todos pdem em marcha maquinas cada vez mais complexas e racionalizadas
para suscitar a identificagao espontinea do receptor ou consumidor, para mu-
dar artificio em aparéncia do natural, para fazer que a mascara se cole a cara®. O
ponto culminante do modelo de identificagio desenvolvido pela burguesia des-
de a era das Luzes encontra-se, pois, nos nossos dias, nao tanto no teatro e na
Opera, mas mais nas telenovelas e séries de TV, na maioria esmagadora dos
filmes, na publicidade e na propaganda politica (mormente a mediatica).

E contra estas estratégias na arte e na vida que Brecht e Adorno desenvol-
vem os seus modelos de comunicagdo alternativos. Pretendiam com isso re-
cuperar complexidade (potencial critico) na recep¢ao, em contraste com a
tendéncia a manipulagao, que incluia, para Adorno, tanto a arte oficial nos
chamados regimes totalitarios* como a arte como simples mercadoria, neu-
tralizada no seu potencial comunicativo emancipatdrio pelas indastrias da
cultura. Tinham em mente um sistema sociocomunicativo onde a arte pudes-
se revelar e tornar compreensivel a cada um o que esta por detras das aparén-
cias, onde a ilusdo fosse desconstruida como artificio ou dissimulagao. Viam
na comunicagao artistica um modelo para o que devia ser a acgao comunica-
tiva em geral: desmascarar as aparéncias para tornar visivel a verdade das re-
lagbes sociais, incluindo a autoconsciéncia do eu como eu social. Propunham,
portanto, um terceiro modelo de "esclarecimento” que também pode ser con-
siderado um "modelo de civilizagao’, na medida em que pressupunha novas
coacgdes emocionais, suscitadas pela vigilincia e distancia criticas, novos
consensos sociais nas maneiras de lidar com a arte, uma nova compreensao
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28 A utilizacdo do modelo de
identificacdo, nos anos trinta, nomea-
damente pela Alemanha nazista (com
vista & "intervencao igual” ou
Gleichschaltung por meio das artes, dos
media e da estetizacdo da politica) s6 é
diferente da que se pratica nos nossos
dias no que respeita ao contetdo...

29 Segundo Guy Debord, aimagem
tornou-se a forma final da reificacao
mercantil. Cf. Jameson (1991: 276ss.),
que sublinha no pds-modernismo a

"transformacido da realidade em

imagens" (Featherstone, 1991: 58).
Contudo, de acordo com os processos
aqui caracterizados, talvez fosse
preferivel falar da dissimulacdo ou
simulacdo da realidade em imagens.

30 Nem Brecht, nem Adorno, ambos
marxistas, tiveram qualquer influéncia
decisiva na politica cultural dos
chamados Estados proletarios, que
igualmente acolheram a heranca do
iluminismo burgués nas estratégias
sociocomunicativas do "realismo
socialista”.
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da sociedade e das relagdes sociais através da arte. Propunham um modelo
de arte que pode ser considerado o mais radical de entre as "vanguardas" des-
de fins do século XIX: arte como "sociologia™.

Resistindo, contudo, a todas as contra-correntes, a herang¢a do iluminis-
mo burgués nao s6 tem sobrevivido como até se tem consolidado e expandido
com o mercado e a globalizag¢do. Parece hoje em dia t3o triunfante mundial-
mente como o proprio mercado — o que pode dar-nos, sem divida, uma cha-
ve para o significado de "p6s-modernidade”.
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