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Pos-modernismo e academia

Sio bem conhecidas as dificuldades de apreensdo do contemporineo. Afirma-
-se com freqiiéncia que s6 se pode obter e aproveitar o conhecimento sobre coisas
de alguma maneira acabadas e encerradas. Por isso, a reivindicagio de que se
conhece o contempordneo é vista muitas vezes como uma espécie de violéncia
conceitual, uma fixa¢io das energias fluidas e informes do agora urgente, mas
tenazmente presente numa forma apreensivel e exprimivel, através de atos fun-
damentais e irrevogaveis de selegio critica. Essa formulagdo baseia-se num sentido
da separacio inerente entre experiéncia e conhecimento, uma crenga de que,
quando experimentamos a vida, s6 podemos compreendé-la parcialmente e de
que, quando tentamos compreender a vida, deixamos de experimentd-la de fato.
De acordo com esse modelo, o ato de conhecer estd sempre condenado a chegar
tarde demais a cena da experiéncia.

Boa parte do trabalho critico e teérico na filosofia e nas ciéncias sociais nos
dltimos vinte anos nos d4 motivos para suspeitar dessa separagdo, razao para
especular se o conhecimento e a experiéncia ndo poderiam ser integrados num
continuo muito mais complexo. Pode ser que a experiéncia sempre seja, sendo
realmente determinada, ao menos interpretada de antemdo pelas vérias estruturas
de compreensdo e de interpretagdo vigentes em momentos particulares de socie-
dades particulares e em diferentes setores dessas sociedades. Na verdade, a prépria
relacio que se afirma haver entre experiéncia e conhecimento também pode sex
reflexo dessas estruturas de conhecimento e de compreensdo. Disso se concluiria
que a nossa atual maneira de conceber a oposigdo entre experiéncia e conheci-
mento como, por exemplo, uma distingdo entre transiéncia e fixidez também tem
sua origem e histéria em estruturas particulares de conhecimento.

Esse sentido particular do hiato entre experiéncia e conhecimento comega, ou
pelo menos alcanga um ponto importante, em alguns dos textos do movimento
cultural e filos6fico chamado modernismo. Quando Baudelaire pediu uma arte
que registrasse o momento passageiro sem violentar sua oscilante transiéncia,
quando Walter Pater nos incitou a capturar momentos de intensidade do fluxo,
quando Henri Bergson convenceu uma geragio da necessidade de representagoes
que nio impusessem uma falsa espacializagio ao {luxo puramente temporal da
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consciéncia, e quando Virginia Woolf buscou uma arte que registrasse a intensi-
dade da experiéncia interior em seus préprios termos, pudemos ver afirmado e
reafirmado o principio de uma tensao aparentemente irrevogivel entre o modo
como os seres humanos sentiam que viviam e as formas usadas para exprimir essa
sensagao'.

E com base nisso que se costuma atribuir ao periodo modernista a descoberta
ou redescoberta das intensidades reais da experiéncia que por tanto tempo tinham
sido ocultadas ou distorcidas por falsas estruturas de compreensio. Mas nao é
igualmente provavel que essa redescoberta da “experiéncia” fosse o resultado de
uma reorganizagdo de categorias e relagdes, em outras palavras, um produto de
certo tipo de conhecimento? Se esse foi o caso, o historiador desses conceitos tem
sobre si uma responsabilidade um tanto maior. A partir disso, 0 modernismo tem
de ser apreendido, ndo somente em termos de como experimentava a si mesmo,
mas também em termos das suas préprias modalidades de autocompreensio — os
modos pelos quais pensava estar experimentando a si mesmo.

De fato, se uma maneira de caracterizar a cultura modernista e a modernidade
em geral ¢ a partir de sua descoberta da experiéncia, outra é vé-las como o
momento em que a autoconsciéncia invadiu a experiéncia. Se uma sensibilidade
moderna se caracteriza por um sentido do urgente e doloroso hiato entre expe-
riéncia e consciéncia e pelo desejo de povoar a consciéncia racional com as inten-
sidades da experiéncia, essas mesmas caracteristicas marcam uma percepcio da
dependéncia necessaria e inescapivel entre esperiéncia e consciéncia, e vice-versa.
Todo tipo de separagao entre experiéncia e autocompreensio é em si produto de
formas de conhecimento, ou de autocompreensio.

Essa linha de raciocinio pareceria nos levar bem além de toda definigdo usével
do moderno ou da modernidade. Para Paul de Man, ao menos, a luta para
compreender e lidar com as pressdes do agora absolutamente sem precedentes
nao é de modo algum o elemento delinidor da modernidade, ou da “nossa”
modernidade, jd4 que essa caracteristica é o aspecto que o perfodo moderno tem
em comum com outros perfodos, nos quais, de igual modo, a experiéncia do
presente bruto e ndo mediado € oposta as congeladas estruturas de entendimento
herdadas do passado?. Mas ndo é necessdrio ir tio longe. Embora possa haver
semelhangas estruturais entre, digamos, a luta entre Antigos e Modernos no
século XVIII e a batalha entre tradigdo e modernidade no inicio do século XX, isso

1. Charles Baudelajre, “The Painter of Modern Life” (1863), reproduzido em The Painter of Modern
Life and Other Essays, tradugio de J. Mayne, Londres, Phaidon, 1964, pp. 12-15; Walter Pater,
“Conclusdo” de The renaissance: Studies in Art and Poetry (1873), reproduzido em Walter Pater: Three
Major Texts, Editado por William E. Buckler, New York e Londres, NYUP, 1986, pp. 217-220; Henxi
Bergson, Time and Free Will, tradugdo de F. L. Pogson (1910), reproduzido, Londres, George Allen,
1950; Virginia Woolf, “Modern Fiction” (1925), em Collected Essays, vol. 2, Londres, Hogarth Press,
1966, pp. 106-107.

2. Ver Paulk de Man, “Literary History and Literary Modernity”, em Blindness and Insight: Essays in
the Rhetoric of Contemporary Criticism, publicado pela primeira vez em 1971, 2* ed., Londres, Methuen,
1983, pp. 142-165.
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ndo é em absoluto o mesmo que dizer que ndo ha diferengas entre as duas formas
de modernidade.

Essas reflexdes nos levam ao fato de termos de estar conscientes da histéria e
da natureza “constructa” do nosso sentido do que sdo experiéncia e conhecimento.
Um dos problemas recorrentes neste estudo é que, ao buscarmos compreender a
modernidade e a sua seqiiela tdo anunciada, a pés-modernidade, somos forcados
a usar modos de compreensio que derivam dos perfodos e conceitos sob exame,
forcados a repetir histérias de conceitos dos quais preferfamos manter distancia.
Mas nido hd como evitar isso nem fugir das conseqliéncias de ter de pensar a
relagdo entre experiéncia e conhecimento, presente e passado, com termos e es-
truturas deles mesmos derivados. Na tentativa de entender nossos eus contempo-
rineos no momento presente, ndo ha postos de observacdo seguramente afastados,
nem na “ciéncia”, nem na “religido”, nem mesmo na “histéria”. Estamos no e
pertencemos ao momento que tentamos analisar, estamos nas e pertencemos as
estruturas que empregamos para analisi-lo. Quase poderfamos dizer que essa
autoconsciéncia terminal (“terminal” é glamuroso, mas impreciso, porque a ques-
tio é que essa autoconsciéncia nunca é terminal) caracteriza nosso momento
contemporineo ou “pés-moderno”. Essa auto-reflexividade serd necessariamente
evidente no que vem a seguir, porque o seu argumento é que, ao tentarmos
compreender o pés-modernismo e o debate sobre ele, devemos verificar tanto a
forma como o conteido desse debate, tentar entender as prioridades e interroga-
¢des que ele produz como sua prépria maneira de autocompreensao ao lado das
questdes com que ele parece estar lidando.

Vamos perceber que isso implica examinar outro aspecto da nossa imersao em
estruturas herdadas de conhecimento. Se aquilo que a teoria cultural herdou do
modernismo for um conjunto particular de relagdes conceituais entre experiéncia
e conhecimento, essas relacdes ndo vdo tomar, no interior do conhecimento, forma
meramente abstrata. Quer dizer, elas nido se relacionam apenas com questdes ou
conceitos académicos ou abstratamente filoséficos, vinculando-se também, e de
modo crucial, com as formas sociais e institucionais que essas relages abstratas ou
conceituais tomam e a partir das quais sdo operadas. O desenvolvimento de estru-
turas e instituicdes de conhecimento no final do século XX, universidades e ins-
tituicOes de ensino superior, escolas, organizacgdes editoriais e varios ambientes de
produgdo cultural, tem uma liga¢do crucial com as formas de conhecimento de-
senvolvidas no dmbito dessas institui¢Ges e em suas relagdes com outras formas de
conhecimento e de representagdo.

Embora o termo “pés-modernismo” tenha sido usado por alguns escritores dos
anos 50 e 60, nao se pode dizer que o conceito de pés-modernismo tenha se crista-
lizado antes da metade dos anos 70, quando afirmacdes sobre a existéncia desse
fendmeno social e cultural tio heterogéneo comegaram a ganhar forca no interior e
entre algumas disciplinas académicas e dreas culturais, na filosofia, na arquitetura, nos
estudos sobre o cinema e em assuntos literdrios. A legitimidade desse debate foi
estabelecida em duas diregSes, efetuando uma estereoscopia conceitual. Em primeiro

~ lugar, cada disciplina produziu provas cada vez mais conclusivas da existéncia do p6s-
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-modernismo em sua prépria area de pratica cultural; em segundo, e realmente mais
importante, cada disciplina aproveitou progressivamente as descobertas e defini¢Ges
de outras disciplinas. Com o aparecimento de La Condition postmoderne, de Jean-Frangois
Lyotard, em 1979, e com a sua tradugdo para o inglés em 1984, esses diferentes
diagnésticos disciplinares recebem uma confirmagio interdisciplinar e pareceu nio
haver mais espago para se discordar de que o pés-modernismo e a pés-modernidade
tenham vindo para ficar®.

Como ¢ natural, com esse sucesso critico veio a controvérsia. Notdvel nessas
controvérsias é a forma limitada e previsivel que tomaram. Elas se concentraram
sobretudo na questdo de saber se o termo “pés-modernismo” oferece ou nio uma
representagio adequada dos objetos e préticas da cultura contemporinea. As per-
guntas feitas foram: o pds-modernismo existe mesmo, afinal? Ha uma “sensibili-
dade unificada” presente em todas as diferentes 4reas da vida cultural e entre elas
(Jirgen Peper)? O pés-modernismo limita injustamente ou restringe de modo
prematuro o “projeto inacabado” do modernismo (Jiirgen Habermas)? H4 algo
novo ou valioso na alegada “ruptura pés-moderna” (Gerald Graff)*? Em outras
palavras, a cultura pés-moderna existe, e, se existe (e algumas vezes se nio exis-
te), é uma “coisa boa” ou uma “coisa ruim”?

O que ainda ndo se tornara visivel nesse debate foi a densidade autoconsciente
do préprio debate, que comegara a langar um sombra progressivamente mais longa
sobre o seu alegado objeto de anlise. Ficara claro durante a década de 70 que
havia uma estreita e as vezes providencial relagio entre as vdrias formas de nouvelle
critique, ou teoria literdria, que varriam a América, a Inglaterra e a Europa, e a
cultura e a escritura contemporaneas que com freqiiéncia constitufam o objeto de
andlise para essas formas de critica tedrica. Uma ficgio pés-moderna, que parecera
rejeitar a hierarquia, a conclusio narrativa, o desejo de representar o mundo e a
autoridade do autor, oferecia a perfeita contraparte de uma critica que enfatizava
cada vez mais, de maneira positiva ou negativa, a impossibilidade da representacio
ou a liberdade irrestringivel do leitor. A teoria, portanto, enquadrou-se perfeita-
mente no seu papel de mediadora e validadora dessa nova ficgdo (na verdade, para
alguns, comegou a brilhar mais do que parte do seu material primério, como prova
do temperamento pés-moderno). Se a teoria deu tapinhas nas costas da cultura
pés-moderna, esta pareceu aceitar o favor com muita generosidade. As obras pés-
-modernas eram cada vez mais representadas, e vieram a representar a si mesmas,
como atividades autoconscientes, quase-criticas — basta pensar nas conhecidas
ruminagdes metaficcionais de John Barth, John Fowles e Donald Barthelme, e no
incerto espago entre arte e teoria da arte ocupado por algumas formas de arte
conceitual ou performatica.

3. The Postmodern Condition, tradugio de Geoff Bennington e Brian Massumi, Manchester, Manchester
UP, 1984.

4. Jiirgen Peper, “Postmodernismus: Unitary Sensibility?”, Amerikastudien, n° 22, 1977, pp. 65-89;
Jirgen Habermas, “Modernity: An Unfinished Project”, em Postmodern Culture, editado por Hal
Foster, Londres e Sydney, Pluto Press, 1985, pp. 3-15; Gerald Gralf, “The Myth of the Postmodern
Breakthrough”, em Literature Against Itself: Literary Ideas in Modern Society, Chicago e Londres,
Chicago UP, 1979, pp. 31-62.
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Isso nao significa denunciar uma confraternizagio ilicita entre dominios que
deveriam ser distintos nem implica que se possam manter esses dominios distintos.
Procura antes chamar a atengio para a mudanga das relagdes de prioridade entre
atividade cultural e atividade critica e para a curiosa e significativa autodesignagao
envolvida nos discursos criticos sobre o pds-modernismo. Meu argumento neste
livro é, na verdade, que essa auto-reflexdo é mais significativa do que a reflexéo
sobre a, ou a descri¢do da cultura contemporanea que a teoria critica pés-moderna
parecia oferecer. O pés-modernismo nio encontra o seu objeto inteiro na esfera
cultural, nem na esfera critico-institucional, mas em algum espago tensamente
renegociado entre as duas.

Isso provoca uma dificuldade. Se estou certo da estrutura auto-reflexiva do
p6és-modernismo, ndo vai ser tio facil simplesmente fazer um apanhado do campo
da cultura pés-moderna como, por exemplo, Brian McHale tenta fazer em seu
Postmodernist Fiction, um livro que pretende ser uma “poética” da ficcdo contem-
pordnea, nem do campo da escritura critica como Hans Bertens procura fazer em
seu ensaio sobre a “Weltanschauung pés-moderna”. A razao disso é que os dois
dominios, o critico e o cultural, tornaram-se fortemente combinados e inter-rela-
cionados. Isso parece implicar ndo haver espago disponivel para um engajamento
com a questdo pds-moderna fora dela, porque engajar-se com o pés-modernismo,
mesmo na forma de um levantamento objetivo, ou de uma critica negativa, por
mais hostis que sejam, é tornar-se parte dele.

E possivel ser muito cinico quanto a isso e ver toda a mania pés-moderna como
algo que se mantém, numa atitude de Scheherazade, por académicos enfadonhos que
buscam, ao mesmo tempo, perpetuar a si mesmos e desviar a atengao da sua cres-
cente irrelevancia. Charles Newman tem outra metéfora, ainda menos lisonjeira. Para
ele, o pés-modernismo é somente o sisterna representativo de uma “inflagdo do
discurso”, que percorre todos os niveis da sociedade, mas, em especial, as esferas da
cultura e da comunicagdo. Para Newman, a linguagem critica e a literdria renunci-
aram deliberadamente a toda relagio com um valor de uso confidvel e acumulam
obscuridade sobre obscuridade em intermindveis espirais de autovalidagao®.

Contudo, é possivel tomar a idéia de um discurso autovalidador com um pouco
mais de sobriedade. Se estd claro que o debate sobre o pds-modernismo oferece
3 prética critica um meio de autodivulgagio e de autoprolongamento, ele também
reflete e personifica o real envolvimento da critica cultural com aquilo que Jiirgen
Habermas denominou a “crise de legitima¢do” que afeta a vida social contempo-
rdnea — o fato de ja ndo parecer haver acesso a principios que possam agir como
critérios de valor para coisa alguma’. A partir de agora, afirmam os tedricos pés-

5. Brian MacHale, Postmodernist Fiction, New York e Londres, Mecthuen, 1987; Hans Bertens, “The
Postmodern Weltanschauung and its Relation With Modernism: An Introductory Survey”, em
Approaching Postmodernism, editado por Douwe Fokkema e Hans Bertens, Amsterda e Filadélfia,
John Benjamins, 1986, pp. 9-52.

6. The Post-Modern Aura: The Act of Fiction in an Age of Inflation, Evanston, Northwestern UP, 1985.

7. Jiirgen Habermas, Legitimation Cristis, publicado pela primeira vez em 1973, tradugdo de Thomas
McCarthy, Londres, Heinemann, 1976.
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-modernos, nio hid um critério absoluto de valor capaz de alcangar aceitagdo.
Nessa situagio, contudo, as questdes de valor e de legitimidade ndo desaparecem,
ganhando em vez disso nova intensidade; e a luta para gerar e fundamentar a
Jegitimidade nos meios académicos contemporineos em nenhuma parte é mais
intensa do que nos debates produzidos pelo pds-modernismo e em torno dele.

Isso se revela por um chocante paradoxo que estd no coragao do debate pOs-
-moderno. A férmula apresentada por Jean-Frangois Lyotard para a emergéncia
do p6s-modernismo, a “suspeita das metanarrativas” — 0s principios orientadores
e mitologias universais que um dia pareceram controlar, delimitar e interpretar
todas as diferentes formas da atividade discursiva no mundo — conseguiu um
amplo acordo®. A condigdo pés-moderna, dizem-nos repetidas vezes, manifesta-se
na multiplicagio de centros de poder e de atividade e na dissolugdo de toda espécie
de narrativa totalizante que afirme governar todo o complexo campo da atividade
e da representagio sociais. O enfraquecimento da autoridade cultural do Ocidente
e de suas tradigdes politicas e intelectuais, ao lado da abertura do cendrio politico
mundial 3s diferencas culturais e étnicas, é outro sintoma da modulagdo da hie-
rarquia em heterarquia, ou diferengas organizadas num padrdo unificado de do-
minacio e subordinagdo, opostas a diferengas que existem lado a lado, mas que
nio estdo ligadas por nenhum principio de compatibilidade ou de ordem. A mais
famosa imagem de tal situacio de “pura diferenga” é o relato de Michel Foucault
sobre uma passagem de um conto de Jorge Luis Borges, em que é citada certa
enciclopédia chinesa que divide todos os animais nas seguintes categorias: “(a)
pertencentes ao Imperador, (b) embalsamados, (c) domados, (d) leitdezinhos, (e)
sereias, (f) fabulosos, (g) cies soltos, (h) inclufdos na presente classificagdo, (i) que
se agitam como loucos, (j) inumerdveis, (I) desenhados com um finissimo pincel
de pélo de camelo, (m) et cetera, (n) que acabam de quebrar o cantaro, (o) que de
muito longe parecem moscas”®. Foucault alega que hd alguma coisa perturbadora
e monstruosa nesse catilogo, porque ele nao permite o recurso a um principio
ordenador exterior a si mesmo. “O que é impossivel”, escreve ele, “ndo € a pro-
ximidade das coisas relacionadas, mas o préprio lugar em que essa proximidade
seria possivel”!®, Foucault denomina essa estrutura de radical incomensurabilidade
uma “heterotopia”, e, ao fazé-lo, oferece um nome para todo o universo descentrado
do pés-moderno.

Mas o problema Gbvio af presente, que Foucault néo enfrenta aqui, é: uma vez
nomeada e, mais especialmente, uma vez citada e re-citada, essa heterotopia ja
nio é a monstruosidade conceitual que ja foi, porque a sua incomensurabilidade
foi, de certa maneira, limitada, controlada e previsivelmente interpretada, rece-
bendo um centro e uma fungio ilustrativa. Pode-se dizer que algo semelhante
ocorre repetidamente na teoria pés-moderna, ou teoria do pés-modernismo, que

The Postmodern Condition, pp. xxiv, 31-37.

9. Citado em Michel Foucault, The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences, s. ir., Londres,
Tavistocvk Press, 1970, p. xv.

10. Ibid., p. xvi.
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nomeia e, ao fazé-lo, também fecha o préprio universo da diferenga e da plura-
lidade cultural que alegadamente traz i visibilidade. Notavel é precisamente o grau
de consenso no discurso pds-moderno quanto ao fato de ja ndo haver possibilidade
de consenso, os anuncios peremptérios do desaparecimento da autoridade final e
a promogio e recirculagio de uma narrativa total e abrangente de uma condigio
cultural em que a totalidade jé ndo pode ser pensada. Se a teoria pés-moderna
insiste na irredutibilidade da diferenca entre &reas distintas de pratica cultural e
critica, é, por ironia, a linguagem conceitual da teoria pds-moderna que penetra
nas trincheiras que ela prépria cava entre incomensurabilidades — e € essa lingua-
gem que, nessas trincheiras, se torna sélida o bastante para suportar o peso de um
aparato conceitual inteiramente novo de estudo comparativo'’.

Seria facil ver esse paradoxo como evidéncia da fraude essencial do debate
sobre o pés-modernismo, mas tal resposta vem do fracasso em dar estreita atengao
3 forma e a fungio desse debate, em vez de dé-la ao seu conteudo. F verdade que,
dado esse tipo de contradigdo, ndo é possivel que a cultura pds-moderna seja bem
a coisa que a teoria pés-moderna afirma que ela é, mas isso ndo significa que todo
o debate nio tenha sentido ou fungio. Se, por exemplo, vemos o pés-modernis-
mo como algo inerente precisamente a essas formas de contradigo, torna-se possivel
16-lo como uma fungio discursiva, cuja integridade deriva da regularidade de seus
contextos e efeitos em diferentes operagdes discursivas, e ndo da consisténcia das
idéias que o compdem.

Precisamos, em outras palavras, fazer perguntas diferentes sobre o debate do
pés-modernismo. Em vez de imaginarmos com que precisdo a critica pés-moderna
reflete reais condigdes presentes na esfera social e cultural, precisamos considerar
as maneiras pelas quais o debate se origina de uma relagdo redefinida entre as
esferas criticas e sociocultural. Em lugar de perguntar que é o pés-modernismo,
devemos perguntar: onde, como e por que o discurso do pés-modernismo flores-
ce? Que estd em jogo em seus debates? A quem ele se dirige e de que maneira?
Essa série de questdes retira a atengdo do sentido ou contetido do debate e a
concentra em sua forma e funcio, de modo que, tomando de empréstimo a f6r-
mula de Stanley Fish, perguntamos, nio o que significa o pés-modernismo, mas
o que ele faz'%

E isso envolve em larga medida a recusa em separar os temas desse debate dos
seus contextos nas reais condi¢des da producio e da publicagdo critica e académica
e suas relagdes com o cultural, com o politico e outros campos. Isso requer sobre-
tudo que tentemos ver o conhecimento produzido nas e ao lado das instituigoes
académicas e criticas em termos dos interesses e relagdes de poder que as susten-
tam. Costuma-se pensar esses aspectos como relacionados, mas distintos. Um pro-

11. Warren Montag fez observagdes semelhantes sobre a forga totalizante da teoria pés-moderna em
“What is at Stake in the Postmodernism Debate?”, em Postmodernism and its Discontents: Theories,
Practices, editado por E. Ann Kaplan, Londres, Verso, 1988, pp. 91-92.

12. Stanley Fish, Is There a Text in This Class? The Authority of Interpretive Communilies, Cambridge,
Massachusetts, Harvard UP, 1980, p. 3.
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fessor universitario ou autor de textos académicos passa necesariamente a maior

. parte do seu tempo, nao engajado na produgdo de textos de penetrante brilhantismo,
mas em atividades bemn mais mundanas como procurar emprego, ir a conferéncias,
marcar exames, fazer palestras, organizar papéis, solicitar promogodes e tentar apa-
recer na televisio. Acostumamo-nos a pensar em todas essas atividades, bem como
nas funcdes mais gerais das instituigSes de ensino superior, como sendo, em muitos
aspectos, acessorias a atividade principal de pensar a escrever, ¢, significativamen-
te, até o grau em que facilitem ou impegam as reais fungoes de obtengdo ou
transmissio de conhecimento.

E se tentassemos pensar essas duas dimensdes a0 mesmo lempo, considerando-
-as aspectos uma da outra, sem subordinar uma a outra como a sombra a subs-
tAncia, ou exterior a interior? Nesse caso, poderfamos chegar perto de algo pare-
cido com a perspectiva oferecida pela obra de Michel Foucault, que repousa na
determinacio de analisar o conhecimento em termos de todas as relagdes materiais
em que ele existe:

Nenhum corpo de conhecimento pode ser formado sem um sistema de comunicagdes, de
registros, de acumulagdo e de substituigio que constitua em si mesmo uma forma de poder e
que esteja ligado, em sua existéncia e funcionamento, a outras formas de poder. Inversamente,
nenhum poder pode ser exercido sem a extragdo, apropriagdo, distribuigdo ou retengdo de

conhecimento. Nesse nivel, nio hi conhecimento de um lado e socicdade do outro, ou ciéncia
e estado, mas somente as formas fundamentais de conhecimento/poder*.

Apesar da notdria auto-reflexividade dos discursos teéricos contemporaneos em
humanidades e especialmente na teoria pés-moderna, é de surpreender que ndo
se tenha demonstrado muito interesse em examinar as formagdes de conhecimen-
to-poder presentes nas instituigdes, praticas e linguagens académicas. Isso em parte
se deve, penso eu, a uma ampla resignagdo diante do fato de as instituigbes
académicas parecerem ter cada vez menos poder e prestigio sociais, em particular,
de uns anos para ca, nos tradicionalmente “amenos” assuntos de humanidades. Se
produz uma sensagao de ressentimento com a exclusio dos centros de poder e de
influéncia, isso também pode oferecer os costumeiros consolos da vida marginal.
Ao prantearem sua alienagdo dos centros em que o poder é evidentemente forma-
do, exercido e administrado, os académicos em humanidades podem ao menos
dizer que tém as mios limpas. A obra de Foucault sugere que deverfamos tentar
pensar com mais cuidado essa aparente impoténcia. Isso é particularmente neces-
sdrio se, como creio, pudermos ver a caracteristica definidora do pés-moderno
como estando nio numa revolucio da cultura, mas num importante reajuste das
relagdes de poder no interior e no dmbito das instituigoes culturais e crftico-aca-
démicas.

A histéria da ascensio da academia a mediadora da cultura contemporanea no
século XX costuma prestar-se a uma narragio sardonica. No tocante a sua relagao
com a cultura, representa-se a academia, de modo geral, como meio pelo qual as

13. “Théories et institutions pénales”, Annuaire du Collége de France, 1971-2, citado em Alan Sheridan,
Michel Foucault: The Will to Truth, Londres ¢ Nova York, Tavistock, 1980, p. 131.
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eflergias experimentais e subversivas da cultura de vanguarda da primeira parte do
século foram formuladas, controladas, contidas, mercadejadas e canceladas. Assim
por~exerpplo, Charles Newman alega que este século viu na verdade due;s rev ’
lusoes d1~st'1ntas no campo da cultura; a primeira foi uma revolugio “real” em qlcl)(;
a In0vagao e a experimentagio varreram a arte e a atividade cultural em todos os
paises dcz Ocidente, destruindo velhas certezas e politizando com urgéncia a ativi-
dade artistica; a segunda, ao que parece menos dramatica, mas, com efeito, mais
.fundamental e influente, em que as universidades e outras instituicGes cuiturais
incorporaram as vérias formas de modernismo, canonizaram ou popularijzaram
suas obra§ e artistas, drenaram a sua carga politica e assumiram a imensa tarefa
de ger_enfla-las e administrd-las. Como Newmnan astutamente assinala, o ponto
de resisténcia para as muitas modalidades de cultura pés-moderna nﬁ(; é a arte

K ’ 1 Zou
6] l’nOdeI‘InSmOl . ll

Ao lado desse relato do papel da academia na assimilagdo do modernismo, hé
um relat.o convencional sobre o progressivo afastamento das instituicdes da crlitica
do’ engajamento social, politico e cultural. Para Terry Eagleton, o ponto alto da
critica foi a “esfera puiblica” burguesa do século XVII, quando ainda era possivel
ver a atividade da critica como forma de didlogo, com os seus conflitos e §esacor-
d.os confrontados por um terreno de consenso e de livre intercimbio comunica-
tivo. ’A subseqiiente academizagio da crftica no século XIX e, de forma acelerada
no século XX dotou-a de base institucional e estrutura profissional, mas nesse;
m,esr.no movimento, assinalou o comego do seu seqiiestro voluntirio do dz)minio
pu,blllco". Se as revoltas das décadas de 60 e 70 produziram um corpo de discursos
teo~rlcos que, devido a sélidos determinantes histéricos (a diversificagio da pPopu-
lagdo estudantil, por exemplo, e o crescimento de formas de cultura de masga)
comegou a fazer perguntas indigestas & academia e a sua prética marginalizada'
.tarnbem esses discursos podem ser lidos como outra queda no especialismo’
introvertido. Eagleton estd tentado a ver a desconstrugio, por exemplo, antes
como uma maneira de acomodar uma crise de legitimidade do que como a e,rxpres-
sio dess-a crise; ela é “essa crise teorizada, canonizada, internalizada introjetada na
acaflemla como um novo conjunto de técnicas textuais ou como 1’1ma injecao de
caplta’l intelectual novo para revigorar os seus escassos recursos”'s, Edward Said
também vé a histéria do século XX como um progressivo recuo das questoes gerais
e da responsabilidade e um crescente conluio com um sistema que divide o conhe-

clment(? em especialismos para desautorizar de antemio todo engajamento radical
ou efetivo com temas gerais"’.

14. The Post-Modern Aura, pp. 27-35.
15. Terry Eagleton, The Function of Criticism: Fi “
, : From “The §, " - 1

1o8s o ey pectator” to Post-Structuralism, Londres, Verso,
16. 1d, ibid., p. 102.
17. “Opponents, Audiences, Constituencies, and i

- Au X : Community”, em The Politi i i

por W. J. T. Mitchell, Chicago, U. of Chicago P., 1983, pp. 7-32. e o Inerpretation, ediiado
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Esses dois relatos s6 sio verdadeiros em parte, porque supdem de c.erlo modo
que a academia apenas sofreu uma falta de energia ou de cor.lf?an.qa intelectual;
se ao menos isso pudesse ser corrigido, a academia poderia reivindicar outra vez
sua ampla e geral efetividade. Apesar de toda a sensibilidade desses relatos diante
das marcas determinantes do institucional e do ideoldgico, tanto Eagleton como
Said correm o risco de cair numa histéria intelectual purante interna da acaderm:?\,
uma histéria de suas idéias, debates e conflitos tedricos apartada de suas personi-
ficacbes materiais e sociais particulares, em suma, do conhecimento separado das
condi¢bes do poder.

Nesse sentido, talvez a primeira coisa a ser dita sobre a academia seja que,
apesar de sua aparente marginalizagio, o poder e a influéncia das instituigoes
culturais e literarias sofreu um enorme aumento a partir dos anos 30. Na Ingla-
terra e nos Estados Unidos, o nimero de estabelecimentos de educagdo superior
cresceu enormemente durante esse perfodo, €, a despeito de uma visivel diminu%-
¢do nos dltimos anos, na Gri-Bretanha em especial, permanecem i¥nens.os a visi-
bilidade e o prestigio piiblico dessas institui¢des. A crescente profissionalizagdo do
estudo académico, que Eagleton tende a tomar como marca do seu afastamento
do engajamento em questdes reais, ¢ na verdade a maneira pela qu.al ele se
consolidou e estendeu a sua influéncia ao longo desse perfodo. Com efeito, nesse
periodo, o estudo das formas culturais, e, de modo especial, como disciplina dg-
minante, o estudo da literatura inglesa, pdde representar-se como, € até Cumprir
as funcdes de uma “esfera contrapiblica”, mantendo valores de criatividade, de
reatividade e de critica intelectual e politica A fung¢io puramente instrumental da
universidade como mecanismo de aprovagao cultural.

Mas, nos dois paises, o incrivel crescimento do inglés como tépico — cuja me-
lhor representagdo € a vasta conferéncia anual da Associagdo de Linguas M?dernas
da Ameérica, que chegou a tal ponto que exige uma cidade para acomoda-la —
tornou progressivamente mais intensas as contradigGes entre as suas fu51§(?es
gerencial e liberal-oposicional. Se, durante os anos 60 e 70, a ampllaqa,lo‘ do publico
do estudo académico da literatura e da cultura pds por terra seu fragil consenso
de classe, nesse estagio ulterior, um aumento abissal de tamanho resultou numa
massiva introversio do sistema, que passou a ndo se preocupar tanto com a
ampliacio do seu espago de efetividade cultural como com a regulamentagao
interna de suas préprias atividades. Podemos ficar com provel.to no exemplo do
inglés. Se o inglés um dia moveu-se confiantemente para foril, situando-se no topo
da hierarquia de disciplinas e disseminando os seus padroe_:s por tgda a esfera
cultural e além dela, a partir dos anos 60 iniciou a sua expansao a partir de dcfntro.
Seu principio discursivo tornou-se a saturagio interna. Exigia-se mais e mais das
abordagens novas de ensino e de erudi¢io que se estendessem a todo o campo,
num confiante enciclopedismo, através da produgédo de obras comple'tas, concor-
dancias, bibliografias etc., destinadas a mapear todo o campo da‘ h.teratura. 0
sisterna passou a monitorar obsessivamente 0 seu €sCOpo € 05 SeUs limites, no que
parecia um esforco para produzir e (estranhamente) reproduzir a saturagdo do
campo. Académicos mais antigos podem ter franzido o sqbrolho d1ant<i ‘de outro
boletim dedicado apenas a listar cada novo artigo de imagens maritimas em
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Shakespeare, mas a ficgdo de que essas publica¢es nio passavam de fendmenos
secunddrios, com pouca relagio com o real julgamento critico, nio podia durar
muito diante da crescente apreensio de que o assunto tivesse passado a consistir
nessa atividade auto-refencial de listar e mapear, de criar lacunas para poder
preenché-las, mas sempre deixando a possibilidade de mais trabalho, de uma
abordagem diferente, de alguma outra aplicacio. A bibliografia, ou a sua forma
interdisciplinar, a listagem de computador, como Dissertation Abstracts International
ou Arts and Humanities Citations Index, é uma imagem discursiva da proépria institui-
¢do, por ser uma estrutura que sempre pode acomodar mais detalhes, embora
essas adi¢Oes jamais possam ampliar ou alterar os limites externos do sistema: elas
sdo, em vez disso, expansdes internas, que aprofundam o assunto e o tornam mais
denso sem nunca aumenté-lo, ou romper suas fronteiras implicitas, mas sempre
imperativas. Num sistema vasto e de expansio interna como esse, o principio de
saturagdo é acompanhado, em consegiiéncia, pelo principio da pluralidade nio-
-interferente. Longe de ser o monolito tedrico que foi considerado a partir dos
anos 70, o universo dos estudos do inglés promoveu ativamente subuniversos de
diferentes abordagens e préticas, numa aproximacio sem atritos.

O mero tamanho ndo contesta por si a acusagdo de impoténcia feita s huma-
nidades académicas; e seria possivel apontar isso com a modalidade de alienagdo
académica da vida real, numa burocritica multiplicagio de artificios sobre Como
Nao Fazer Isso, tal como o Escritério de Circunlocugio de Dickens. A questio é
que, apeéar dessa involugio, as humanidades na Gri-Bretanha e nos Estados Uni-
dos mantiveram uma fungio claramente visivel e altamente bem-sucedida de
aprovagio de todas as profissdes sociais privilegiadas pela tradi¢io — o que inclui
a atividade bancaria, o comércio, a administragio de empresas e ocupacdes “hu-
manas” como o ensino e a assisténcia social. Longe de serem simplesmente
“irrelevantes” ou de sacrificarem sua tarefa de oposigio, as humanidades passaram
a agir, por assim dizer, através da sua falta de eficdcia direta, e em suas afirmagdes
de que forneciam completude e adaptabilidade ideoldgicas, como um importante
tipo de lubrificante da méquina da educagio superior em sua reprodugio de re-
lagdes de poder e privilégio.

Assim, podemos ver, ao lado do estreitamento e da profissionalizacio das
humanidades, certa ampliagdo ou consolidagio, ao menos até o infcio dos anos 80,
do seu prestigio ou valor percebido no Ocidente. Boa parte disso tem a ver com
a sua fungdo de comunicar competéncia cultural, de maneira unificadora e filtradora,
a um publico de consumidores em ampliagio. Mas, parcialmente em conseqiiéncia
dessa ampliagdo do seu piblico, o sentido daquilo que constitui cultura passou a
se amplificar e distorcer. Nao € apenas que o dilivio de obras e de produgio
cultural contemporaneas tenha comegado a bater na porta dos cursos de literatura
e de histéria da arte que tendiam a ndo reconhecer a significincia do contempo-
rdneo, mas também que uma preocupante fluidez passou a afetar as fronteiras
entre a cultura superior, tradicional objeto de protegio das universidades, e a
cultura de massa. Formas populares como a televisio, o cinema e o rock come-
Garam a reivindicar parte da seriedade das formas culturais superiores, e a alta
cultura respondeu com uma adogdo equivalente de formas e caracterfsticas pop
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(Andy Warhol e a pop art, ou a semiparédica anexagao de formas como o faroes~te
ou o romance policial a ficgdo literdria contemporanea). A resposta a essa fzxplo§ao
de cultura, a crescente visibilidade como cultura de forr.nas que antes teriam sido
simplesmente descartadas como nio-cultura, foi de inicio um crescente desgosto;
mas, cada vez mais, tomou a forma de apropriagdo na me(}1da em que, com O
(limitado) crescimento dos estudos da midia, das comunicagdes e dos estudo§ de
mulberes, as universidades comegaram a reconhecer que essas formas poderiam
ser estudadas com (quase) tanto proveito e eficicia quanto as formas ~da alta
cultura que antes eram a garantia das humanidades na academla; Isso ndo quer
dizer que as hierarquias de valor tenham desaparecido — na Qra:Br?tanl'la, por
exemplo, o campo de estudos em humanidades tem sido dlstrxbglfio .mstltu-
cionalmente, de modo a manter a distingao entre as universidadef pohtecmcas, em
que a cultura popular é estudada, e as universidades de alto prestigio, que estudam
a cultura superior. Isso, contudo, ndo deve nos afastar do fato de que o campo de
competéncia das humanidades foi estendido e diversificado.

Com isso, a academia reivindicou implicitamentre uma fungdo de custodia ou
de administragio da experiéncia cultural que, numa época de ameagas, lhe .oferf-
ceu um meio de ampliar a sua funqgdo e eficicia. Nesse aspecto, a academia nao
¢ uma anomalia no campo da cultura contemporidnea — € a sua forma mais
representativa. Porque a expansio do reino da cultura, que Fredric Jar'nes'on e
outros consideraram caracteristica do mundo contemporidneo do capltalls.mo
consumista, em que as antigas distingdes entre representagdes culturais e atinda-
des econdmicas rufram, numa economia que se esforca pela manufatura e circu-
lagio de imagens e estilos, também resulta numa necessidade vastamente aumen-
tada de administragdo nessa esfera. Se o campo do que conta como expenencza e
competéncia “cultural” se ampliou, abriram-se também oportunidades para a “ca-
pitalizagio” da cultura popular, para a sua circulagdo como valor de class.e, para
a manufatura e validagio de formas de competéncia. A “cultura” se expanduk nao
por causa de algum aumento real de oportunidades e de variedades de experiéncla
cultural, mas em fungio de uma expansao e diversificagao da’s f‘ormas }?elas quais
a experiéncia cultural é mediada. A academia pode néo sex o unico mediador, mas
é um dos mais importantes.

Isso ndo quer dizer que ndo tenha havido desenvolvimentoAs no dmbito da
academia que trabalham contra essa ampliagio do campo do academlco.’E.por um
motivo: tem havido o desenvolvimento de linguagens e abordagens tedricas que
romperam ou desafiaram as histdrias culturais inscritas em topicos particulares.
Isso resultou num sentido de desaprovagio deliberada do vinculo precedente eAnu:e
critica cultural e prética cultural, de tal maneira que a critica jd ndo tem pac.ienc1a
com o seu papel de intermedidria ou serva da cultura, tendendo, em vez disso, a
se interessar pela “interrogagio” de textos ou artefatos, alardeando, dessa € de
outras maneiras, seu distanciamento do seu objeto e afetando uma impossivel
objetividade “cientifica”.

Mas essa desagregacio do terreno da cultura num dado nivel foi acompanhada
por uma ampliagio em outro, nas formas de afiliacdo entre temas que 0s novos
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discursos tedricos parecem tornar possiveis. A critica recuou em dada diregdo do
estudo fechado e extraviado de padrdes de aliteragio em Spenser ou dos detalhes
de pincelada de Manet, mas ampliou marcadamente a sua competéncia para falar
sobre a pornografia, os fliperamas e a semidtica da privacidade, em associagGes
entre t6picos que tém em comum um corpo de material tedrico legitimador. H4,
ou houve, ganhos e desafios reais nessa “desconstrugio” de fronteiras disciplinares;
mas, apartados de uma determinag¢do muito mais intensa de interferir nas fungdes
da universidade e de reconstrui-las, ou da interferéncia e reconstrugdo do sistema
académico como um todo, esses ganhos e desafios podem tornar-se mutagdes
meramente incidentais num sistema que se torna cada vez mais operacionalizado.

Além disso, os novos vinculos tedricos interdisciplinares sio acompanhados por
uma ruptura das ligagdes entre as institui¢des académicas e seus contextos nacio-
najs. A linguagem do desenvolvimento da moderna critica literdria comegou na
Inglaterra com uma andlise cultural que buscava resgatar e reformular um mito
de identidade nacional para resistir as incursdes do capitalismo de massa anénimo
e internacional'®. Em outras areas, especialmente na filosofia e na critica de arte,
claras e continuas “tradi¢des” nacionais foram constituintes igualmente poderosos
da ascensdo das disciplinas académicas. Nos anos 60, ainda era possivel especificar
diferencas de énfase e de organizagdo profissional em diferentes nagoes ocidentais.
Com a chegada da notéria “revolugio” estruturalista, ao lado da retomada da
teoria marxista e da Nova Esquerda a partir dos anos 60, tudo isso comecou a
mudar. Por um momento, as diferengas entre o estruturalismo francés e checo, o
formalismo russo, a hermenéutica alemi, a fenomenologia suf¢a, o empirismo
anglo-saxdo e a Nova Critica americana gozaram de visibilidade, antes de se iniciar
o sério trabalho de reunir essas diferengas nacionais numa estrutura discursiva
unificadora, com regularidade de tema, de conceito e de linguagem. Com isso, nio
se pretende de modo algum chorar a perda das “auténticas” tradi¢des nacionais,
mas destacar o processo de diversificagio e unificagio simultdneas que ocorreu
entre disciplinas académicas recém-cooperantes. Onde essas distintas formas de
estudo constituiram antes linguagens separadas e nio-coincidentes, os debates
tedricos dos anos 70 e a consolidagio desses debates nos 80 estabeleceram essas
diferengas como uma sintaxe de relagdes no interior de uma lingua completa. Isso
trouxe consigo a vantagem evidente da diversidade e da possibilidade de um
esclarecedor e liberador intercimbio entre diferentes esferas, mas também a des-

vantagem da contengdo e da uniformidade no interior de um campo académico
recém-unificado e, doravante, internacional.

A modalidade mais representativa dessa relagio paradoxal entre diversidade e
uniformidade é o préprio debate sobre o pés-modernismo, que alardeia seu com-
promisso com a indeterminagio, a abertura e a multiplicidade, e, no entanto, traz
em si os meios discursivos que limitam a for¢a e as implicagdes dessas questSes.
O debate pés-moderno pode ser visto como um processo intelectual-discursivo

18. Aqui, sigo claramente a descricio dada por Terry Eagleton em Literary Theory: An Introduction,
Oxford, Basil Blackwell, 1983, pp. 17-53.
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que, num sé movimento, multiplica opgdes criticas e as aprisiox}a em forma.s
reconheciveis e dissemindveis, ou, como o diz Dana Polan, de maneira amdg mais
sombria, “estrutura intensamente o discurso critico como uma espécie de cotn.bznatozre
mecanicista em que tudo é dado de anteméo, em que ndo pode haver pratlc~a, mas
a intermindvel recombinagio de pegas fixas da méquina gerativa”’. Visdo um
tanto distinta, mais préxima da énfase proposta neste estudo, evidencia.-se na
descri¢io de John Rajchman do “mercado mundial das idéjas” que a teoria pos-
-moderna institui e do qual participa; em sua elasticidade e descentramento te6-
rico, a teoria pés-moderna “é como o Toyota do pensamento: produzido e mon-
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tado em varios lugares diferentes e vendido em toda parte”.

Isso pode parecer um protesto convencional contra as abstragdes negadoras de
vida da teoria. Mas o que € peculiar a teoria pés-moderna (e que talvez, por esse
mesmo motivo, também tenha uma espécie de status representativo) é o desejo de
projetar e de produzir aquilo que nio pode ser apreendido ner'n.dom‘ir'lado pela
representagio ou pelo pensamento conceitual, o desejo que foi 1dem1~f1cado por
Jean-Frangois Lyotard como o impulso para o sublime. Nesse caso, ndo se trata
apenas de uma prética tedrico-discursiva que, como a segunda revoh'lqao de: que
falou Charles Newman, chega a cena intelectual para varrer os desafios e distor-
¢bes de uma prética artistica revoluciondria, mas de uma teoria que projeta con-
tinuamente as categorias de sua propria frustragdo, numa vontade de de}sestruturar
que vai além (embora também recapitule) de todas as coisas do da(?alsrno ou do
surrealismo. Nesse caso, vontade e entrega, dominio e renincia espiralam juntos
numa hélice indissolivel que é em si outra versdo do langar-se ao sublime. Tal
teoria afirma a sua legitimidade por meio das formas do seu descrédito,
desestruturando e descentrando a si mesma apenas para produzir formas mais
maleaveis de discurso autoritativo. A teoria pés-moderna produz a visdo de uma
“heterotopia” cultural sem arestas, sem hierarquias ou centro, mas que, apesar
disso, sempre € determinada pela teoria que a faz existir, teoria que, em sua
peremptdéria desaprovagio da autoridade, a evita em toda parte, numa glclu51y1dade
todo-abrangente, ou “perclusio” (ao me render ao impeto do neolog.lsmo,A invoco
uma forma representativa desse discurso critico, em sua vontade S}mullanea de
impelir a linguagem para além de si mesma e de objetificar esse movimento numa
férmula repetivel).

Se esse relato do desenvolvimento do discurso académico contemporaneo di-
verge dos que contam uma histéria mais simples e mais uniforme do afastamento
da academia dos centros de poder e influéncia, deve concordax: com eles.num
ponto — que as condigdes contempordneas apresentam a acadergla numa crise de
autodefini¢io. Mas isso deve ser lido de maneira dialética, como sunultanean.lentfz,
a expressdo da crise e os meios retdricos de gerenciamento € instrumentalizagdo
dessa crise. A vantagem disso é nos permitir ver a academia formulando, con-

19. “Postmodernism and Cultural Analysis Today”, em Postmodernism and Its Discontents, p. 49.

20. “Postmodernism in a Nominalist Frame: The Emergence and Diffusion of a Cultural Category”,
Flash Art, n° 137, 1987, p. 51.
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centrando e redistribuindo poderes ao mesmo tempo que os perde. A “teoria pés-
-moderna” — na formulagdo que em geral nos permite falar simultaneamente da
teoria sobre o pés-modernismo no campo cultural e da teoria que mimetiza ou

evidencia as qualidades do pdés-modernismo — é a forma mais complexa dessa
crise de legitimagdo.

Um ganho vindo disso (se for um ganho) ¢ que pode ji nio ser possivel negar
que o pés-modernismo existe, visto que o debate critico sobre ele pode ser visto,
em parte, como a prova da sua existéncia. Os debates criticos sobre o pés-moder-
nismo constituem o préprio pés-modernismo — e de tal maneira que as negagoes
da existéncia do pds-modernismo, em virtude de sua implicacio no debate, sio
por isso capturadas em seu impulso “perclusivo”. Embora pareca outra forma
tortuosa de autojustificagdo, uma volta terminal na espiral da autocontemplagio
académica, isso também pode oferecer uma maneira de ler o debate sobre o pos-
-modernismo em termos de suas condigdes mais forles e urgentes de poder cul-
tural-tedrico e de autolegitimagio, condi¢des que, no entanto, permaneceram am-
plamente invisiveis no interior do préprio debate. Isso talvez se deva a desatengio
estrutural suposta por Paul Rabinow, quando propde que “a condigio” pés-moder-
na € cega a sua prépria situagio e condicionamento porque, qua pés-moderna, esta
comprometida com uma doutrina de parcialidade e fluxo para a qual mesmo
coisas como a nossa prépria situagio sio tao instveis, tio sem identidade, que nio
podem servir de objetos de reflexao sustentada”?'. Mas essa atengio as ocasides e
as instituigées do nosso préprio discurso critico é importante, nio sendo o seu
crescente poder menos significativo. como escreve Paul Bové:

Para s unirem a esse movimento de forgas opostas 3 totalizagdo e representagio tirinicas, os
criticos literdrios devem comegar por oferecer uma critica completa da nova ética do
profissionalismo que algumas figuras de destaque ¢ seus seguidores hoje lancam no mercado
da celebridade critica. Os intelectuajs criticos terdo de investigar as origens e as fungdes con-
temporadneas dessas éticas, a fim de negé-las; entdo, talvez, o trabalbo de construir institui¢bes
mais positivas e praticas criticas progressivas possa avangar?.

A seguir, tentarei examinar algumas da dreas mais importantes do debate sobre
o pés-modernismo e a pés-modernidade, nas disciplinas da arquitetura, da arte, da
literatura, do drama e dos estudos de cultura popular. Ao observar as formas de
regularidade e de descontinuidade tematica entre essas diferentes areas, espero dar
um relato explicito dos termos do debate ao leitor que possa nio ser especialista
em todas elas (ou em alguma delas), mas, a0 mesmo tempo, analisar questdes
mais fundamentais de sentido, de julgamento e de poder disciplinar envolvidas nas
diferentes formas do debate. Pode-se dizer que isso me envolve necessariamente
em todos os problemas sobre os quais escrevo, porque, se os textos e argumentos
que vou considerar ndo podem ser julgados apartados das questdes pés-modernas,

2]1. “"Representations Are Social Facts: Modernity and Post-Modernity in  Antropology”, em Writing

Culture: The Politics and Poetics of Ethnography, editado por James Clifford ¢ George E. Marcus,
Berkeley, U. of California P., 1986, p. 252.

22. “The Ineluctability of Difference: Scientific Pluralism and the Critical Intelligence”, em Postmodernism
and Politics, editado por Jonathan Arac, Manchester, Manchester UP, 1986, p. 22.
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mas sio eles mesmos consubstanciais com estas, o meu relato deles nao pode fingir
nenhum grau maior de afastamento, especialmente diante da minha énfase na
necessidade de a teoria pés-moderna compreender o seu préprio funcionamento
discursivo. Talvez obstinadamente, pretendo resistir a tentagao de agonias publicas
de auto-reflexividade retdrica; isso na esperanga de ser capaz de insinuar um certo
conhecimento sobre a significagao politica de processos de auto-reflexividade cul-
tural, muito embora, num estigio ulterior da discussdo, esse conhecimento dificil-
mente possa parecer imune a sua propria for¢a critica.
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Pos-modernidades

E necessério distinguir entre duas dreas da teoria pés-moderna. Ha, de um lado,
o compédio de narrativas acerca da emergéncia do pés-modernismo na cultura
mundial: os capitulos que partem dele vao tentar percorrer essas narrativas. Mas,
associado com esse aspecto do debate pés-moderno e de muitas maneiras servin-
do-lhe de suporte estrutural, hd um relato diferente, da emergéncia de novas
formas de arranjo social, politico e econémico. Essas duas vertentes, a do surgimento
do pds-modernismo a partir do modernismo e a do aparecimento da pés-moder-
nidade, a partir da modernidade, seguem caminhos adjacentes, que por vezes se
cruzam, mas outras divergem entre si de maneiras significativas. Ha trés escritores
cuja obra orientou e continua a orientar a discussdo da pds-modernidade social,
econdmica e politica: Jean-Frangois Lyotard, Fredric Jameson e Jean Baudrillard.
As considerag¢des a seguir, de sua obra e dos conceitos que ela pds em circulagdo,
devem ser necessariamente concentradas, mas espero que sejam suficientes para
fornecer um contexto operacional para as explora¢des mais especificas de teorias
da cultura pés-moderna nos capitulos ulteriores.

Jean-Francois Lyotard

A concepgdo de Lyotard da pés-modernidade esta num livro publicado original-
mente em 1979, La Condition postmoderne. Embora Lyotard tenha se preocupado
com obras publicadas numa gama de diferentes areas, incluindo a lingiiistica, a
psicandlise e a ética, este breve livro foi o que estabeleceu a sua reputagio no
mundo angléfono. Embora o livro se considere um texto “ocasional”, tendo sido
produzido a pedido do Conseil des Universités do governo de Quebec como um
“relatério sobre o conhecimento” provisorio, tem sido imensa a sua influéncia
sobre os tedricos da pés-modernidade. Isto é curioso, porque muitos dos argumen-
tos que ele esboca acerca da natureza do conhecimento e da informagio na pes-
quisa cientifica do final do século XX parecem bem afastados dos interesses desses
tedricos. A magnitude da sua influéncia pode dever-se ao fato de que, como sugere
Fredric Jameson na introdugio a tradugao inglesa, o livro estd numa “encruzilha-
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da” em que diferentes debates em &reas distintas como a politica, a gconomia ca
estética se interceptam'. Também pode decorrer do efeito de uma e’splral retroativa
de influéncia em que a caracterizagdo lyotardiana da condiqfao pos-mpdema que
originalmente retirou muito de sua forca legitimadora de idéias americanas sobre
o p6s-moderno, como as de Ihab Hassan, foi ela mesma toma-da como f{onte
legitimadora para as narrativas mais propriamente’estetlco-’cultural’s. .A c.fscolha do
piblico disciplinar a que o livro se dirige em pafses angléfonos é indicada pt?la
inclusio, na edicio traduzida, de um pés-escrito em que Lyotard se afasta da pos-
-modernidade e se volta para a defini¢gdo do pds-modernismo cultural.

A discussio de Lyotard no livro gira em torno da fungdo da narrativa no
discurso e no conhecimento cientificos. O seu interesse ndo € tanto o conhecimein-
to e os procedimentos cientificos como tais, mas as formas pelas qu'aiis <?stes obtém
ou reivindicam legitimidade. Em primeiro lugar, alega Lyotard, a ciéncia moderna
se caracteriza pela rejeicdo ou supressdo de formas de legitimagio que se funda-
mentam na narrativa. Ele define o conhecimento narrativo a partir de relato§
antropoldgicos sobre sociedades primitivas em que a fungdo ('1a .narrativa esta
personilicada em claros conjuntos de regras sobre quem tem o direito € a respon-
sabilidade de falar e de ouvir em dado grupo social. As regras internalizadas, ou
“pragmadtica”, da narrativa popular entre os indios Cashinahua .da América do Sul,
por exemplo, dependem de férmulas fixas mediante as quais um Fontador fie
histérias comega sua narrativa identificando-se com o seu nome Cashinahua, afir-
mando assim a sua autenticidade tribal e o seu conseqiiente direito de falar (com
base no fato de ter ouvido a histéria de outro Cashinahua), bem como a respon-
sabilidade do seu ouvinte de ouvir. Trata-se de um exemplo de autolegitimagdo.
O contar a histéria de certa maneira estabelece o direito de o contador de histérias
conta-la. Lyotard atribui grande importdncia a esse caso aparentem’ente bem fraco
de autolegitimagio, visto acreditar que “o que é transmitido através .dessas narra-
tivas é o conjunto de regras pragmdticas que constitui o vinculo social” (PC, 2.1).
Outro fator surpreendente em que Lyotard insiste é a forma ritm'ica da narfatlva
que, ao fornecer um metro regularizador ou “batida” narrativa, fixa e contém as
irregularidades do tempo natural. Lyotard conclui que, longe de chamarem. a
atencio para a passagem do tempo em seu préprio de.se'nrf)lar temporal., naquilo
que se supde convencionalmente ser a propriedade distintiva da narrat.lva, essas
narrativas na verdade dissolvem ou suspendem o sentido de tempo. Aqui, Lyotard
parece estar estendendo o termo “narrativa” aos seus limites — ja que o que ele
diz s6 parece aplicar-se de fato ao caso particular de um Povo como os Cashmahu?,
cujas narrativas rituais consistem realmente em “cantos interminavelmente mono-
tonos” (PC, 21).

Para Lyotard, essa forma de narrativa ¢ o principal meio pelo qual uma cultura
ou coletividade legitima a si mesma, numa exigente tautologia. Esses tipos de
narrativa, escreve ele, sé parecem referir-se ao passado, porque se referem de fato

1. The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, tradugdo de Geoff Bennington e Brian Massumi,
Manchester, Manchester UP, 1984, p. vii. Referido no texto, doravante, como PC.
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ao ato da prdpria narrativa num presente continuo que sé exige autorizagio a si
mesmo; essas narrativas “delinem o que pode ser dito e feito na cultura em

questdo, e, como elas mesmas sdo parte dessa cultura, sio legitimas pelo simples
fato de fazerem o que fazem” (PC, 23).

Esse tipo de legitimagdo é aquilo que a ciéncia, a partir do século XVIII, com-
bateu e tentou acabar, diz Lyotard. A “concepgio clssica da pragmdtica do conhe-
cimento cientifico” (PC, 23), como diz ele, requer uma estrutura de autorizagio
bem distinta. Por dependerem do valor de verdade atribuido e aceito, o conheci-
mento e a linguagem cientifica estdo apartados dos usos da linguagem que foram
vinculos sociais. Seu “jogo de linguagem” dominante, como diz Lyotard, tomando
um termo da obra de Wittgenstein, é antes denotativo que narrativo. A linguagem
cientifica opde-se ativamente ao jogo de linguagem da narrativa, que ela associa
com ignorancia, barbérie, preconceito, supersticio e ideologia (PC, 27). Mas ha
outra distingdo mais importante entre narrativa e ciéncia. Enquanto a narrativa
primitiva ndo exige nenhuma forma de legitimagdo além do fato do seu préprio
desempenho, certificando-se a si mesma “na pragmatica da sua prépria transmis-
sdo, sem recorrer a argumentagio e a prova” (PC, 27), o conhecimento cientifico
nunca pode validar-se apenas pelos seus préprios procedimentos (isso € certo
porque € isso que fazemos). Como o conhecimento cientifico, ao contrario do
conhecimento narrativo, se distingue das formas de conhecimento e de comuni-
cagdo que constituem vinculos sociais e coletivos, a questdo da legitimacio tem
outra dimensdo: por que deveria haver atividade cientifica e por que deveriam as
sociedades sustentar institui¢des cientificas de conhecimento?

Este € o ponto em que a ciéncia volta inevitavelmente 3 narrativa, afirma
Lyotard, jd& que, no final, é somente por meio das narrativas que o trabalho
cientifico pode receber autoridade e propésito. As duas principais narrativas a que
a ciéncia recorre sdo a politica e a filos6fica. Aquela, associada com a Ilustracio e
personificada nos ideais da Revolugdo Francesa, é a narrativa da gradual emanci-
pagdo da humanidade da escravidio e da opressio de classe. Supde-se que a
ciéncia tenha um papel central nesse processo como a representacio do conheci-
mento que, uma vez posto a disposigdo de todos, vai ajudar a atingir essa liberdade
absoluta. Essa “narrativa da emancipagio” politica forma intersec¢io com uma
narrativa filoséfica iniciada e atualizada na obra de Hegel, mas ampla em sua
influéncia geral, em que o conhecimento é um importante componente da gradual
evolugdo na histéria da mente autoconsciente a partir da auto-inconsciéncia igno-
rante da matéria (PC, 31-37). Enquanto as narrativas anteriores centravam-se na
idéia de redescobrir ou retornar 2 verdade original, essas duas narrativas, a
emancipatdria e a especulativa, sdo teleoldgicas, quer dizer, dependem da idéia de
uma itinerario para algum alvo final. Elas sio também “metanarrativas”, isto é,
narrativas que subordinam, organizam e explicam outras narrativas; assim, qual-
quer outra narrativa local, seja de uma descoberta cientifica ou do crescimento e
educagdo de uma pessoa, recebe sentido através da maneira como ecoa e confirma

as grandes narrativas da emancipagio da humanidade ou do alcance do pur
Espirito autoconsciente.
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justica ou de autoridade; nessas condi¢des, o alvo “jd ndo é a verdade, mas a
performatividade” (PC, 46) — j4 ndo é que lipos de pesquisa levario 3 descoberta
de fatos verificdveis, mas que tipo de pesquisa vai funcionar melhor, onde “fun-
cionar melhor” significa produzir mais pesquisas nas mesmas linhas e aumentar as
oportunidades de mais incrementos; quer dizer, aumentar o desempenho e a
produgdo operacional do sistema de conhecimento cientifico.

Podemos detectar aqui uma clara correspondéncia entre as autolegitimagdes
resultantes da ciéncia e a legitimacio por meio da narrativa interior dos Cashinahua
(que, como podemos ver, sdo para Lyotard uma espécie de equivalente magico da
pura inocéncia lingiiistica de todos os povos primitivos). Tanto a ciéncia como a
narrativa Cashinahua dizem: “Fazemos o que fazemos porque € assim que o fa-
zemos”. A diferenga entre elas é que, enquanto as modalidades de comunicagio
e de intercimbio dos Cashinahua formam um confortavel todo idéntico a si mes-
mo, de tal modo que a sua vida coletiva é dominada por um jogo de linguagem,
a sociedade pds-moderna compreende uma multiplicidade de jogos de linguagem
diferentes e incompativeis, cada qual com seus préprios principios intransferiveis
de autolegitimagdo. Vimos, portanto, uma passagem da majestade amortecida das
grandes narrativas a autonomia fragmentadora das micronarrativas.

Isso acarreta uma m4 e uma boa noticia. A mi noticia é que, nesse estado de
coisas, parece ndo haver como regulamentar a ciéncia — ou, no tocante a isso,
qualquer outra coisa — em nome da justica ou do bem. “No discurso dos atuais
financiadores de pesquisa”, admite a contragosto Lyotard, “a Uinica meta crivel é
o poder” (PC, 48). A universidade ou instituicdo de ensino ndo pode, nessas
circunstancias, voltar-se para a transmissio do conhecimento em si, tendo de estar
ligada ainda mais estreitamente ao principio da performatividade — de modo que
a pergunta feita pelo professor, pelo estudante e pelo governo ndo mais tem de ser
“Isso é verdade?”, mas “Para que serve isso ?” e “Quanto isso vale?” (PC, 51). Esse
lado da andlise de Lyotard leva & sombria perspectiva concebida pela escola de
tedricos sociais marxistas de Frankfurt de um mundo subordinado, ndo a um ideal
racional, mas ao principio absoluto, e gerido de modo absoluto, da racionalizacio,
da busca de um produto maior a partir de insumos menores.

A boa noticia decorrente da formulagio de Lyotard é que o principio de perfor-
matividade pode ndo limitar-se a trazer consigo a contengdo das energias inova-
doras, encorajando também saltos nio-ortodoxos a partir dos paradigmas ou es-
truturas dominantes de pensamento vigentes. No final, prevé ele, a ciéncia terd
sua disposi¢do um mundo de “informagéo perfeita”, em que todo o conhecimento
se terd tornado, em principio, disponivel a todos, de modo que ndo serd possivel
basear as alegagdes de se ter obtido um novo conhecimento na descoberta de
novos fatos. (Tem de ser dito aqui que Lyotard nio explica como essa situagdo de
“informagdo perfeita” haverd de surgir por si mesma; ¢ certo que, até agora, a
expansao de tecnologias da informagio mostrou poucos sinais de aumento da
acessibilidade geral da informagdo. Em vez disso, ela tendeu a consolidar ou até
a aumentar o desequilibrio na posse e no acesso 3 informacgio. Mas é melhor
deixar isso de lado.) Lyotard afirma que, nessa condigdo postulada de “informagio

33



Posteridades

perfeita”, a tnica maneira de fazer um novo movimento no jogo da ciéncia (ele
fazer isso nesse estado de coisas) € reorganizar

nio diz por que alguém desejaria
a’informacio de um modo diferente e imprevisivel. Sdo esses saltos imaginativos

que oferecem a perspectiva de desestabilizar ou renovar os paradigmas do conhe-
cimento cientifico.

Na argumentagdo de Lyotard, ha entre a mé noticia e a boa noticia uma
interligagio muito complexa. Se, de um lado, a tendéncia das grandes narrativas
desmanteladas é produzir uma saturagdo inerte, em que um sistema de relagOes
objetiva manter-se reproduzindo a si mesmo, entao, diz Lyotard, é essa mesma
saturagio que pode produzir os impulsos de inovagdo necessarios para tirar o
sistema de sua inércia. Podemos imaginar um modelo de como poderia funcionar
com a TV. A TV desregulamentada parece prometer liberdade de escolha e varie-
dade de produto absolutas. Na verdade, a experiéncia sugere que essa liberdade do
controle econdmico ou legislativo produz uma mortal uniformidade, na medida
em que as redes de TV Jutam para garantir a maior recejta com o minimo de
investimento. O improvavel argumento que Lyotard estaria apresentando € que,
nesse extremo absoluto de uniformidade paralisadora, esse sistema produziria
por si mesmo a subita inovagdo ousada que violaria todos os seus préprios proto-

colos.

O exemplo, naturalmente, é tendencioso, um exemplo que Lyotard, preocupa-
do em especial com a ciéncia, nio dd — embora muitas das pessoas convencidas
pela andlise de Lyotard tenham chegado muito mais perto do que isso do abrago
do ethos do livre-mercado. Lyotard volta-se mais para adequar a ciéncia, com
tanta freqiiencia acusada de serva da tirania, ao papel de libertadora de vanguarda:

a — a0 preocupar-se com coisas indecidiveis, os limites do controle pre-
ciso, conflitos caracterizados por informagdes incompletas, “fracta”, catéstrofes e paradoxos
s — esté teorizando a sua propria evolugdo como descontinua, catastréfica, ndo-
dificando o sentido da palavra conhecimento, ao mesmo
de ocorrer. Estd produzindo ndo o conhecimento,

A ciéncia pés-modern

pragmatico
-retificdvel e paradoxal. Ela estd mo
tempo que exprime como essa mudanga po
mas o desconhecido (PC, 60).

A ciéncia dessa espécie ndo depende da logica, mas da “paralogia” — o racio-

cinio imperfeito ou deliberadamente coniraditério —, destinada a produzir uma
comutacio e uma transformagdo nas estruturas da prépria razdo (PC, 61). O
elemento representativo da ciéncia pés-moderna é o abandono das narrativas
centralizadoras. Lyotaxd acolhe com carinho a visio de um mundo em que jogos
de linguagem muiltiplos e incompativeis florescem paralelamente, acreditando que
ndo vale a pena tentar criar um didlogo ou um consenso entre eles, ja que “esse
consenso violenta efetivamente a heterogeneidade dos jogos de linguagem” (PC,
XXV). Em vez disso, somos chamados a “contemplar maravilhados” (PC, 26) essa
diversidade lingiiistica e dar vivas aos jogos de linguagem em sua fissdo e
reduplicagdo celulares. Com uma certeza romintica de que “a invengdo sempre
nasce do dissenso”, Lyotard confia que “o conhecimento pés-moderno ndo € ape-
nas um instrumento das autoridades; ele refina a nossa sensibilidade a diferengas
e reforca a nossa capacidade de tolerar o incomensuravel” (PC, XXV).
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com o5 detalbes seoontie qzo os proprios cientistas). Essa falta de engajamento

o dejalbes especl t:s as alegaq}qes de Lyotard sobre a ciéncia e a propensio

o leltores @ star a sua analise de dado dominio, o do conheciment.
» € aplica-la a uma gama de outros domfnios sio bem preocupantes °

Torna-as mais .
T2 s e o o e e, dn o, ndie ourin
Embora seja verdade que s conidlenflhco é lmpléusive.I em demasiados aspectos.
e fora delas estd cada vey mud ucdo das pesquisas cientificas nas universidades
lucratividade, e nio dus v .dalS sujeita a consideragbes de uso imedijato e de
Ver como exatamente isso sSl eragoes puras do avango do conhecimento, ¢ dificil
5em50 objelivista 110 Ambito fi v1nc’ula1' co.n} oF argumentos sobre a quebra do con-
que as questdes que tanto 'm? D o L, O.S tipos de atividade cientifica em
matemitica e a ffoica tadsica _er:;:)anelni.){:;;a;d nfag' (ijnegavfelmente poderosas — a

com a instr T A . [gd medida, as lormas que mais sofr
lugdo da ciétlr?izngzzsqj;?onomlca da ciéncia. Lyotard pinta o quadro da disch
(ar-se alegremente do fugo iieélem (}e relativismo em que o tnico objetivo ¢ liber-
e repudiar procedimentosg 0 conlinamento de velhos paradigmas ultrapassados
Mas isso simplesmente né(f) eraclonals na busca de formas exdticas de ilogicidade.
sendo a matemadtica e a fisiczc?élc'::iccz f;a;lgumas lormas das ciéncias puras —

preocupam c . . uma vez, os exemplos ébvios —
preen dIe)r i re(:llild:jdeeleszzaqao de~ estruturas de pensamento diferentes para consl(f
a modelos de racio,nalidzi(lila afiao 2inda permanece vinculada, em larga medida,
demonstraveis. Do contrérioe’ ¢ comsenso e de correspondéncia a verdades
nova particula ou forca ter" por que alguém, ao postular a existéncia de uma
profundas escavacé &9, teria taflto trabalho para levantar o dinheiro para fazer
vagoes, implantaria elaborados experimentos sob o gelo polar ou

E verdade iénci z

Com efeito, aqclilgnréie:lhtoo'iaeqte’naa .depenfie tao cruamente desse modelo empirico.
paradigma de pensamenio esda muito ‘mais conscia das maneiras pelas quais dado
ma medida, o tipe de ros: aedpesqulsa sempre determina de antemio, em algu-
déncia informad. ot cosn 02 que~provayelmente serdo produzidos; e uma
ot para 5 s deoonps s cox;sx eraqocts esta muito menos propensa a reivindi-
filésofos da ciéncia como E}Sh‘;irig? dlzulillrllw: rls’zl.lLIZOtardbap(idia-se 241 na obra de
ferem sem o > Bu ul Feyerabend, que demonstrar

governam (I))Lee I?:axif:rl:quc?estg'a ciéncia de ser uma fungio dos paradigmas qaLIlI;
Rorty e Axel Honneth assixelgl <0 em qualquer momento dado. Mas, como Richard
coma & i aram, Ly./otard toma o que Thomas Kuhn especificou
| Gao geral de toda ciéncia em todo momento e o transforma numa
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é fsti istintiva da ciéncia
i 30 muito mais particular de que esta € a caracteristica dlst.muvei1 da ciencre
af’lmrlrall(q)derna2 A analise lyotardiana do abandono da p?rspeitlvcaorlljtemporéneo
pl(:‘:sncia também ndo parece de acordo com um desenvolvm;en Og\ O e
C . P ’ s . 0 n
i 6 rica, o impuls
i ié a matéria. Na fisica teorica, : )
ticular das ciéncias d a. i Grica, o ¢ para fornias
g?rarras de paralogia, em beneficio da diversificagdo do conbea ensu,rabmdade
mZaioria dos cientistas tdo benignamente tolerante com a 1r:1cor;10 surabliidace
uanto Lyotard nos quer fazer crer, visto que Ps esfo'rg.o?d e B ichn
i portante corrente de pesquisa tedrica na fisica tem seddmg(; op e hect
de 0 todas as fo
ifi é ragdes de
i ue déem conta das ope
de teorias unificadoras q . S,
das da natureza — uma grande narrativa como nunca houv

2 i speci-

O mais dificil de aceitar na anélise de Lyglard~ éa passz;g;encl ircril(; rﬁlﬂrgzr;ttg ieczop o<t
fico, a descrigio da condugdo e da disseminagao do co e i Bennington
uni\,/ersidades e em outras in§tituiq6es, ao flolaihnigljtee tg;:n;::\ descr.iggo | Benningor
e Hu q”ue .Lyori?lredcir%(:ftgs a\S L;;ratfruiﬁe ?netanirrativas centralizadoras como a sua
Mdl’asp'ora fnecl(r)rativa“. De fato, o modelo de Lyotard é duplamenfe totahza(éor, pr?é
Reponder 3 te de uma visdo do total colapso da melanarrativa, em toda pa .
depe? dz;&;s Oirz)emno também de uma crenga inabaldvel no dommlo1 abs?u;ct)a ¢ da

a a ! » P . a ,
fnganarrativa antes da chegada da condig’af) pos-moqerna.dﬁr;fgag:eL ee\I/) | ,Zodemg
em seus mais recentes esbogos curtos € vxvx.dos da pés-mode Omo, Le Fosimodern

liqué aux enfants, a acusar todas as narrativas generalu.an?ef comc pandemo, @
‘f-’_le 11?12 hegeliana e a teoria econdmica liberal de totalitarias, inevi
clo(;sducemes a “crimes contra a humanidade”.

H4 pouco tempo, seguindo os que tomaram a sua defcrxg(z;: gzrlli;rcaahzcﬁfu;i
generalizaram ainda mais, Lyotard voltou-s? para questoesrela ;)0 ——
Aqui, o problema do declinio da metanafrauva tem n:ienosu degsaberem e
e i com oo Chfgarefg : 1;:1 3?niulllcl)rsl fli)oin:)e'rior das culturas e enire
01 fazi\lm,me ergjgzoc?riltlitgﬁeséofls\g;i\r/a sobre a Histéria Universal”, ijo;ard prZinl(i:
i:i unL11 ataque ao imperialismo cultural da metanarrau:eanfa?;n r::lgergeulrllr;r a%go
mento lingiifstico. Ele alega que, se perguntarmos ou

1 ica i hicago P., 1970;
fent), 2* edigdo, Chicago, U. of C ( .
, The Structure of Scientific Revolutions, ' ed! e R e
> V'erhThgnI:ZSrtI;uflgabermas and Lyotard on Post-Modernity”, em Habermalsét;r-uli;\g.o Afx " };{ cditado
Ric Iz:chard B'ernste'm, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, %9;8)5,tp};‘.1€m andi’t e Thoors,
Eor Aversion Against the Universal: a Commentary on Lyotard’s Pos r; e O < amairuat of
CI:;:ure and Society, n° 2:3, 1985, p. 151. Ver também, de ;;c%h(;'x:ics sflnter’;reta[ion e
’ i " e Poli 2
ity: Criticism i odern and Postmodern Science”, em 7. editado por
}é\lea{luy'f Cl\r/;;fliglllmcxcago U. of Chicago P., 1983, pp. 99-117, que concorda de
ge.ral‘ cc;m a cara’ctcrizaqﬁo lyotardiana da ciéncia pos-moderna.

i Londres, William
3. Ver Paul Davies, Superforce: The Search for a Grand Unified Theory of Nature, Lo
. Ver Pa , :
Heinemann, 1984. 1088, oo, 114117,
4. Geolf Bennington, Lyotard: Writing the Event, Manchester, Manchester UP, PP

-1985, Paris, Galilée,
5. Jean-Frangois Lyotard, Le Postmoderne expliqué aux enfarns: C.ar;lespondance, 1982
. 16986 pp. 121-122. Todas as tradugdes desse texto sdo minhas.
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como “devemos continuar a compreender a multiplicidade de fenémenos sociais
¢ ndo-sociais a luz da Idéia de uma histéria universal da humanidade?”
ma central estd no préprio uso da palavra “nés”
forma de violéncia gramatical, que visa negar e o
e do “ela” de outras culturas através da falsa promessa de incorporagio numa
humanidade universal. Portanto, temos de nos afastar do “noés”, essa categoria
gramatico-politica que nio pode existir exceto como mito legitimador a servico de

culturas opressoras e apropriadoras. Em vez disso, devemos acolher e promover
toda forma de diversidade cultural, sem recorrer a principios universaiss,

. 0 proble-
. Esse “nés”, escreve ele, é uma

bliterar a especificidade do “voce”

Ha duas diferentes objecdes a esse argumento contra o universlismo cultural. A
primeira é levantada por Richard Rorty numa réplice a “Missiva” de Lyotard. Rorty
alega que Lyotard € incapaz de conceber algo entre a adesdo dogmitica e absoluta a
universais e a deslegitimagio absoluta entre totalitarismo e anarquia. Isso, diz ele, é
Ignorar toda uma tradigio de pensamento pragmaético representada pelos filésofos
americanos William James, William Dewey e, mais tarde, o préprio Rorty, que,
embora nio professe absolutamente nenhum desejo de absolutos ou ideais metafisicos,
ndo abandona a perspectiva de alcangar o consenso humano, Lyotard insiste na
incompatibilidade absoluta de diferentes linguagens culturais ou “universo de nomes”
(“name-worlds”), como ele as chama’. Mas Rorty, embora preparado para aceitar a
existéncia de diferencas culturais, nega que isso equivalha a uma incompatibilidade
de principio. Devastadoramente, ele assinala que, se os argumentos de Lyotard sobre
a diversidade absoluta das culturas e dos jogos de linguagem fossem verdadeiros, nio
somente seria impossivel aprendermos outra lingua — como seria impossivel que
uma pessoa, um francés, digamos, fosse capaz de distinguir as maneiras pelas quais
outra lingua o Cashinahua, por exemplo — ¢é incompativel com a sua. Com efeito,
poderfamos ir mais longe e dizer que ele ndo seria capaz nem mesmo de reconhecer
que o Cashinahua é uma lingua. A receita rortyana do consenso ndo se apéia em
principios abstratos ou universalmente aceitos da natureza humana, mas num pro-
cesso de gradual ajustamento mituo entre partes opostas:

0 que 0 pragmatico procura sio narrativas poderosamente cosmopolitas que ndo sejam narra-
tivas da emancipagio. Ele acredita que nunca houve nada a emancipar ¢ que a natureza
humana nunca esteve aprisionada. Pelo contrdrio, a humanidade criou a
pouco a pouco, por meio de “compostos de valores opostos” cada vez mais amplos e mais ricos.

Em tempos recentes, parece que ela conseguju produzir uma forma particularmente boa disso,
aquela que resultou nas instituigdes liberais do Ocidente?,

sua prépria natureza,

Para Lyotard, o Unico meio de evitar a violenta subordinagdo de uma lingua (e,
portanto, de uma experiéncia e de uma identidade culturais) a outra é o abandono
da expectativa de um dia ser capaz de unificar linguas/linguagens incompativeis.
Para Rorty, esses desacordos sio uma questdo de compreensio tolerante:

6. “Missive sur I'Histoire”, publicado pcla primeira vez em Critigue, n°
em Le Postmoderne expliqué aux enfants, pp. 43-64.

7. 1bid., p. 57.

8. Richard Rorty,
dugdo minha).

41: 456, 1985; reproduzido

réplica a Jean-Frangois Lyotard, em Critique, n° 41: 456, 1985, pp. 570-571 (tra-
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i i “ luciona-
As diferengas culturais sdo como as diferengas entre teorias antigas e I(‘;Ova.S ‘(Olé . ;}cuvnoa uciond-
i nto de vista
i ambi . O respeito que temos pelo po.  Ca; e
"} no 4mbito da mesma cultura. O juc : : 2 e
:11:313) difere da polida atengdo que damos a uma idéia radicalmente nova na ciéncia, na p
. o
ou na filosofia vinda de um dos nossos colegas ocidentais®.

- . o
Essa visio da tolerdncia polida e da persuasao tem raizes, ao ver dg R(;rtyc,orrx1
- . e i
reconhecimento da necessidade de assegurar que a persue:;go f'lao ;eSisztiisre dé con-
a i “ idas” a de
s culturas ndo sejam “persua I
cretamente, na forga, que a f s :
implici i as de indugao qu
i i licitas ou reais, ou por outras form
identidades por ameagas imp s de Indugdo due
i i i dmbio li amente tolerante de ide P
rir no intercimbio livre e mutu ide
D e indici essa tolerdncia pode ser
iénci oucos indicios sobre como ‘
riéncias. Mas Rorty oferece p 0 S
garantida, além da suposigdo de que as culturas chegardo a perceber, num m
! ’ Cd .
mento natural, que essa tolerdncia é desejével e produtiva.

e
do escritor que é o antagonista implici yo : st- 1 Cone

Thos, t érico social marxista a‘lemao Jiirgen

democracia, - i _ s
1 ‘ dentro de Iormas.falsfls ou opressivas fie consenso.

em vez de simp i : r -in! 3 dema'
. f, rmas d.e legitimagao, Hal)e’rmas dz'\ prosseg.m‘mento a mo

moral-cultural, também é “neoconservador”'’.

A ¢ ( (l I,Y() (’ tica (d aber a le ](l() con ‘elllellle[l[e leafll’-

9. 1bid., p. 573. ) Modemnit
10. A posi¢io de Habermas com relagio a pbs-modernidade de Lyotard ¢ e;boq;:i; :IXS1de eoY ePln\;z
_ an Incomplete Project”, em Postmodern Culture, editado por Hal Fost.er ( ?nd A mai,s uto
Press, 1985, pp. 3-15). Sua reagio as tendéncias pds-modernas na fxlosofzia .skrrll‘(;mence %on-
é apr’esema'da em The Philosophical Discourse of Modernity, tradugdo de Frederi X
dres, Polity Press, 1987.
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histéria recente. Se o mundo contemporaneo testemunha uma continuagdo do
“culturicidio” por atacado ao qual Lyotard tem horror, deve-se culpar nio tanto
a totalidade tirdnica quanto o fracasso na construcdo de sistemas de relagdes que
garantam a liberdade de grupos e culturas minoritarios — isso resultaria ndo do
universalismo, mas da hostilidade e da ambicio descentradas. Como alega Axel
Honneth, o desgosto de Lyotard por todo tipo de principio universal ou generalizivel
priva totalmente a sua teoria das préprias condi¢des que poderiam sustentar a livre
¢ produtiva agonistica dos jogos de linguagem:

Se o recurso a normas universais estd, por principio, bloqueado no interesse de uma critica da
ideologia, um argumento significativo em favor do igual direito & coexisténcia de todas as
culturas dos nossos dias ndo pode ser formulado; isso exdui a possibilidade de formular uma
regra, para nao falar de institucionalizar uma forma de lei que, estando além das perspectivas

morais interiores dos jogos de linguagem, possa assumir a responsabilidade pelo reconhecimen-
to universal dos direitos iguais das culturas!!,

Na verdade, esse ponto revela a identidade fundamental entre as posicbes de
Lyotard e de Rorty; ambos suspeitam dos efeitos violentos do pensamento
totalizador, ambos desejam promover a diversidade, mas nenhum quer elaborar as
bases que poderiam garantir essa diversidade a nio ser de modo ad hoc.

Outra objegdo, talvez igualmente séria, caracterizagao lyotardiana da condi-
¢do pdés-moderna concerne 3 sua separagdo dos dois resultados opostos da
deslegitimagdo no mundo contemporineo. Como eu disse antes, um desses efeitos
€ o funcionalismo vazio de um sistema de produgdo e troca de informagées que
tem como alvo, nio a verdade, mas a produgio racionalizada e acelerada. A outra
possibilidade, mais benigna, é o encorajamento da inovagao paralégica. Lyotard
deixa claro que, embora as duas correntes da vida contemporanea derivem do
mesmo contexto de deslegitimagio, ele est4 firmemente do lado da paralogia. Esse
€ o ponto em que a teoria politica dele se funde de modo mais claro com a sua
obra pés-estruturalista anterior no campo da psicandlise e da estética, obra que
enfatiza a necessidade de libertar as intensidades informes e fugidias do desejo e

dos impulsos psiquicos dos efeitos limitadores e filtrantes da linguagem e das
formas sociais!2. :

Mas Lyotard nio parece disposto a acompanhar até o fim as implica¢des dessa
equivaléncia estrutural entre os dois efeitos da deslegitimacdo, a performatividade
e a paralogia, a consolidagio e a subversio dos sistemas de operagdo. Eis como
Lyotard caracteriza o interenvolvimento das duas alternativas da economia mun-
dial depois da Segunda Guerra Mundial:

a reconstitui¢do do mercado mundial depois da Segunda Guerra Mundial e as intensas batalhas
econdmicas e financeiras hoje travadas entre bancos e corporagdes multinacionais, endossadas
por Estados nacionais, pelo dominio desse mercado, carecem de todo tipo de perspectiva cos-
mopolita. Seria dificil dar crédito a um participante dessc jogo que ainda alegasse estar buscan-
do atingir os alvos estabelecidos pelo liberalismo econdmico ou pelo keynesianismo do periodo

11. Honneth, “An Aversion Against the Universal”, p. 155.

12. Ver, por exemplo, Economie libidinale, Paris, Editions de Minuit, 1974.
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moderno; porque estd bem claro que o jogo cm nada estd diminuindo, mas, pclo contrério, estd
na verdade agravando as desigualdades da riqueza no mundo — e isso, longe de fazer ruirem
fronteiras nacionais, tira proveito delas para a especulagdo financeira e comercial. O mercado
mundial ndo constitui uma histéria universal no sentido moderno. As diferengas culturais sao
na verdade encorajadas ainda mais em virtude de toda a gama de inddstrias turisticas ¢ cul-

turais®.

A prépria analise de Lyotard sugere que a diversidade, longe de ser uma resis-
téncia desejavel ao sistema econdmico global, é a sua condigdo constitutiva. Diante
disso, seria uma politica perigosa acolher o universo deslegitimado da pos-moder-
nidade sem uma estrutura analitica que nos pudesse dizer como distinguir entre
uma inovagio “subversiva” e a constante diversidade que é exigida, na verdade,
para alimentar e estimular os mercados globais do capitalismo avangado. Terry
Eagleton € mais incisivo:

Nio ¢ dificil... ver uma relagdo entre a [ilosofia de J. L. Austin ¢ a IBM, ou entre os vérios neo-
nictzscheanismos de uma época pés-estruturalista ¢ a Standard Oil. Ndo ¢ surpreendente que
os modelos cldssicos da verdade e da cogni¢io sejam cada vez mais desprezados numa socie-
dade em que o que importa ¢ saber se cnviamos ou ndo os bens comerciais ou retoricos. Seja
entre tedricos do discurso ou no Clube de Diretores, o alvo j& ndo é a verdade, mas a
performatividade, nio a razio, mas o poder. Nesse sentido, as Confcderagdes da Inddstria sdo
pos-estruturalistas espontineas para um homem profundamente desencantado (se elas soubes-
sem...) com o realismo epistemoldgico e com a teoria da correspondéncia a verdade!,

Se Eagleton estiver certo, teremos de duvidar da elicicia ou da sabedoria de

uma confianca na paralogia, que pode ndo passar de versao anarquista da vazia
ideologia pragmatica vazia da performatividade capitalista.

Essas questdes podem ter relagdo com a posido que a obra de Lyotard alcangou
no ambito da teoria literaria pés-moderna como um todo, porque The Postmodern
Condition, como muitos outros textos do debate sobre o pés-modernismo, também
pode ser visto como uma alegoria disfarcada da condigio do conhecimento e das
instituicdes académicos no mundo contemporaneo. Lyotard se revela pessimista
quanto ao papel do intelectual num mundo moderno que dispensou o horizonte
justificador da histéria universal ou do conhecimento absoluto. O diagndstico da
condigio pés-moderna é, de certa forma, o diagndstico da futilidade final do in-

telectual:

Nés que tentamos pensar tudo isso estaremos condenados apenas a uma espécie de heroismo
negativo? Estd claro que um tipo de figura intelectual (Voltaire, Zola, Sartre) desapareceu com
o declinio da modernidade... a violéncia da critica feita & academia durante os anos 60, seguida
pelo declinio inexoravel das instituigdes educacionais em todos os paises modernos, mostra
com clareza suficiente que o conhecimento ¢ a sua transmissdo cessaram de exercer a moda-
lidade de autoridade necessdria para que os intelectuais sejam ouvidos quando tomam a pa-
lavra. Num mundo em que o sucesso ¢ identificado com a economia de tempo, o pensar tem
um defeito irremedidvel: ele desperdiga tempo®.

13. Le Postmoderne expliqué aux enfants, pp. 62-63.
14. Terry Eagleton, “Capitalism, Modernism and Postmodernism”, em Against the Grain: Essays 1975-
1985, Londres, Verso, 1986, p. 134.

15. Le Postmoderne expliqué aux enfants, p. 63.
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Mas apesar dessa perspectiva sombria, Lyotard parece oferecer uma panacéi
afl.almca ao intelectual. The Postmodern Condition faz, do cientista o verdadfiro “h :
réi negativo” de vanguarda, em virtude da sua capacidade de fazer uma gue 'lkf-
mtelecu‘lal no interior do sistema, induzindo movimentos‘ esoteri%anizl ta
desestablli,zadores nos jogos de linguagem da autoridade. Embora Lyotard diri'rz: z
seu “relatorio sobre o conhecimento” para as ciéncias, o livro afasta consistegxte—
pleme. a ciéncia de suas associagdes vergonhosas com o capitalismo e com o
1mpgr1ahsmo, recriando-a como uma espécie de arte ou de filosofia autodefinida
No Ima,l,.como observaram Axel Honneth e Kenneth Lea, Lyotard considera todc;
0 don.nmo do~social, sob a pés-modernidade, como intrinsecamente estético —
qrgaplzado, nao em termos de poder, mas de estrutura narrativa, lingiifstica e
hb1d.ma1“’. Essa estratégia lhe permite engajar-se, e aqueles que olseguirem no
.glor.lo§o. assalto paral6gico a estabilidade. Assim sendo, a anélise que Iamen’ta a
ineficcia espectral da academia termina nio somente por dar ao intelectual um
lugar central na luta pela criagio da multiplicidade micropolitica, como também
ao transformar o campo da sociedade pés-moderna num campo ,este’tico or cri ’
a ilusdo de dominio analitico sobre ele.  por e

A ob}a de Lyotard ndo ¢ ela mesma responsavel por essas condig¢des, mas tem
sua pqtencia catalisada numa situagio que se caracteriza pela estetizaqéo, global da
h'losoha e Adas ciéncias sociais, nas quais termos como narrativa, metdfora, texto e
d15cu~rso tém hoje vantagem sobre um vocabuldrio mais antigo e rang'ente de
Iungao,'determinagéo, mecanismo etc. (Sente-se muitas vezes nas humanidades
que o Inverso ocorreu, mas a aparente invasdo da linguagem critica pelas
tesgxcahdades sociolégicas e filoséficas foi paralela a uma migracdo recfproca da
critica para a filosofia e as ciéncias sociais)!”. As formas de interdisciplinari(li)ade ue
resultam desse intercimbio de linguagens e conceitos sio com freqiiéncia co?xsi-
deradas desestabilizagdes pés-modernas das estruturas do conhecimento. Mas este
argumento pode ser invertido. A forma de interdisciplinaridade que.tem sido
promovida nas ciéncias sociais e nas humanidades por meio do debate sobre o pés-
-mod?rnismo também pode ser vista como tentativa de dominar o campo coaI;;in-
do-o.a performatividade intelectual. Essa espécie de generalizagdao pode éestaurar
um tipo (talvez ilusério) do dominio total que, como Lyotard deixa melancolica-
mente clfiro, a academia ndo tem. Ao mesmo tempo, na formulacio de Lyotard
ela permite uma visdo glamurosamente autopromotora da prética de vanguarda dé

oposigdo, em que as préprias instituigdes sio os lugares da dif i
oPosigao, e due g a diferenca, da pluralidade

16. Ver Honneth, “An Aversion Against the Universal”, p. 149, e Kenneth Lea, “In the Most Highly

Devceloped Societies’: Lyotard and Postmodernism” 1 i
Develon . Oxford Literary Review, n° 9: 1-2, 1987, pp.

17. Christopher Norris discute uma forma disso, o argumento de Richard Rorty de que a filosofia deve
aprenflclr a ver a sua atividade, ndo como a busca da verdade, mas como uma construgao
(c:strategica de ficgbes, em ‘Pk}ilosophy as a Kind of Narrative: Rorty on Post-Modern Liberal

ulture”, em Contest of Faculties: Philosophy anda Theory After Deconstruction, Londres, Methuen,

1985, pp. 139-166. Ver também Ri ‘ 1
Princﬂ;:m o s r também Richard Rorty, Philosophy and the Mirror of Nature, Princeton,
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Em outras palavras, o debate sobre o pés-mo.derrlismo exibg cilem r:isr:orzlrr:la(ﬁ
da prépria equivaléncia funcional entre a consohdAaqz?o de L;m ;xs Z S_modefnidade
3o da pluralidade interior a ele. Os debates ‘asademlcos,so re : 1; SN
e o poés-modernismo reproduzem as condigdes do.p‘os-dmof e nc, ¢ 2 andiee
lyotardiana das operagdes do principio fla 'performat1v1da e forne e.ltoS mode
para a recepgio e circulagao dos seus propnos.tefit(?s e de seus concel 'uestaes -
tado de tudo isso pode ser visto como uma inércia em que as reais qmanecem
oportunidades politicas abertas por teorias do Pos-moder'msmo pe’rl anecem
atomizadas e inconseqiientes. O result:%do ¢ um curioso 1an}(e; gonceitual
supervalorizagdo politica na conjuragao de gl'onosa'\s imagens de revo uga conceltua)
total e de uma espécie de paralisia instituqonahzada. Na auséncia e ud st (qie
determinado para construir alguma esl.)éae de consenso dernodcratlszeamorrlenhum
oposigdo efetiva, a paralogia e a s'ubv?rsao pf)d.em ser t‘ran§for1.n?1 ?s,
perigo, em estratégias de consolidagdo profissional e institucional.

Dois outros esquemas competem com o de Lyotard para formar a e)fpl@aqai(f
dominante das condi¢des sociais econdmicas da pos—rr.lode.:rmdade.. Tra}arel prunem
ro da obra de Fredric Jameson, um marxista cujas primeiras pubhczig'oes ctlentz;irgca
enxertar as percepgdes e desafios do p6s-estruturalismo numa pratlc? e ii e
literdria marxista, e cujo recente encontro.fecundo com a cultura pos-mo
seja talvez outro estdgio dessa interseccao intelectual.

Fredric Jameson

As principais contribui¢des de Jameson ao del?ate sobre o pés-rfloiermsxzo :;10_
“Postmodernism and Consumer Society”, republicado numa versao a(s:tar} iy
pliada e revisada como “Postmodernism: or the Cultu’ral Logic of Late 13?1?&1 ;m
em 1984, e, mais recentemente, um ensaio sobre.v1deo ex,}')erlme.ntzzl , ei‘a 1211g
without Interpretation: Postmodernism and the Video-Text”, publicado pela p
meira vez em 1987

Como vimos, Lyotard une o dominio cultural/estétic.o do pés-fngdernism((i) a(())
dominio socioecondmico da pés-modernidade ao estetizar este ultimo, len (in 0
social como uma espécie do cultural (e veremos mais t~arde Coﬁllo fsssc(r)r;:,: na
conjungao é obtida na obra de Jean Baudrillard.). Uma fus?o semelhante corre na
obra de Jameson, mas ndo é tanto um efexto’e.spontaneo da pegspte 2 o
metodologia de Jameson quanto o resultado analitico de seu esf?rgo ef ermais do
de, como ele diz, “correlacionar a emergéncia de novas caractexisticas lorm

18. Fredric Jameson, *Postmodernism and Consumer Socicty"c, em lfost”er,NPiftre?fegvg‘:ftu;z, 1p4p6
. ism: ic of Late Capitalism”, Ne ,
111-125; “Postmodernism: or the Cultural Logic o ! T L R iden.
j -92; “Reading Without Interpretation: Postmodernism
(julho-agosto, 1984), pp. 53-92; : e ere
4y inguisti iting: Language and Literature, ¢ P
Text”, em The Linguistics of Writing: Arguments Between ¢
Attridge, Nigel Fabb, Alan Durant ¢ Colin McCabe, Manchester, Manchester UP, 1987, pp. 198
223. As referéncias a esses textos sexo dadas a partir de agora no texto.
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cultura com a emergéncia de um novo tipo de vida social e uma nova ordem
econdmica” (“Postmodernism and Consumer Society”, 113)

Mas, no primeiro desses ensaios, o cumprimento por Jameson de sua promessa
de explorar as relagdes entre o cultural e o social é bastante protelado. A maior
parte do ensaio se ocupa de uma discussio das caracterfsticas formais e estilisticas
identificadoras da cultura pés-moderna, a saber, a sua paixdo pelo pastiche, pela
multiplicagio e colagem “sem relevo” de estilos, em oposigao a “profunda” estética
expressiva do estilo auténtico que caracteriza o modernismo, e o seu afastamento
da idéia da personalidade unificada em favor da experiéncia “esquizéide” da perda
do eu no tempo indiferenciado (“Postmodernism and Consumer Society”, 114-
-223). No caminho, Jameson depara com algumas das causas desses efeitos cultu-
rais; o pés-modernismo, diz ele, surge nos rastros de um modernismo cujas téc-
nicas e cujos herdis iconoclastas foram confortavelmente institucionalizados por
museus e universidades; a circulagio ou pastiche de muiltiplos estilos nas formas
culturais pés-modernas mimetiza a atual tendéncia da vida social contemporinea
para a fragmentagdo de normas lingiiisticas, com “cada grupo passando a falar
uma curiosa lingua particular prépria, cada profissio desenvolvendo seu c6digo ou
dialeto privado e, por fim, cada individuo tornando-se uma espécie de ilha lingiifs-
tica, separado de todos os demais” (“Postmodernism and Consumer Society”, 114).
Mas nada de sistematico é fornecido como prova dessas supostas tendéncias e ha
muito poucos detalhes sobre como ou por que o vinculo causal poderia funcionar.

Com efeito, o ensaio anseia por descobrir essa relagdo sélida até o [im, onde,
por assim dizer em desespero, oferece a seguinte fSrmula: a chave que conecta as
principais caracteristicas da sociedade pés-moderna — entre outras, a aceleragio
dos ciclos do estilo e da moda, o crescente poder da publicidade e da midia
eletrénica, o advento da padronizacio universal, o neocolonialismo, a revolugdo
verde — ao pastiche esquizéide da cultura pos-moderna € o apagamento do sen-
tido de histéria. O nosso sistema social contemporineo perdeu a capacidade de
conhecer o préprio passado, tendo comecado a viver num_“presente perpétuo”
sem profundidade, sem defini¢io e sem identidade segura (“Postmodernism and
Consumer Society”, 125). O ensajo nio desenvolve o ponto mais central de como
apreender ou teorizar sobre o que poderia vir a ser os aspectos oposicionais da
cultura pés-moderna, as maneiras pelas quais a cultura pés-moderna, ao mesmo
tempo que dd uma muda expressio a pés-modernidade, poderia oferecer formas
de resistir ou de sobreviver as suas tendéncias mais malignas.

Essa questdo € retomada na versio ampliada do ensaio de Jameson, “The
Cultural Logic of Late Capitalism”. £ aqui também que Jameson déd a sua caracteri-
zagdo da pés-modernidade em termos socioecondmicos. Como indica o titulo, o
propdsito de Jameson é demonstrar que houve uma mudanga fundamental na or-
ganizagdo econdémica global. Simultaneamente, ele deseja opor resisténcia a for-
mulagées (como as do sociélogo conservador Daniel Bell) que sugiram estarmos
vivendo numa sociedade pés-industrial ou que o mundo tenha ultrapassado a época
do conllito de classes, com todos os efeitos despontenciadores que esse diagnéstico
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tem para uma critica marxista'®. Por conseguinte, Jameson pretende descrever o
momento global contemporaneo, ndo como um descenso ou superagao do capi-
talismo, mas como intensificagdo de suas formas e energias. Apoiando-se sobremo-
do em Late Capitalism, de Ernest Mandel, Jameson distingue trés épocas de expan-
sio capitalista: o capitalismo de mercado, caracterizado pelo incremento do capital
industrial, principalmente em mercados nacionais (periodo entre cerca de 1700 e
1850); o capitalismo monopolista, que € idéntico a era do imperialismo, durante
o qual os mercados se tornaram mercados mundiais, organizados em torno de
nagdes-Estado, mas dependentes da assimetria exploradora fundamental das na-
¢des colonizadoras com relagdo as colonizadas — que fornecem matérias-primas e
mio-de-obra barata; e, mais recentemente, a fase pds-moderna do capitalismo
multinacional, marcada pelo crescimento exponencial de corporagdes internacio-
nais e pela conseqiiente superagao das [ronteiras nacionais. Longe de contradizer
a apalise marxista das operag¢des do capitalismo, o capitalismo multinacional ou de
consumo constitui “a mais pura forma de capital que jé emergiu, uma prodigiosa
expansio do capital para dreas até entdo ndo atingidas pelo mercado” (“Cultural
Logic of Late Capitalism”, 78).

Até agora, trata-se apenas de uma discussdo sobre magnitude e intensificagdo.
Mas Jameson se alia a outros teéricos da condigio pds-moderna ao identificar a
nova area de atua¢io do mercado do capitalismo multinacional como, preeminen-
temente, a prdpria representagio. Onde uma teoria social marxista mais antiga via
as formas culturais como parte do véu ideolégico ou espetho distorcedor que
evitava que se vissem as reais relagdes econdmicas de uma sociedade, essa teoria
vé a produgio, a troca, a promogio e o consumo da formas culturais — conside-
radas em seu sentido mais amplo e incluindo, portanto, a publicidade, a TV e os
meios de comunicagdo de massa em geral — como um foco central e como ex-
pressio da atividade econdmica. Aqui, imagens, estilos e representacdes nao sao
acessérios promocionais de produtos econdmicos, mas produtos em si. De maneira
semelhante, a explosdo da tecnologia da informagio torna esta ltima ndo apenas
um lubrificante dos ciclos de troca e de lucro, mas, em si mesma, a mercadoria
mais importante. Se é possivel imaginar isso, com nostalgfa, como uma usura final
que engole a cultura através das forgas do capitalismo da mercadoria, isso serve
em si para reproduzir uma nogao da autonomia ou da separagao da cultura que,
Jameson deseja que acreditemos, §, ela mesma, ultrapassada. Uma melhor manei-
ra de modelar a situacio é considera-la “uma explosdo: uma prodigiosa expansao
da cultura por todo o dominio social, a ponto de se poder dizer que todas as coisas
que compdem a nossa vida social — do valor econdmico e do poder de estado as
praticas e a prépria estrutura das psique — se tornaram ‘culturais’ (“Cultural
Logic of Late Capitalism”, 87).

A prépria formulagio ulterior, do ensaio de Jameson sobre o video pés-moder-
no, parece transformar o econdmico no linglistico ou representacional ao refazer
a histéria em trés estdgios de Mandel como uma histéria do signo. No comego da

19. Daniel Bell, The Cultural Contradictions of Capitalism, Nova York, Basic Books, 1976.
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spciedade capitalista burguesa, encontramos a divisdo, a separacio de dilerentes
tipos de [ungio e de atividade em &reas antinaturalmente distintas, tudo isso
resx.ﬂlando, para Jameson, no fendmeno da “reilicacio”, a conversio ’de relagdes
sociais em objetos inertes e congelados (“Postmodernism and the Video-Text”
222). Na fase inicial, “heréica”, da expans3o capitalista, a forca que separa o capitai
do trabalho, o valor de troca no mercado do valor de uso social imediato, o
proprietario do trabalhador, alcanga o reino lingiifstico para separar o signo do s’eu
referente. Isso é percebido na conseqiiente hegemonia da linguagem cientifica e
de outras linguagens referenciais, que € capaz de controlar 3 distincia as forgas
estranhas e renitentes da natureza, da mesma maneira como o proprietario de
terras ausente controla seus arrendatérios indéceis e o capitalista, sua forca de
trabatho. Mas esse processo de separagdo e de reificacio se intensifica, razio por
que a linguagem se afasta cada vez mais do que se supunha ser o seu referente
embora sem nunca perder de vista este Gltimo. Isso é para Jameson o rnoment(;
do mAOdernismo, resultado de uma separagio do reino da cultura diante da vida
economic.a e social de um tipo que permite a critica e a aspiragio utépica — muito
embora isso também possa ser envolvido por “certa futilidade sobrenatural”
(“Postmodernism and the Video-Text”, 222). Mas o processo de reificagio conti-
nua ‘mexoravelmente. No préximo estdgio, o pés-moderno, os signos sio libertos
por inteiro de sua funqdo de referir-se ao mundo, o que produz a expansio do
poder do capital no dominio do signo, da cultura e da representacdo, ao lado do
colapso do valorizado espago da autonomia tipico do modernismo. Fi’camos “com
aquele.j/ogo puro e aleatério de significantes que denominamos pés-modernismo
e que ja ndo produz obras monumentais do tipo modernista, mas rearranja sem
cessar os fragmentos de textos preexistentes, os blocos de construcio da producio
social e cultural mais antiga, em alguma nova e exaltada bricolagem: metalivros

que canibalizz.im outros livros, metatextos que unem pedagos de outros textos”
(“Postmodernism and the Video-Text”, 222).

E§s? mito auto-reconhecido de Jameson nio faz distin¢io entre situagdo e
oposicdo. Quer dizer, mesmo quando lida com a cultura modernista nas condig¢des
da ondclfrnidade, ele atribui as mesmas condigdes formativas tanto i vida social e
econdmica como as formas culturais que, apesar de estarem, num certo sentido
apartadas de tudo isso, também espelham suas condi¢bes mais fundamentais. Nc;
caso da cultura pés-moderna, nio parece haver meios disponiveis para separar a
cultura das outras coisas, e hd um espaco amplamente reduzido para afirmar que
possa haver no interior da cultura maneiras de conter os ritmos inexoriveis de
apropriagdo e de alienagdo do capitalismo de consumo. Existe no cerne do modelo
uma contradigdo inexpressa: de um lado, o capitalismo de consumo pés-moderno
representa o termo final de uma légica da reificagdo (alienacdo, diferenciacio
dissociagdo entre significante e significado), ao passo que, do outro, parece have£

um cplapso abspluto dAa diferenciagdo, na medida em que o reino cultural se torna
idéntico ao socioecondmico.

) Nessgs c1.rcunstar1cias, o problema para Jameson é permanecer fiel 3 anélise da
gos-m’o. ernidade que ele produziu, ao mesmo tempo que evita que a enormidade
a andlise soterre a possibilidade da critica. Longe de apenas lamentar a perda da
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longa perspectiva da histéria, considerada como o progresso incontivel, ou, por
outro lado, de aceitar simplesmente o {im dessa perspectiva (Jameson costuma ser
acusado dessas duas coisas), ele se preocupa sobretudo com o problema de como
analisar uma situagio que resiste a andlise tdo astuciosamente. Embora a ev’id.encia
cultural do pés-modernismo pareca palpavel e ubiqua — na perda da historia, na
dissolugio do eu centrado, no desaparecimento do estilo individual e na pr.e<.iom1-
nincia do pastiche —, torna-se imensamente dificil para Jameson especificar a
natureza e a direcio da pds-modernidade que ele deseja explicar, porque ele
aparece com muita insisténcia diante dos olhos, ao mesmo tempo que resiste a sex
apreendida em toda formulagdo ou mapeamento fdceis. Tomando as redes de
computadores e de informagio do mundo contemporineo como exgmplQ do
descentrado, mas todo-penetrante, labirinto do pés-moderno, Jameson imediata-
mente as rejeita como inadequadas, argumentando que
as nossas representagbes incompletas de alguma rede imensa de computadores e de comuni-
cagio sio elas mesmas mera figuragio distorcida de alguma coisa ainda mais profunda, a saber,
todo o sisterna mundial do capitalismo multinacional hoje existente... uma rede de poder e de
controle ainda mais dificil para a percepcdo da nossa mente ¢ da nossa imaginagido — toda a
nova rede global de descentralizagio do terceiro estigio do capital (“Cultural Logic of Late
Capitalism”, 79-80).

Tal como um texto pés-moderno, o capitalismo global exibe sua ubiqtiidade
descentrada, sua recusa em parar e ser ele mesmo para o analista. Nessas circuns-
tAncias, é ainda mais dificil oferecer uma descrigio da pés-modernidade que nao
se torne uma meditagio sobre as dificuldades de tal descrigdo.

A dissolugio do ponto de vista privilegiado, da ciéncia ou da histéria,\ é acom-
panhada por uma aparente perda da sensibilidade a tendéncia geral ou as polari-
dades avaliativas pertinentes a cultura pés-moderna. Jameson condena a “cor}1¥)la—
cente (e, no entanto, delirante) celebragdo ruidosa desse novo mundo e.stetlco”
(“Cultural Logic of Late Capitalism”, 85); e, contudo, apesar do que muitos .dos
proponentes da libertagio pés-moderna tinham a dizer sobre ele, € quase unica-
mente na Esquerda, ele se recusa a condenar no atacado as produf;oes da cultura
pés-moderna. Jameson tenta, em vez disso, apreender a cultura pds-moderna em
termos dialéticos, em seus aspectos positivos e negativos, da mesma forma como
Marx pdde perceber os elementos progressistas do capitalismo burgués que con-
denou.

Mas as evidéncias dessa leitura dialética que Jameson é capaz de oferecer sdo
muito frageis. A cultura pds-moderna — os romances de Thomas Pynchon. ou a
arquitetura de Paolo Portoghese, por exemplo — pode ser vis}a como te'ntatlva de
“explorar” ou “exprimir” o novo mundo descentrado da pos-modermdade.- Por
isso, essas obras devem ser lidas ao mesmo tempo como novas formas de realismo
— pelo fato de representarem, talvez de maneira critica, os elementos .cent_rais da
existéncia social pés-moderna — e como “variadas tentativas de nos distrair e de
nos afastar dessa realidade ou de disfargar as suas contradiges e resolvé-las sob
a capa de varias mistificagdes formais” (“Cultural Logic of Late Capitalispl"', 8~8).
Mas Jameson nio nos dd indicios sobre como poderiamos fazer as distingdes
valorativas necessirias & apreensio dialética das cultura pés-moderna, nem na
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verdade, o que usarfamos como evidéncia de uma ou da outra tendéncia. Seu mais
recente ensaio sobre o video experimental pés-moderno termina exatamente em
tal ponto de irresolugdo. Tendo caracterizado o “jogo puro e aleatério de
significantes” no terceiro estdgio, pés-moderno, do capitalismo, ele conclui que
essa logica pode ser vista, no video, “em sua mais forte, mais original e mais
auténtica forma” (“Postmodernism and the Video-Text”, 223). Os termos usados
aqui capturam muito bem os paradoxos. Como pode uma cultura supostamente
definida pelo abandono decisivo da originalidade e da autenticidade ser
exemplificada de forma “original” ou “auténtica”?

Entretanto, apesar de sua incapacidade {inal de apresentar uma resolucio dos
problemas advinda de uma sociologia do pés-moderno, a obra de Jameson oferece
0 mais sugestivo relato de dificil e desigual relagdo entre cultura pés-moderna e
pos-modernidade socioecondmica feito até agora. O fato de o seu relato nio alcan-
car o terreno elevado da perspectiva crilica ndo surpreende, dada a sensibilidade
que revela diante da continua imbricaqdo da teoria pés-moderna com aquilo sobre
que ela pretende teorizar. Em vez de tentar libertar-se do problema teérico a que
a pés-modernidade o levou, Jameson reconhece a sua necessaria interacio com o
problema. Num ensaio que sintetiza outras teorias do pds-modernismo, ele fala
vigorosamente da loucura que € simplesmente ficar do lado do pés-modernismo:

A questdo € que nos encontremos a tal ponto no dmbito da cultura do pés-modernismo que o
seu repudio fdcil € tdo impossivel quanto qualquer celebragio igualmente ficil dela é compla-
cente e corrupta. O julgamento ideolégico do pds-modernismo hoje implica necessariamente,
pensariamos, um julgamento sobre nés mesmos, bem como sobre os artefatos em questao®.

Jean Baudrillard

Essa mesma questdo de distanciamento/envolvimento tem lugar central na
obra do tedrico social francés Jean Baudrillard. Baudrillard comega por uma ten-
tativa de modificar Marx para dar conta da emergéncia da cultura de massas e das
tecnologias de reprodugdo em massa. Em seu Le miroir de la production, ou l'illusion
du materialisme historique (Paris, Casterman, 2 ed., 1973), Baudrillard se refere 2
genealogia em trés estidgios do crescimento do mercado e do seu elemento
identificador, o valor de troca, proposta por Marx. Em A miséria da filosofia, Marx
sugere que numa primeira fase (na sociedade feudal, por exemplo) somente uma
pequena proporg¢do do que é produzido nas oficinas, na agricultura etc. é exceden-
te e, portanto, estd disponfvel para ser vendida ou trocada no mercado. Com
resultado, nessa situagdo, o valor de uso predomina sobre o valor de troca. Numa
segunda fase, a de produgao industrial, tudo o que é produzido pelas novas formas
industriais de producdo se torna uma mercadoria a ser vendida e trocada no
mercado. Sobrevém uma terceira fase, quando qualidades abstratas — como o

20. Frederic Jameson, “The Politics of Theory: Ideological Positions in the Postmodernism Debate”,
New German Critique, n° 33 (outono, 1984), p. 63.
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amor, a bondade e o conhecimento —, antes consideradas imunes as operac;()e; d‘f
compra e venda, também entram no doml’r’lif) do valor de troca. Esse 'mgde o ¢
paralelo, com bastante clareza, aos trés estagios de deienvolw’x,nento citados por
Mandel e Jameson; o terceiro estagio, a era de “corrupgao ger;fl‘ de Marx‘, promg-
vida pela penetragdo muito mais ampla do mchafio noﬂ dorr}lr:lo d:i cultura e 3
significagdo, parece equivaler facilmente ao capitalismo “tardio” ou “de consumo
de Mandel e Jameson.

Baudrillard concorda com essa genealogia, mas alega que Marx compreer’xd‘eu
erroneamente a magnitude da transformacao qualitativa oc?rrlda entre os estagx(?s
dois e trés?!. Porque nessa situagio, diz ele, jd ndo ¢ possivel separar o dominio
econdmico ou produtivo dos dominios da ideologia ou da.cultura, porque o0s
artefatos culturais, as imagens, as representagoes e athé os senume’n.tos e estruturas
psiquicas tornaram-se parte do mundo do econdmico. E~ss”a analise deveria nos
recordar de imediato a evocacdo de Jameson da “explosdo” da cultura na/e'siera
econdmica — e, com efeito, Baudrillard e Jameson reconhecem o seu débito a

uma fonte comum, o trabalho dos Situacionistas, um grupo de criticos sociais -

radicais que escreveram na Franga nos anos 60 e ior:am os primeiros a diagnosﬂcgr
na vida contempordnea uma “sociedade do espetdculo”, em que a forrr'la mais
desenvolvida de mercadoria era antes a imagem do que o produto materlalocon—
creto. Guy Debord, o porta-voz do grupo, escreveu em 1967 que cerca ‘de 29 /? fio
produto nacional anual dos Estados Unidos ja era — antes da reyoluqao informatica
— gasto na distribuigdo e consumo de conhecimento, e previu que, na segunda
metade do século XX, a imagem substituiria a estrada de ferro e o automovel como
forca motriz da economia®.

Essa situacio, de certo modo uma extensdo de um modelo marxist.a, exige de
Baudrillard uma revisio fundamental. O marxismo tradicional _subordlnfi as ope-
ragdes da cultura e da significagdo a atividade econdmica, diz Bax'ldnllard, ao
fundamentar tudo na nogio de produgio; o que estd na base de t?do sistema social
e econdmico, o que forma seu principio de identidade secreto, € o seu ”mod.o de
produgio”, que produtos sdo produzidos, por quem & como. Bfaudrlllard afmga
que a explosdo e aceleragio de mercadorias culturais, ou, mais geralments, e
imagens sociais ou “signos” que funcionam como mercaiiorlas, produz uma “eco-
nomia politica do signo”, numa passagem da “abstragao da~ troca de produtos
materiais sob a lei de equivaléncia geral para a operacionalizagdo de todas as trocas
sob a lei do cédigo” (Mirror of Production, 121).

Nio estd claro o que Baudrillard quer dizer aqui com “c6digo”. Ele parece ter
em mente um novo predominio de tecnologia e praticas vinculadas com a troca,
promocio, distribui¢do e manipulagio de signos em geral, da informagao bruta aos

21. Jean Baudrillard, The Mirror of Production, publicado pela primeira vez cm'1973, trad.ucééo de Mark
Poster, St. Louis, Telos Press, 1975, pp. 119-121. As referéncias serdo feitas a partir de agora no
texto.

22. Guy Debord, Society of the Spectacle, s. trad., Exeter?, Rebel Press, 1987, § 193.
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carros, a moda, s “imagens” dos artistas pop, atores e governos, incluindo, de
modo majs geral, a fabricagdo da opinido piblica e aquilo que Hans Magnus
Enzensberger chama de “inddstria da consciéncia”®. Tudo isso sio processos que
Baudrillard denomina “operacionalizagio geral do significante” (Mirror of Production,
122). Poder-se-ia pensar que essas coisas funcionam apenas como marcos super-
ficiais de relagdes sociais e/ou econdmicas que se fundamentam, em tltima ana-
lise, em relagdes econdmicas, mas Baudrillard acredita que ultrapassamos
irrevogavelmente esse modo de significagio. Um dia, de fato, o corte da sua roupa,
as linhas do seu carro ou o estilo da fachada da sua mansio significavam ou se
referiam a sua posigdo social, mas agora, segundo Baudrillard, esses signos nio
tém fungdo referencial: “O significado e o referente foram abolidos para o Unico
proveito do jogo de significantes, de uma formalizacio generalizada na qual o
c6digo jé ndo se refere a nenhuma ‘realidade’ subjetiva ou objetiva, mas a sua
prépria 16gica” (Mirror of Production, 127).

Isso ndo quer dizer que o cédigo ndo seja repressivo em seus efeitos. Baudrillard
dd como exemplos a exclusio de minorias étnicas e lingiifsticas da significacio, a
rigorosa concentragio da sexualidade em torno dos genitais e da familia, o domi-
nio sem remorso sobre as mulheres e a invisibilidade construida e sustentada da
juventude, dos idosos e dos desempregados, dizendo que, em todos esses casos, “o
capitalismo permeia toda a rede de forgas naturais, sociais, sexuais e culturais,
todas as linguagens e cédigos” (Mirror of Production, 138). Todos esse complexo
maquindrio de regulagio opera através do controle dos signos, signos que nio
podem ser considerados a emanagio de algum sistema mais real e fundamental de
exploragdo no nivel econdmico. Com eleito, diz Baudrillard, é o reino econdémico
que € usado pelo sistema capitalista para nos desviar do dominio sem remorsos no
nivel do simbélico e para desloci-lo. A critica marxista ortodoxa, em sua inflexivel
devogdo ao principio do econdmico, é antes ctimplice do que adversaria desse fato.
Assim, numa reversio da dire¢io comum do insulto, o marxismo economista pode
ser considerado “idealista”, j& que somente o critico social que d4 atengio ao
funcionamento da opressdo semiética ou significatéria pode chamar com justica o
seu trabalho de “materialista” (Mirror of Production, 139)

Sintonizado com Lyotard e Jameson em sua concepgio digﬁonomia da esfera
cultural diante do econdmico, Baudrillard se distancia muito deles e suas primei-
ras obras ‘ao comteber um cédigo monoliticamente unificador que opera, com
efeitos admitidamente variados, de maneira uniforme na cultura de massas. Sem
ddvida, nada poderia estar mais longe da concepgio lyotardiana da agonistica dos
jogos de linguagem num espago social descentrado. Nas primeiras obras de
Baudrillard, For a Critique of the Political Economy of the Sign (1972), The Mirror of
Production (1973) e L’Echange symbolique et la mort (1975), essa nogio produz como
oposto reativo o sonho de uma “troca simbélica”, um intercimbio ou comunicacio
espontdneos que nio se baseiem na légica dominante do “c6digo” nem na légica
da equivaléncia geral, na qual tudo tem seu preco em termos de alguma outra

23. Hans Magnus Enzensberger, The Consciousness Industry, Nova York, Seabury Press, 1974.
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coisa, por meio da abstragdo do mercado, mas sim na con}umcaqao até)siretad«:: esgz)rza
tinea. Baudrillard nunca explicg com clareza e(; S(;;(l)e ﬁﬁiljsza ae};,gquiem iroca
imbdlica” dd algumas indicagées num equie
SMHEZS}'S: I;Ier;:sBaudrilglard ataca a nogio de c!u‘e o§ m?ios de comur‘ncz;:,iao :l:ag:)asosﬁ
possuem um potencial libertador ou democratico 1ntnns.eco q~ue se]an :));anam > o
S o B« ne o papel da Fequerda ¢ tirar o controle desses veiculos
iiente crenga de que o papel da Esqu trol ; :
?ieci)z:;:ei;ql?:rr;sses resEritivoge opressores. Baudrillard alega ql}e ndo é possxyel s;rrng:)ersl;
mente tomar a forma desses meios e mudar o sFu co.nteudo pari c’lgfl(s)c}u * bons
propdsitos, visto que o que ha de op{essor neles’ e‘ prec1sar.nente o1 coe i 5qua ces
personificam na propria forma que tém. Esse codlgo funciona Pe a~n g < Ja x>
posta ou da troca na comunicagao de massa. Um me}o de comumi;qao e ;rrllada s fala
ao seu publico, diz Baudrillard, mas nun.ca permite que este lhe rcz%pde telef(,)ne-
verdade, confirma a mudez do publico ao 'Slr.r~1ular a sua resposta atrawisaS eetons
mas, programas ao vivo, pesquisas de opiniao dos.espectadores eeOLelszes formas 5¢
“interagao” falsificada. Baudrillard Qeclairal, ;;;nAxrzf:;;i r};gilac\i/;a(si;) ngvemos s
bricam a nio-comunicagio” (“Requiem”, . o
a, em que estacdes de radio e de TV foram tomadas por grupos revo
ii;l;riiflffi ;1 de q?le toda forma de mensagem subversiva pode'tornax’:-se Hl:l;):;l:: lﬁi)lr
esse meio, ja que “a transgressdo e a subversao nunca entram r.10 al; seelas er s
mente negadas: transformadas em modelos, neutralizadas em signos,

privadas de sentido” (“Requiem”, 173).

i i i 3 i troca
Contra essa comunicagio sintetizada, Baudrillard propde seu ideal de1 oe
livre e imediata, em que a separagdo hierdrquica entre transmissor € receg'?1 ¢
. o . . o
torna uma responsividade mutua e uma responsabilidade discursiva nunfl 1aa ge
espontaneo. Talvez um tanto romanticamente, Baudrillard encontra essa form
troca nas atividades discursivas da rua:
jonari i fala,
Os verdadeiros meios de comunicagio revolucionarios em Maio foram os murolsl : faoiSl:raocada
os posters cm silk-screen e os recados pintados a méoc,l arua, ond; (;1 faflal ;g:l:qrzphcada ocada
i icio imedi itida e respondida, fa ,
— tudo o que fosse uma inscri¢io imediata, transmi xes : ] !
no tr\;xcsmoqcspa(;o ¢ no mesmo tempo, reciproca ¢ antagonica. Nesse sgnudo, a ruaoeeit;orrm
alternativa ¢ subversiva dos meios de comunicagdo <.ile massa, por ndo fcr,é cdc;?:énda }: pm
suporte objetificado de mensagens sem resposta, um sistema de transmissdo a ¢ e reﬂ.el.e ¢
a zl:rcna de luta da troca simboélica da fala — efémera, mortal: uma fala que nao
tela platdnica dos meios de comunicagio (“Requiem”, 176-177).

A concepgio baudrillardiana de troca simbdlica deriva dasﬁegngs ar;:1r1(i)tli)‘(])ilsori;1 )
. : . r
ia radical de Georges Bataille®. O p
cas de Marcel Mauss e da econom ' ! hviemo
da visio de Baudrillard é claramente evidente em seu'at.a'que a ten;ineCi a ca
economia marxista de submeter tudo nas sociedades primitivas ao princip

i * edi¢a a Charles Levin, St.

24. For a Critique of the Political Economy of the Sign, 1 e.dlqao’ .de 197.2, tradt(ligadoc (::nibazli o
Louis, Telos Press, 1981 ( Para uma critica da economia poIztlcq do signo, tra(xi .1975
Marti’ns Fontes, S.D.); L’Echange symbolique et la mort, Paris, Gallimard, .

25. Ibid., pp. 164-184. Doravante, as referéncias no texto serdo a “Requiem”.
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producdo econdmica; mas, argumenta ele, ocorre o contrério: tudo na sociedade
primitiva se baseia no principio da troca simbélica continua, que mantém a esta-
bilidade social e as relagdes reciprocas entre o homem e a hatureza porque nunca
permite que o processo de troca seja bloqueado, dirigido ou restringido para pro-
duzir lucro (Mirror of Production, 82-83). Na verdade, o que identifica para Baudrillard
a “troca simbdlica” é o principio necessario da pura perda que hd nela, o dispéndio
arbitrario e espontineo ou a descarga de bens ou de enunciados sem expectativa
de equivaléncia ou de lucro. Isso se opde as condigdes sob o capitalismo, em que
toda aparente renincia ou entrega de valor é na verdade apenas um desvio no
caminho para uma acumulagio maior de valor ou de lucro. £ por essa razdo que
a troca simbdlica pode por vezes aparecer a Baudrillard 3 luz de uma descarga ou
desperdicio incondicionais em termos do modelo do “potlatch”, a prética das tribos

primitivas de sacrificar grandes quantidades de bens acumulados sem nenhum fim
econdmico evidente.

Esse tipo de troca simbélica s6 pode ocorrer entre os grupos desprivilegiados da
sociedade moderna, entre aqueles que nio fazem parte do cédigo da permutabilidade
geral: negros, minorias étnicas, mulheres, jovens, idosos. A troca simbélica tam-
bém tem potencial subversivo, desprezando o cddigo dos meios de massa — o
grafite rabiscado as pressas num outdoor transgredindo o cédigo por dar uma
resposta imediata ao que é feito para desautorizar respostas (“Requiem”, 183)

Em todos esses trabalhos iniciais, Baudrillard mantém um ténue controle sobre
o ideal da troca simbdlica, e sua anélise estd, em conseqiiéncia, exposta a tornar-
-se ilusérias fantasias de fala espontanea livre que nao ddo atengio ao funciona-
mento do poder e da exclusdo nas formas mais intimas de contato e de comuni-
cagao sociais. Em L’Echange symbolique et la mort, Baudrillard ja estd sombriamente
sugerindo que a Unica coisa que de fato pode resistir as incursdes do cédigo
repressivo € a prépria morte, uma visio que nio indica muito um caminho de
aplicagdes politicas afirmativas. A partir desse livro, a confianca de Baudrillard na
possibilidade de resistir ao dominio dos signos se reduziu dramaticamente.

E esse dltimo Baudrillard, o teérico do regime do “simulacro”, que tem tido
mais influéncia no debate pés-moderno, e o seu curto ensaio “The Precession of
Simulacra” (1981) talvez tenha sido o mais influente de todos os seus trabalhos?’,
Baudrillard estende aqui as idéias apresentadas em “Requiem for the Media” sobre
a capacidade de os meios de comunicagao de massa neutralizarem a dissensio
simplesmente por represents-la 3 afirmagdo de que pode resistir 3 conversio da
realidade em signos vazios. Vivemos numa época, diz Baudrillard, em que j4 nio
se exige que os signos tenham algum contato verificivel com o mundo que supos-
tamente representam, e ele dd uma f4cil e muito citada sinopse dos quatro estagios

26. Ver Michele H. Richman, Reading

Georges Bataille: Beyond the Gift, Baltimore, Johns Hopkins UP,
1982.

27. Publicado pela primeira vez em Simulacres et simulation,
¢ Paul Patton, em Simulations, Nova York, Semiotext(c),
no texto, a partir de agora, a Simulations.

Paris, Galilée, 1981, tradugdo de Paul Foss
1983, pp. 1-79. As referéncias serdo feitas
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por meio dos quais a representagao passou, na histéria, a condigao da pura simu-
lagio. No inicio, o signo “é o reflexo de uma realidade bésica” (isso poderia ser o
estagio da linguagem referencial ou cientifica cujo nascimento é atribuido por
Jameson 3 emergéncia reificante do conhecimento burgués). No segundo estagio,
o signo “mascara e perverte uma realidade basica” (isso poderia ser o estagio ou
teoria da ideologia com falsa consciéncia, que impede as pessoas de ver a sua
verdadeira alienagio ou exploragio). No terceiro estagio, o signo “mascara a au-
séncia de uma realidade basica” (é mais dificil pensar em exemplos para isso,
embora Baudrillard apresente as idéias dos iconoclastas, que temiam e despreza-
vam imagens da divindade por acreditarem que as imagens eram testernunhas da
auséncia de toda divindade). No quarto estdgio, o terminal, o signo “nao tem
relagio com nenhuma realidade: ele € o seu préprio simulacro puro” (Simulations,
10). No regime de simulagio que € a cultura contemporanea, Baudrillard diagnos-
tica a incessante producdo de imagens sem nenhuma tentativa de fundamenté-las
na realidade. Ao lado disso, como em resposta a percepgao do desaparecimento do
real, h4 uma tentativa compensatéria de manufatura-lo, num “exagero do verda-
deiro, da experiéncia vivida” (Simulations, 12); em outras palavras, o culto a ex-
periéncia imediata, a realidade crua e intensa, néo ¢ a contradigio do regime do
simulacro, mas o seu efeito simulado. Baudrillard dé alguns exemplos para susten-
tar essa hipétese singularmente poderosa; o mais chocante ¢ descrito a seguir.
Como se sabe, em 1971, o governo filipino decidiu devolver uma pequena tribo
de indfos Tasaday i jangal onde tinha sido descoberta, bem longe da influéncia
corruptora da civilizagio. Para Baudrillard, a ciéncia, parecendo proteger o povo
Tasaday da sua prépria fome destrutiva por conhecimento, na verdade esta esten-
dendo o seu poder, embora parega renunciar a ele. Ao transformar os Tasaday
num modelo em escala, ou simulagio de uma civilizagdo primitiva, pré-cientifica
— o Outro universal da ciéncia —, a ciéncia tanto retira o olhar dos Tasaday como
Os recaptura sem remorsos COImo representagao. A exposi¢io que Baudrillard faz
disso ¢ tipica do seu estilo intelectual ulterior, em sua descricao galhofeira, mas
percuciente:
Os indios assim devolvidos ao gueto, ao atadide de vidro da floresta virgem, tornam-se o
modelo simulado de todos os indios concebiveis antes da etnologia. Esta, desse modo, déd-se ao
Juxo de encarnar-se para além de si mesma, na *brutal” realidade desses indios que ela reinventou
por inteiro — selvagens que devem & ctnologia o fato de ainda serem sclvagens: que virada,
que triunfo para a ciéncia que parecia dedicar-se a sua destruigao!
Com efeito, esses selvagens particulares sdo péstumos: congelados, criogenizados, esterilizados,
protegidos até a morte, eles se tornaram simulacros referenciais, e a ciéncia, simulagdo pura.
(Simulations, 15)

A partir desse tipo de exemplo, Baudrillard generaliza, afirmando que toda a
vida contemporinea foi desmontada e reproduzida num escrupuloso fac-simile.
Mas a disposi¢io de tudo isso estd longe da calma satisfagdo ou da indiferenga; em
vez disso, produz “uma produgio golpeada pelo panico do real e do referencial”
(Simulations, 13), de modo que a simula¢io toma a forma, nio de irrealidade,
como querem crer muitos seguidores de Baudrillard, mas de objetos e experiéncias
manufaturados que tentam ser mais reajs do que a prépria realidade — ou, nos
termos de Baudrillard, “hiper-reais”.
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et de omomion s ambém traz consigo o colapso de todos os aniagonismos
que, estando todo o espe i)r, esli,eflalment.e na esfera Politica. Baudrillard afirma
05 antagonismos mals inc ro p<(:o1 itico domlnac?o Pela légica do simulacro, mesmo
pela dependénda entre svetera os, C.omo cap}tallsmo e socialismo, sdo anulados
como esta retira d 1 ous termos: 2 autoridade depende da subversio, assim
: \4quela as suas energias. Ao que parece, nenhum evento pode
;lzeinir ou desestabilizar os modelos de relagio politica que precedem e interceptam
bomba, e pode ser iterprete arrs ard exemplifica com wm atentado 2
provocadores de extremarlc)iljet?do ano como. obra de <.3xtremistas de esquerda, de
tremismo politico. Todas relta ou d~e Cen} ristas desejosos de desacreditar o ex-
e podem ser ativ‘adas dea§ res§ostas . Pre-prOgramadas, igualmente disponiveis
elicacia j4 ndo serem ass ime iato. O ponto alto disso é o fato de o poder e a
grupo se beneficia de cermet-rlcos~(um grupo tem poder e outro carece dele; dado
de maneira uniforme pel '@ situacdo ¢ outro padece com ela), mas se distribufrem
se beneficiam de uma i nOf eSp~ectr0 pcthlco através do modelo da simulagio. Todos
Nessa situaci raqdo ao cédigo, porque assim o cédigo € consolidado.
eles “im lafi 0, 05 OPESK?S se transformam um no outro; no dizer de Baudrillard,
o passivo”, em. que “tod uma a c?utra e s‘e intercambiam, onde ja nio ha ativo
e sido disse’mi ((li o ato tern}lna: no f1n.al do Ficlo, tendo beneficiado a todos
nado em todas as diregdes” (Simulations, 30-31)

podlssgels):f?;:lgungg: g)rc?duzir uma' situacio (.1e inércia i’noperével, em que nada
2 isso pode ser que a vid 51stel§’n.a de ~slrnu1acros. lnt,e‘rcambiaveis. A objecao evidente
placéncia. Nesse ponto aa P?r llcz nao mc?stra indicios de cair nessa trangiiila com-
Preocupagio mals pan{culaxl'a 1(sie de Baudrillard por cerTo deu alguma contribuigio a
tardio a0s desafios oolf arizada de fa{neson acerca da insensibilidade do capitalismo
cecretament po }tlcos que “sao todos, de alguma maneira, desarmados
e :r ; e ‘relabso-erdos por um s'istem‘a de que eles mesmos podem ser consi-
gl Lopi f’ It’ls Y na(? p(?derem se distanciar nem um pouco desse sistema” (“Cul-
oposigéoggiroeta ?te .C_aplltahsm"', 87), mas que es"(é, em sua inércia generalizada, em
lfica & social a }’lfao YOtardlafla de jogos de linguagem concorrentes na vida po-
poder, né(c)laen(l)uteir;rgiugme analliise de Michel Foucault~ sobre o funcionamento do
dispersas ¢ localizadas dee~ce.r1tra dadtz e de conceptraqao ?ossessiva, mas de redes
20 avancar Um passo alé mlcropoder - Num movimento tipico, Baudrillard replica
midade cue foi passo alcm, sugefmdo que o poder se difundiu com tamanha unifor-
m sign (;15 :a‘)la ?éerlllt_rahlad(z por mteir9.~Se o poder, como tudo o mais, foi modulado
q 13 chclas, entao, numa visdo estranhamente distorcida do igualitarismo,
esapareceu: “E indtil... buscar o poder ou discursar sobre ele ad infinitum, visto que,

a partir de 3 i
taxr;lb’ - 3go1a, o poder também partilha do sagrado horizonte das aparéncias e
¢m s esta 1a para ocultar o fato de que ji ndo existe™,

28. a i
i‘;;iféi}:’ﬁf:;“ml[raduﬁao de Nlcol.a Dufresne, Nova York, Semiotext(e), 1987, p. 51 (trad. br. de
quita € Herbert Daniel: Esquecer Foucault Rio de Janeiro, Rocco, 1984.
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curto-circuito: o real é hiper-realizado. Nem realizado, nem idealizado: hiper-realiza.io. O hiper-
-real € a aboli¢io do rea), ndo pela destruigo violenta, mas por meio da sua assungdo, da sua
clevagio a forga do modelo. Antecipagdo, repressdo, transfiguragio preventiva etc.: o modelo
age como uma csfera de absorgao do real (Stlent Majorities, 83-84).

Dada essa situagio, parece nio haver motivos pelos quais a teoria deva lutar
contra a sua cumplicidade no processo de hiper-realizagdo do social e ndo reco-
nhecer-se francamente como o sintoma daquilo que descreve: como escreve Dick
Hebdige, “o critico-cirurgido, que corta e analisa tecidos doentes ou danificados, é
substitufdo pelo critico-homeopata, que ‘mascara’ e cria paralelos para os sintomas
da doenga ao prescrever venenos naturais que produzem no corpo do paciente
uma simulagio dos sintomas originais”*. Nessa contragio da distdncia entre rea-
lidade e teoria, a obra de Baudrillard se aproxima da de Lyotard e da de Jameson.
Na estetizagio lyotardiana do conhecimento por meio da agonistica dos jogos de
linguagem, na ansiosa consciéncia de Jameson da perda da distincia critica entre
cultura e teoria e, no nivel mais extremo, na transformagdo adaptativa
baudrillardiana da prépria teoria na condigdo de simulagdo que ela mesma teoriza,
0 que comegou como uma tentativa de especificar o relacionamento entre 0s polos
fixos e distintos da pés-modernidade na vida econdmica e social e do p6s-moder-
nismo na vida cultural termina por dissolver as fronteiras entre os dois dominios.
Para todos esses autores, a pés-modernidade pode ser definida como as condigbes
plurais em que o social e o cultural se tornam indistinguiveis. Embora Baudrillard
v4 mais longe que os outros na destrui¢do da distingdo entre a teoria e 0 seu
objeto, os trés tedricos do pés-moderno discutidos nesta secio deparam com a
dificil questdo do entrelagamento hermenéutico entre a teoria e a realidade social
por ela descrita. Isso quer dizer que a pés-modernidade tem de ser considerada,
em parte, em termos dificuldade de descrevé-“la”; ou, antes, em termos da difi-
culdade de especificar o “la” que é a pés-modernidade depois da introdugdo do
conhecimento e da teoria na esfera da cultura, no momento mesmo em que a
prépria cultura altera o seu escopo e a sua coordenagdo.

Nem todas as descricdes da condigio pés-moderna exibem tdo abertamente
esse grau de auto-reflexividade; nem ¢ verdade que toda forma de auto-reflexividade
seja a mesma, com os mesmos valores e efeitos. De fato, quando considerarmos
as narrativas particulares da emergéncia do pés-modernismo que geraram convic-
¢30 nas disciplinas vinculadas com diferentes praticas culturais como a arquitetura,
a arte, a literatura, as artes performaticas e a midia eletronica, o que pode nos
impressionar ¢ principalmente a inibi¢do da consciéncia das maneiras pelas quais
os diagnésticos do pds-modernismo participam do campo que descrevem. Mas
vamos precisar manter essa perturbadora perspectiva para compreender papel da
propria teoria na produgio do pés-moderno.

30. Hiding in the Light: On Images and Things, Londres, Comedia, 1988, p. 209.
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0 poés-modernismo na
arquitetura e nas artes visuais

Se~v1vemqs numa “pos-cultura”, uma cultura vinculada com
geraqao — pos-Holocau§to, pos-industrial, pés-humanista, pés-cultural, na verda-
deb—, permanecem, residualmente, dois lados ou aspectos, do prefixo “pés”, e os
¢ eep ra(:(eis s.obre odposl-én(;derno em humanidades e nas ciéncias sociais tend’em a

uzir essa dualidade. De um lado, desi i
] . . designar a sl mesmo “pés”- alg i

lu lade. De um n -alguma coisa
ehadmmr certz:1 exa;xstao, diminuigio ou decadéncia. Quem vive numa pos-cultura
chegou atrasado a festa e s6 viu as gar e cigarro sendo jogadas fo

rafas e pontas de cigarro j
¢ A sendo jogadas fora.

O atraso também pode implicar certa dependéncia, por e

e cert que a poés-cultura sequer
pode definir-se de alguma maneira independente, estando condenada ao pro(%on-

;Mgar/n(”ento .parasitico de alguma realizacio cultural desaparecida. Essa leitura do
CI;;SI] ::11)\]1:;2’ por ex”%mplg, a ;ardénica caracterizagdo do pés-modernismo feita por
wman: “Um bando de artis a i i

elefantes do circo do Modernismo comtapsélsC ocitegsgf?ngtstr:?lgszzz SFguiindo o
-moderno acentuam esse sentido de declinio. Irving ﬁowe vé o és-Egefi nismo
como fal’ta de vigor, de inteligéncia e de compromisso enquanto irnolc;) Termls)mo
no que ¢ reconhecido como o primeiro uso do epitet'o “pés-moderno” e;};ege: ’

, N

-0 para caracterizar a queda da civilizaca i i
o : ¢do ocidental na irracionali
tivismo a partir de 18702, dade ¢ no rela-

todo tipo de su-

afirMa? recentemente, des;riq()es do pés-modernismo tém recebido um tom mais

- n;a ivo. Na ,ob.ra de Leslie Fiedler, Thab Hassan e Jean-Frangois Lyotard, o pés-

_ e !
odernismo ¢ visto como um rebento positivo do gigante decaido do modernis-

-mo. Na obra deles, o “pés” de pés-modernismo nio significa a fadiga de quem

chega atrasado, mas a liberdade e a auto-afirmagio dos que despertam do passado

1. The Post-Modern Aura: T iction i i
s he Act of Fiction in an Age of Inflation, Evanston, Northwestern UP, 1985, p.

Irving Howe, The Decline of the New, Nova York, Harcourt, Brace and World

A Study of History, vol. IX, Londres, OUP, 1954. 19707 Amold Toynbee,
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Com efeito, o notdvel acerca da fungdo do prefixo “pés” nao é tanl.o a diferenga
entre os dois tipos de conotagdo, um décil e conformista, o ou’lro, iconoplasta e
promocional, mas a maneira como ambos 0s campos conotativos }endem a se
encontrar. Poderfamos dizer que a caracterfstica do pés-modernisrflo ¢ essa rel}ac;a'o
peculiarmente complexa que ele tem com o modernismo — que ¢, no seu proprio
nome, ao mesmo tempo invocado, admirado, tratado com suspefta ou re]t.zltz.id(.).
Essa relacio é analisada com mais complexidade nos diferegtes discursos d{Sflpl'l-
nares do pés-modernismo, em que a luta com o mc.)de.rlesrno com. fr.equenaa
representa uma luta intestina com a histéria e as instituigoes da disciplina.

Arquitetura

O lugar mais evidente para comegar o exame do relacionamento entre .moder-
nismo e pés-modernismo é a arquitetura. Talvez porque esta, embora estrelta’men-
te ligada a todos os debates sobre o modernismo e a modernid.ade neste .s?a'llo,
seja uma 4rea de prética cultural em que os movimentos e dominantes estilisticos
sio muito mais evidentes e menos discutiveis do que em qualquer outra; mesm'o
que esse nio seja o caso, os tedricos e historiadores da arqu’it'etura tém muito mais
propensdo do que outros a fazer esses julgamentos categdricos.

A razio por que o pdés-modernismo recebe uma definigao relativamente indis-
cutivel na arquitetura vem, o que é interessante, da visivel supremacia c'ia expe-
riéncia do modernismo arquitetdnico no século XX. Tudo comegou com a irrupgao
da teoria e da prética arquitetdnicas utdpicas nos primeiros anos do século. Essa
revolugdo teve como centro, em especial, a escola Bauhaus, fundada na Memanha
em 1919; e as idéias da Bauhaus encontraram expressdo na obra e nos escritos de
Walter Gropius, Henri Le Corbusier e Mies van der Rohe. Apesar das diferencas
entre eles, a obra desses trés teéricos equivale a um programa unificado de mu-
danga na arquitetura.

A partir de entdo, a arquitetura pertenceria ao “novo” e seria a suei expressdo.
Ela deveria usar novos materiais e acolher as técnicas de construgdo tornadas
disponiveis pelo desenvolvimento industrial. A novidade do movimento mod~erno
residiria em especial em formas de redugao, de simplificagdo e de conceptraqfao. A
linha, o espaco e a forma deveriam se reduzir ao essencial, e a funcionalidade
auto-suficiente de todo edificio deveria ser francamente proclamada. Farta de estar
ha tanto tempo desviada de sua missdo pelas falsidades e vaidades da decoragdo,
do simbolismo etc., a arquitetura do século XX anunciou-se pura € simplesn}ente
como aquilo que era. A sua beleza jd ndo seria incidental ou st}plementar a sua
fungio, porque a sua beleza seria agora a sua fungdo. Le Corbusie.r, por exemplo,
alegou que o engenheiro era o artista representativo do novo es\plrl}o porque a sua
preocupacio exclusiva com a fungdo o levava inevitavelmente a criagao da beleza.
“O engenheiro” escreveu ele, “... tem sua prépria estética... Ao lidar com um
problema matemadtico, ele o considera de uma perspectiva abstrata pura e, nessa
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situagdo, o seu gosto deve seguir um caminho certo e seguro®.” O mais vigoroso
proponente do [uncionalismo puro foi Henry van der Velde, que escreveu que
todas as formas determinadas pela sua fungio eram “da mesma espécie, marcadas

pela operagdo gerativa da inteligéncia, todas igualmente puras, sim, igualmente
perleitas”.

A linguagem utépica do movimento moderno na arquitetura exprime uma fé
renovada no racional, e a sua ruptura com o passado € vista como restauracgdo da
identidade essencial da arquitetura. Em termos estilisticos, a arquitetura moderna
seria a expressdo, em diferentes niveis, do principio da unidade e do significado
essencial. O arquiteto americano Frank Lloyd Wright escreveu em 1910 que o
prédio moderno seria “uma entidade orgénica... em contraste com a antiga agre-
gacdo insensata de partes... uma grande coisa em vez de uma cole¢io destoante
de indmeras pequenas coisas”®, De maneira semelhante, Walter Gropius insistia
em que o prédio moderno “tem de ser fiel a si mesmo, logicamente transparente
e virgem de mentiras ou de trivialidades”é. Os profetas da arquitetura moderna
insistiam repetidamente na unidade do edificio, antes como expressio orginica de
um principio interior do que como imposi¢io externa da forma. Le Corbusier
louvava o Capitélio de Miguelingelo em Roma pela maneira com ele “se compoe
a si mesmo, numa unidade, exprime a mesma lei em todas as suas partes” e
escreveu que um edificio é como uma bolha, “perfeita e harmoniosa se o sopro

tiver sido distribuido de maneira uniforme e controlado a partir de dentro. O
exterior € o resultado de um interior””.

Esse impulso extraordinariamente intenso de unidade de ser na arquitetura
nao evita algumas transferéncias interessantes da idéia de unidade. Para Ludwig
Mies van der Rohe, a arquitetura devia servir como a mais poderosa expressio do
Zeitgeist; ao ser inteiramente fiel a si mesma, ela deveria ser a esséncia do moderno.
Escreveu ele: “A arquitetura depende do seu tempo. £ a cristalizacio da sua
estrutura interna, o lento revelar-se da sua forma®.” Ao mesmo tempo, a arqui-
tetura deveria ser a expressdo visivel de uma nova unidade da arte, da ciéncia e
da inddstria. Walter Gropius lutou por toda a vida pela reunificacio dos domfnios
separados da arte e da inddstria. As palavras finais do seu manifesto para o Bauhaus
em 1919 exprimem bem os objetivos utépicos e universalistas do moderno movi-
mento na arquitetura: “Juntos, desejemos, concebamos e criemos a nova estrutura
do futuro, que vai abarcar a arquitetura, a escultura e a pintura numa sé unidade,

3. Towards a New Architecture (1920), tradugdo de Frederick Etchells, Londres, John Rodker, 1927,
p- 15.

4. Programmes and Manifestoes on Twentieth-Century Architecture, editado por Ulrich Conrads, Londres,
Lund Humphries, 1970, p. 152.

5. Ibid., p. 25.

6. The New Architecture and the Bauhaus, tradugio de P. Morton Shand, Londres, Faber and Faber,
1965, p. 82.

7. Towards a New Architecture, pp. 79, 181.
8. *Technology and Architecture” (1950), em Conrads, Programmes and Manifestoes, p. 154.
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e que, um dia, vai elevar-se aos céus a partir das maos de um milhdo de operarios
! . 29 n
como o simbolo de cristal de uma nova [€°.

Assim, ha uma estranha contradigdo em meio a essas declara96e§ f:pocais sobre
a purificagio da pratica arquiteténica. Comprometidos com uma estética da pureza
e da esséncia, os tedricos modernistas da arquitetura sdo levados a falar das rela-
¢bes entre a arquitetura e 0 mundo moderno, e a arquitetura.e as outras artes, de
maneira a perturbar a austeridade de suas férmulas e.ssenc1ahstas. E,‘ dentre as
contradicdes latentes da estética arquitetdnica modernista, o menos 1mpor’tax}te
nio é o fato de que a exigéncia incansdvel de a arquitetura descobrir suas proprias
leis imanentes ou essenciais seja o seu vinculo com a estética predomlflante em
toda parte na pintura e na literatura — nesta ultima, como ve}rfernos, h& também
a exigéncia de uma exploragio determinada da verdade especifica de cada forma
de arte.

P

Contudo, é correto dizer que, na arquitetura, as forgas da autodesign.agéo
essencializadora eram muito mais potentes do que em outros campos. E, mais do
que isso, a arquitetura conseguiu, mais do que toda outra forma de arte, alcangar
os seus objetivos de modo mais unificado. Isso se deve, em par}e, ao fato (.ie ela
ter uma relagio muito menos ambivalente com as esferas econdmica e soc1a1_ do
que todas as outras formas de arte nos primeiros anos deste secu.lo.’ Qomo muitos
observaram, o modernismo na arte surge ao lado de um extraordinério avango no
desenvolvimento tecnolégico e industrial. Se o modernismo € parte e reflexo, da
nova era do ferro, do ago e das telecomunicagdes, tomando para si os seus sim-
bolos e energias, também ¢é verdade que muitos pintores, escultorest escritores e
musicos tinham igualmente relagdes deveras ambivalentes com os triunfos mate-
riais da modernidade e mantinham posturas antagdnicas diante da cultu’ra da
maquina emergente. Isso ndo € tdo claro na arquitetu'ra, que tem.um vinculo
material e ideoldgico com o mundo econdmico, publico; pintores e escrl/to.res podem
ganhar a vida nas margens boémias da moderna sociedade tecnqlogtca, 0 que
nunca é possivel para um arquiteto, que costuma depender da' realizacdo de suas
formas visionarias. Por essas e por outras razdes, a arquitetura viu-se forcada desde
o inicio a fazer as pazes com o mundo do comércio e do governo. {Xpesar (.ie todo
o impulso utépico dos seus profetas — e talvez~ esse Imesmo .utoplsm’o seja un(;a
expressio de ressentimento diante dessa siluag:io'——, a arqulteFura é a aread a
produgio cultural em que o artistico e o tecnologico, o modernismo e a moder-
nidade sdo obrigados a se unir.

Talvez seja por isso que o modernismo arquitetdnico se tenha tornado, nos ulti-
mos anos deste século, o signo dominante do “novo”. Por volta de. 1?50, o.mund'o
estava familiarizado com o Estilo Internacional, prédios que exprimiam a lntefls.l-
dade simples e geométrica imaginada por Gropius e van fler Rohe. E' esse dominio
visivel que deu as reagdes “pés-modernas” contra o Estilo Intern‘ac‘lonal, quando
surgiram, a clareza e definigdo que tinham. Charles Jencks, o mais influente pro-

9. Ibid., p. 49.
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ponente do pés-modernismo arquitetdnico, pode portanto declarar, com absoluta
convicgdo, que "a Arquitetura Moderna morreu em St. Louis, Missouri, em 15 de
julbo de 1972 as quinze horas e trinta e dois minutos”*. Essa foi a data em que
o infame projeto habitacional Pruitt-Igoe foi dinamitado, depois de o prédio ter
engolido milhdes de délares em tentativas de recuperagio do vandalismo energético
que sofrera nas maos dos seus nada impressionados habitantes. Para Jencks, esse
momento cristaliza 0 comego de um conjunto plural de resisténcia 3 hegemonia
do modernismo. Ajuda-nos especificar algumas das linhas dessa resisténcia, pois
elas formam o molde conceitual que outras explicagdes do pés-modernismo vio
empregar em suas respectivas narrativas.

Jencks se concentra sobretudo no que chama de “univaléncia” da arquitetura
moderna. Ele quer indicar com isso as formas essenciais e simples tipificadas pelas
caixas de ago e vidro quase universais de Mies van der Rohe e seguidores. O
prédio univalente é aquele que alardeia a sua simplicidade de forma, insistindo no
tema que domina a sua construgio. De modo geral, isso é conseguido por meio
da repeti¢do, como, por exemplo, no Centro Civico de Chicago, com sua monta-
gem de vdos horizontais, ou a construgdo “parede-cortina” de Mies van der Rohe,
os conjuntos habitacionais de Lake Shore em Chicago. A um sé tempo, essas
construgdes afirmam e negam a sua forma. Elas proclamam a sua simplicidade e
integridade — dizendo: este quadrado, esta caixa de concreto é tudo o que sou;
ao mesmo tempo, porém, também reivindicam uma espécie de extramundanidade
em sua proximidade da perfei¢do geométrica. A univaléncia do prédio modernista
parece estabelecer a sua auto-sulficiéncia absoluta como um principio ideal tornado
sélido e visivel. Univaléncia também significa exclusio. O prédio modernista é, ao
mesmo tempo, pura materialidade e puro signo que nio se refere a nada fora de
si mesmo, seja por citagdo ou por alusdo. Como o poema ideal descrito pelos novos

criticos americanos dos anos 40 e 50, o prédio modernista nio deveria “significar”,
mas “ser”.

Segundo Jencks, a arquitetura pés-moderna se caracteriza pelas varias manei-
ras com que recusa esse principio de univaléncia. A primeira e mais evidente ¢ o
retorno ao sentido da fungdo referencial ou significativa da arquitetura. Especial-
mente na obra dos arquitetos Robert Venturi e Denise Scott-Brown, hd uma nova
tolerdncia para com a arquitetura preparada para fazer gestos que vio além dela
mesma, para reconhecer o seu sentido, o seu propdsito ou o seu ambiente. Learning
from Las Vegas, de Venturi, insta os arquitetos a tentarem recuperar um sentido
dos modos pelos quais as constru¢des sio lidas e traduzidas pelos seus contex-
tos, encontrando uma demonstracio disso nas ruas de Las Vegas, com sua

multiplicidade de signos a margem da estrada, pintados, iluminados, literais e
emblematicos!!,

10. The Language of Post-Modern Architecture, 4* ed., Londres, Academy Editions, 1984, p. 9. As refe-
rércias serdo feitas no texto, a partir de agora, a LPMA.

L1. Learning from Las Vegas, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1977.
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Charles Jencks concorda em ver o pés-modernismo como algo surgido de uma
renovada sensibilidade s “modalidades de comunicagdo arquitetonica”. Ele louva,
por exemplo, o uso de uma escultura de “Portldndia”, uma atlética deusa moderna
da cultura que parecia personificar apropriadamente as aspiragdes civicas do prédio
“portland” de Michael Graves em Portland, Oregon (LPMA, 6-7). De {ato, esse aspec-
to da arquitetura pés-moderna €, para Jencks, um despertar para o fato de que toda
arquitetura ¢ inerentemente simbdlica todo o tempo. Uma falha de atengdo para com
os sobretons visuais banais de uma abstragio arquitetdnica pode levar a resultados
embaracosos, como a Old Age Home em Amsterdd, de Herman Hertzberger, cujos
intrincados mosaicos formam um padrdo involuntdrjo, mas impossivel de ignorar de
cruzes brancas e caixdes negros, ou o Hirschhorn Museum, em Washington, de
Gordon Bunshaft, um prédio que abriga uma cole¢do de arte, mas parece uma
casamata defensiva; Jencks “traduz” a mensagem deste ltimo como “afastemos a arte
moderna do puiblico nessa fortaleza reforcada e vamos repeli-lo se ele ousar se apro-
ximar” (LPMA, 20).

Com efeito, como o assinalam Jencks e Venturi, os prédios modernos nunca
podem escapar ao jogo da conotagdo, mesmo quando parecem eliminar todo sim-
bolismo ou referéncia possiveis. A prépria linguagem modernista de poder e de
funcionalismo suave deriva, nio de um vocabuldrio platdnico de formas absolutas,
mas das formas e materiais industriais da primeira parte do século, de linhas
férreas ao transportador de trigo, tomados como alegorias do “novo”:

Seus edificios se adaptaram explicitamente a partir dessas fontes e, em larga medida, pelo seu
contetido simbélico, porque as estruturas industriais representavam, para os arquitetos europeus,
o admirivel mundo novo da ciéncia e da tecnologia... os modernos empregaram um método
de construgio bascado em modelos tipolégicos e desenvolveram uma iconografia arquitetdnica
baseada em sua interpretagio da progressista tecnologia da Revolugio Industrial'.

Por conseguinte, numa surpeendente virada, o que Venturi critica na arquite-
tura modernista ndo é a sua ressequida abstragdo, mas a sua incapacidade de
reconhecer suas préprias modalidades de comunicagio e a sua recusa a reconhecer
a iconografia do poder que a sustenta.

Tanto para Jencks como para Venturi, o pés-modernismo significou uma cons-
ciéncia renovada dessa dimensdo lingiifstica ou conotativa suprimida na arquite-
tura. Jencks se volta em particular para acentuar uma visdo semidtica da maneira
como a arquitetura funciona, visio derivada de teorias saussurianas da linguagem.
Para Jencks, isso significa duas coisas em especial. Em primeiro lugar, a linguagem
da arquitetura ndo é, ao contrrio do que queriam os arquitetos modernistas, uma
linguagem de formas arquetipicas ou absolutas; na verdade, os seus elementos
estruturais derivam seus sentidos de suas relagbes de contraste e de similaridade
com outros elementos. Assim, por exemplo, as associagdes da ordem dérica de
colunas — sobriedade, impessoalidade, racionalidade, restri¢io etc. — nio sio
uniforme e trans-historicamente opostas as alegadas elegdncia, feminilidade e
insubstancialidade da ordem corintia; Jencks assinala que John Nash faz a ordem
corintia desempenhar o papel do “masculino” ao usi-la de varios modos, em

12. Ibid., pp. 135-136.

62

Arquitetura e artes visuais

contraposi¢do a outras formas de coluna em seu Pavilhdo de Brighton de 1815-
-1818 (LPMA, 72-73).

Em segundo lugar, a linguagem da arquitetura, assim como depende de rela-
¢Oes internas de diferenga, ¢ também parte de um campo mais amplo de intersecgao
de estruturas de linguagem e comunicagio. Isso com certeza desafia a concepgao
modernista de integridade arquiteténica. Onde, para Le Corbusier, uma constru-
¢io arquitetdonica devia ser vista nos termos rigorosamente reduzidos de suas
préprias linhas, superficies e massas, para Jencks essas abstragOes sempre sio
colocadas em contextos significativos. E, mais do que isso, os cédigos usados para
compreender ou interpretar as formas abstratas da arquitetura ndo sdo fixos nem
imutiveis, visto sempre derivarem dos, e refletirem os, contextos multiplos em
que toda obra arquitetdnica é vivida e “lida”.

O movimento marcado pela arquitetura e pela teoria arquiteténica pds-moder-
nas é, portanto, da univaléncia para a multivaléncia. Nesse clima, pressupostos
modernistas sobre a simplicidade das formas primarias e acerca das respostas “na-
turais” que geram nos observadores humanos comegam a parecer especiosos e
voluntaristas. Se a arquitetura ndo pode garantir os modos pelos quais vai ser lida,
reivindicagdes mais amplas como a de Le Corbusier — “a harmonia... é na verdade
o eixo sobre o qual 0 homem € organizado em perfeito acordo com a natureza e,
provavelmente, com o universo” — também comegam a se dissolver’,

A arquitetura pés-moderna comega, portanto, a afastar-se da univaléncia geo-
métrica da arquitetura modernista, como se permitisse a entrada em sua prépria
forma de algo da multiplicidade de maneiras de 1é-la, ou, em certo sentido, de ler
a sl mesma de antemao. Onde os arquitetos modernistas enfatizavam a unidade
absoluta de intengio e de execu¢do num prédio, a arquitetura pés-moderna assi-
nala seu afastamento desse requisito austero ao explorar e exibir incompatibilidade
de estilo, de forma e de textura. Num livro anterior, Robert Venturi defendeu o
que chamou, no seu titulo, de “complexidade e contradigdo” na arquitetura, e
Charles Jencks também admira a exibigio de diferengas arquitetdnicas'®.

Um afastamento paralelo da forma essencial ou unificada estd presente no
acolhimento da ornamentacido na arquitetura pés-moderna, em oposigdo ao des-
prezo dos arquitetos modernistas pelo inessencial ou supérfluo — para Adolf Loos,
em 1908, o ornamento era um “crime”!*. O ornamento era objeto de temor on-
tolégico por parte dos artistas modernistas, porque incrustava na esséncia essencial
de um prédio alguma coisa alheia a sua natureza. Mas, para muitos defensores do
pés-modernismo, a arquitetura sempre consiste precisamente nos relacionamentos
com aquilo que ela nio é. Robert Venturi deu especial énfase a essas relagoes

13. Towards a New Architeture, p. 79.

14. Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, Nova York, Musecum of Modern Art e
Graham Foundation, 1966.

15. Adolf Loos, “Orpnament and Crime” (1908), reproduzido em Ludwig Miinz e Gustav Kiinstler,
Adolf Loos: Pioneer of Modern Architecture, Nova York, Praeger, 1966.
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17. Towards a New Architecture, p. 218.
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de resgate do passado apresentadas na teoria pés-moderna, podemos ver uma

tentativa de preencher o contexto temporal, ou diacrdnico, da arquitetura, bem
como o seu contexto sincrdnico.

Hé duas formas principais que esse historicismo pode tomar. Uma delas € o que
Jencks denomina “resgate direto do passado”, em que a arquitetura simplesmente
restabelece formas tradicionais, ou produz simulag¢des histéricas inteiras, como o
Museu Paul Getty, de Malibu, Calif6rnia, recriagio exata da Vila dos Papiros em
Herculano. Mas o uso do passado também pode assumir formas mais criticas e
conscientes de si mesmas, preocupadas em negociar e até em acentuar dife-
rengas histéricas mesmo quando elas sio evidentes no mesmo prédio. Um
exemplo famoso é o prédio da A.-T. & T. na cidade de Nova York, de Philip
Johnson, que d4 & caixa de vidro e ago do arranha-céu tradicional a forma e a
escala mais humanas do relégio dos nossos avés, encimando-o graciosamente com
um frontdo Chippendale incompleto. Para Jencks, a unidade assim criada é ir6ni-
ca, parecendo depender tanto da estudada disparidade dos cédigos em agio — o
contemporaneo e o antigo, o funcional e o decorativo, o doméstico e o publi-
co —, como de sua harmonizagio. Jencks espera com confianga por um perfodo
do que chama de “Ecletismo Radical”, em que uma arquitetura multivalente vai
unir “diferentes tipos de sentidos, que apelam a faculdades opostas da mente e do

corpo, de modo tal que estas se inter-relacionem e se modifiquem mutuamente”
(LPMA, 132).

Em algumas formulages, a atengio ao contexto e a atengio a histéria podem
sofrer uma significativa intersec¢do. Num influente artigo, Kenneth Frampton
defendeu o que denominou “Regionalismo Critico”, designando assim uma arqui-
tetura que resista a tendéncia de transformar diferengas culturais na uniformidade
de uma gramatica arquitetdnica universal. Isso envolve a afirmacio de particula-
ridades locais no interior e contra formas modernas de prédios. Frampton tem o
cuidado de distinguir essa espécie de regionalismo de um simples retorno nostal-
gico a modelos ou métodos de construgdo pré-industriais; esse regionalismo é
“critico” precisamente porque investiga novas combinagdes entre o novo e o tra-
dicional. Afirmando-se a linguagem de uma localidade particular, embora em
formas modificadas pela linguagem do modernismo, pode-se produzir uma arqui-
tetura que exprima uma “codificagio dual”, do novo e do antigo, sensivel as
inflexdes regionais do clima e da geografia, bem como as tradi¢des locais'®. Tal
como Jencks, Frampton vé a abstragdo do movimento moderno como produtora
de um brutal dominio do sentido da visio, tradicionalmente associado no Ocidente
com a racionalidade e com o comando epistemoldgico, e defende uma “arquitetura
de resisténcia” que amplie o alcance dos sentidos envolvidos na “leitura” de um
prédio, para acomodar a consciéncia da “intensidade da luz, da escuridio, do calor
e do frio; a sensagdo da umidade; o aroma do material; a presenga quase palpavel
da alvenaria enquanto ¢ corpo sente seu préprio confinamento; o impulso de um

18. *Towards a Critical Regionalism”, em Postmodern Culture, editado por Hal Foster, Londres e Syd-
ney, Pluto Press, 1985, pp. 16-30.
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modo de andar induzido e a inércia relativa do corpo ao transpor o chao; a ecoante
ressonancia dos nossos proprios passos”'®.

Vimos, pois, que a teoria pés-moderna na arquitetura compreende o seguinte
conjunto de resisténcias ao, € de reformulacdes do, modernismo: o principio da
abstragio é contestado por um interesse renovado nas linguagens conotativas ou
referenciais da arquitetura; a concentragio introvertida e contemplativa no prédio
como “texto” d4 lugar a uma consciéncia dos varios tipos de contextos relacionais
da arquitetura; a intemporalidade cede lugar a um engajamento critico com a
histéria; a univaléncia e a identidade sio substituidas pelos principios da
multivaléncia ou pluralidade; e isso produz uma passagem correspondente da
individualidade herdica a autoria cooperativa.

Veremos que essa espécie de légica bindria ou de oposicao é deveras caracte-
ristica das teorias do pés-modernismo em geral. Esse hébito cognitivo sem divida
decorre de uma ansiedade quanto a definigdo e de uma necessidade de fixar
claramente em seus lugares os dois termos da oposigao. E com certeza verdade
que, nessa proje¢io do modernismo como um Outro necessario e absoluto, as
teorias arquitetdnicas contemporineas do pés-modernismo sio culpadas de cari-
catura, particularmente em suas ocasionais supressoes das diferengas e da varie-
dade no ambito da prépria arquitetura modernista; e Andreas Huyssen destacou
que “para chegar ao seu pés-modernismo, Jencks, por ironia, teve de exacerbar a
prépria concepgio da arquitetura modernista, que ataca com tanta persisténcia”®.

Ha razdes para que a cisdo entre moderno e pés-moderno fosse tdo completa
na arquitetura, e ji tocamos numa delas. O fato de a arquitetura pertencer de
maneira tio inegivel ao mundo publico produziu uma estreita afiliagdo entre a
teoria e a experimentagio vanguardistas de van der Rohe, Gropius e Le Corbusier
e os requisitos da cidade modernizadora. Por ironia, as idéias e técnicas dos arqui-
tetos que viam o seu trabalho como parte de uma ampla transformagdo social
rumo A racionalidade e ao igualitarismo terminaram por ser usadas para glorificar
o poder de bancos, empresas aéreas e multinacionais; Le Corbusier ndo poderia ter
suspeitado do papel que essa arquitetura teria na disseminagdo desumanizante do
capital global quando proclamou que “a moralidade da inddstria se transformou:
os grandes negécios sio hoje um suaddvel e moral organismo”?..

Se o modernismo se identificou tio completamente com os piores aspectos da
modernidade, isso pode aumentar a exigéncia entre tedricos p6és-modernos de
uma ruptura absoluta com ela. Isso cria um estranho paradoxo, porque, ao pro-
clamar tal ruptura absoluta, o pés-modernismo na verdade parece repetir um dos
gestos fundadores do préprio modernismo, o da recusa absoluta do passado; em
outras palavras, o pés-modernismo se parece mais com o modernismo em sua

19. Ibid., p. 28.

20. After the Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmodernism, Bloomington, Indiana UP, 1987, p.
187.

21. Towards a New Architecture, p. 284.
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radical recusa dele. O pesadelo que assombra o pés-modernismo arquitetdnico é
que anunciar o parricidio pode nio passar de uma maneira de manter a linhagem
famxh..ar. Esse temor produz, por sua vez, mais tentativas de descontaminagr

conceito do pés-moderno. Isso pode ser visto, por exemplo, na recente inven 50
de Charles Jencks, a categoria do “Moderno Tardio”, para descrever prédios §u0
lev_arn as idéias e valores estilisticos do modernismo a um extremo exagerado (ilrg
retlfar deles um suspiro terminal de novidade. Os exemplos mais famosof do
Moderno Tardio sio o Centro Pompidou, em Paris, de Renzo Piano e Richard
Rogers, e o Hong Kong Shanghai Bank, de Norman Foster. Esses prédios exibem
a sua modernidade de uma maneira que quase os faz parecer arcaicos, cada um
del.es apontando incansavelmente para os seus elementos estruturais ca;los tubos
e vigas. Se esses prédios sdo, num certo sentido, uma forma conden,sada e’inten-
sificada cie modernismo, sdo, em outro, a revelagio da ornamentalidade que esta
no coragdo do modernismo, em sua exibi¢io decorativa dos signos autoconscientes
de funcionalidade. Jencks estd compreensivelmente ansioso para separar essa drea
hibrida de prética cultural do pés-modernismo. A citagdo a seguir revela que o
problema da defini¢do ndo é trivial; apesar da alegada fluidez de limitesqe da

a’bertur.a a influéncia do pds-modernismo, € vital a necessidade de garantir a
categoria:

Trata-se 'de uma diferenca de valores e de filosofia. Chamar um modernista tardio de D6
-rrlloiiermsta egl‘xivale a chamar um protestante de catélico porque ambos praticam uma reli}éioiit
cnst.a. Ou a criticar um jumento por ser um tipo ruim de cavalo. Esses erros de categoria levam
a leituras erréneas, o que pode ser muito frutifero e criativo — os russos léem Dom Qui
como tragédia —, mas é, em tltima andlise, violento e estéril?2. uote

; O1 e%e’me~nto do Modernismo Tardio que Jencks usa para distingui-lo é o fato
e ele ja ndo ter o claro compromisso com ideais modernistas de funcionalidade

~ inflexivel. Na verdade, contudo, é dificil ver bem por que a “citagdo” sagaz da

iconografia n}oder’nista do poder e da fungdo no Centro Pompidou nio conta
como a relaqdo critica ou ironicamente “codificada duplamente” com o passado
que Jencks especifica como peculiar ao pés-moderno.

Jenclll(s tem de resolver um paradoxo muito enganoso aqui. Para ser genuina-
men'te nf)vo” (e ndo “velho” como o Modernismo Tardio), o pés-modernismo
precisa ev1tar~ o compromisso do modernismo com o novo, restaurando ou susten-
tando conexdes com o passado. Ou seja, para ser de fato novo, o pds-modernismo
deve ser velho. E, no entanto, como insiste Jencks, ndo pode ser confundido com
O resgate direto do passado. Portanto, o pés-modernismo se define no dificil espago
Zlntr? 0 novo antigo e o antigo novo. Isso gigniﬁca que ja ndo hd nenhum espago
in:fj&lslzﬁir:n;;tz “Sriltovo"~ em que a arquitetura possa simplf:s e irrevogavelmente
deag Com.e ) cf) - uagdo, na qu’al .toda tentativa de .nov1dade esta condenada
enetn eg repeticao, a unica maneira de evitar a repetigdo parece ser
r conscientemente — voltar ao passado, nas palavras de Victor Burgin, nio
para celebrar a intemporalidade e imutabilidade dos valores da situagdo pr,esen-

\
2 .
2. What Is Post-Modernism?, Londres, Academy Editions, 1986, p. 38.
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te”, mas “para demonstrar que ele nunca é simplesmente pa}ssado, e sim, em vez
disso, o lugar dos sentidos pelos quais vivemos e com os quais 1}1tam'os no presen-
te”?. O problema desta formulagio é que nunca € simples definir a dx_fefenqa entre
as duas modalidades. E se o “passado” a que se retorna for a “tradigdo” do mo-
dernismo — como o é em muitas aventuras pés-modernas —, como vamos saber
se a nossa “relagdo critica” com essa tradigio ndo ¢ apenas uma réplica disfarcada
dela?

Nada disso pretende negar a utilidade das distingdes feitas na arquitetgra por
teéricos do pés-moderno. Visa antes sugerir que a relacdo entre o antlgo’e. a
afirmacio do novo nunca pode ser estabelecida da maneira simplcis e categdrica
que muitos tedricos desejam. N&o se trata apenas de uma questdo de fal.ta de
informacgio ou de delicadeza interpretativa; isso tem a ver com certa complexidade
intrinseca a teorias do contemporineo, em que a teoria e seu objeto se entrela-
¢aram ou se tornaram aspectos um do outro.

Isso poderia parecer de inicio pouco crivel. Como a mais palpdvel e puiblica das
formas culturais, a arquitetura é, de certa maneira, a forma que menos depe.nde
da teoria (a teoria pés-moderna, afinal, deriva boa parte de sua energia do dlss~e-
minado antagonismo a arquitetura modernista entre pessoas sem forn/lag‘ao
arquitetébnica — um dos mais influentes pés-modernos intuitivos € o Prlnc.lp.e
Charles). Além disso, as teorias do pés-modernismo na arquitetura tendem a exibir
muito menos da auto-reflexividade convoluta das outras teorias do pés-moderno,
porque se contentam simplesmente, com muita freqiiéncia, em especificz?r <‘3'cata-
logar os marcos estilisticos do pés-modernismo. E a relativa clareza e a conf1ab1hfieide
das suas defini¢des que dio a teoria arquitetdnica sua posigdo-chave em descrigdes
mais gerais ou aplicadas do pés-modernismo (sendo essa a razdo para comegar por
ela neste trabalho). Mas, mesmo aqui, questdes de defini¢do revelam no seu cerne
irresolucdes fundamentais, que j4 ndo podem ser resolvidas apenas recorrefldo-se
is “evidéncias”. Isso se deve em parte ao fato de a teoria arquitetdnica pds-mo-
derna dar ao seu objeto, o préprio prédio pés-moderno, a estatura de uma espécie
de teoria ou reflexdo critica sobre si mesmo — se a teoria arquitetonica pos-
-moderna trata do problema da defini¢do adequada dos limites do pés-moderni.s-
mo, a arquitetura pés-moderna, que é lida e dotada de significagdo por essa 'teorla
como uma interroga¢do do passado arquiteténico, é uma versao da mesma inves-
tigacdo.

Assim sendo, no é que a teoria se tenha afastado do seu objeto. A teoria da
arquitetura pés-moderna penetrou nele até o ponto de que ndo ha possibilidade
de o objeto ou a teoria se firmarem distintos por inteiro um do outro. Por exem-
plo, é comum dizer que a arquitetura pés-moderna rejeita o estilo univalente em
favor de uma exploragio de estilos multiplos, cuja incompatibilidade da a ela a sua
energia irénica. Mas essa exploragio da diferenca estilistica depende crucialmente
de uma autoconsciéncia teérica “no” prédio ou que se suponha ser induzida nos

23. The End of Art Theory: Criticism and Post-Modernity, Londres, Macmillan, 1986, p. 45.
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que o véem, autoconsciéncia intensa o suficiente para permitir a percepgao das
formas de incompatibilidade. Contudo, a0 mesmo tempo que permite isso, essa
autoconsciéncia também pode agir para conferir unidade e coeréncia a essas for-
mas de diferenga. Tal como com a “heterotopia” de Foucault, o anincio ou reco-
nhecimento tedrico da heterogeneidade sempre traz algum grau de redugio ou
perclusdo da possibilidade dessa heterogeneidade. Portanto, aqui, como em todos
0s outros campos, os problemas de defini¢do se mostram intrinsecos a pesquisa. A
condi¢do pds-moderna na teoria arquitetdnica é precisamente a condigio de inca-
pacidade de formular com consisténcia ou precisdo nossa relagio com nosso ob-
jeto. O pés-modernismo, nesse discurso “mestre” do pés-modernismo, nunca é
somente o diagndstico distanciado da relagio entre o modernismo e o seu sucessor,
mas, antes, o processo narrativo articulado para produzir o diagnéstico.

Outra forma desse paradoxo concerne ao alegado afastamento da arquitetura
pés-moderna da uniformidade desumanizante de um modernismo cuja linguagem
técnica dependia da produgdo em massa padronizada na diregio de novas lingua-
gens hibridas de diferenca e pluralidade. Surpreendentemente, a multiplicacio
pds-moderna da diferenga também depende da produgio em massa; mas, desta vez,

essa produgdo estd numa escala tio elevada que produz, nio uniformidade, mas
diferenca:

As novas tecnologias advindas do computador tornaram possivel uma nova facilidade de pro-
dug3o. Esse tipo emergente estd muito mais voltado para a mudanga e para a individualidade
do que os processos produtivos relativamente estereotipados da Primeira Revolugio Industrial.
E a produgdo em massa, a repeti¢io em massa, foi com efeito um dos fundamentos inabaldveis
da Arquitetura Moderna. Esse fundamento foi solapado, se é que nio ruiu, porque a criagio
de modelos no computador, a produgio automatizada e as sofisticadas técnicas de pesquisa e
previsio de mercado hoje nos permitem a produgio em massa de uma variedade de estilos e
de produtos quase personalizados (LPMA, 5).

Jencks parece ndo perceber as ironias implicitas nesse amplo relato do admi-
ravel mundo novo da simulagdo. A nova linguagem da diferenca que Jencks
propde ndo é uma desagregagio do sonho modernista de universalidade, mas uma
morbida intensificagdo dele. A “hibrida”, “complexa” e “duplamente codificada”
linguagem da arquitetura pés-moderna deveria testemunhar um novo sentido de
arraigamento ou de localizagdo, mas, quando a hibridizagdo se torna universal, a
especificidade regional € reduzida a um mero estilo que pode ser transmitido por
todo o globo tio rapidamente quanto uma fotocépia do tltimo sofisticado mani-
festo arquitetdnico. Paradoxalmente, o signo do sucesso da linguagem e do estilo
antiuniversalistas do pés-modernismo arquitetdnico pode ser encontrado em toda
parte, de Londres a Nova York, de Téquio a Nova Délhi. A mesma relagio entre
pluralidade e universalidade estd presente nos discursos criticos do préprio pés-
-modernismo, na arquitetura e em outros campos. A teoria pés-moderna reproduz
em toda parte, e com crescente encanto e poténcia de toda parte, a histéria da
dissolugio da perspectiva universal. O problema enfrentado pela teoria pés-mo-
derna é como falar da pluralidade e como dar-lhe vida de uma maneira que nio
limite nem neutralize essa pluralidade.
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Arte

Tal como ocorre com a arquitetura, nio se pode duvidar da enorme visibilidade
do modernismo na pintura. Esses dois dominios se entrelacam estreitamente, tanto
em termos das obras e dos seus praticantes (artistas e arquitetos modernistas
muitas vezes trabalharam juntos, e alguns artistas atuaram em ambos 0s campos)
como em termos do desenvolvimento institucional do tépico, que esperamos seja
o caso. Em conseqiiéncia, hd um considerdvel grau de intersecqdo entre 0s debates
sobre a emergéncia do pds-modernismo na arquitetura € na arte.

Nio obstante, ha claras diferengas entre os dois dominios. O modernismo
arquitetdnico cristalizou-se no Estilo Internacional que pode ser lido e reconhecido
por todos; mas seria suicidio teérico tentar deduzir tal norma estilfstica tinica da
extraordindria diversidade de obras produzidas na pintura e na escultura ao longo de
cinglienta anos e em trés continentes para ser capaz de localizar nesses campos um
ponto modernista de partida tinico para o pés-modernismo. Isso significa que dificil-
mente seria possivel determinar a presenga ou nao do pés-modernismo na arte em
puros tgrmos estilfsticos, a partir dos detalhes da linha, da cor ou do volume. O que
sustenta o modernismo na arte é antes um programa ou ideologia do que qualquer
forma particular identificavel de prética; por isso, o que subjaz ao debate sobre o pds-
-modernismo é uma mudanga desse programa. Em outras palavras, mais do que na
arquitetura, o modernismo artfstico é definido, em algum ponto entre a pratica e a
teoria, entre os objetos artisticos e as suas defini¢des. O debate do pés-modernismo
torna essa inter-relagio ainda mais complexa.

Costuma-se atribuir ao tedrico americano da arte, Clement Greenberg, o for-
necimento ao modernismo artistico de sua forma mais influente de legitimagao.
Como as teorias do pés-modernismo em geral derivam o seu impeto de sua reagao
as formulacdes de Greenberg, a sua obra nos oferece um evidente ponto de par-
tida. Para ele, a revolugio modernista nas artes deve ser entendida essencialmente,
nio como expressio da turbuléncia do mundo tecnolégico recém-emergente, nem
como movimento de renovagio politica ou como um retorno a verdades “primi-
tivas” sobre a fungdo da arte, mas nada menos como a autodescoberta da arte
como forma, objeto e prética. Para sustentar isso, Greenberg pode recorrer as
proclamagdes de muitos artistas modernistas precursores, especialmente os pionei-
ros da abstracio como Kandinsky, Klee e Mondrian, bem como de criticos como
Clive Bell — que escreveu, em 1914, sobre a radical separagao entre 0 estético e
a “vida”: “Que qualidade partilham todos os objetos que provocam as nossas
emogdes estéticas?... a forma significativa... linhas e cores combinadas de um
modo particular, certas formas e relagdes de formas despertam as nossas emogoes
estéticas. Para apreciarmos uma obra de arte, ndo precisamos trazer conosco nada
da vida"*.

24. "The Aesthetic Hypothesis” (1914), em Modern Art and Modernism: A Critical Anthology, editado por
Frandis Frascina e Charles Harrison, Londres, Harper and Row e Open Universigy Press, 1982,
p. 68.
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O que distingue a posicdo de Greenberg é sobretudo a sua concentragio na
pureza e singularidade da auto-absor¢do de cada forma artistica particular, além do
fato de ele considerar isso o ponto culminante de um processo histdrico. Por isso,
para ele, a era do modernismo ndo comega no século XX e sequer com as inova-
¢Oes do impressionismo, mas com a intensa atividade de auto-reflexdo associada
com o filésofo Kant. Greenberg acredita que, tendo sido o primeiro filésofo a
submeter a,um completo escrutinio a natureza e as limitagdes da prépria razio,
Kant é o primeiro modernista real. Assim como Kant sujeitou a filosofia a uma
autocritica interna, assim também, nos séculos subseqiientes, formas sucessivas de
atividade cultural também se mostraram ansiosas por explorar e afirmar a sua
prépria natureza essencial. Greenberg encara o desenvolvimento da especificidade
da obra de arte como uma espécie de purgacio. Enquanto a pintura novecentista
estava sob a égide das outras artes, da literatura em particular, a pintura do século
XX dedicou-se a redescobrir o que era especifico e proprio da pintura em si:

A tarefa da autocritica veio a ser eliminar dos efeitos de cada arte todo e qualquer efeito que
pudesse concebivelmente ser tomado de qualquer outra arte ou por seu intermédio. Por esse
procedimento, cada arte se tornaria “pura”, e, em sua “pureza”, encontraria a garantia dos seus
padrdes de qualidade, bem como de sua independéncia®.

) O}ltros autores insistiam na primazia de categorias estéticas puras, mas Greenberg
é o Unico a acentuar a separagao entre as artes que resultaria disso. A pintura
jamais pode ser ela mesma enquanto n3o descobrir o que pertence a ela e sé a ela
e enquanto ndo expelir tudo o que compartilha com outras artes. Escrevendo em
1940, ele pode celebrar o fato de as artes de vanguarda terem alcangado uma
“pureza” e uma delimitagio radical dos seus campos de atividade de que ndo ha
exemplo precedente na histéria da cultura. “As artes agora estdo seguras, cada

qual em suas fronteiras ‘legitimas’, e o livre intercdmbio foi substituido pela
autarquia?s.”

Para Greenberg, o inegivel dominio da pintura no modernismo decorre do
alcance dessa autoposse e desse autogoverno absolutos e da absoluta dependéncia
da pintura do seu préprio meio. Qual a principal caracteristica desse meio? Ele
responde que a pintura, ao contrdrio das outras artes, é aplicada a uma superficie
plana, bidimensional. Apesar de todas as suas tentativas histéricas de dissuadir o
publico do reconhecimento desse achatamento, a pintura se reduz, no final, a essa
caracteristica. Porque todos os outros tragos da pintura sdo partilhados com algu-
ma outra forma de arte; o principio do enquadramento é partilhado com o teatro;
a linha, a massa e a cor sdo partilhadas com a escultura e a arquitetura. Curiosa-
mente, portanto, a tese de Greenberg ndo depende do abandono da representagao,
mas da exclusio impiedosa da representa¢do de objetos de um mundo tridimensional
que contradigam a condi¢do da superficie da pintura. Em principio, entdo, nada
hé nessa teoria que impega a pintura de representar ou referir-se a outro objetos

25. “Modernist Painting” (1965), ibid., pp. 5-6.

26. “Towards a Newer Laocoon” (1940), reproduzido em Pollock and After: The Critical Debate, editado
por Francis Frascina, Londres, Harper and Row, 1985, pp. 41-42.
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que possuam essa qualidade de achatamento bidimensional; o problema é que nao
hé muitas coisas assim.

Em conseqiiéncia, a tentativa de Greenberg é afirmar a “univaléncia” da pin-
tura, tal como Le Corbusier queria afirmar a identidade essencial da arquitetura.
Em tempos mais recentes, outro teérico da arte, Michael Fried, tentou fazer uma
defesa equivalente da particularidade da pintura. Embora difira de maneira aguda
da de Greenberg, a sua abordagem apresenta notavel congruéncia com aquela. Tal
como Greenberg, Fried se volta para identificar as formas mediante as qua’is a
pintura se estabelece e se consolida como atividade representacional — isto €, as
maneiras como ela se define diante de outras formas de representagio. E, como
Greenberg, Fried desenvolve uma trajetdria histérica que tem no modernismo sua
triunfante conclusao.

Se, para Greenberg, a influéncia dominante de que a pintura tinha de se liber-
tar era a literatura, para Fried é muito mais o teatro. Fried comega sua anélise do
modernismo emergente um pouco antes de Greenberg, com o seu estu<.io .da
pintura francesa na segunda metade do século XVIX, Absorption and Theatricality:
Painting and Beholder in the Age of Diderot (1980)%. Nesse livro, ele se concentra na
crescente exigéncia entre criticos e tedricos da arte do século XVIII de uma arte
que escapasse da acanhada falsidade da condigdo que Diderot denominava e théatral.
Para Diderot, a teatralidade toma a forma de uma consc¢iéncia exagerada do espec-
tador e de uma implicita tomada deste como interlocutor (algo a que Diderot se
opunha tanto na pintura como no préprio teatro). Assim, por exemplo, Diderot
desconfiava das naturezas-mortas que de algum modo, no préprio primor de sua
imobilidade suspensa, chamavam maliciosamente a atengdo para si mesmas, pare-
ciam ter consciéncia de estar sendo observadas. Contudo, ele aprovava a pintura
histérica, em que a agdo podia parecer tdo intensa como se estivesse representanc}o
a si mesma, sem langar um olhar de flerte por cima do ombro pedindo a aprovagio
do espectador.

Fried argumenta que, seguindo Diderot, a critica e a teoria anti-rococé (e’, até
certo ponto, a prépria pintura) passaram a ter como base, ao longo do secu~lo
XVIII, o requisito de que cada quadro individual projetasse uma auto-absorg.acz
absoluta e uma total indiferenga com relagio ao espectador. O paradoxo aqui €
que essa indiferenca é exigida precisamente para estimular aquilo que a arte
“teatral” negava ou bloqueava: a completa absor¢ao do espectador no quadF(?. A
pintura tem de reprimir os cilios exagerados do convite teatral para permitir o
acesso a alguma verdade central mais profunda.

Em obras mais recentes, Fried desenvolveu a sua teoria da missdo antiteatral
da pintura para perfodo moderno, e o seu trabalho convergiu com o de Greex:xberg
ao identificar a auto-absor¢io da arte como o principio essencial do modernismo.
J4 em seus estudos da pintura francesa oitocentista, ele insistira nos meios formais

27. Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley e Los Angeles, U.
of California P., 1980.
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ou composicionais empregados para dar unidade hermética ao quadro, acentuando
os modos pelos quais o gosto refinado se fixou nos principios da unidade, da
instantaneidade e da auto-suficiéncia artistica. Em sua obra sobre o periodo moderno,
Fried enfatiza o afastamento do modernismo da tarefa de representar o mundo e a
conseqiiente preocupagdo com seus préprios estilos, formas e mejos. Seu artigo mais
famoso e influente é “Art and Objecthood”, em que langa uma invectiva 3 arte
minimalista devido as maneiras pelas quais ela chama a atengio distrativamente para
os sems ambientes sociais e institucionais, ou seja, para os elementos de teatralidade
que ameagam a integridade simples da obra de arte como objeto®, Fried vé isso como
uma justificativa para uma critica, como a de Greenberg, que se fixa apenas nos
aspectos formais da obra em questdo. N3o € tanto que a histéria seja removida da
critica da pintura: na verdade, o afastamento de quest&es politicas e sociais d4 proe-
minéncia a histdria interior da arte, em sua luta para chegar a uma linguagem pura-
mente formal. Fried nio estd inclinado a ir t3o longe quanto Greenberg e representar
isso como um processo implacavel de purificagdo, razdo pela qual ndo concorda que
a histéria interior da arte possa ter um ponto f{inal, mesmo como nogio, de auto-
-identidade absoluta; mas o desenvolvimento da arte moderna é mesmo assim dis-
cutido na obra de Fried em termos hegelianos que sugerem o engajamento dialético
do novo com o velho e, a cada estdgio de renovagio, uma autoconsciéncia intensi-
ficada. Isso forma uma espécie de histéria alternativa da pintura, histéria que obtém
algo da'solidez da prépria histéria humana:

Enquanto a pintura modernista se divorciou crescentemente das preocupagdes da sociedade em
que floresce precariamente, a real dialética pela qual ela ¢ feita assumiu cada vez mais elemen-
tos da densidade, da estrutura e da complexidade da experiéncia moral — quer dizer, da

propria vida, mas de uma vida vivida como poucos estio inclinados a fazé-lo: num estado de
continuo alerta intelectual ¢ moral®.

O modernismo parece representar alguma espécie de ponto culminante desse
processo. Para Fried, a cisdo entre o pictérico-estético e o socioecondmico nao é um
acidente, mas, de modo irresistivel, o meio pelo qual a pintura (e a escultura) se torna
ela mesma, atinge o limite da auto-absorgdo. Um exemplo de modernismo nesse auge
de desenvolvimento dado por Fried é a obra do escultor britdnico Anthony Caro, e,
em especial, sua obra em pequena escala. Fried deseja acentuar o modo como Caro
torna a dimensdo das suas esculturas um fato intrinseco a elas, e nio acidental:

O problema da pequenez que Caro considerou tio desafiador pode ser descrito em termos bem
simples. Como iria cle fazer peqas cujas dimensdes modestas causassem no espectador uma
sensagdo ndo de ser algo contingente ¢ quantitativo — e, nesse sentido, um mero fato literal
sobre elas —, mas antes um aspecto crucial da sua identidade como obras de arte abstratas —

como elemento intrinseco 4 sua “forma”, como parte de sua prépria esséncia como obras de
escultura?*

28. "Art and Objecthood” (1967), reproduzido em Minimalist Art, editado por Geoffrey Battcock, Nova
York, E. P. Dutton and Co., 1968, pp. 116-147.

29. Three American Painters: Kenneth Noland, Jules Olitski, Frank Stella, citado em Frascina e Harrison,
Modern Art and Modernism, p. 119.

30. "How Modernism Works: A Response to T. J. Clark”, reproduzido em Frascina, Pollock and After,
p. 73.
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A resposta deveras banal que Fried d4 é que Caro pde algas em suas esculturas,
‘para manté-las na escala manual — e entio adiciona progressivamente elementos
que se estendem debaixo da superficie da mesa em que elas devem ser colocada~s,
prevenindo assim a transferéncia real ou imaginativa da escultura para o solo. D{ao
fica nada claro como se espera que isso resulte na afirmagio das qualidades intrin-
secas ou essenciais de pequenez de que a escultura ¢ dotada; do fato de que a alga
ou projegio estabelece a dimensdo da escultura com relagdo a alguma outra su-
perficie e as expectativas normais da escultura dificilmente se poderia dizer que
torna o tamanho das esculturas intrinseco a sua forma ou parte de sua propria
esséncia. Muito pelo contrario.

Fried quer afirmar de maneira contraditéria a consciéncia autocritica da obra de
sua natureza e histéria, ao lado de sua espontdnea “istoeidade” (“thisness”). “O ca-
rater convincente da Table Piece XXII como arte”, escreve ele, “depende de algo que
desafia a analise exaustiva, a saber, a incontestivel corredo de fodas as relagdes
relevantes que nelas operam... A intuigdo dessa corregao ¢é tanto a primeira respon-
sabilidade do critico como a sua recompensa imediata®.” A vantagem secreta desse
duplo foco — no conflito histérico intermindvel entre as obras de arte em sua luta
por aperfeigoar a prépria absorgdo, e na auto-sulficiéncia mistica da obra de arte —
¢ a garantia que d4 a disciplina da critica de arte e as suas formas discursivas asso-
ciadas no mercado; porque esse foco permite a exibi¢do de um conhecimento parti-
cular e especializado relativo a formas e técnicas e a garantia defensiva da corregao
intuitiva, ndo da obra de arte, mas do critico. Em Fried, assim como em Greenberg,
a insisténcia na particularidade da obra de arte pode tornar-se uma insisténcia territorial
por parte da prépria disciplina de histéria da arte.

Concorda com as concepgdes de Fried sobre o modernismo o filésofo Stanley
Cavell. “Seja qual for o objeto de que a pintura possa tratar”, escreve ele, “a
pintura modernista trata de pintura, do que significa usar uma limitada superficie
bidimensional de maneira a estabelecer a coeréncia e o interesse que exigimos da
arte®2.” Para Cavell, o0 modernismo se caracteriza por uma intensa autoconsciéncia,
em que cada arte enfrenta sua prépria histéria: “A nova dificuldade que vem a luz
na situagio modernista é a de se manter a crenga no proprio empreendimento,
porque o passado e o presente se tornam problemdticos juntos**”. Mas, enquanto
Fried pode confiar na auto-absor¢do e na “correqao” intrinseca de uma arte que
caminha inexoravelmente para mais perto de sua verdadeira natureza, Caveil
alega que a disposi¢io da arte moderna de questionar sua prépria base na reali-
dade ameaga a auto-identidade da arte:

O problema ¢ que o artigo genuino — a musica de Schoenberg ¢ Webern, a escultura de Caro,

a pintura de Morris Louis, o teatro de Brecht e Beckett — questiona de fato a arte de que é
herdciro ¢ voz. Cada um €, numa palavra, nio somente moderno, mas modernisia... A tarefa

31, Ibid., p. 75.

32. Must We Mean What We Say? A Book of Essays, Cambridge, Cambridge UP, 1976, p. 207.
33, Ibid., p. xxii.
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do artista modernista, bem como do critico contemporanco, é descobrir aquilo de que a sua
arte realmente depende; pouco importa que ndo tenhamos um critério prévio para definir um
quadro, o que importa é percebermos que o critério ¢ alguma coisa que devemos descobrir —
descobrir na continuidade do préprio quadro’.

O paradoxo que Cavell revela, mas com o qual ndo lida, reside no fato de o
genuino sempre correr o risco de ser uma falsificagao, e, como tal, a sua definigdo
pde em questdo as crengas a4 priori mediante as quais esperamos distinguir o real
do falso. Dois ensaios em seu livro Must We Mean What We Say? (1976) dedicam-
-se ao problema do genuino e da impostura na arte modernista; mas, surpreen-
dentemente, embora repita que a condicdo da arte modernista é precisamente
apresentar esses problemas em formas extremas, Cavell ndo consegue ir além de
afirmar a diferenca entre o genuino e o fraudulento tal como revelada a intuigio.
A sua critica se une a de Fried ao buscar identificar as tendéncias auténticas do
modernismo em oposi¢do as vdrias e elegantes formas de impostura, de mini-
malismo, de pop art etc. que seguem o seu surgimento, mas ndo consegue passar
da mera asser¢do da distingdo em termos de corregdo intrinseca. A pop art, diz ele,
“ndo é pintura”. “Por que ndo?”, queremos perguntar, e a resposta se volta sobre
si mesma: “Ndo € pintura nio porque as pinturas nde possam ser assim, mas porque
a pintura séria nio o é”. A mistura de fluéncia e cautela é extraordindria quando

Cavell luta para fugir da contradigio numa copiosa massa ardente de qualificagdes.
A pintura séria nao ¢ assim, diz ele,

ndo porque a pintura séria ndo scja forcada a mudar, a explorar os seus proprios fundamentos
e até a sua aparéncia; mas porque a maneira como ela muda — aquilo que conta como
mudanga relevante — é determinada pelo compromisso com a pintura como darfe, na luta com
a histéria que faz dela uma arte, em sua aceitagdo e rejeigio das convengdes, intengdes e
respostas que compreendem essa historia®.

Poder-se-ia dizer que Cavell deu com um certo ponto crucial de mudanga na
separagdo entre modernismo e pés-modernismo nas artes visuais, um ponto em
que a intensidade da autodefinicio do modernismo se transforma numa radical
incerteza sobre os préprios meios e a prépria identidade da arte. Cavell se esforga
por manter a crenga de que a arte modernista de certo modo forma e sustenta a
si mesma no préprio ato de dissolver os seus fundamentos. No entanto, naquilo
que é de fato um caminho representativo, sua descrigio revela todo o tempo

contradi¢des que mal pode suprimir, ao tentar delimitar uma regido do puramente
estético diante da consciéncia da instabilidade dessa regiao.

A maioria das andlises da ruptura pés-moderna na arte gira precisamente em
torno da radical instabilidade do estético, negando o impulso para a “presentificagao”,
tal como a chama Fried. Enquanto Greenberg, Fried e outros tentaram defender
o modernismo que se torna o que € ao purgar-se daquilo que nio é, as teorias do
pos-modernismo na arte realcam o profundo vinculo entre o que ele reconhece
como seu e o que exclui. Esse argumento toma muitas formas: por vezes, envolve

34. Ibid., p. 219.
35. Ibid., p. 222.
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o acolhimento da “teatralidade” estigmatizada por Fried, por exemplo, na promo-
¢3o da pop art, da arte conceitual ou performética, ou no retorno a modalidades
desacreditadas como a pintura figurativa; e, as vezes, toma a forma de um ataque
as crencas formalistas-esteticistas que constituem a doutrina oficial ou
institucionalizada sobre o modernismo — quer dizer, do “modernismo”, em opo-
si¢io ao modernismo. Outras vezes — na verdade, muitas vezes —, as duas ten-
déncias se cruzam ou se combinam para formar posig¢es hibridas. Mas, em todos
os casos, permanece uma sobreposi¢io crucial e irredutivel de teoria e pratica, ao
ponto de j& ndo se poder falar desses dois dominios isolados um do outro.

.

As teorias do pés-modernismo na arte abrangem duas correntes principais, que
se entrelacam de maneiras intrigantes. A primeira, exemplilicada pela obra de
Charles Jencks e associados, pode receber o nome de “conservadora-pluralista”;
ela compreende as ampliadas condig¢des de possibilidades aparentemente desvela-
das pelo ocaso do modernismo, mostrando poucos sinais de lamentar o seu
passamento. A segunda, que deveria ser chamada de “critico-pluralista”, é eviden-
ciada notadamente por Rosalind Krauss, Douglas Crimp, Craig Owens, Hal Foster
e outros autores da revista October, e tenta ir além do modernismo ao revelar as
instabilidades presentes nele, particularmente em suas formas oficiais e institu-
cionalizadas; mas, ao fazer isso, o pés-modernismo “critico-pluralista” tem como
alvo preservar algo da ética exploratdria e de oposigdo da suspeita que caracteriza
muitas formas de modernismo e de pratica vanguardista.

Charles Jencks identificou-se como a figura central das teorias conservadoras-
-pluralistas do pés-modernismo artistico. Para ele, a superagdo do modernismo da
pintura assume formas equivalentes ao surgimento do pés-modernismo na arqui-
tetura. Sua caracterizagio do pés-modernismo concentra-se em duas areas princi-
pais — a multiplicagio de normas estilisticas e o retorno do simbolismo. O moder-
nismo destacava a integridade do estilo do artista, bem como a integridade
autogerada de um prédio; o pés-modernismo, ao encorajar a multiplicidade de
estilo e de método, derruba essa norma. Isso pode envolver a franca aceitagdo de
artificialidade, embora hoje isso nio mais seja parte da busca de uma auto-absor-
cdo ideal e completa na obra de arte. Na realidade, isso envolve a adaptagdo
hesitantemente irdnica de outras modalidades, histéricas e contemporaneas. Dis-
cutindo Figures With a Landscape — um enigmadtico quadro do artista londrino
william Wilkins, que descreve o que parece um dormitério, com dois homens
vestidos tocando flauta e violino, um mulher nua em pose voluptuosa numa cama
e uma suntuosa paisagem pendendo na parede por trds deles —, Jencks chama a
atengio para o modo como o quadro nos deixa inseguros quanto a se olhamos
para uma cena realista ou se contemplamos uma parédia de alguns estilos de
pintura. O ponto central é a maneira pelo qual o quadro, apesar de sua simplici-
dade, desafia a reducgdo ao essencial:

Se o objeto da arte moderna, de acordo com uma supersimplificagio de Clement Greenberg,
¢ a perfcigio do seu meio, o da arte pés-moderna trata [sic] da arte passada que reconhece a
sua artificialidade. Esse cliché nos permite olhar para a obra de Wilkins e para muitas outras

obras historicistas sem considerd-las cinicas: a presenga de aspas, a artificialidade autoconsciente,
as torna, em vez disso, irbnicas. Assim, penctramos no cintilante mundo de Wilkins, de bor-
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rdcs, de pointillisme & Scurat e déjeuners 3 Manet, como entrarfamos num teatro com telas e
palco pintados. Cada nivel da rcalidade é uma representagdo perfeitamente plausivel do pre-
sente, mas também alude a um mundo anterior de pintura ou de mito®.

A forma da pintura, que, como a arquitetura pds-moderna admirada e promo-
vida por Jencks, pode compreender formas de resgate direto do passado, bem
como de mistura de estilos incompativeis, ruge com fome, ndo sé ao longo da
histéria, mas entre fronteiras nacionais. Em lugar do internacionalismo
universalizante do modernismo, o pds-modernismo oferece a sensibilidade da al-
deia global, do “cosmopolitismo irénico”. Isso pode permitir um retorno a estilos
e tradi¢des nacionais, como no quadro de 1980, Constellazione del Leone (Scuola di

Roma), do artista italiano Carlo Maria Mariani, que representa uma gama de
artistas e negociantes contemporaneos do estilo herdico falso da pintura alegdrica
do século XVIII. Mas o retorno sempre é parcial, provisério, insincero. A
“italianidade” de Mariani, assim como a de outros pintores italianos como Sandro
Chia e Mimmo Paladino, é “sempre posta entre aspas, uma ironica fabricagio de
suas raizes, feita tanto para a Nova York em que eles ocasionalmente vivem como
por necessidade interior””.

Essa aceitacio critica da diversidade estilistica é parte de uma desconfianga mais
ampla da estética modernista da exclusdo. Para Howard Fox, “a arte modernista
foi moderna a ponto de excluir os cédigos estéticos, étnicos e morais vigentes da
cultura mais ampla”; a arte pds-moderna é marcada, em contraste, pela “propen-
sio dos artistas e publico a acolher assuntos de interesse mituo e perene, a
reconhecer todos os usos da arte”. Fox vé o termo ldgico do requisito modernista
da purificagio de meios no Minimalismo dos anos 60, que fixou o objetivo de
produzir objetos que “refutassem todas exceto uma experiéncia e uma significa-
¢do... fossem acausais, completos e perfeitos”, e considera que o impulso do pés-
-modernismo é a negag¢io benigna disso:

_No fundo, a arte pés-moderna ndo é exclusivista nem redutivista, mas sintética, incorporando

liviemente a plena gama de condigdes, de experiéncia e de conhecimento que se acha além do
objeto. Longe de buscar uma experiénda tinica e completa, o objeto pés-moderno esforga-se
por alcan¢ar uma condigio enciclopédica, permitindo uma mirfade de pontos de acesso, uma
infinidade de respostas interpretativas®,

Um dos indicios dessa abertura ao que estd além da obra auto-absorvida é o
impossivel retorno a representagdo, ao simbolismo, a conotagio e a todas as outras
formas de referencialidade. Isso pode assumir a confusa forma indeterminada
evocada por Charles Jencks ao falar de um estilo pés-moderno de alegoria; em
contraste com as formas mais familiares de alegoria, como Pilgrim’s Progress, em
que histéria manifesta e seu sentido latente sdo distintos e claramente apreensiveis,
a alegoria pés-moderna ndo nos permite ter certeza sobre qual é a histéria prin-

36. “The Classical Sensibility”, em The Post-Avant-Garde: Painting in the Eighties, editado por Charles

Jencks, Londres, Academy Editions, 1987, p. 61.
37. Jencks, What is Post-Modernism?, p. 27.
38. Howard Fox, “Avant-Garde in the Eighties”, em The Post-Avant-Garde, pp. 29, 30.
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cipal nem qual pode ser o mito subjacente a que alude”. Essas formas enigmaticas
de alegoria podem ser vistas na pintura de R. B. Kitaj ou no arcadismo irbnico de
Lennart Anderson. Pode também seguir a vertente mais ébvia do retorno a pintura
figurativa tradicional, anunciado em altos brados, a intervalos regulares, pelos
criticos de arte.

A teoria que fundamenta essa forma conservadora-pluralista de pés-modernis-
mo tornou-se depressivamente aparente em recentes escritos de Charles Jencks.
Isso mostra um marcado enfraquecimento na retérica da oposicdo e da critica que
ele por vezes se permitiu em suas primeiras cruzadas em favor do pés-modernismo
arquitetdnico. Com o passamento definitivo da vanguarda, com sua tediosa com-
pulsdo de chocar a burguesia e atacar a sensibilidade do piblico de arte, Jencks
acredita que a arte pode agora reconhecer-se como aquilo que sempre foi, intei-
ramente burguesa, retornando as formas e assuntos tornados tabus pelo modernis-
mo. Para ele, nada ha de desagraddvel nesse novo realismo. Em vez dos horizontes
descomprometidamente universais do modernismo, devemos adotar, acredita ele,
uma atitude de divertido e agnéstico pragmatismo. Embora essa visdo extraia o seu
fmpeto da critica da institucionalizagdo das energias vanguardistas do modernismo,
nada hé nela que se oponha as institui¢des da arte ou as estruturas do mercado
internacional de arte. Jencks, cujo préprio poder promocional e estatura no campo
nio sio de desprezar, nada tem de ingénuo ao pintar esse quadro da difusdo da
vanguarda numa coletinea de individuos de sensibilidades liberais modestas e ndo
afirmativas, a “pés-vanguarda”, que acreditam, de maneira ociosa, “que a huma-
nidade esti seguindo vérias diregdes diferentes ao mesmo tempo, algumas delas
mais validas do que as outras, e que é sua obrigagdo ser guias e criticos"®. Ha
pouco a distinguir essa atitude, por mais que ela represente a si mesma como
liberal e participativa, de uma tolerdncia complacente com a falsidade, a exclusdo
e a centralizacio insolente do mercado internacional de arte, para quem as varias
formas de pés-modernismo artistico ndo passaram de fonte de grandes lucros, e
cujo propésito central, ultimamente, parece ter sido reconstituir a arte da maneira
que Jencks reconhece tio abertamente, como “a imagem da burguesia triunfante
e contente”*!.

Para Rosalind Krauss e os outros autores que compdem a tendéncia de oposi-
cdo ou critico-pluralista da teoria pés-moderna, é precisamente a questdo do poder
de que as instituigdes e as tradi¢des candnicas estdo investidas que precisa ser
atacada na arte e na teoria pés-modernas. Isso envolve mais ou menos o mesmo
repertério analitico empregado por Jencks e seus partiddrios na afirmagdo de que
a arte pés-moderna objetiva minar os imperativos modernistas da integridade
formal e estilistica da obra individual, do culto ao artista individual e da modali-
dade radicalmente subtrativa da estética modernista. Tal como Jencks, o grupo

39. “Interview with Charles Jencks”, em The Post-Avant-Garde, p. 47.
40. Ibid., p. 20.
41. Ibid., p. 17.
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October se recusa a dar crédito ao mito da vanguarda herdica que paira
descomprometidamente fora do mundo social e politico, e promove a exploragio
das muiltiplas relacSes entre a arte e os seus contextos. A estrutura de oposi¢des
que compde a andlise pés-moderna dos dois grupos tem, portanto, muita coisa em
comum, ao opor a multivaléncia a univaléncia, a impureza 4 pureza, e a
intertextualidade a singularidade da “obra”. Pode-se dizer que uns e outros tentam
abrir positivamente o dominio proscrito, mas utilmente definido do “teatral” de
Michael Fried; nisso, como veremos adiante, estio em sintonia com o movimento
recorrente em diferentes areas da teoria pés-moderna, movimento na direcio do
que Scott Lash denominou “desdiferenciagdo” das esferas distintas da arte, e para
a deliberada exploragdo daquilo que estd — tdo escandalosamente para Fried —
entre, em vez de seguramente no interior, diferentes formas de arte,

A principal diferenga tatica e tedrica entre o pluralismo conservador de Jencks
e o pluralismo critico do grupo October é que, enquanto o primeiro apenas se
resigna ao desaparecimento da vanguarda e a sua passagem para as instituigdes e
para o mercado, este tltimo, ao submeter a estética de vanguarda e modernista 2
critica, procura reinventar formas e modelos de ‘pratica artistica oposicional. Isso
requer um mapa estético-politico mais complicado do que o fornecido por Jencks.
Este imagina uma simples ruptura entre a restricio da “absor¢io” modernista e a

complexas relagdes entre os termos da oposi¢do bindria.

Uma voz representativa nesse debate é Stephen Melville, que fez uma impor-
tante critica ao modelo absor¢io/teatralidade de Michael Fried. Melville afirma
que Fried tem razio em chamar a atengdo para o crescente temor entre artistas
e tedricos da arte desde a época de Diderot de que a arte se veja ameagada pelas
forgas da teatralidade, do entretenimento, do kitsch e da cultura de massas. Mas a
andlise de Fried tem uma limitag3o: a aceitagio em seus préprios termos da res-
posta neuroticamente autodefensiva que a arte dd a essa ameaga. Quando tenta
negar ou abjurar a referéncia ao espectador, diz Melville, a arte simultaneamente
afirma sua prépria pureza e integridade e nega uma condigio necessaria do seu ser
enquanto arte. Se o teatral invade de algum modo a integridade da arte, a supres-

530 da condigdo necessaria da arte, o ser vista ou contemplada, é igualmente uma
ameaga a natureza da arte. Com efeito, argumenta Melville, a partir do século
XVII1, a arte sempre veio a existir na perigosa fronteira entre absor¢do e teatralidade.
Ao afirmar a si mesma, ela sempre estd, de alguma maneira curiosa, reconhecendo
a forga daquilo que ndo € ela, incluindo o que ela procura excluir: “a... tentativa
de (re)estabelecer a autonomia do estético pode ser formulada de inicio em termos
de um problema de purificagio — mas o esfor¢o de purificagio sé se tornou
necessario porque a pintura jd vislumbrara (e suprimiria) a sua abertura a ‘impu-
reza’ do extra-estético e a sua implicagio nela”*,

42. Ver Scott Lash, “Postmodernism as a ‘Regime of Signification’”, Theory, Culture and Society, n°® 5:2-
3, 1988, p. 312.

43. Philosophy beside liself: On Deconstruction and Modernism, Manchester, Manchester UP, 1986, p. 9.
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Por conseguinte, o argumento de Melville parece afirmar a simples prioridade
da modalidade teatral com relagio a absorsiva, da estética da “impureza” diante da
estética da pureza — “ndo hd caminho para a absor¢dao”, escreve ele, “porque a
absorcdo é, em ultima andlise, uma mentira”. Com efeito, ele afirma algo um
pouco mais complicado do que isso: que os dois extremos da absor¢io e da
teatralidade sempre dependem um do outro (ndo é possivel determinar o que é
préprio da pintura “pura” exceto por referéncia ao que lhe é “impréprio”). Se o
modernismo ¢ um nome que podemos dar ao movimento de pensamento que
tenta expelir o impréprio do dominio da arte, do pés-modernismo € a intensifica-
¢do desconstrutiva dessa légica do modernismo até o ponto em que os dois extre-
mos bindrios sdo vistos como incluindo e implicando um ao outro. Nesse ponto, o
lugar da arte j@ ndo estd seguro no interior de si mesmo, ou, fora de si, na terra-
-de-ninguém do teatral, encontrando-se sempre numa arriscada extremidade situada
entre o que € e o que ndo é: “Somos tentados a dizer que o que aconteceu aqui
foi que a pintura finalmente encontrou sua verdade, apropriou-se do seu campo
ou problematica propria — s6 que essa problemadtica é a da impropriedade essen-
cial da pintura, de sua fundamental, embora profundamente dificil, possibilidade
de perder a si mesma.*”

E nessa espécie proviséria de critica que muitos outros pés-modernos critico-
-pluralistas atuam. Rosalind Krauss fornece dois sugestivos exemplos dessa estra-
tégia. Em seu influente ensaio “The Originality of the Avant-Garde”, ela se dispde
a examinar e solapar o culto & originalidade absoluta na estética modernista.
Referindo-se a famosa passagem do Manifesto Futurista de Marinetti, na qual ele
descreve uma circunstancia em que o seu carro se precipita na vala cheia de 4gua
de uma fabrica, da qual emerge como se nascesse de novo, Krauss observa que
“mais do que uma rejeigdo ou dissolugio do passado, a originalidade da vanguarda
¢ concebida como origem literal, um comegar do zero, um nascimento”®. Esse
desejo de originalidade absoluta estende-se aos produtos artisticos individuais do
modernismo, que deviam proclamar-se independentes de toda referéncia; como ji
ndo tém o papel de repetir ou reproduzir o mundo, eles s3o signos puros e
representam apenas a si mesmos. Mas o argumento de Krauss, que passeia de
maneira complexa das concepgdes novecentistas do pitoresco a figura da grade na
pintura modernista, é de que nenhum signo pode de fato funcionar dessa maneira
puramente auténoma ou autogeradora. Do mesmo modo como, no século XIX,
uma paisagem ou perspectiva natural dava ao espectador a sensacdo de algo “es-
pontaneamente” belo ou sublime apenas porque se conformava ao olho educado
com imagens precedentes do pitoresco (com esse mesmo termo indicando as
maneiras pelas quais a paisagem sempre devesse ter sido, em algum sentido,
“pictorizada” imaginativamente), o requisito da estética modernista do espago
pictorial absolutamente idéntico a si mesmo sempre é permeado pela repetigio:

44. Ibid., p. 11.
45. 1bid., p. 14.

46. The Originality of the Avant-Garde and other Modernist Myths, Cambridge, Massachusetts, MIT Press,
1986, p. 157.
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S¢ o dominio de prazer do modernismo ¢é o espago da auto-referencialidade, esse domo do
prazer ¢ construido sobre a possibilidade semioldgica do signo pictorial como signo ndo-
-representacional e ndo-transparente, de maneira tal que o significado sc transforma na con-
digio redundante de um significante reificado. Mas, da nossa perspectiva, aquela da qual vemos
que o significante ndo pode ser reificado, essa coisidade, essa esséncia, ndo passa de ficgdo; todo
significante ¢é ele mesmo o significado transparente de uma decisdo jd tomada de extrai-lo como
o veiculo de um signo — dessa perspectiva, nio hd opacidade, hd somente uma transparéncia
que se desdobra em queda vertiginosa num sistema sem fundo de reduplicagdo®’.

Essa complexa passagem afirma que o signo ndo-representacional da pintura
modernista sempre representa alguma coisa, mesmo que seja o desejo de personificar
a ndo-representagio. Trata-se, talvez, de uma versdo do século XX do pitoresco do

século XIX; a_pura abstracio é sempre, em-alguma medida, uma imagem ou cépia
do ideal da nao-referencialidade. Como tal, é um signo levado a relacionar-se com

outros signos em relacionamentos de reduplicagio e de repetigio.

Dessa maneira, tal como Melville, Krauss diz que o que é concebido como
secundério e ameacador na pintura — a possibilidade da repeti¢io — sempre €, na
verdade, primério. O seu argumento vincula-se implicitamente com o de Melville,
ja que-o que representa o “outro” teatral para a pintura do século XX, o que
ameaca a sua integridade como meio, sdo precisamente os meios de reprodugao
mecanica que permitem a repetigdo exata. Nesse ensajo, o seu interesse é a pro-
mogio de uma arte pés-moderna que explore as possibilidades de reprodugado ao
Jado da producio de obras puras, impares e originais, por exemplo, o trabalho do
artista americano Robert Rauschenberg, cujas telas em silk-screen combinam re-
produgdes fotograficas de imagens como a Vénus Rokeby de Veldzquez e a Vénus no
Banho de Rubens com imagens pintadas e de outros tipos. Essa unido de imagens
e tecnologias heterogéneas parece implicar um questionamento da origem pura ou
da autoria (Rauschenberg nio tentou imitar Veldzquez ou Rubens; ele apenas os
incorporou ao seu quadro), como o faz o trabalho de apropriagdo de artistas como
Sherrie Levine, que fotografa outras fotografias famosas e as apresenta como suas.

A estética que emerge disso ndo é bem uma estética do anonimato, mas sim
de autoria simulada, na qual as idéias de originalidade e repeticdo, autenticidade

e roubo sio objeto de uma zombaria que as leva aos seus problematicos limites.

‘Estratégia semelhante é estabelecida numa discussdo da escultura pds-moderna,
“Sculpture in the Expanded Field”. Esse ensaio apresenta a questdo da escultura
como sendo primariamente de definigio, e, portanto, num certo sentido, de poder
institucional. Nos anos 60 e 70, a luta era entre uma pratica escultural que esten-
dia o tempo inteiro os limites do que era a escultura, com a exibicdo de pilhas de
tijolos, montes de fios refugados, toneladas de terra, registros de caminhadas pelo
pais e de cortinas erigidas ao longo de quildmetros no deserto, e uma critica

de arte que tentava incorporar essa pratica & histéria da arte moderna, vendo-a
como novas variagdes sobre o mesmo tema. Krauss alega que esses experimentos
realmente nio sao assimilados com facilidade ao consenso modernista (entdo rei-
nante) sobre o que era escultura — uma forma abstrata largamente auto-referencial

47. 1bid., p. l61.
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e sem relagio com o seu ambiente. Este tltimo aspecto é o que interessa particu-
larmente a Krauss, porque, depois de um periodo de modernismo de limites, em
que a escultura alcangou o ponto final da auto-absor¢io pura e da negagio do seu
ambiente, a escultura comegou a explorar com seriedade as [ronteiras entre o que
ela era e o que ela ndo era. Exemplos disso sdo as “construgdes-terrenos” de
Robert Smithson, estruturas de materiais naturais e outros materiais construfdas
ou parcialmente enterradas em paisagens, as manipulagdes e demarcagdes de
paisagens e edificios, como os projetos de Christo de envolver em tecido grandes
prédios conhecidos e de estender cortinas sobre quildmetros de terreno, bem como
os registros documentais de Richard Long de-suas caminhadas pelo mundo®.

Tudo isso pode simplesmente ser descartado como ndo-escultura nos termos
limitados de uma definigio modernista de uma pratica fundada em um meio
particular e no dmbito desse meio. Mas Krauss preocupa-se em acentuar as ma-
neiras pelas quais essa “escultura no campo expandido” ultrapassa as definigdes
modernistas, escapando as garras das descrigdes institucionais da fungdo da arte.
No final, isso se torna a alegac¢io de que essa espécie de empreendimento
desconstrutivo na arte (e, de modo crucial, na critica e na teoria da arte) pode
deslocar as formas de poder incorporadas s tradigdes culturais do Ocidente.

Poderfamos esperar que uma teoria pés-moderna com tal interesse nas dispu-
tadas fronteiras entre arte e nio-arte se engajasse na forma cultural que representa
com muita clareza a cultura moderna, forma que, no entanto, também trilha os
limites entre a alta arte e a pratica cultural popular. Essa forma é a fotografia, e,
com efeito, o grupo October concentrou-se decisivamente nela.

Fotografia

Na qualidade de quintesséncia da arte moderna, a fotografia vem sendo um dos
mais ameacadores adversarios da integridade da pintura neste século. De fato,
pode-se dizer que foi em parte como reagio a ampla disseminagdo da tecnologia
fotografica que a pintura moderna se viu forcada a deixar a representagdo e a
adotar a interrogacio abstrata de suas proprias formas e condigdes. Mas, embora
funcione como a esfera de teatralidade que mais pde em perigo a auto-absor¢do
da pintura, a prépria fotografia — o que é interessante —, ou seu ramo particular
conhecido por fotografia artistica, tem procurado autodefinir-se a partir de uma
contraposi¢io a fotografia como pratica social. O problema para os fotdgrafos
artisticos da primeira metade do século era definir e defender a sua prépria prética
contra a posse em rapida ampliagio de cimeras, bem como da disseminagdo do
uso de fotografias em meios ndo-artisticos como revistas e jornais. O estagio inicial
nessa atividade de autodefini¢io foi a camuflagem, uma fotografia artistica que
tentava fingir-se de arte ao replicar os estilos e assuntos da pintura. Mas esse

48. “Sculpture in the Expanded Field”, em Foster, Postmodern Culture, pp. 31-42.
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estdgio, associado com o trabalho de Edward Steichen, Alfred Stieglitz e da escola
Photo-Secession de Nova York, materializado na publicagdo de Stieglitz, Camera
Work, de 1903 a 1917, logo foi superado por uma fotografia que buscava dignidade
e gutonomia em seus proprios termos. Tal como a pintura modernista definida por
Clement Greenberg, a fotografia modernista deveria definir-se “apenas por meio da
‘mais escrupulosa atengdo aos efeitos irredutivelmente derivados e especificos do
proprio funcionamento do aparelho fotogrfico”#. Allan Sekula vincula isso com
o esteticismo de Clive Bell, Roger Fry e Benedetto Croce ao escrever que “a
invengao da fotografia como alta arte sé foi possivel por meio de sua transforma-
¢do num fetiche abstrato, numa ‘forma significativa’”*°. Rosalind Krauss acrescenta
a isso sua descrigdo da maneira como os historiadores da fotografia validaram-na
como arte ao insistir na qualidade modernista do achatamento, por exemplo, na
fotografia de paisagens do século XIX. Para Krauss, o achatamento da pintura
modernista é o reconhecimento e a internalizagio da parede chata de exposi¢io
que era o seu espago de visibilidade; ao chamar a atengdo para essa sua qualidade,
a obra de arte imita o espago da parede que serd o seu lugar de exibi¢io e de
avaliagdo. (Krauss ndo explica por que particularmente no século XX a pintura
teve de acolher esse achatamento — afinal, dificilmente haverd novidade em exibir
quadros em paredes chatas.) Krauss considera que a histéria da incorporagio da
fotografia aos dominjos da arte requer que se reescreva a tridimensionalidade
representacional da fotografia para ajusta-la & promog¢do modernista da superficie’.

A visdo de Victor Burgin é bem diferente. Para ele, a ascensdo da condi¢io da
fotografia artistica tem relagdo com a crenga entronizada na prioridade metafisica
das imagens sobre as palavras, a crenga de que uma imagem mostra-nos direta-
mente a realidade que as palavras s6 podem comunicar de maneira fragil e infiel.
Mas, para Burgin, essa inteligibilidade pura e inefdvel da imagem é uma ilusio,
porque todas as imagens, fotogrificas ou nio, operam numa densa rede de rela-
¢6es com outras formas de representagdo, textuais, visuais e psiquicas. Contra as
tentativas de criticos como Greenberg de extirpar da fotografia a presenca estranha
da narrativa, Burgin assevera que toda fotografia “implica inescapavelmente um mundo
de atividade responsavel pelos, e diante dos, fragmentos circunscritos pela estrutura:
um mundo de causas, de ‘antes e depois’, de ‘se, entdo...’, um mundo narrado”*?,

Nesse aspecto, Burgin une-se ao. movimento centrifugo da teoria fotografica
pos-moderna, movimento destinado a implicd-la numa rede mais inclusiva de
relacionamentos e determinantes. Para Abigail Solomon Godeau, a fotografia pés-
-moderna surge como reagio a “auto-referéncia estética” da fotografia modernista;
0s mais significativos fotégrafos pés-modernos sio, pois, aqueles que, como Barbara

49. Burgin, End of Art Theory, p. 67.

30. ~On the Invention of Photographic Meaning”, em Thinking Photography, cditado por Victor Burgin,
Londres, Macmillan, 1982, p. 103.

“Photography’s Discursive Spaces”, em The Originality of the Avant-Garde, pp. 131-150.
52. Burgin, End of Art Theory, p. 69.

51.
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| Kruger, Sylvia Kolbowski e Richard Prince, se engajam ativamente na fotogralia-

| -no-mundo, reconhecendo a contingéncia dos c6digos culturais e acolhendo os
varios usos culturais de massa da fotografia. Barbara Kruger produz posters que
sobrepdem imagens da midia com slogans politicos alienantes, e por vezes compra
espago para exibi-los publicamente, enquanto Richard Prince trabalha com sofis-
ticadas imagens de propaganda, reproduzindo com detalhes intensos, quase
alucinantes, imagens de reldgios, cigarros e rétulos de uisque para criar formas
fascinantemente visiveis do fetichismo contemporaneo da mercadoria®.

Mas hi outro elemento que se sobrepde ao culto da imagem auténoma estetizada
na teoria fotografica modernista. Muitas afirmagdes importantes sobre o papel e a
dignidade da fotografia acentuam, ndo somente a produgio final de um objetp
higienicamente apartado, como também os modos pelos quais esse objeto encerra
a subjetividade da percepgdo do fotdgrafo. Nesses termos, a imagem esteticamente
voltada para si mesma, em sua exploragio da linha, da forma e da sombra, nio
passa de ocasido metaférica para a representagio de um estado de espirito do
artista®®. £ de espantar que um programa aparentemente unificado amalgame duas
nocbes contraditérias: de um lado, uma arte absorsivamente impessoal em que a
mio do artista mal intervém (no século XIX, a fotografia fora chamada de
“heliografia” — a escrita do sol) e, de outro, uma arte saturada da personalidade
do artista.

De fato, essa contradigio pode ser explicada, sendo eliminada, num nivel estru-
tural, pelo fato de se requererem tanto o culto da imagem pura como o culto do
artista como produtor puro enquanto marcos da diferenciaao entre a fotogralia
artfstica superior e a ameagadora ubiqiiidade da fotografia como pritica popular; e
qualquer um pode tirar fotografias, somente a pessoa inspirada ou especialmente
dotada pode tirar uma fotografia que afirme ser uma obra de arte.

Esse relevo da subjetividade herdica do fotégralo-artista foi superado de varias
maneiras por uma fotografia € uma teoria fotografica pés-modernas. A artista
americana Sherrie Levine, por exemplo, especializou-se por alguns anos numa
forma de fotografia artistica que pretendia atacar o culto da personalidade autoral.
Ela refotografava [otografias cldssicas de artistas como Edward Weston e Walker
Evans e as exibia como suas. O ponto central desse exercicio era a obviedade do
plagio, o fato de as fotografias que Levine “confiscava” serem tdo conhecidas que
tornavam impossivel que ela de fato tentasse passd-las como suas. Ao tornar
manifesto o ato do confisco, Levine tentava subverter a distingdo convencional
que permite que o concejto de fotografia artistica perdure, a distingdo entre a
grande obra de arte “original” e a reprodugao publica. Mas as reverberagbes po-

53, “'Winning the Game when the Rules have been changed’: Art Photography and Postmodernism”,
Screen, n° 25:6, 1984, p. 99.

54, Numa andlise da descrigio de Alfred Stieglitz a respeito de como chegou a tirar sua famosa
fotografia de 1907 retratando imigrantes a bordo de um navio, The Steerage, Allan Sekula demons-
trou quio poderosamente o esteticismo ¢ o subjetivismo estdo entrelagados; “On the Invention
of Photographic Meaning”, em Burgin, Thinking Photography, pp. 98-100.
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dem ir além. i4 . .

fun:jlr além, j& que o trabalho de Levine também pode ser considerado um ataque
?‘amefl;al aos c.onceltos capitalistas de propriedade e posse, e 3 identificagio

patriarcal da autoria com a alirmagdo da masculinidade auto-suficiente’s

P’orr_tin\t‘o, a ffqtggrvafia € uma instdncia especialmente reveladora do comb
entAre um restrito campo modernista, que acentua a individualidade, a pureza :te
esséncia, e o ampliado campo pés-moderno que acolhe as condiq()es’ contin: ;: t <
que acompanham a fotografia como prética social. Nio surpreende descobg e
a Tiita de.d.e[Enigc")es na fotografia toma a forma de uma miniaturizacio élr 1que
sobre de’fl'nlgoes no campo da arte como um todo, visto estar a foio rag e
problemdtica extremidade da arte, marcando o ponto em que é reciso% f adlrla
a absorgdo da teatralidade, o estético do nio-estético. ’ e

Caracteljistica de todas as formas de teoria pés-moderna “critico-pluralista”
ter,no.s analisado € a desconfianga da posigio da pessoa de fora, a sua crenga de QE:
0 linico €spago para operar € ao lado e dentro das préprias institui¢des da arteqs
nio h’a'um simples exterior, ndo é ficil deixar de lado ortodoxias modernistas. .
contrério do que as formas mais complacentes de pds-modernismo, como ’ 30
Jencks, parecem sugerir. Essas ortodoxias tém de ser problematizada; desl ad .
e desestabilizadas em vez de simplesmente esquecidas. eeades

O notéye'l nessas formulagdes é que elas exigem a eliminagdo da lacuna ent
pfatiica artistica e cr.l'tica de arte. No que é bem reconhecidamente uma transgrers?
ZaSOb:aljmatdfls Ifl'la.ls sagrad:is frontei’rés da estética modernista, a separacio entre

‘ auto-su 1c1er}te € 0 “comentario” sobre a obra, a arte pés-moderna carac-
terlza-si: cada vez mais por meio das descrigSes criticas que pode dar de si mesma
ou das formas de aproximagdo que ela pode fazer com a teoria avancada da arte’
O que fica obscuro ¢ se isso de fato mostrard ser o meio de resistir ou de desafi :
as f~ormas d'e poder cultural concentradas na arte e em suas institui¢des, ou se esar
fu’sz.io de reinos distintos, ao lado do abandono do sonho vanguardistz; do es aSa
critico “exterior” as tradigdes e formagdes de poder, nio poderé servir, no fIi)n;;lo

,
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55. L A
Ver Abigail Solomon Godeau, “Winning the Game when the Rules have been changed’”, pp. 89-

92. Ver também a discussio da obra d i
' e Levine em Douglas Crimp, “T i ivi
Postmodernism”, October, n° 15, inverno de 1980, pp. g91-100. P “The Photograpblc Activity of
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Pos-modernismo e literatura

A narrativa do declinio ou substituigio do modernismo é talvez menos clara,
mas nio menos abrangente, nos estudos literdrios. Esse declinio estd na proporgao
inversa da influéncia alcancada pela literatura e pela critica literdria na academia,
podendo haver aqui uma ligagdo. Porque, se os anos a partir da década de 30
testemunharam uma consisténte profissionalizagio do ensino e do estudo da lite-
ratura, com uma cada vez mais detalhada organizagdo e disseminagdo de suas
formas de conhecimento € de expressdo, o resultado tem sido uma disciplina
muito menos monolitica do que a arquitetura ou a histéria da arte no dmbito da
academia. A imensa expansdo e diversidade das institui¢des de literatura, compre-
endendo a publicagio, o jornalismo, os meios eletronicos e outros elementos, bem
como as institui¢des de educagido e pesquisa, ao lado da profunda penetragao dos
estudos literdrios nas escolas, envolve uma diversidade correspondente de meios
e de préticas discursivos. Um sintoma disso é o fato de ser muito dificil fazer a
histéria do tépico em termos de um conflito entre escolas ou grupos antagénicos
claramente definidos — de um lado, a academia e suas normas, e, de outro, os
experimentalistas, vanguardistas ou revoluciondrios. Nos estudos literdrios, a idéia
de uma academia que imponha ou irradie normas criticas e estéticas nunca foi tdo
bem estabelecida como na arquitetura ou na arte. Ao mesmo tempo, o que talvez
tenha mais importincia, a relagio entre os estudos literdrios e o mercado é muito
mais frouxa e assume formas mais variadas do que em outras disciplinas culturais;
as normas da critica jamais exerceram a mesma influéncia sobre a publicagdo e a
reputagio literdria que as teorias do modernismo exerceram em oulros campos.
N3o se nega com isso o vinculo entre a academia e o mercado, visto que, sem
divida, universidades e escolas podem determinar num grau muito amplo quais
autores continuam a publicar (particularmente num mercado maior como o ame-
ricano) — mas as institui¢des literdrias tém um impacto muito menos direto sobre
a escrita contemporinea, simplesmente porque ndo tém os mesmos meios econd-
micos para impor restricbes a quem ndo se enquadrar, e porque ndo existem
canais de comunica¢io entre departamentos de literatura e editoras. (A situagdo
¢ bem diferente na histéria da arte, por exemplo, em que sdo mais estreitos os
vinculos entre 0 mundo académico e o das exposi¢des e galerias.)
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Isso ndo quer dizer que paradigmas potentes ou inconscientes ndo atuem nas
instituicdes de literatura; serve apenas para mostrar que 0 campo ¢ mais amplo
e variado do que outros. Se pudermos comparar a teoria da arquitetura e a
histéria da arte académica com negécios amplos e bem-sucedidos, que
comercializam uma gama de variagdes de um {inico produto num mercado mun-
dial, os estudos literdrios se parecem mais um conglomerado multinacional, que
vende e distribui um grande nimero de produtos diversos de maneiras diferentes
e por diferentes meios.

Por essa razio, os contornos do paradigma pés-moderno nos estudos literdrios
s30 bem menos nitidos do que em outros campos. Isso porque a idéia do moder-
nismo (embora poderosa) nunca se consolidou nos estudos literdrios tdo fortemen-
te quanto, digamos, na histéria da arte. O modernismo na arte € na arquitetura
representou-se e foi representado como a vanguarda, opondo-se sem remorsos as
entranhadas repressdes do passado e transformando com herofsmo o destino
humano. Embora os estudos literdrios dependam da nogao do choque do novo —
todo estudante conhece o grito de batalha de Ezra Pound: “Vamos renovar” —,
também é verdade que, estranhamente, o patinho feio da vanguarda na literatura
sempre foi rapidamente transformado num delicado cisne candnico. Se, de um
lado, modernistas literarios como Pound, Eliot e Woolf tinham uma atitude de
oposicio e de horror a cultura de massas automatizada do século XX, também €
verdade que esses escritores foram acomodados rapida e eficazmente a corrente
cultural e politica dominante; disso decorre a contradi¢gdo peculiar, que em ne-
nhum lugar é tio aguda quanto no modernismo literario, entre a radical dissolu-
cdo da forma e o tradicionalismo em termos de conteddo e de ideologia — por
exemplo, na obra de Pound, Eliot, Woolf e Yeats. Fatores como esses dificultam
a narrativa da lenta trai¢io dos ideais de vanguarda do modernismo, ja que o
modernismo literdrio (ao menos na Gra-Bretanha e nos Estados Unidos) nunca
teve uma fase abertamente iconoclasta.

Complexidade semelhante acompanha o relacionamento entre o modernismo
na escrita ¢ a ascensio da critica literaria profissional do século XX. Deve-se dizer
claramente, antes de tudo, que hé certa cumplicidade entre a formagdo e repro-
dugdo da disciplina inglés (a forma dominante de estudos literarios) e a nogio de
modernismo. Ndo foi por coincidéncia que The Waste Land, de Eliot, Ulysses, de
Joyce, os primeiros Cantos de Pound e Principles of Literary Criticism, de 1. A. Richards,
apareceram COIll Uns poucos anos de diferenca no infcio dos anos 20. A teoria da
leitura de Richards, com a sua énfase na harmonizagao de impulsos afetivos
conflitantes no leitor, funcionou maravilhosamente bem como descrigdo da obra
dos novos escritores, de Eliot em particular — com efeito, Principles of Literary
Criticism termina abertamente com uma defesa de Eliot'. Observou-se corretamen-
te que a Nova Critica, a prética critica tdo influente nos Estados Unidos e na Gra-
_Bretanha de meados do século, com sua forte énfase na interagio entre ironia,

1. 1. A. Richards, Principles of Literary Criticism, Londres, Routledge and Kegan Paul, 1924.
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materialidade da linguagem, formas na pagina e sons no ar. De fato, s tet::r;cs(s):
modernistas e os tedricos da literatura moder‘na tém anatlzado Justamenue esse
aspecto da escrita — o lider futurista Marinetti prodlfzujl poemas sonorlcish Febmkov
passavam de ribombos onomatopaicos, enquanto na Russia artistas como oy
também produziam uma linguagem de sons puros, ao lado de hvros, ;m eqmén_
organizagio fisica das palavras na pagina predominava sobre o c.ontettl.1 ;)a tsériel n
tico das palavras. Mas isso dificilmente oferece uma imagem rnult.o satisfatd 2
esséncia da literatura. Na verdade, a ironia é que, ao reduzir-se a 11tf:ratura als su

mais elementares condi¢des materiais, corre-se o risc.o de'transfo.rma-la_ emla gl;n(llz
coisa que ndo é ela — em musica, no caso de Marinetti, e em arte v(lisug ,f_ni e
Khlebnikov. Fica claro que a literatura tem de procurar outras formas de delinig

pura.

-

O grupo de escritores dos anos 20 que hoje ‘conhece'mo’s .comol. formal(;?;:
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quanto a sua forma — quer dizer, as maneiras partx.culares pe‘las qgaés ((1) e; €
a convengio eram empregados na obra de arte partla’xl?r. A hterfme ade, ZC
ravam eles, estava na intensa capacidade da obra literaria de servix de m;dla ora
as qualidades da sua forma e de atrair a atengdo sobre esta. A escrita moderna ou

real, porque 3 literatura “desfamiliarizava” sem remorsos o ‘mundo. Muitas ang-_
lises tedricas contemporéneas do modernismo estendem e desenvolvegl el"a‘tsaré)ria
sigio formalista. Como observou Andreas Huyssen, boa parte da (tieorla 1Seeda1
pOs-estruturalista francesa associada com 0s anos §0 e70 e CCI.ItEa aem <1=,' P ;

em torno da revista Tel Quel atua como justificativa da descrlsao for~ma} ista do
modernismo, oferecendo como exemplares da sua estética — a mtera(;fxo Vlnterrglv-
nivel do significante — as obras de arquimodernistas como Mallarme e Joyce”:

. . ~ R . Ty - do -
progressista recusava-se a conceder ao leitor a ilusao de que ele lia sobre o mundo

Mas essa nio é a tinica nem a mais importante definigdo de mosie:rnismo hltefa.rlo.
Colocarfamos ao seu lado as que acentuam, por exemplo, o relativismo subjetivista
do modernismo. De acordo com essa andlise, 0 moderAnisx.no com’eqe-l com O afba.sta%—
mento de uma crenga num mundo de idéias ou substancias passn:em de ser o Ii;ln-
vamente conhecidas em si e com a apreensdo de um mundo que so Pc?de .ser cod e-
cido e vivido de fato por meio da consciéncia individual; as fontes pr}vxlegladas f(fs§a
visdo do modernismo sio a “Conclusdo” de Pater para o seu The Renazss’a;?ce, o Prefacio
de Conrad a The Nigger of the Narcissus, 0s ltimos romances e prefacios de Henry
James e o ensaio “Modern Fiction” de Virginia ‘Woolf, em que ela fala do famglslo
“invélucro semitransparente” da consciéncia e da geces&dade fie enco‘nt.rar6 uma lin-
guagem narrativa que traduza as oscilantes intensidades da vida subjetiva®.

5. Andreas Huyssen, Beyond the Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmodernism, Bloomington,
Indiana UP, 1986, pp. 206-216.

irgini iction” i 1. 2, Londres, Hogarth Press, 1966,
6. Virginia If, “Modern Fiction” (1925), in Collected Essays, vol. 2, .
Pp‘gwé‘mo;.) Para %ssa visio de modernismo ver Michacl Levenson, A Genealogy of Modernism,

Cambridge, Cambridge Up, 1984, pp. 1-22.
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Por ironia, esse subjetivismo tem de ser acomodado a toda uma série de anuin-
cios do fim da subjetividade individual, da famosa'defesa da impessoalidade em
“Tradition and the Individual Talent”, de Eliot, a promocgdo, feita por Joyce (atra-
vés de Stephen Dedalus), de uma estética do desapego autoral em que o autor de
uma obra literdria se dissocia, como um deus, desta. Contudo, é possivel discernir
também um principio que subjaz a esses dois opostos e os une. Seja concebido
como uma fria, seca e impessoal jéia ou como um tecido de subjetividade ricamen-
te saturado, o principio da obra de arte modernista é a autocompletude. Tanto a
objetividade como a subjetividade conduzem 32 integridade formal desse género,
uma dando a obra literaria a pétrea auto-suficiéncia da “urna bem trabalhada” de
Cleanth Brooks e a outra, a “composi¢io intricadamente trabalhada”, como o diz
L A. Richards, de uma rede de subjetividade. Esse principio, por sua vez, parece
envolver ou garantir uma estética do talento artistico levado ao extremo. Sob o
modernismo, a obra de criagdo literdria ji nio pode ser representada como a
humilde subjugagdo da vontade a tarefa de retratar o mundo nem como confor-
midade a um corpo de preceitos estéticos; 0 compromisso de produzir uma obra
de arte que s6 conhega suas préprias regras e transforme a vulgar contingéncia das |
relagdes mundanas em termos estéticos purificados requer uma vigilancia, um

conhecimento e um dominio extremos por parte do artista, que se tornou agora,
de modesto artesdo, artifice divino.

Como seria de esperar, as teorias da escrita pés-moderna postulam uma regres-
sdo a partir dessas nogdes de forma auto-suficiente ou uma progressio além delas.
Uma das primeiras manifestagdes disso é o movimento do realismo modesto na
escrita britdnica nos anos 50 e 60, tipificado na obra de Alan Sillitoe, Kingsley
Amis e Philip Larkin, escritores que rejeitavam o que lhes parecia a obscuridade
magndnima e elitista do legado modernista e promoviam um retorno a uma escrita
que se baseasse antes na experiéncia do que na forma. Na teoria, a0 menos, essa
escritura seria menos fechada e mais permedvel & “vida”. Embora por vezes se
proponha que se chame esses escritores de pés-modernos, a maioria das anélises
do pés-modernismo literrio desejaria insistir em alguma forma de engajamento
critico no modernismo, em vez de uma simples rejeicio dele.

Um desafio mais positivo a idéia da integridade do artefato literério foi feito por
Leslie Fiedler num ensaio de 1969 intitulado “Cross that Border — Close that
Gap”’. A lacuna evocada no titulo do ensaio € entre a cultura superior e a cultura
de massas. Fiedler alega que a escrita do presente enfrenta e deve continuar a
enfrentar a integridade genérica da cultura superior, integridade até entio garan-
tida pela distdncia desta com relagio ao faroeste, as histérias de amor e as histérias
policiais. Onde os romances modernistas ou purgavam todas as contaminacdes
dessa espécie de escrita ou as repudiavam mediante uma parddia interna — os
exemplos poderiam ser os romances de Conrad, com sua recapitulagio parcial das
personagens e dos incidentes da histéria de aventura, ou as parédias de Joyce das

7. Reproduzido em The Collected Essays of Leslie Fiedler, vol. 2, Nova York, Stein and Day, 1971, pp.
461-485.
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histérias para mogas na segio “Nausicaa” de Ulysses —, Fiedler vé os sinais de uma
nova hospitalidade para com o popular nos romances de Kurt Vonnegut e John
Barth, com o seu acolhimento do faroeste e da ficgdo cientifica. O respeitado ensaio
de Fiedler é uma definigio antecipada do pés-modernismo como um movimento de
fusio, uma complicagio deliberada da idéia de integridade genérica®.

Uma perspectiva como essa tende a ver o pés-modernismo na literatura como
uma quebra ou ruptura; mas, para muitos, a transformacio ou avango pés-moder-
no pode ser vista como uma intensificagéo seletiva de certas tendéncias presentes
no préprio modernismo. Este tltimo ponto de vista costuma considerar a rejeigdo
da integridade formal ou esséncia como algo intrinseco ao modernismo, encarando
o surgimento do pés-modernismo como apenas mais uma fase desse processo. E
provével que o mais importante expoente dessa tendéncia de estudos literd¥ios
seja Thab Hassan.

Desestruturacao e ironia

The Dismemberment of Orpheus: Towards a Postmodern Literature, de Hassan, foi
publicado pela primeira vez em 1971 e estd centrado em torno da histéria do
destino do poeta Orfeu, que foi desmembrado pelas Ménades, porque elas tinham
citimes da atengio que ele dava aos rapazes. A cabega de Orfeu, atirada com a lira
do poeta no rio Hebro, continuou a cantar depois de cortada. Para Hassan, essa
narrativa oferece um meio de compreender o que ele considera a desarticulagdo
deliberada das tradicdes da literatura pelas gera¢des de escritores pos-1914. A
literatura mais significativa deste século, diz Hassan, tem sido uma “literatura do
siléncio”, que consente no desmembramento, mas ainda assim continua, de algu-
ma forma, a cantar com “uma lira sem cordas™.

Para ele, “siléncio” tem mais conotagdes do que a simples auséncia de enun-
iados. Ele escreve que a literatura modernista faz a representagao teatral de um
iléncio “complexo”, que abrange intimeros sentidos, da recusa a subversao; assim,

.~'podemos ver o principio do siléncio na alienagao da razdo, da sociedade, da na-
tureza e da histéria, no reptidio e na subversdo da linguagem, da convengio e da
forma artistica, na exploragdo do €xtase, do transe e de outros estados extremos
de sentimento, na concentra¢io da consciéncia sobre si mesma, bem como na
«_intensa consciéncia do apocalipse iminente (TPL, 13-14). Hassan vé o comego da
“yontade de desestruturar” modernista nas obras do Marqués de Sade, em que “a

8. Para maiores considera¢des sobre o uso de géneros populares na ficgdo pos-moderna, ver Stefano
Tani, The Doomed Detective: The Contribution of the Detective Novel to Postmodern American and Italian
Fiction, Carbondale ¢ Edwardsville, Southern Ilinois UP, 1984, ¢ Theo D'Haen, “Popular Genre
Conventions in Postmodern Fiction: The Case of the Western”, in Exploring Postmodernism, editado
por Matei Calinescu e Douwe Fokkema, Amsterdd e Filadélfia, John Benjamins, 1987, pp. 161-174.

9. The Dismemberment of Orpheus: Towards a Postmodern Literature, 2* ed., Nova York, OUP, 1982, p.
xvii. As referéncias no texto serdo feitas doravante a TPL.
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dial'ética fia transgressao € levada ao infinito”, porque “o verdadeiro espirito do eu
sadiano € a negagdo pridpica e continua” (TPL, 46-47). Essa tradigdo de negacio
voltou a irromper impetuosamente na obra de Allred Jarry, dos dadaistas e dos
surrealistas. Mas, tal como em outros pontos, Hassan quer insistir na natureza dual
do Orfeu moderno, que nio apenas tolera a desestruturacio e o desmembramento
como também, contra todas as expectativas, continua a cantar na afirmagdo dé
“uma nova forga criativa, intacta em meio a destruigio”.

' O herofsmo da desestruturagio é uma qualidade consistente tanto no moder-
nismo como no pés-modernismo, afirma Hassan. Quando chega 3 obra de Beckett,
que pareceu a muitos o evento fundador da era da escrita pés-moderna, ele
celebra o “absurdo heréico” desse autor em termos estranhamente semelhantes
aos antes usados acerca de Sade. O heroismo beckettiano é o do pioneiro ético, do
macho questionador, solitdrio e capaz de submeter-se a um auto-escrutinio. Quan-
to ao exilio de Beckett do seu pafs e da sua lingua, afirma Hassan: “Todos os
exilados, como nos lembra Henry Miller em seu livro sobre Rimbaud, exilam-se
dg corpo do mundo, da carne da méie” (TPL, 213). Henry Miller é uma autoridade
cavilosa, mas estranhamente apropriada, j4 que Hassan quer afirmar a masculini-
dade herdica da negagio modernista/pés-moderno, em oposigdo a desgastante
aquiescéncia “feminina” diante da matéria, do mundo, da histéria, da tradigdo.
Trata-se de uma histéria que incorpora Sade a Beckett, e Hemingway a Kafka,

numa sexualiza¢do sem remorsos da estética, obsedada paradoxalmente pela ne-
cessidade de a literatura purificar-se.

Escritores modernistas e p6s-modernos sdo igualmente caracterizados pela com-
plexa interagdo entre desestruturagio e recriagio heréica. H4 a afirmacdo familiar
de que, na obra de Beckett, os excessos de desintegragio sio a garantia da fala
auténtica — “é uma dor que obriga o siléncio a ser fala e a fala a voltar ao siléncio”
(‘TPL, 237) —, e Hassan também revela os “dois sotaques do siléncio”, um nega-
tivo, “autodestrutivo, demonfaco, niilista”; o outro positivo, “autotranscendente
sacramental e plenario” (TPL, 248) em escritores americanos contemporaneos como’
John Barth e William Burroughs. Mas a figura mais representativa, ao que parece

devido & maneira como vincula modernismo e pés-modernismo, nio é um escri-
tor, mas o artista Marcel Duchamp, o dadafsta dos primeiros anos do século cujo
ataque as convengdes da arte fé-lo levar vinte anos literalmente em siléncio e
regunciar de fato & arte — mas que voltou a ter destaque e comecou a influenciar
artistas outra vez nos anos 60. Os paradoxos da negatividade e da positividade em
sua obra exemplificam o que é o pés-modernismo para Hassan: “Suprema intelj-
gencia da antiarte, ele dedica a existéncia A vanguarda artistica. Cético total,

cz.irteslano sem método, emana uma ironia sacramental diante da criacio e sempre
diz aos amigos: ‘sim’” (TPL, 256).

Por conseguinte, um dos problemas mais evidentes para quem tentar extrair da
obra de Hassan uma defini¢gio do que o pés-modernismo poderia ser é a sua
resoluta insisténcia em que “o espirito pés-moderno esta enrodilhado no grande
corpo do modernismo” (TPL, 139). Isso nos faz ver o pés-modernismo como, em
parte, uma espécie de virus dionisfaco instalado no modernismo, tentando I'evé—
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-lo aos extremos da insanidade e da autodissolugdo, e, em parte, como 0 secreto
principio interior secreto do modernismo.

& Mas The Dismemberment of Orpheus contém um “Posfacio” acrescenta<.io na ed~i-
gao de \19“82‘\ que faz um movimento diferente. Embora continue a aflrmzjr ndo
haver ruptura absoluta entre o modernismo ¢ o pés-modernismo, j& que “a his-
téria é um palimpsesto e a cultura é permedvel ao tempo passado, presente e
futuro” (TPL, 264), Hassan agora tem muito mais confianga para est'abelecer ?s
termos que permitam ver o pés-modernismo como oposto ao modernismo, e nao
como reformulagio dele. Ele oferece um quadro representativo dessas formas de

oposi¢do, como podemos ver:

Pés-modernismo .
“Patafisica”/Dadaismo
Antiforma (disjuntiva, aberta)

Modernismo
Romantismo/Simbolismo
Forma (conjuntiva/fechada)

Propdsito Espontaneidade
Projeto Acaso
Hierarquia Anarquia
Dominio/Logos Exaustdo/Siléncio .
Objeto de Arte/Obra Acabada Processo/Performance/Happening
Distancia Participagao
Criagdo/Totalizagdo Descriagdo/Desconstrugao
Sintese Antitese
Presenga Auséncia
Centragao Dispersdo
Género/Fronteira Texto/Intertexto
Paradigma Sintagma
Hipotaxe Parataxe
Metafora Metonimia
Selegdo Combinagdo
Raiz/Profundeza Rizoma/Superficie
Interpretacdo/Leitura Contra a Interpretagdo/Desleitura
Significado Significante

Scriptible (Escrevivel)
Antinarrativa/Petit Histoire

Lisible {Legivel)
Narrativa/Grand Histoire

Cédigo Dominante Idiole'to
Sintoma Desejo »
Genital/Félico Polimorfo/Andrégino
Parandia Esquizofrenia
Origem/Causa Diferenca-Diferenga/Vestigio
Metalffsica Irom.a i
Determinagao Indeterminagao
Transcendéncia Imanéncia

(TPL, 267-268)
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Embora algumas das oposi¢des desse quadro (semantica e retdrica, por exem-
plo, ou metédfora e metonimia) sejam literdrio-estilisticas, muitos termos derivam
de outros campos, da lingiifstica, da filosofia, da psicandlise e da teologia. Apesar
das tentativas de Hassan de proteger-se de uma aplicagdo demasiado rigida do seu
modelo tedérico, ndo hd divida de que este é potente e sedutor. O que mais
impressiona é a hierarquia valorativa implicita do quadro. De maneira invisivel,
mas sem deixar margem a dividas, a marca do descrédito pende sobre a coluna
da esquerda, enquanto a da direita é lida como uma litania de tudo o que é
evidentemente desejavel (o fato de unir coisas atraentes como “espontaneidade”,
“participagao” e “processo” a coisas menos claramente desejaveis como “exaustio”
e “esquizofrenia” ndo diminui o encanto do pacote}. O efeito da associagio do
modernismo com princfpios sombriamente autdritirios como “forma”, “hierar-
quia”, “totalizagdo” e “sintese” é na realidade negar a vontade de desestruturagio
do préprio modernismo, sobre a qual Hassan teve tanto a dizer. O modernismo
torna-se agora o nome do passado logocéntrico obtuso, exprimindo como o faz
uma vontade totalitaria de poder absoluto.

E bem interessante que um termo que esperarfamos ver presente na sinistra
coluna da desonra de Hassan seja “binarismo”, a fixagio em contrastes estritos e
homogéneos. No caso, Hassan teve de fazer uso da légica bindria para promover
as proprias coisas que parecem opor-se a logica bindria, as idéias de dispersdo,
deslocamento e diferenga; ele nos olerece diferenca em oposigdo a origem, ironia em
oposi¢do a metafisica, e assim por diante, projetando a sensagio de que essas rela-
¢bes paralelas de sintomas culturais poderiam ser entendidas ao infinito sem ja-
mais ameagar a oposicdo modernismo/pds-modernismo que as sustenta e produz.

Isso poderia ser visto como mera excentricidade irdnica no argumento de Hassan,
um sintoma da “vontade e contravontade de poder” que ele reconhece dominar
os debates académicos sobre o pds-modernismo (TPL, 262). Mas o que prejudica
mais seriamente a argumentagao do seu livro como um todo sdo as conseqiiéncias
dessa concepgdo nova e ampliada de pds-modernismo para o préprio conceito de
literatura. Quanto a isso, Hassan reconhece que a era pés-moderna é marcada por
uma radical decomposi¢do de todos os principios centrais da literatura, por um
profundo questionamento de idéias criticas sobre autoria, publico, processos de
leitura e a prépria critica. Mas essa apreensio mal parece tocar a superficie da obra
de Hassan. Por todo The Dismemberment of Orpheus, ele defende ardorosamente a
idéia de literatura nos préprios termos tdo desacreditados em seu quadro de con-
trastes: autenticidade, profundidade, sintese e transcendéncia.

Hassan procura, sobretudo, distinguir o dominio do estético de outros dominios.
Para ele, a fuga da arte e da literatura modernas das particularidades da vida moderna
¢ um ato de negagdo pura e transcendente — e, talvez, tal como o ato de repressio
definido por Freud, uma dupla negagdo, que também expurga o fato de negar da
memoria e, assim, a produz numa positividade auto-sustentadora espectral. Os
primoérdios disso estdo nos comentérios de Hassan sobre Sade: “Suas obras sdo quase
totalmente independentes do tempo, do lugar e da pessoa, sendo singular o seu
propésito autista. Sem compreender plenamente o seu papel no pensamento ociden-
tal, Sade pode ter sido o primeiro a libertar a imaginagio da histéria, a inverter a
vontade da arte e a opor a linguagem a si mesma” (TPL, 45).
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O unico ponto em que as negagoes evocadas por The Dismemberment of Orpheus
enfrentam ou reagem de alguma maneira a condi¢des sociais, econdmicas ou
politicas verm numa passageira alusio a explicagdo dada por Lucien Goldmann ao
nouveau roman francés. Segundo Goldmann, o novo romance de Alain Robbe-
_Grillet e outros é uma representagao de uma resposta ao €xtremo da mercantilizagdo
da vida sob o capitalismo do final do século XX, no qual o sentido e a significagdo
passam decisivamente dos seres humanos para os objetos. Mas Hassan vé isso
inteiramente nos termos restritos sugeridos pelos préprios romances. Em vez de
tentar restaurar o contexto da negagio, ele simplesmente celebra a pura negatividade
da ficgio que denomina “aliteratura”, permitindo que a alienagdo se transforme
em transcendéncia: “Essas ficgoes s6 podem referir-se ao tempo interior da eons-
ciéncia, nio da histéria ou das estrelas; referem-se ao presente fenomenoldgico,
em que a realidade descontinua escapa de cada palavra no préprio momento da
Jeitura ou da emissio” (TPL, 161). Em outro lugar, Hassan elogia as personagens
de Beckett nos mesmos termos, como “puras vozes da subjetividade” (TPL, 233)
e, indo ainda mais longe, descobre o valor supremo dessa literatura em suas
autolegitimagdes impostas: “Hé a suficiéncia da verdade na melhor obra de Beckett;
e ha também a suficiéncia da poesia. Sem {é na arte ou na consciéncia humana,
sem o beneficio da ideologia ou do dogma, Beckett ainda consegue regular seus
‘sons fundamentais’ da maneira como a poesia regula a si mesma a partir de
dentro” (TPL, 246).

Num certo sentido, o hiato entre essa crenca na unidade autocriadora da arte
e o sentido das relacdes constituintes da arte e dos seus contextos ¢ a lacuna entre
o moderno e o pés-moderno, embora, na obra de Hassan, nao haja uma negocia-
cdo satisfatéria dessa lacuna. A crescente apreensio das relagdes determinadas
entre o artistico e o nao-artistico desmente a apaixonada e ansiosa esperanga
expressa nas ltimas palavras da edigao original de The Dismemberment of Orpheus,
a de que, depois dos seus paroxismos modernos e pés-modernos de automutilagao,
“a arte pode caminhar para uma imaginagao redimida, compativel com o pleno
mistério da consciéncia humana” (TPL, 258). Embora o trabalho de Hassan depois
desse livro tenha se engajado de maneiras muito mais flexiveis nas incertezas da
definigio proposta pela literatura pés-moderna e pelas teorias dessa literatura, seus
escritos apegaram-se a uma visdo da separagdo transcendente da arte.

Uma leitura mais flexivel do movimento do modernismo para o pés-modernis-
mo na literatura é oferecida por Alan Wilde, em seu Horizons of Assent: Modernism,
Postmodernism and the Ironic Imagination (1981)'°. Wilde trata, como Hassan, da
resposta literria & apreensao da desordem. Mas, onde Hassan encontra o espirito
do modernismo nos praticantes mais marginais da estética do siléncio e da
desestruturacio, Wilde concentra-se 1no “alto” modernismo, com seus expoentes
mais aristocraticamente nao-revolucionarios, Eliot, Woolf e Forster. Para Wilde, a
desordem esta contida no artificio multiutilitdrio da Nova Critica, o principio da

10. Horizons of Assent: Modernism, Postmodernism and the Ironic Imagination, Baltimore, Johns Hopkins
UP, 1981. As rcferéncias no texto serdo feitas doravante a HA.
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ironia, termo que, abrangendo ao mesmo tempo técnica e génio, permite a articu-
lagdo de atitudes opostas e formas literdrias contraditérias.

Wilde identifica duas formas de ironia, caracteristicas do modernismo e do pés-
-’modernismo, respectivamente: a “disjuntiva” e a “suspensiva”. A ironia disjuntiva
éa respost}a a um mundo percebido como fragmentado, representando o desejo
de, num s6 movimento, ser fiel a incoeréncia e transcendé-la. Em termos tipicos,
nas obras de Woolf e Joyce, que forneceram os exemplos de Wilde, a incoeréncia
radical nao é “resolvida” nem “unificada” da maneira imaginada por 1. A. Richards
e Cleanth Brooks, mas controlada ao ser projetada na forma de conflitos binérios
(carne e espirito, eu e sociedade). Desse modo, o paradoxo e a desconexdo nio sdo
resolvidos, mas delimitados no dmbito de uma forma estética reconhecivel. Retrato
do Artista quando Jovem, de Joyce, da um exemplo dessa estetizagdo. O texto nio
nos fornece um modo definitivo de 1é-lo, visto oscilar entre a aprovagio e a
desaprovagdo irdnica do seu personagem central, Stephen Dedalus. Mas, para
Wilde, o romance deriva a sua forma e integridade precisamente dessa projegio
formal de alternativas: “Ndo estard a ironia precisamente na consciéncia estética
e~estetizante incapaz de resolver ou deslindar o dilema que ela mesma propde a
ndo ser ao pairar sobre ele na sublimidade da forma?” (HA, 40).

Com efeito, essa solugdo (que ndo é uma solugdo, mas uma contengio neurdtica
de um problema) assinala uma crise iminente. A desordem assim fixada no rictus do
estético apenas internaliza pressdes que haverdo de emergir com o pds-modernismo.
Neste, diz Wilde, a ironia disjuntiva do modernismo cede lugar a ironia suspensiva.
Este ultimo tipo de ironia marca uma intensifica¢io da consciéncia da incoeréncia
chegando ao ponto em que esta parece ndo mais poder ser controlada e contida;
mesmo nas estruturas ordenadoras do estético; ao lado disso, hd um declinio da
necessidade de ordem, reduzindo-se, em conseqiiéncia, a intensidade organizacional.
A ironia “suspensiva” pds-moderna €, portanto, a marca de uma arte nascida dos
acessos de [dria modernista, que combina um conhecimento realista do pior da
incoeréncia e da alienagdo com uma tolerincia benignamente bem ajustada para com
(Elas; como o diz Wilde, “uma indecisdo quanto aos significados ou relacdes das coisas
€ compensada por um propensio a viver na incerteza, a tolerar, e, em alguns casos,
a dar as boas-vindas a um mundo visto como aleatdrio e miiltiplo, e até, por vezes,
absurdo” (HA, 45). No pés-modernismo, “um mundo que precisa de conserto é
subtituido por um mundo além do reparo” (HA, 131).

Wilde combate a idéia transcendente de literatura que domina o trabalho de
H.asSan. Em primeiro lugar, ele encontra na literatura pés-moderna uma desconfianga
diante da idéia de profundidade, a idéia de que a espuma inconstante dos fendmenos
oculta principios secretos e universais de verdade. A necessidade de profundidade traz
consigo o desejo de origens, seja na forma de um retorno ao primitivo ou do anseio
por momentos de intensidade — a epifania em Joyce, 0 momento de visio em Woolf.
Se%updo Wilde, a metafisica da profundidade associa-se no modernismo com uma
estetica do desapego; a nogdo de que o meio de apreensdo dos principios subjacentes
das Soisas ¢ subtrair-nos delas para ocupar uma posi¢do de percepg¢io. Nada disso é
Possivel ou desejavel depois do passamento do modernismo. Em lugar da metafisica
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do oculto, o pés-modernismo afirma “que a verdade é inerentcf ao \'/iiivel" (HA: 108).
Como hé apenas aparéncia, entdo, da mesma maneira, ndo ha posicao concebivel de
desapego a partir da qual possamos alimentar a esperan¢a de perceber o canclipo das
aparéncias. No pés-modernismo sempre se estd irrecuperavelmente no mun Ao, gue
é organizado, se o é, em estruturas locais e temporais que operam sem referéncia a
causas secretas ou ultimas.

E esse envolvimento no mundo que substancia a resisténcia de Wilde a alegg-
¢Oes em favor da transcendéncia da arte, razdo por que da pouca ateng.ao. a <?scr1;
tores como Ronald Sukenick, Raymond Federman e os da escola de }"S\.xrfxcao_mstas”
americanos, que, a0 anunciarem que o romance “inventa sua prf)prla rfezihdade .
repdem em circulagdo a retérica da liberdade artistica suprema e incondicional do
artista'!. A ficcdo pés-moderna que Wilde admira (a obra de Don.ald Barthelme,
Max Apple e Stanley Elkin) ndo pretende abstrair o mundo por meio de estrun.lras
de controle imaginativo nem ausentar-se da realidade; estd modestam.ente engziuada
em viver o mundo, superar ou modificar a desordem das zipaféncxas através de
uma generosa absorgdo nelas. Essa é a poética da concordancia, escreve Wllc'le,
uma visio que “tenta ativar a consciéncia como um todo, tornando seu relacio-
namento com o mundo uma coisa dinidmica, cinética e reciproca” (HA, 154).

Ha sem duvida certo atrativo nessa amigdvel reacomodagao entre texto e mu’ndo,
mas ela nio deixa de ter seu préprio tipo de abstra¢do. Para Wilde, o mundo € um
Jugar acolhedor e hospitaleiro que, diante da atitude positiva correta com relagao
a ele, se molda para ser congruente com o eu, abragando os seus contornos como
uma manta confortivel. Isso significa que, opondo-se ao caréter abstrato do mo-
dernismo e de algumas formas de ficgdo pés-moderna, Wilde’sgbestima. as fo~rmas
determinadas de negagio que criam uma real alienagao historcha. A ahfnag-ao da
arte modernista e suas ansiosas tentativas de negociar a incoere.naa nao sdo so-
mente produto de uma falha de vontade ou de uma hauteur‘ e}ltlsta; sdo ta’n%bem
as marcas de batalhas reais em torno do significado. A condigdo dessa espécie de
alienagio nio vai ser superada apenas com abragos ou com carinhos. Por conse-
guinte, a posi¢io de Wilde é oposta a de Hassan. Onde Has§an busca proteger a
literatura do conflito e da contaminagio ao distancia-la esteticamente do rpun’df),
o pés-modernismo de Wilde supera o conflito pela simples submersao do literario
no outro nio-estético do mundo.

Além do espacialismo

Uma das mais notaveis preocupagdes da estética modernista e pés-moderna na
literatura é a questio do tempo. E evidente que a obsessdo com o tempo em todos

11. Ver Raymond Federman, “Fiction Today, or the Pursuit of Non-Knowledge”, I.iumarltilf'es in Society,
1:2, 1978, p. 122, e os ensaios coligidos por Federman sob o titulo de Surfiction: Fiction Now and
Tomorrow, 1* ed 1975, Chicago, Swallow Press, 1981.
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os seus sentidos permeia o modernismo, da macia arqueologia imaginativa do pas-
sado de Em Busca do Tempo Perdido, de Proust, a fragmentacio do tempo cronolégico
em tempo mitico de The Waste Land, de Eliot, a fusdo do tempo contemporaneo e dos
tempos da histéria no Uyisses de Joyce e nos Cantos de Pound, passando pelas visdes
do tempo ciclico ou universal em Finnegans Wake, de Joyce, e A Vision, de Yeats.
Embora as coisas sejam tdo complexas e variadas aqui quanto em qualquer outro
ponto do modernismo literdrio, os relatos contemporaneos tendem a supor que o
desafio modernista ao tempo cronolégico burgués pode ser reduzido a um principio
linico — o estreitamento do tempo em espaco. Unir o tempo da épica ao tempo
contemporaneo ou conceber a histéria e a vida humana como uma série interminével
de ciclos € tentar derrotar a transitoriedade ao enquadri-la num padrio. Mesmo
quando seguiram (e muitos o fizeram) o conselho de Henri Bergson de que o tempo
deveria ser representado como um processo puro e fluido, e nio congelado artifici-
almente em instantes, os escritores modernistas viram-se condenados a espacializar
ou suspender o tempo ao tentarem ser fiéis a ele. Os “momentos de visio” de Virginia
Woolf e as “epifanias” de Joyce sdo exemplos da destilagio do tempo em significacdo
espacial; o tempo produz o seu sentido ao ser suspenso!'2, Fica claro que tal visio de
tempo espacializado opera facilmente nos termos do requisito modernista da autono-
mia estética; porque, se a passagem do tempo € o que ameaga toda realizagio da
estase, todo momento de significagio tirado do fluxo, entdo a negagio do tempo é o
que poderia parecer garantir a insubmissa e imutavel permanéncia da obra de arte.

Uma das mais poderosas e consistentemente articuladas criticas da norma
espacialista do modernismo estd presente na obra de W. V. Spanos, e na revista
que ele editou a partir de 1972, Boundary 2. Spanos oferece como prova do pen-
samento espacializante coisas como o culto modernista do momento intemporal
do ser, ou epifania, a concentra¢io do tempo no instante essencial esculpido no
Imaginismo e o que ele considera a derrota temética do tempo em obras como Em
Busca do Tempo Perdido e Ulysses — que, embora parecam permitir sua saturagio
pelas exigéncias do tempo pessoal e histérico, fazem-no com o objetivo dltimo de
abalar ou subjugar o tempo, para, nas palavras de Joyce, “despertar do pesadelo
da histéria”. A espacializagio literdria do tempo através do instante destilado ou
do circulo restrito da recorréncia é complementada pelos métodos da Nova Critica,
que também furta de um texto e de suas leituras ao longo do tempo sua existéncia
aberta, ao ver esse texto como um fcone ou “urna bem acabada” que combina e
vincula tensdes e contrdrios numa unidade intemporal. Isso é acompanhado por
uma crenga no poder da critica, que se coloca acima de todas as imprecisdes e
parcialidades do processo de leitura no momento da compreensio ideal e total
projetada no olhar neutro da metafisica. (Spanos explica este ltimo termo através

da etimologia, dizendo que a metafisica pretende ver as coisas tal como sio a partir
de fora — meta-ta-phisica, de cima ou além do fisico.)"

12. Ver Joseph Frank, “Spatial Form in Modern Literature”, in The Widening Gyre, Bloomington,
Indiana UP, 1963, pp. 3-62.

13. Outi Pasanen, “Postmodernism: An Interview with William V. Spanos”, Arbeiten aus Anglistik und
Amerikanistik, 11:2, 1986, p. 197,
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A literatura pds-moderna rompe com isso ao enfatizar o fluxo contingente da
temporalidade a custa da estase atemporal da metafisica. Spanos alega que na obra
de poetas americanos contemporaneos como Robert Creeley e Charles Olson o
processo de leitura e composigdo supera a contemplagdo passiva do sentido'. Uma
metéfora adequada para esse tipo de poesia é o périplo, termo que Ezra Pound
usou para descrever a técnica dos seus Cantos. Um périplo é um mapa que projeta
para o viajante os estdgios de uma jornada em sua sucessdo, opondo-se a um mapa
que dd uma imagem de fora e acima do terreno que compreende todos os seus
pontos simultaneamente. Esse mapa forma antes uma narrativa temporal*do que
uma imagem espacial.

A critica que Spanos faz as bases metafisicas da estética modernista deriva da
obra de Martin Heidegger, dedicada copiosamente a compreensdo de questdes de
“ser e identidade”, ndo como principios essenciais e a-histéricos, mas assentados
na particularidade das circunstancias histéricas — o “ser-no-mundo”, em vez do
Ser abstrato. Essa perspectiva heideggeriana promove o movimento dindmico em
detrimento da presenca estatica de idéias puras ou do ser puro, do mesmo modo
como nega a possibilidade de um ato de interpretagao objetivo ou desinteressado,
insistindo que todos esses atos tém de partir de uma perspectiva particular, sendo
portanto “interessados” ou envolvidos no seu material. A meta de Heidegger, que
Spanos compartilha, é a “des-truigio” das formas tradicionais de desinteresse
hermenéutico congelado e a abertura dos textos e dos seus leitores a interagdo de
opinides e de parcialidades ao longo do tempo. Segundo Spanos, € este o propésito
da auto-reflexividade formal na escrita pés-moderna — nio, como no modernis-
mo, visando promover e afirmar a integridade do suporte artistico, retirando-o do
tempo, mas para deslocar o leitor de sua posicdo de comando espacializador fora
do tempo:

A literatura pds-moderna ndo somente tematiza o tempo no colapso da metafisica que se
seguiu a “morte de Deus” (ou, de todo modo, a morte de Deus como Omega), como também
faz do préprio “meio” a “mensagem” no sentido de que a sua fungdo € realizar uma “des-
trui¢do” heideggeriana do quadro metafisico de referéncia tradicional, ou seja, para concretizar
a redugio fenomenoldgica da perspectiva espacial mediante a violéncia formal, e assim, como
Kierkegaard, deixar o leitor inter esse — um ser-no-mundo despido e ndo acomodado, um
Dasein no lugar da origem, no qual o tempo é ontologicamente precedente ao ser'®.

Spanos alega ser necessdria, ao lado disso, uma critica literdria pés-moderna
que se engaje na temporalidade aberta do texto, em favor da ruptura da vontade-
-de-poder interpretativa da critica, que sempre concebe o texto da perspectiva do
seu sentido uUltimo ou do seu sentido intemporal particular. Para a critica pds-
-moderna, “o que foi concebido como artefato a ser lido numa pagina impressa,
uma imagem a ser olhada a distancia, um Isso a ser dominado, torna-se ‘discurso

14. Willian V. Spanos, “Heidegger, Kierkegaard and the Hermeneutic Circle: Towards a Postmodern
Theory of Interpretation as Disclosure”, in Martin Heidegger and the Question of Literature: Toward a
Postmodern Literary Hermeneutics, editado por William V. Spanos, Bloomington, Indiana UP, 1979,
p. 21.

15. Ibid., p. 135,
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oral’ a ser lido imediatamente no tempo”!. Por essa razdo, Spanos tem particular
interesse nas exploragdes de poetas como David Antin com poesia improvisada ou
oral. Ao contrdrio de Derrida, que considera o dar primazia a idéia de voz como
um desejo metafisico de sentido puro, Spanos é fascinado pela exploragio da “fala
real e casual de seres humanos situados temporal e historicamente”!?,

Outros tedricos da poesia pés-moderna seguiram Spanos em sua énfase na
poesia do particular e do contingente, ¢ ndo do abstrato e do eterno. Charles
Altieri encontra uma metafora para isso no titulo de um volume de David Antin,
Tuning (1984). Tal como as obras anteriores de Antin, Talking (1972) e Talking at
the Boundaries (1976), o livro é uma coletdnea de reflexdes aneddticas improvisa-
das que Antin fez em vdrios lugares e em varios contextos (o autor enfatiza, é
verdade, que os livros ndo sdo os poemas em si, mas somente transcri¢goes deles).
Em alguns de seus poemas, em “Talking at Pomona”, por exemplo, da coletdnea
Talking, Antin pde-se a considerar precisamente a questdo de se é possivel uma
arte que reaja de maneira mais fundamental a experiéncia do ser no mundo do
que a abstra¢io do modernismo. Em seus poemas falados, podemos vé-lo negociar
ria prética esse problema, tentando, como diz Altieri, “compor um espago menos
exaltado pelas suas préprias diferengas com relagio ao real e mais sensivel a
possibilidade de testar continuamente a construgdo por meio de suas implicagoes
para as nossas praticas quando ndo estamos enlevados diante de um objeto de
arte”'®, Quando a poesia falada dessa espécie reflete sobre a sua prépria prética, o
efeito ndo é a confirmac¢io da autoridade de atribuicio de sentidos do poeta, mas
levar o autor e o publico a uma colusdo interativa:

nessa situagao para realizarmos qualquer coisa juntos temos de descobrir qual o ritmo
da outra pessoa temos de descobrir qual o nosso ritmo temos de ajustar os nossos
ritmos uns aos outros de modo a podermos caminhar mais ou menos juntos ... € esse tipo
de negociagdo que eu gostaria de chamar de “sintonia™’.

Para Marjorie Perloff, esse relaxamento da tensio na poesia pés-moderna dis-
tingue-se como um movimento para além do dominio do lirico no modernismo,
aquela forma poética “em que o falante isolado (seja ou ndo o poeta), localizado
numa paisagem especifica, medita ou rumina sobre algum aspecto de sua relagdo
com o mundo exterior, chegando por {im a alguma sorte de epifania, um momen-
to de percepgio com que o poema se encerra”. Esse movimento de saida do
“impasse” do lirico envolve uma nova tolerdncia com relagdo a narrativa. Embora
exista na poesia modernista de Yeats, Eliot e Stevens, a narrativa al presente
costuma ser uma forma fechada e egocéntrica que gira em torno de imagens
particulares ou de agregados imagéticos limitados, a servigo da “expressdo de um

16. Ibid., p. 139.

17. Pasanen, “Interview with W. V. Spanos”, p. 206.

18. “The Postmodernism of David Antin’s Tuning”, College English, 48:1, 1986, p. 13.
19. David Antin, Tuning, Nova York, New Directions, 1984, p. 130.

20. “The Return of Story in Postmodern Poetry”, in The Dance of the Intellect: Studies in the Poetry of the
Pound Tradition, Cambridge, Cambridge UP, 1985, pp. 156-157.
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momento de percepgio absoluta, de emogdo cristalizada em padrSes intemporais”?'.
A poesia pés-moderna retorna a uma narrativa de um tipo menos exaltado e
menos egocéntrico, que acolhe o solto, o contingente, 0 nio-formado e o incom-
pleto na linguagem e na experiéncia. Como corolario, essa poesia incorpora formas
lingliisticas casuais e ndo-poéticas como cartas, didrios, conversas, anedotas e noticias
de jornal. Para Perloff, o pai fundador dessa modalidade poética é Ezra Pound,
cujos Cantos testemunham a emergéncia, no préprio modernismo, de uma poesia
pés-moderna dotada de abertura histérica; The Cantos torna imprecisas as distin-
¢Oes entre linguagem poética e linguagem cotidiana, dissolve o principio centridor
do autor-eu romantico, e, em sua multiplicagio e intercalagio de diferentes qua-
dros temporais histéricos, permanece inacabada, tempordria e porosa ao processo
histérico. O legado de Pound inclui obras como o poema A, de oitocentas paginas,
de Louis Zukovsky, escrito entre 1928 e 1974, cuja estrutura-colagem livremente
incorporadora representa “a experiéncia como sempre inacabada, na verdade sem-
pre apenas potencial — dirigindo-se para alguma coisa que nunca acontece de
fato”, os poemas improvisados ou performaéticos de John Cage e David Antin, e a
obra de poetas do grupo L=A=N=G=U=A=G=E, como Ron Silliman e Charles
Bernstein, que usam trocadilhos e jogos de palavras para reafirmar a materialidade
histérica das palavras numa cultura que ignora ou desfaz consistentemente essa
materialidade?.

Outros tém caracterizado a poesia pés-moderna em termos semelhantes. Para
Jerome Mazzaro, um dos mais importantes marcos do pés-modernismo (que ele
considera exemplificado ndo tanto por Charles Olson, Robert Creeley, John Cage
e David Antin, como por uma geragio anterior de poetas americanos que inclui
o Auden da ultima fase, Randall Jarrell, Theodore Roethke, John Berryman e
Elizabeth Bishop) é sua renovada hospitalidade diante do poema longo e a simul-
tinea suspeita do culto da impessoalidade. Mazzaro diagnostica no pos-modernis-
mo uma aceitagio do carater decadente e contingente da linguagem, aceitagdo que
estd em marcado contraste com o desejo do poeta modernista de refazer ou pu-
rificar a lingua por meio do lirico. O resultado é uma maior disseminagao e va-
riagdo de formas poéticas:

\\ A formulagdo das diferengas essenciais entre “modernismo” e “pbés-modernismo” se torna: ao

} conceber a linguagem como uma queda da unidade, o modernismo busca restaurar o estado

/  original muitas vezes propondo o siléncio ou a destruigdo da linguagem; o pds-modernismo

< aceita a divisdo e usa a linguagem e a autodefini¢do mais ou menos da maneira como Descartes
interpretava o pensamento — como a base da identidade. Em conseqiiéncia, o modernismo

/ tende a ser mais mistico, nos sentidos tradicionais da palavra, enquanto o pds-modernismo,
k apesar de todo o seu aparente misticismo, ¢ irrevogavelmente mundano e social®.

21. “Postmodernism and the Impasse of Lyric”, ibid., p. 181.

22. “Postmodernism and the Impasse of Lyric”, ibid., p. 185; “The Word as Such: L = A = N =
G =U = A = G = E Poetry in the Eighties”, ibid., pp. 215-238; “'No More Margins": John Cage,
David Antin, and the Poetry of Performance”, in The Poetics of Indeterminacy: Rimbaud to Cage,
Evanston, Northwestern UP, 1981, pp. 288-340.

23. Postmodern American Poetry, Chicago, U. of lllinois P., 1980, p. viii.
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Se os teéricos da poesia pés-moderna tendem crescentemente a abragar géne-
ros literdrios nio-poéticos, isso pode ser parte de um alastamento mais geral do
dominio da poesia ou de uma defini¢gdo modernista do poético. Poderiamos dizer
que, no periodo modernista, os valores investidos na poesia — a unidade, a au-
tonomia da forma, a concentracio e a completude — eram fundamentais e termi-
naram por ser transpostos para o romance; desse modo, o projeto de escritores
como James, Joyce e Woolf era concebido como a organizagio da confusa
incompletude da ficgdo em estruturas “poéticas” bem fechadas, através da rigidez
de padrdes, da recorréncia simbdlica etc. O impulso modernista de subverter ou
transformar as convengdes narrativas pode portanto ser visto, como sugere Matei
Calinescu, nio como uma tentativa de liberar a prépria narrativa, mas antes de
subjugar suas energias perigosas ou desviantes; essa concepgdo depende da crenga
de que “os padrdes de composigdo literdria devem ser procurados, para a poesia,
em seu cariter autocontido e auto-suficiente, em sua natureza ‘epifdnica’ e, em
Gltima andlise, em sua teimosa resisténcia a todo tipo de ‘deslocamento’ lingiifstico
— sumdrio, comentério, parafrase, tradu¢do —, notoriamente incapaz de capturar
a esséncia ‘inefdvel’ do poema”.

Em contraste com isso, por certo parece que os valores associados com a ficgdo ou
narrativa, a abertura, a extensio no tempo, a impureza genérica, passaram a ter o
dominio na teoria literdria pds-moderna. Calinescu e outros associam isso com um
movimento na direcio de modalidades narrativas de pensamento em outras dreas, na
antropologia, na teologia e na filosofia. A interessante proposta de Thomas Docherty,
de uma hermenéutica “cronopolitica”, também pretende promover um afastamento
da nogao do texto poético estatico e intemporal. Onde a critica moderna e modernista
constitui o seu texto apenas como uma espécie de “substantivo” cujo nome préprio
val ser enunciado pelo ato da critica, Docherty propde uma visio heideggeriana do
texto como um “verbo” e, portanto, como “um espago caracterizado ndo pela sua
identidade ou diferenga espacial, mas por sua diferenga temporal com relagdo a si
mesmo; quer dizer, um texto condicionado pela sua historicidade ou pela dimensao
temporal da guerra civil que trava consigo mesmo”?.

Mas essa énfase na extensividade temporal da narrativa ndo tem sido, curio-
samente, tio dominante entre os mais influentes teéricos da ficgdo pés-moderna.
Se hd um amplo e ptblico acordo de que o espirito pés-moderno na literatura é
melhor exemplificado nas ficgdes de autores como Samuel Beckett, John Barth,
Donald Barthelme e William Burroughs em inglés, Peter Handke em alemdo, Italo
Ciilvino,em italiano, e Jorge Luis Borges, Julio Cortdzar e Carlos Fuentes em
espanhol, este ndo se baseia no fato de esses escritores restaurarem, simples e ndo

e > . .
problematicamente, o ritmo na narrativa que se desenrola no tempo. Em vez

disso, os relatos mais aceitos da ficcio pés-moderna acentuam a prevaléncia da

24. “Ways of Looking at Fiction”, in Romanticism, Modernism, Postmodernism, cditado por Harry R.
Gavin, Lewisburg, Pensilvania, Bucknell UP, 1980, p. 156.

25. “Theory, Enlightenment and Violence: Postmodernism Hermeneutic as a Comedy of Errors”,
Textual Practice, 1:1, 1987, p. 203.
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“metaficcdo” parddica, ou a exploragdo pelos textos literdrios de sua prépria na-
tureza e condicdo de ficgao?.

Ontologia e metaficcao

Muitas descrigdes da ficgdo pds-moderna acentuam a capacidade da ficgio de
criar e sustentar mundos. Se a ficgdo modernista — Ulysses, digamos, ou Pilgrimage,
ou O Som e a Furia — usa técnicas como o mondlogo interior e a colagem de
mentes e pontos de vista distintos a servigo de um realismo ampliado e mais
sutilmente responsivo, a ficc¢do como a de Alain Robbe-Grillet emprega suas téc-
nicas inovadoras com o {ito de criar mundos puros e autdnomos (nao é tanto que
esse tipo de ficgdo crie mundos de pura fantasia; na verdade, trata-se de j& nio
buscar suprimir a participagdo disso na construgdo da fic¢do). Uma das primeiras
formulagdes desse principio esta em Towards a New Novel, de Robbe-Grillet, no qual
ele insiste em que o romance deve se apossar por inteiro de sua fungdo ficciona-
lizadora. Isso pode produzir, na propria obra de Robbe-Grillet, um modo de com-
posi¢do puramente combinatério, como em In the Labyrinth, que é uma multi-
plicidade de falsos comecos, digressdes, variagdes e repeti¢bes de alguns temas
narrativos, a partir dos vagares de um soldado numa cidade estranha; essas varia-
¢bes vém a constituir o préprio romance. Os romances de Samuel Beckett, a partir
de Molloy, também exigem que permanegamos atentos o tempo inteiro ao processo
pelo qual a ficcdo que lemos vem dolorosamente a existir na pagina. A partir do
“novo romance” francés dos anos 50 e 60, uma verdadeira epidemia de auto-
-reflexividade tem varrido o mundo produtor de [iccdo, da obra de escritores
americanos como William Gass (que declara que “ndo hda descri¢des na literatura;
hé somente construgdes”), a ostensiva criacio de enigmas de Borges, as improvi-
sagbes a feigdo de Scheherezade de John Barth, as fabulas de Italo Calvino e aos
tenebrosos contos de fadas de Robert Coover.

Uma questdo que preocupa teéricos da ficgio pds-moderna é determinar como
tudo isso difere da ébvia preocupagio com a prépria ficcionalidade exibida por
textos modernistas como Ulysses e Passeio ao Farol. Uma resposta é dada por Brian
McHale, que sugere ter havido uma mudanga na tendéncia dominante da ficgdo
do século XX. Segundo ele, o romance modernista do inicio do século preocupava-
-se sobretudo com questdes epistemolégicas — isto €, relativas ao conhecimento
e a interpretagio —, de maneira que a pluralidade de técnicas do romance mo-
dernista é induzida por ansiedades acerca do que se pode conhecer, compreender
e comunicar legitimamente a respeito do mundo. Por conseguinte, as preocupa-
¢oes dominantes do romance modernista sio os limites e posssibilidades da cons-
ciéncia individual ou as dificeis relagdes entre subjetividades distintas. No final, a
multiplicidade estilistica sempre pode ser explicada ou “recuperada” por uma teo-

26. Ver Linda Hutcheon, Narcissistic Narrative: The Metafictional Paradox, Waterloo, Ontario, Wilfred
Laurier UP, 1980.
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ria psicolégica; por exemplo, geragdes de estudantes tornaram-se competentes em
ler as primeiras pdginas de Retrato do Artista quando Jovem, de Joyce, como uma
reprodugdo dos pensamentos e sentimentos de uma crianga na linguagem da
infdncia (e ndo vamos nos incomodar com a contradigio presente nestas dltimas

trés palavras, o fato de Joyce escrever como uma crianga o faria se dominasse a
linguagem adulta).

McHale sugere que esse tipo de preocupacido epistemoldgica cedeu lugar, na
época pés-moderna, a uma preocupagio ontoldgica. Enquanto a epistemologia é
o estudo do conhecimento e da compreensdo, a ontologia estuda a natureza do ser
e da existéncia — mas McHale usa o termo de maneira ligeiramente mais espe-
cifica: segundo ele, o cariter ontolégico do romance pés-moderno é revelado em
sua preocupagao com a criagio de mundos auténomos. Por conseguinte, em vez
de perguntarem como un mundo pode ser conhecido, as ficgdes pés-modernas
perguntam: “O que ¢ um mundo? Que tipos de mundo existem, como sdo cons-
tituidos e como diferem entre si? O que acontece quando tipos distintos de mundo
sdo postos em confronto ou quando fronteiras entre mundos sio violadas?"?

McHale reconhece que as preocupagdes epistemoldgicas e ontolégicas de forma
alguma sdo mutuamente exclusivas, porque perguntar como um mundo é cons-
tituido e como difere de outros mundos possiveis é sempre perguntar implicita-
mente sobre as condigges da compreensibilidade desse mundo. Aqui, ndo estamos
envolvidos numa transformagdo absoluta, mas numa mudanga de énfase ou de
“dominante” literario-filoséfica. A dominante ontoldgica significa que ja ndo é
possivel recuperar a distor¢3o, o desvio e outros efeitos nao-realistas como efeitos
da consciéncia distorcida ou intensificada. Em vez disso, os mundos conjurados
por textos literarios s6 ttm como base seus préprios mecanismos textuais; a sub-
jetividade cede lugar i textualidade. McHale d4 alguns exemplos da passagem do
modernismo epistemolégico ao pés-modernismo ontoldgico, mas talvez o mais
instrutivo seja o romance Jealousy, de Alain Robbe-Grillet. O romance € construido
por inteiro a partir do ponto de vista limitado de um marido ciumento espionando
a esposa e 0 amante, mas o0 marido nunca é identificado como aquele que vé. O
ponto de vista reduziu-se, pois, a condigio de fungdo textual pura e desencarnada,
um obturador que permite que a agdo seja vista e relatada. Nos romances poste-
riores de Robbe-Grillet, como In the Labyrinth, é somente com dificuldade que
conseguimos ler as surpreendentes involugdes da narrativa como os vagares de um

soldado com neurose de guerra; e, em outros romances desse autor, simplesmente
nao conseguimos.

N&o hé parcimdnia de exemplos dessa construgio de mundos textuais, e o livro
de McHale é um inventirio de todas as formas diferentes dela presentes na ficgdo
recente da Europa, dos Estados Unidos e da América Latina. O livro adverte contra
ser tomado em termos literais absolutos, visto enfatizar que a sua teoria é antes
uma espécie de construgio do que um levantamento exato dos fatos. Mas permanece

27. Postmodernist Fiction, Londres, Methuen, 1987, p. 10.
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verdadeira a sua aspiragdo a fornecer uma “poética” distinta do romance pés-moder-
no, um catilogo dos motivos e artificios que nos permitam reconhecer e identificar
com seguranga qualquer exemplo do género ou movimento. O relato de McHale é
caracterizado por uma crenga serena em que a categoria da literatura, ou o “sistema
literdrio”, é dada, e n3o teme a acusagio de ilusio metafisica ao anunciar sua busca
da “sistematicidade subjacente” da literatura pés-moderna®. Curiosamente, isso é
acompanhado por um relato critico que, de tempos em tempos, acentua a pluralidade
de formas e linguagens do texto literdrio pés-modemo. A descri¢do de Mikhail, Bakhtin
dos discusos plurais e concorrentes presentes no romance é usada como apoio ao
relato que McHale faz da condigdo literdria pés-moderna; onde outros géneros tém
um rigido caréter “monolégico” em sua regularidade estilistica, a ficgio pés-moderna,
diz McHale, é um entrelacamento carnavalesco de estilos, vozes e registros que
alegadamente rompe a decorosa hierarquia de géneros literarios. Mas esse tipo de
carnavalizagio volta a inclinar-se para a limpida regularidade histérica da historia
literaria, considerada por McHale um organismo ou genealogia de desenvolvimento
regular. Se o pés-modernismo literdrio pode ser definido como McHale o deseja,
como uma perturbadora cacofonia de discursos conflitantes ou “heterotopia” de geo-
grafias incompativeis, entdo estd sendo aplicado um estranho tipo de restrigdo para
deixar a categoria do literdrio como lacuna ndo-analisada ou nio-analisavel, ou como
uma estrutura eldstica que se expande obedientemente para abarcar todo tipo de
subversao.

Outras explicacdes da poética pés-moderna ndo se apéiam num modelo tdo
obviamente estavel do literdrio. Linda Hutcheon, por exemplo, vé a forma mais
caracteristica de literatura pés-moderna como “metaficgao historiografica”?®. Com
isso, ela designa obras de ficgdo que refletem conscientemente sobre sua prépria
condigio de ficgdo, acentuando a figura do autor e o ato de escrever, e até inter-
rompendo violentamente as convengdes do romance, mas sem recair na mera
auto-absor¢ao técnica. Ele se concentra em obras como Shame, de Salman Rushdie;
The White Hotel, de D. M. Thomas; Mumbo Jumbo, de Ishmael Reed; The Public
Burning, de Robert Coover; e The Book of Daniel, de E. L. Doctorow, que tomam
como tema ostensivo personagens e eventos da histéria conhecida, mas os subme-
tem 2 distorgio,  falsificagdo e a ficcionalizagdo. Para Hutcheon, o ponto essencial
é que esses textos expdem a ficcionalidade da prépria histdria; eles negam a
possibilidade de uma distingao claramente sustentdvel entre histéria e [icgdo ao
darem relevo ao fato de que sé podemos conhecer a histéria com a mediagdo de
vérias formas de representagio ou de narrativa. Nesse sentido, toda a histéria é
uma espécie de literatura.

Por essa razio, Hutcheon retira a designagio “pés-moderna” da auto-reflexividade
pura promovida por outros tedricos pés-modernos, como o0 nOvVo romance francés
ou a surficgio de Raymond Federman e Ronald Sukenick. A obra literdria que s6

28. Ibid., p. 7.

29. Linda Hutcheon, A Poetics of Postmodernism: History, Theory, Fiction, Nova York e Londres, Routledge,
1988.
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trata de suas préprias texturas verbais €, nos termos dela, “ultramoderna” em

de verdadeiramente pés-moderna, porque o pés-modernismo envolve a devoluv~eZ
da au.to-reflexividade literdria a0 mundo real, histérico! Isso é conseguido po o
perfeito paradoxo; porque, enquanto a literatura modernista se comprazia III)O rafl:lim
tamento auto-reflexivo daquilo que considerava um mundo reai sélido .
muda~mente ndo-discursivo, o mundo real transformou-se em literatura — nu ;
questdo de textos, representagdes, discursos. O vinculo entre texto e mundcx)n 2
remoldado no pés-modernismo nio pelo desaparecimento do texto no interesse de
um ret.orno ao real, mas por uma intensificagio da textualidade que a torna co-
exten51Ya com o real. Uma vez que o real se transformou em discurso ja ndo ha
separagao entre texto e mundo a ser transposta. ’

Por conseguinte, o modelo de pés-modernismo literdrio de Hutcheon contradiz
fundamentalmente, num certo sentido, o de Hassan e o de McHale, visto que
parece solapar a esséncia subjacente do literario. No seu relato, a literatura é
revelada como algo que deixou de ser simples e transcendenteme,nte ela mesma;
porque a “metaficcdo historiogréfica” sempre é parte de um conjunto maior dé
praticas discursivas, isto é, linguagens e regras lingiifsticas condicionadas por sua
relacio com instituicdes ou relacionamentos sociais especificos e que tém um
papel estreito e efetivo em relagdes de poder. Ao lado de outros teéricos do pos-
-modern(? na Hter}at‘ura ¢ em outros campos, Hutcheon da as boas-vindas & ruptura
?ifn fr(;);:t(:llirsizn izrexcszricr;atsr eOLlli t(:irsaclil}l)iianirttes, é. infiltragdo da histéria na literatura e ao

eoria.

Q que ndo estd claro, no entanto, é o grau em que esse alegado solapamento
do literdrio estd a servigo de alguma forma real ou eficaz de subversio. Os depar-
.tam.entos de literatura e institui¢des “para-académicas” como editora; jornais e
Institui¢des ligadas as artes foram sem duvida ameacados até certo };ojxlto pelo
afrouxamento das defini¢des do que a “literatura”, o objeto coesivo de sua ativi-
dade, de fato é. Mas também é verdade que o que caracteriza o estudo literario
dentre as humanidades a disciplina mais arraigada e segura institucionalmente é
sua extraor’digéria capacidade de assimilar esses desafios intelectuais e mobilizé-ios
em seu proprio interesse. E, com efeito, uma das formas mais claras pelas quais
as teorias radicais ou incémodas sdo hoje operacionalizadas ¢ a fixacdo da catego-
ria do texto literdrio pds-moderno. Autoconsciente, descentrado, cético e
galhofeira.mente polimorfo, o texto literdrio pés-moderno — de Borges’ a Beckett
€ a Rushdie — é um objeto ideal de anélise para uma teoria da leitura que suspeita

X A literatura pés-moderna acompanha obedientemente os motivos e preocupa-
gf)es da teoria pés-estruturalista institucionalizada (e, naturalmente, é dificil ima-
glliléi; rc;t;c:i (f)c;;le)a g;)o(leriia tomar uma tt.eoria pOs-estruturalista ndo-institucionalizada

; "), 0 com simpatia todos os seus requisitos hermenéuticos. E
0 que ¢ mais importante, o texto literdrio pés-moderno — ou suas concepg(')es’
‘Crm.cas .v1gentes — serve para concentrar a teoria radical ou cética numa forma
Institucionalmente utilizdvel, permitindo que a fung¢io da academia literdria — a
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interpretagio de textos, a produgao e validagio de leituras e metodologias — siga
seu curso normal.

E precisamente por causa dessa exirema adaptabilidade que os estudos litera-
rios e, em particular, o estudo do inglés puderam sobreviver e até absorver essas
doses aparentemente letajs de teoria radical. De fato, embora os departamentos
literarios tenham sido por algum tempo os beneficidrios dessa teoria desenvolvida
fora deles, sua centralidade e prestigio institucionais sdo evidenciados com clareza
na maneira como a corrente se reverte: os estudos literdrios hoje procuram meios
para se diversificar nas dreas que antes lhes deram tanto capital teérico, como a
filosofia e os estudos culturais. Na realidade, em vez de simples importadores de
idéias tedricas, os estudos literdrios costumam agir hoje como uma espécie de
estufa em que formas exéticas de teoria podem ser incubadas antes de serem
transplantadas para climas intelectuais menos imediatamente hospitaleiros. Para
nio mencionar o novo mercado intelectual de astros e personalidades tedricas, em
que os estudos literdrios mantém a vanguarda.

Que nio se confunda isso com a grosseria do mero antiteoricismo nem com um
chamado de retorno a algum consenso fantdstico de idéias sobre a verdade, a
beleza ou os valores tradicionais. Teoria é o nome que damos a0 processo pelo
qual todas essas reivindicagdes absolutas sao impiedosamente questionadas e deve
ser, portanto, o nome que damos a propria civilizagao e cultura. Contudo, minha
sugestio é de que a teoria pode — e talvez sempre deva em certa medida — agir
simultaneamente como uma maneira de conter ou de regularizar as implicagdes
do auto-exame intelectual. A teoria literdria pés-moderna, no sentido dual de um
conjunto dominante de idéias e praticas criticas (caracterizado pelo pés-estrutura-
lismo e pela desconstrugdo) e de uma teoria de um modo dominante de literatura
contemporinea, pode vivenciar e projetar-se numa espécie de crise euférica; mas
interpretar suas operagdes somente nesses termos é cometer o erro comum de s6
atentar para o conteiido manifesto da teoria, em vez de avaliar seus efeitos discursivos;
é ver o que ela diz e ndo o que ela faz.
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As desFrigées do pés-modernismo que temos examinado até agora depend
de narrativas lineares de precedéncia e sucessio. Contudo, o dia néstilz 55
-mogerno também migrou para dreas de vida cultural para ,as quaigs ndo Darcee
existir um “modernismo” preexistente satisfatério, como o cinema, a TV spera
eo rf)ck. Essa transponibilidade da narrativa pés-moderna é uma’de su,aa1 e
teristicas mais dignas de nota e toma duas formas. A primeira é a produ zgarac-
formas culturais que ndo tém um momento modernista evidente — aTv g o} rI())gca
por fe)femplo — de uma histdria interior acelerada, em que perfodos anteriores d ,
histéria fia forma venham a constituir o seu modernismo (a misica dos BeatelS e
dos l.lolhngs Stones, por exemplo) para produzirem a ruptura linear do 65-121506-:
d~err.nsmo. A segunda € a afirmagio de que formas como o rock e a TV pelr)tencem
tao inescapavelmente ao mundo contemporineo de cultura eletrdnica global que

sd0, por isso, mais pés-moderno
s do que as formas que tive i
‘ ram de deix 3
suas sombras modernistas. pare s

Udma .forma Curi(.)sa/rr%ente hibrida, visto estar em algum ponto entre o pos-
e;x;ote(;rlmsmo 1sem hJStOl:la €o p’(’)sf-rno?err.lismo e}nergente, € o teatro. E claro que
lem uma longa e ativa histéria prépria no século XX, tendo tido significativa
p.zirtlc.lpagao na ascc?nséo do modernismo, na Europa em especial, com as expe-
ri€ncias dos expre.sslom'stas alemdes, com a performance dadaista é futurista cIc:rn
;I ~obrabde Maete.rhn.ck € Yeats, e, nos tltimos anos do século, de Artaud e B;echt
d:(zlr(; stant.e, hlstorladores‘do te'atFo féo menos ansiosos que outros na proposigét;
i marinovu‘nento I}l?dernlsfa distintivo no préprio teatro. Talvez porque o teatro
cla mai lsr;etjs(t;r;t; 3 é;lgivagao forrpa} radical dq que outras formas culturais, dada
el ol e o o .O a (ei cox}dlqoes comerciais e estruturas profissionajs; mas,
menos bastane adiad, no minime a1é Brecht &, sgundo slanme m s e
s € , ‘ e, segundo alguns, até o surgi
ieni%ri(lllm:giﬁgcrgt;c; l()izm-sucefilda df) Teatro do Absurdo, nfs anos 50. Na%i?lgilsl:g
variedade de manilestaghes. B, o que ¢ mais Lpariante o fahe de oo o
- E ¢ als importante, a falta de uma a
;%nggg; Iiis Zoiles;nso dfx hlstgrla I’nodernista do teatro levou as teorias do‘izzstig
Irer a teoria pos-moderna de outros campos culturais.
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Tudo isso é um pouco estranho, ja que, ndo obstante, a condi¢io da teatralidade
vincula-se com muitas das mais importantes preocupagdes do debate pés-moder-
no. Toda obra teatral exemplifica a tensdo entre produto e processo, pois a obra
dramética nunca pode existir de modo pleno somente em sua versdo escrita ou
apenas em alguma representacio individual do seu texto. Todo texto teatral deve
anunciar sua incompletude, sua necessidade de tomar forma em algo mais do que
palavras impressas, enquanto toda representagdo sempre deve referir-se a alguma
espécie de texto basico (como veremos, isso se aplica até a performance improvi-
sada ou sem roteiro). Essa cisio também se manifesta em formas socioecondmicas.
Mais do que qualquer outra forma cultural, o teatro abarca os extremos da alta e
da baixa cultura; a gléria radiante do “drama cldssico”, que personifica, em
Shakespeare ou na tragédia cldssica, a cultura em seu ponto mais alto, sempre esta
em conflito com os fatos despreziveis e necessirios do que Yeats denomina “o
negécio do teatro, a geréncia de homens” — as inescapaveis pressoes fisicas e
comerciais que se exercem sobre o teatro como instituicao social e econdmica.

Nesse sentido, o teatro, ou forma teatral, inclui muitos dos temas com que ji
deparamos no debate pés-moderno, destacando-se a recusa de nogoes de forma
essencial, a dispersio da identidade da obra de arte e a sua imersdao em contextos
sociais e politicos. J&4 vimos que, como forma radicalmente impura de arte, a
teatralidade ameaca o ideal de presenca absorvida de Michael Fried. Ela representa
todas as divisdes falsificadoras que complicam, difundem e deslocam a auto-identi-
dade concentrada de uma obra de arte, e, assim, abrange alguns efeitos diferentes,
incluindo a autoconsciéncia do espectador, a percepgdo do contexto e a dependéncia
da extensio no tempo. Teatralidade é o nome da contaminagao de todo artefato que
dependa de condigdes exteriores a si mesmo ou diferentes de si mesmo.

Inversamente, como vimos, o teatral é tomado por tedricos do pés-moderno
como uma recusa positiva da congelada abstragio da idéja da obra-em-si em favor
da idéia da obra-como-processo. Para o critico alemdo Hans Georg Gadamer, a
aparente distingio entre formas de arte que existem por si mesmas e formas que
requerem uma transi¢io do texto a interpretagdo, como o teatro € a musica, é
falsa. Na verdade, diz ele, todas as obras de arte sé existem nas ocasides de sua
recepcio em diferentes circunstincias histéricas. A performatividade é a garantia
da necessiria extensio temporal de toda obra de arte. Como escreve Joel C.
Weinsheimer, em sua andlise de Gadamer:

A performance ndo é uma coisa secunddria, acidental ou supérflua que se possa distinguir do
texto propriamente dito. Este s6 existe, para comegar, quando ¢ representado. A performance
faz a peqa existir e a representagio da pega ¢ a prépria pega... Assim, ndo podemos diferenciar
a obra das suas representagdes, visto que ela s6 existe nestas, apenas na carne. Ela vem a ser
pa representagio e em toda a contingéncia e particularidade das ocasides do seu aparecimento’.

Como se poderia esperar, as teorias pés-modernas do drama acentuam muito
essa contingéncia da performance; com efeito, Michel Benamou vé a performance

1. Joel C. Weinsheimer, Gadamer's Hermeneutics: A Reading of “Truth and Method”, New Haven e
Londres, Yale UP, 1985, pp. 109-110.

110

Performance pés-moderna

como “a modalidade unificadora do pés-moderno”2 O teatro pés-moderno é muitas
vezes datado a partir do surgimento da arte performética na década de 60, com
seus happenings, espetdculos, danga-teatro etc. Uma corrente da teoria teatr’al ra-
dical da época e de tempos depois buscava libertar a performance de sua degra-
dante subserviéncia ao roteiro preexistente. Patrice Pavis, por exemplo, alega que
o teatro pés-moderno como a obra do americano Robert Wilson caracteriza-se pela
sua dispgnibilidade, seu desdém pela marcagdo ou pelo texto, que garantem a
sobrevivéncia e a repetibilidade de uma performance 2 custa da repressao de sua
espontaneidade. Nos termos dessa estética da impermanéncia, o que importa nio
sdo as qualidades burguesas repressivas da meméria, do legado e da repetibilidade
mas as qualidades libertadoras da imediatez e da singularidade: '

A tnica merr'xc')ria que se pode preservar é a da percepgio mais ou menos distraida do espec-
tador, ou o sistema mais ou menos coerente e concentrado de suas reprises e alusdes. A obra
uma vez representada, desaparece para sempre. Paradoxalmente, é durante a época em que a'
reprodutibilidade técnica estd préxima da perfeigio que se toma consciéncia da natureza efémera

e ndo-reproduzivel do teatro, e da futilidade de tentar reproduzir o texto para reproduzir a
performance?.

Contudo, esse acolhimento do transitério também pode ser considerado mo-
dernista, visto advir de, ou conduzir a, uma ambicao de devolver o teatro a si
mesmo, de restaurar suas condigdes intrinsecas. Na influente obra de Antonin
Artagd, o teatro é visto como uma forma cultural colonizada ou despossuida,
dominada como ¢ pela linguagem escrita. Artaud argumenta que o teatro deve
a.bandonar sua submissdo a autoridade do Texto e aprender a falar sua prépria
linguagem intrinsecamente teatral da luz, da cor, do movimento, do gesto e do
espago. Isso ndo quer dizer que a linguagem deva ser banida do teatro, embora
Artaud antecipe um retorno ao “teatro primal, popular, sentido e vivenciado di-
retamente pela mente, sem as distor¢des da linguagem e as limitagdes da fala e das
palavras”; a linguagem também deve tornar-se fisica, comunicando como puro
som e sensagdo, € ndo por meio da correspondéncia abstrata*.

O resultado disso é um teatro teoricamente voltado para si mesmo, em que a
obra, a performance e o efeito-ptiblico se fundem numa unidade poderosamente
externalizada. Para Artaud, as personagens e eventos num palco nio devem fazer
gestos Ppara além de si mesmas nem distrair de outras maneiras o piblico de sua
absorgdo na experiéncia dramatica: “Poderfamos dizer que os tdpicos apresentados
comegam no palco. Chegaram a tal ponto de materializagio objetiva que nio
poderiamos imagina-los, por mais que se pudesse tentar [sic], fora do seu pano-
rama compacto, do mundo fechado e confinado do palco”®. Nisso, Artaud parece

“Presence as 1.’Iay", in Performance in Postmodern Culture, editado por Michel Benamou e Charles
Caramello, Milwaukee, Center for Twentieth Century Studies, 1977, p. 3.

3. “The Classical Heritage of Modern Drama: The Case of Postmodern Theatre”, tradugdo de Loren
Kruger, Modern Drama, 29:1, 1986, p. 16.

4. Amo.nin Artau.d, “The Theatre of Cruelty: Second Manifesto®, The Theatre and Its Double, tradugio
de Victor Corti, Londres, Calder and Boyars, 1970, pp. 82-83.

5. Ibid., p. 118.
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estar, apesar de algumas semelhangas aparentes, como antipoda de Brecht, Embo-
ra nio estivesse mais interessado do que Artaud num teatro que apenas refletisse
ou representasse o mundo, e procurasse um teatro que se reconhecesse franca-
mente como tal, Brecht exigia, em sua teoria dramadtica, ndo que o publico e os
autores mergulhassem na imediatez sensual de uma performance, mas que a pega
fosse representada e recebida com distanciamento. A formulagdo artaudiana, que
foi extremamente influente, em especial na obra de Peter Brook nos anos 60 e 70,
pode ser considerada modernista por fornecer um programa para acabar com todas
as incertezas e duplicidades formais do teatro. Estranhamente, a teatrafldade pura
de Artaud resume-se a algo semelhante ao que Fried poderia aplaudir como a
auto-absorgio da obra. Onde Fried e Greenberg se queixam de que a arte foi
contaminada pelo nio-artistico, Artaud reclama que o teatro foi contaminado pelo
nio-teatral; e onde Greenberg e Fried visam devolver a arte a si mesma
desteatralizando-a, assim também, em termos equivalentes, pode-se ver Artaud
tentando desteatralizar o teatro.

Uma pioneira e importante formulagio do principio da auto-suficiéncia teatral
¢ a de Bonnie Marranca, co-editora da Performing Arts Journal. Sua introdugdo a
um livro publicado em 1977 sobre o teatro experimental da década de 70 carac-
terizou o movimento, em termos artaudianos, como um afastamento da palavra
ou do teatro “literario”. O novo teatro de Richard Foreman, Robert Wilson e Lee
Breuer, associado com companbhias teatrais de vanguarda como Ontological-Hysteric
Theater, Mabou Mimes, Living Theater e San Francisco Mime Troupe, é promo-
vido como um “teatro de imagens” produzido por artistas que “excluem o didlogo
ou usam o minimo de palavras em favor de imagens aurais, visuais e verbais que
exigem do ptiblico formas alternativas de percepgao”. E um teatro, afirma ela, que
“esvazia todas as consideracdes do teatro tal como convencionalmente entendido
em termos de enredo, de personagem, de ambiente, de linguagem e de movimen-
to. Os atores nio criam ‘papéis’. Funcionam, em vez disso, como meios através dos
quais o dramaturgo exprime suas idéias; servem como icones e imagens. O texto
é apenas um pretexto — um cendrio”®.

De maneira semelhante, Bernard Dort celebrou o que chama de emancipagdo
da performance. Se para Artaud o inimigo do teatro é o texto, Dort vé como real
agente do poder repressivo do teatro o diretor, que “ndo somente ganhou auto-
ridade sobre todos os outros membros do teatro, como os deixou inertes e impo-
tentes, e, em alguns casos, quase os reduziu a escraviddo””. Novas formas de teatro
reduzem o controle do diretor ao enfatizar o improviso e a autoria coletiva. A
performance emancipada permite acentuar coisas que o teatro tradicional ignora
ou suprime. Dort faz interessantes comentdrios, por exemplo, sobre novos usos do
espaco teatral que se recusam a simplesmente subordinar esse espago as exigéncias
do drama. Eis a sua descri¢io da autonomia do lugar no tipo de drama que ele
denomina “performance-instalagao”:

6. Introdugio a The Theatre of Images, 1* ed., 1977, reproduzido em Theatrewritings, Nova York,
Performing Arts Journal Publications, 1984, p. 78.

7. “The Liberated Performance”, traducdo de Barbara Kerslake, Modern Drama, 25:1, 1982, p. 62.
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Nesse caso, o lugar da performance (que de modo geral ndo ¢ um teatro, mas um prédio ou
mesmo uma paisagem com uma identidade e uma histéria que ndo 18m nenhuma relagio com
o roteiro e com a atividade teatral) ndo ¢ escolhido para corresponder a uma idéia pre-
concebida nem a certos temas potenciais do texto, nem é construido ou usado para dar conta
deles. Em vez disso, constitui um elemento auténomo e permanente da performance, no
mesmo nivel do texto (ou da falta dele) e dos gestos, movimentos e entrega dos atores. O local
contribui com a sua prépria identidade e histéria, ¢ com o peso do seu sentido, para a

performance?.
Essa €nfase na imediatez da performance pode até incluir a auto-reflexividade,
a forma de metateatro em que a pega reflete sobre seus préprios procedimentos
e os representa. Bonnie Marranca vé isso como sintoma de uma “crise” na relagio
do teatro consigo mesmo, mas representa essa crise em termos que recaem numa
celebragdo da presenc¢a intensificada do teatro:

Essa concentragdo no processo — na qualidade de ser produzida, artificial, de uma obra — é
uma tentativa de tornar o ptiblico mais consciente dos eventos do teatro do que ele costuma.
E a idéia de estar no teatro que constitui o impulso por tras da énfase de Foreman no cardter
imedjato da relagdo do piblico com o evento teatral®.

O resto da descrigdo de Marranca do “Teatro de Imagens” acentua a desteatralizagio
friediana, por vezes com argumentos criticos sobre as qualidades pictoriais e esculturais
da performance que parecem derivar de tendéncias dominantes da critica de arte
modernista: “Tal como a pintura moderna, o Teatro de Imagens é intemporal...
abstrato e apresentacional... E o achatamento da imagem (quadro do palco) que
caracteriza o Teatro de Imagens, tal como caracteriza a pintura moderna”'®. Essa
crenga na absorgdo e no cardter imediato da performance é partilhada por outros
autores do teatro de vanguarda contemporineo. Xerxes Merhta, numa panorimica
da arte performatica recente, alega claramente que “longe de ser um fenémeno ‘pos-
-moderno’, a Arte Performaética... estd, em sua insisténcia no achatamento e na
abstragdo, e em seu profundo débito a todo grande movimento de arte moderna a

partir do cubismo, firmemente assentada na grande tradigdo do formalismo moder-
nista deste século”!.

Aqui, nao se faz nenhuma tentativa de caracterizar a absor¢io como pés-
-moderna, mas mesmo descri¢des que adotam a designagio e o paradigma pés-
-modernos tendem a reproduzir essas idéias de imediatez e auto-suficiéncia for-
mal. Robert W. Corrigan identifica a tendéncia pés-moderna do teatro contempo-
raneo em sua jovial dissolugdo de todo tipo de coeréncia, enredo, personagem,
ambiente etc. dramaticos tradicionais. Mas essa indeterminagio radical é recupe-
rada pela énfase familiar na plenitude e imediatez compensadoras do ato da
performance: “Incapaz de criar representagdes de seres humanos em agio (e, de
todo modo, sem acreditar em sua validade)... a apresentacio substitui a re-

8. Ibid., pp. 64-65.

9. Marranca, Theatrewritings, p. 79.
10. Ibid., p. 80.

11. “Some Versions of Performance Art”, Theatre Journal, 36:1, 1984, p. 165.
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-presentagdo, e a performance trata cada vez mais da prépria performance”!?. Mais
uma vez, imagens pictoriais vém para o primeiro plano do relato de Corrigan, que
pde em relevo a criagdo no drama p6s-moderno de “padrdes no espago”, “icones”
e “quadros vivos”.

A énfase no teatral como corporificagio priméria de uma arte do processo
levou a uma nova primazia do teatro em outras modalidades culturais. Numa
meditagio extremamente interessante sobre as ligdes da teoria pés-estruturalista
para o ensino, Greg Ulmer usa Artaud e Derrida na elaboragdo de uma teoria de
“gramatologia aplicada” na sala de aula®. Ulmer alega que, tal como o ator ou
artista performéatico, o professor deve desaprender a estrutura de opostcdo na qual
é representado como Imero transmissor de uma disciplina ou conhecimento que
preexiste a sala de aula e vem de outro lugar, e em que a sala de aula é somente
o ambiente ou palco para esse conhecimento. A partir da teoria da performance
de vanguarda, e, em especial, da de Artaud segundo Derrida, Ulmer elabora seu
modelo da sala de aula pés-pedagégica, afirmando que o ensino deve tornar-se
uma produgdo ativa de sentidos, € ndo uma mera repeticio destes. Ele tem inte-
resse nas interligagdes entre a performance e a pedagogia e dedica grande atengao
3 obra do artista Joseph Beuys. Num dos rituais de Beuys, conhecido como Fat
Corner (Canto Gorduroso), uma quantidade de gordura, em geral margarina, é
empacotada na forma de um cone invertido e colocada num canto. O ritual en-
volve apenas deixar a gordura derreter e ficar com mau cheiro ao longo dos dias.
A obra consiste em todos os elementos trazidos ao processo, o depésito da gordura,
o seu lento derreter e a resposta do espectador. Em outro ritual, Beuys sujou o
rosto de mel e de ouro e foi fechado num museu, no qual caminhava, carregando
uma lebre morta nos bragos, a qual explicava seus quadros. A insisténcia de Beuys
na performance como processo e ndo como objeto e sua recusa da teoria ou
interpretagdo abstratas unem teatro, teoria e interpretagio'*. Mas mesmo a sofis-
ticada analise de Ulmer reproduz, como tendéncia, o que ele muitas vezes contesta
de fato: a idéia de que possa haver um instante performdtico auto-suficiente e
absoluto, no teatro ou na sala de aula, ndo marcado pela sombra do conhecimen-
to, da teoria ou da experiéncia prévios. Ulmer conclama a um aumento da per-
cepcio das vérias formas de “situadizagdo” do palco e da sala de aula, mas perma-
nece constrangido por uma crenga nostélgica de que isso equivale a uma espécie
de presenga.

Outras formas de teatro pés-moderno e de teorias pés-modernas do teatro tém
como origem a ruptura com o teatro puro de Artaud e a aceitagdo das condigdes
da teatralidade no sentido inamistoso de Fried. Para muitos, essa ruptura € mar-

12. “The Search for New Endings: The Theater in Search of a Fix, Part ", Theatre Journal, 36:1,
1984, p. 160.

13. Applied Grammatology: Post(e)-Pedagogy [rom Jacques Derrida to Joseph Beuys, Baltimore e Londres,
Johns Hopkins Up, 1985.

14. Ibid., p. 229.
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cada por dois ensaios sobre Artaud que Jacques Derrida escreveu em 1968: “The
Theater of Cruelty and the Closure of Representation” e “La Parole Soufflée”!s. As
discussdes de Derrida estabelecem uma complexa relagio com a obra de Artaud
na maljoria das vezes ocultando-a nos comentarios, mas culminando com uma;
demonstragdo das contradi¢des que estdo no cerne das crengas de Artaud. Para
I?errida, a obra de Artaud é uma luta desesperada contra o logocentrismo — isto
€, a crenga na possibilidade de uma representagdo plena e perfeita do pensamento
por meijo da linguagem — e as estruturas de repeticio que o garantem, com o
palco agindo sempre como sombra suplementar da fala plena original O Teatro da

Crueldade de Artaud € uma recusa dessa condigdo secunddria, recusa do seu papel
como repeticao:;

O palco deixa de operar como a repetigdo de um presente, deixa de re-presentar um presente
que existiria em outro lugar e que o precederia, presente cuja plenitude seria mais velha do
que cle, ausente dele e totalmente capaz de existir sem ele: o ser-presente-para-si-mesmo do
Logos absoluto, o presente vivo de Deus (WD, 237).

O acothimento de Artaud da particularidade da performance €, por conseguin-
te, um poderoso ato subversivo, “a mio levantada contra o abusivo controlador do
logos, contra o pai, contra o Deus de um palco subjugado ao poder da fala e do
texto” (WD, 239). Quando louva o teatro da crueldade de Artaud como “a arte da
diferenga e do dispéndio sem economia, sem reserva, sem retorno, sem histéria”
(WD, 247), Derrida aproxima-se espantosamente da desconfianca de Michael Fried
diante do teatral. Os dois desejam negar as operagdes de repeticio e, assim fazen-
d'o, purgar uma dada forma de arte da contaminagio, embora sua negagio assuma
diferentes formas. Enquanto Fried quer defender-se dos efeitos corruptores do
tempo e do contexto sobre a pura condigdo de objeto da arte, Derrida representa
Artaud negando a dependéncia da repeticio teatral de qualquer esséncia original;
assim, Fried visa proteger a esséncia da repetigio, ao passo que Derrida procura
libertar a repetigdo de sua dependéncia da esséncia. O ponto final é curiosamente
similar nos dois — uma idéia da “pura presenga como pura diferenga” (ibid.).

Mas o ensaio de Derrida dd um passo além disso, assinalando que o teatro da
crueldade de Artaud €, na verdade, uma impossibilidade. Por mais intensamente
espontdneo ou ndo pré-condicionado que pareca, todo ato de teatro sempre deve
envolver, em alguma medida, a representagio e a repetigdo, pelo préprio fato de
ser teatro. “Artaud”, escreve Derrida, “sabia que o teatro da crueldade ndo comega
nem se completa na pureza da simples presenga, existindo ja na representagio, no
‘segundo momento da Criagdo’, no conflito de for¢as que ndo poderiam ser as de
uma simples origem” (WD, 248). Derrida deixa Artaud e o seu leitor com esta
perspectiva paralisante, mas, talvez, também energizante: a de que, ao procurar-
mos voltar & esséncia primitiva do teatro, sempre vamos deparar com o fato da
diferenga, com a realidade de que o teatro é uma derivagio, uma representacao,

15. Writing and Difference, tradugio de Alan Bass, Londres, Routledge and Kegan Paul, 1978, pp. 232-
-250. As referéncias no texto serio feitas doravante a WD.
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uma ficgdo. Nesse modo de ver, Derrida é mais do que o simples antagonista de
Fried, pois trabalha implicitamente o antiteatralismo de Fried, de maneira regres-
siva, até o ponto em que ele se volta para si mesmo, revelando a presenga do
teatral no ambito de toda forma imagindvel de “objetividade”*’.

Uma das mais interessantes respostas a critica de Derrida de Artaud é a de
Chantel Pontbriand. Como muitos outros autores da 4rea da performance, ela
comega por recusar a recusa da teatralidade de Michael Fried, mas também reco-
nhece que privilegiar a performance é privilegiar implicitamente a “presenga”. Ela
busca discriminar dois tipos distintos de presenga na performance. O teatro classico
(e Pontbriand também parece incluir nessa categoria o teatro modgmo) dé o
sentido de presenca ao fazer do teatro a sombra revelada de alguma verdade ideal
que estd em alguma parte por trds ou antes dele; o teatro reconhece sua natureza
decaida ou secundaria, e tanto melhor o faz quando confirma a condigdo absoluta
desse sentido intemporal, ocluso. Isso significa que a performance estabelece a
presenca através da repetigio ou re-presentagdo, a revelagio no tempo e num
lugar especifico de verdades essencialmente intemporais e atdpicas.

A performance pura, que Pontbriand considera caracteristica do teatro pds-
-moderno, recusa-se a ter vergonha de sua contingéncia. Ela abraga, e até insiste
nela, a sua natureza situacional, ocasional, sublinhando o sentido do aqui e agora.
No seu “vir-a-ser” temporal, a performance pés-moderna antes apresenta do que
representa'’. Pode-se dizer, portanto, que a performance pés-moderna, ou a teoria
da performance pés-moderna, baseia-se ndo na idéia de uma presenca “plena”, na
evidenciagio ou visibilizagio de um sentido da verdade ou do Ser, mas numa
presenca vazia sempre vulnerdvel ao tempo e a contingéncia, presenca sempre
porosa com relagio a sua situagdo em vez de distante dela. Henry Sayre denomi-
nou esse tipo de teoria da performance “estética da auséncia”, oposta a estética da
presenca anunciada em “Art and Objecthood” de Fried:

«\] Uma estética da presenga busca transcender a histéria, escapar a temporalidade. Uma estética

) da auséncia submete a arte aos caprichos da histéria, abraga o tempo... Uma estética da
presenga define a arte como aquilo que transcende o cotidiano; uma estética da auséncia aceita
que o cotidiano se impinja & arte. Para aquela, a arte € absoluta; para esta, contingente'®.

£ por essa razio que a “presenga” pds-moderna pode ser representada como
conducente 3 quebra de expectativas e ao deslocamento de formas de identidade.
A presenga-como-processo ¢ evidenciada num teatro que se recusa a entregar-se
como mercadoria, a satisfazer o espectador que quer abstrair ou traduzir a
performance. Esse tipo de presenca sempre estd prestes a tornar-se outra coisa,
consistindo ndo em estado emocionais, mas em impulsos, pulsdes, energias. E um

16. Para uma leitura particularizada das conseqiiéncias dessa concepgao pés-moderna da performance,
ver o meu livro Samuel Beckeit: Repetition, Theory and Text, Oxford, Basil Blackwell, 1988, pp. 115-
-169.

17. “The eye finds no fixed point on which to rest...”, tradugdo de C. R. Parsons, Modern Drama,
25:1, margo de 1982, p. 155.

18. “The Object of Performance: Aesthetics in the Seventies”, Georgia Review, 37:1, 1983, p. 174.
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teatro que “rejeita a forma, que € imobilidade, e opta, em vez disso, pela
descontinuidade e pela oscilagio”!. Jean-Frangois Lyotard, num ensaio sobre
Artaud, procura um teatro de energias puras e informes, cujas caracteristicas nio
sejam “a concorddncia da danga, da musica, da mimica, da fala, da estagio, do
tempo, do publico e do nada, mas, antes, a independéncia e a simultaneidade de
sons-ruidos, de palavras, de corpos-figuras, de imagens”?,

Esse tema € muito comum, especialmente nas descri¢des francesas do teatro
p6s-moderno. Josette Féral vé a especificidade do teatro pés-moderno em sua
recusa da narrativa e, ao lado disso, da “organizagdo simbdlica que domina o
teatro”. O teatro deve consistir no “continuo deslocamento da posi¢gdo do desejo”,
nunca permitindo que o seu piiblico perceba algo “exceto fluxos, redes de ligagdo
e sistemas"?. Do mesmo modo, Régis Durand fala de um teatro cujas forgas
organizadoras “ja nio sejam o fmpeto e a coeréncia narrativos, mas sim a
super.ps)siqéo ou ‘arrumacdo de camadas’, o ‘repisar’ (Lee Breuer), a citagdo, a
repetigdo, o tragar e apagar, a duplicagdo, a ‘fantasmagorizagio’ (Herbert Blau), a
tradugdo, a transferéncia etc.”?2, O tipo de teatro tomado como exemplo desses
requisitos é o Teatro Ontolégico-Histérico do dramaturgo americano Richard

Foreman. A experiéncia de uma de suas performances é descrita por Chantal
Pontbriand:

Em suas produgdes, nem o olho nem o ouvido sdo capazes de encontrar um ponto fixo no qual
se concentrarem. O espectador das pecas de Foreman é bombardeado por uma multiplicidade
de eventos visuais e auditivos. No nivel visual, hd continuas mudangas da forma geométrica
do palco, mesmo dentro de um ato. O deslocamento de mdveis e de partes do cendrio altera
o contexto, quer lhe dando maior profundidade quer criando vérios niveis amontoados no
sentido da profundidade, ou da altura. A iluminagio também muda continuamente; suas
transformagdes podem ocorrer com lentidio ou rapidez e podem afetar o palco e a platéia: os
espectadores podem de suibito se ver banhados de luz quando os canhdes sdo voltados para eles
sem aviso. Quanto ao som, tudo é gravado: buzinas de carros, sirenes, apitos, trechos de jazz,

bem como o préprio didlogo. O roteiro é fragmentado, composto de frases curtas, aforisticas,
desconectadas®.

N

Essas teorias do teatro retomam outro aspecto da crftica friediana da teatralidade.
Para Fried, recordemos, a “presenga” s6 era alcangavel numa arte que permane-
cesse total e perfeitamente ela mesma. “O que estd entre as artes”, escreveu ele,
j’é 0 teatro”*. As teorias do teatro pés-moderno buscaram acolher e explorar essa
interposi¢do, aproximando e opondo diferentes constituintes da performance, do
som, da luz, da linguagem, do cendrio, do movimento, da musica etc. Bernard

19. Josette Féral, “Performance and Theatricality”, Modern Drama, 25:1, 1982, p. 175.

20. “La Dent, la Paume”, in Des dispositifs pulsionnels, Paris, UGE, 1973, citado em Régis Durand,
“Theatre/SIGNS/Performance”, in Innovation/Renovation: New Perspectives in the Humanities, editado
por lhab e Sally Hassan, Madison, Wisconsin, U. of Wisconsin P., 1983, p. 219.

21. Féral, “Performance and Theatricality”, pp. 177, 179.
22. Durand, “Theatre/SIGNS/Performance”, p. 220.
23. Pontbriand, “'The eye finds no fixed point...””, p. 159.

24, 1An and objecthood”, in Minimalist Art, editado por Geoffrey Battcock, Nova York, E. P. Dutton,
968, p. 142.
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Dort inclui em sua histéria da emancipagio da performance um relato do aban-
dono da nogio de que o teatro era, ou deveria ser, uma sintese ideal de todos os
seus elementos — como no projeto de Wagner de uma Gesamtkunstwerk, ou obra
de arte coletiva. Enquanto o ideal da obra de arte unificada concentrava-se na
figura do autor-diretor, o teatro pés-moderno dissolve essa unidade; e, com a
superacio da autoridade do diretor unico, vem a nogdo da produgdo unificada.
Roland Barthes pdde definir o teatro como uma cooperativa “densidade de sig-
nos”, nenhum deles com o mesmo sentido nem atuando no mesmo cédigo, mas,
todos, unidos para um sé propésito; o teatro e a teoria teatral mais contempora-
neos abandonam esse sentido sindtico?. “Se encenar significa traduzir em signos”,
escreve Bernard Dort, “atuar significa modificar esses signos e po~os em movi-
mento com limites de espago e de tempo claramente definidos — talvez mesmo
pd-los a deriva.” A teatralidade torna-se, portanto, “a deriva desses signos, a im-
possibilidade de sua unido e, por fim, seu confronto diante do espectador da
performance emancipada”.

Richard Schechner, como muitos outros teéricos da performance pés-moderna,
aceita a designagio friediana do teatro como aquilo que estd entre as artes, mas
vai mais longe. Para ele, a performance sempre estd no limiar entre a vida e o
préprio teatro. Um vez que o teatro reconhega a si mesmo e admita a lacuna entre
realidade e representagio — e todo teatro em certa medida a reconhece —, vem
3 existéncia uma complexa sobreposigao de niveis:

Uma pessoa vé o evento; ela vé a si mesma; vé-se vendo o evento; vé-se vendo outras que
véem o evento ¢ que, talvez, véem a si mesmas vendo o evento. Mas hd a performance 0s

que a fazem, os que assistem; e o espectador dos espectadores; € 0 eu que se vé a si mesmo
e pode ser participante da performance, espectador ou espectador dos espectadores?.

Desse modo, Schechner interessa-se por uma forma de performance que sub-
mete ao escrutinio os limiares entre teatro e ndo-teatro, por exemplo, nas
performances do grupo teatral nova-yorquino Squat. Seu “teatro” era no térreo da
frente do prédio de uma loja e as performances ocorriam usando como cortina a
vitrina através da qual os passantes podiam ver o teatro, embora muitas vezes sem
perceber que, assim, estavam sendo inclufdos no espetaculo.

Talvez estendendo o diagnéstico de Fried da forga diferencial da teatralidade,
em sua criacio e recruzamento de limiares, Schechner faz a sua discussdo abranger
formas de performance nio-teatral, alegando que a modalidade do teatral na
verdade domina a atual cultura do Ocidente. Os noticiarios de televisdo, por exem-
plo, parecem seguir convengdes teatrais; sejam eles “um drama naturalista ibseniano
de formato burlesco ou de show de variedades”, ou a modalidade melodramatica
e cinematogréfica dos noticidrios nacionais de televisdo, a vida é construida como

25. “Literature and Signification”, in Critical Essays, tradugdo de Richard Howard, Evanston, Illinois,
Northwestern UP, 1972, pp. 261-262.

26. Dort, “The Liberated Performance”, p. 67.
27. “News, Sex, and Performance Theory”, in Innovation/Renovation, p. 191.
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uma série de performances?. Longe de querer separar os dominios da “vida” e da
“performance”, Schechner antecipa com satisfagio uma proliferacio de
liminaridades, “entre literatura e recitagdo, entre religido e entretenimento, entre
rituais e shows no palco. Também no espaco intermedidrio entre culturas: eventos
que ndo possam ser {acilmente localizados como pertencentes a esta ou aquela
cultura, mas que parecem estender-se a vdrias culturas, como as novas noticias
nacionais, que nem sao nacionais nem novas”?.

H& um o6bvio sabor libertirio nessa celebra¢io do “interposto”, mas nio é
imediatamente claro por que tal estado de coisas deva necessariamente parecer
desejavel ou emancipador. Também se poderia dizer que a situac¢io lembra muito
o relato de Debord ou de Baudrillard sobre a sociedade do espetdculo ou a era das
simulagbes — em que a dissolugdo de distingdes entre o real e o que o representa
pode destruir a possibilidade da critica politica. Como o diz Herbert Blau, um tanto
misticamente: “Sobre a aldeia global cai o véu de Maya. O espanto marca os
rostos. Ndo estamos falando somente do jogo; encontramo-nos na galdxia do
Imagindrio, na imanéncia do Jogo do Mundo”?®,

_ Mas outra tendéncia da teoria dramatica pés-moderna vé possibilidades politi-
cas no rompimento ou complica¢do de fronteiras estritas e das distin¢des coerentes
que mantém. Num mundo em que a performance e o espetidculo dominam, é
necessario suspeitar das préprias estruturas de representagdo, para comecar a re-
cusar o mito da presenga que domina este teatro do mundo:

A suspeita da presenga e da simples apresentagdo do ator ao publico, que permeia o teatro
cxperimental pés-moderno, deriva... da ansiedade criada pelas recentes demonstragdes hists-
ricas da colusdo entre a presenga como carisma ou habilidade de vender e estruturas de poder
repressivas. No teatro, a presenga é a matriz do poder; o teatro pds-moderno da resisténcia
deve, portanto, expor a colusdo da presenga com a autoridade e resistir a ela ao recusar-se a
se estabelecer como o Qutro carismatico®!.

Em sua discussdo, Philip Auslander ndo propde um teatro radical que apenas
rompa com a linguagem e a experiéncia do teatro convencional. Seu relato da pro-
ducdo L.S.D. (..."Just the High Points...) do Grupo Wooster de Nova York, em 1984-
-1985, acentua os modos pelos quais o grupo usou uma técnica inovadora para
solapar a partir de dentro o teatro da presenga. A performance do Wooster reuniu
passagens de The Crucible, de Arthur Miller, e uma representagio do julgamento do
guru das drogas dos anos 60, doutor Timothy Leary. Intercalados com isso, havia
Imuitos outros itens, incluindo citagdes de recentes debates publicos entre Timothy
Leary e G. Gordon Liddy, excertos de Miami Vice e uma parte em que o elenco
reapresentou suas tentativas de ensaiar The Crucible sob o efeito do LSD. O essencial
nisso, alega Auslander, é deslocar o texto de Miller e vé-lo em diferentes contextos

28. 1bid., pp. 207-208.
29. Ibid., p. 209.
30. *The Remission of Play”, in Innovation/Renovation, p. 162.

31. Philip Auslander, “Toward a Conception of the Political in Postmodern Theater”, Theatre Journal,
39:1, 1987, p. 26.
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e a partir de dngulos distintos — assinalando, por exemplo, as questdes de diferenga
racial e sexual que parecem ocultadas na pega de Miller ou ausentes dela.

Isso, portanto, ndo é libertagio, mas uma forma de desconstrugio teatral, uma
critica que corre o risco de certa cumplicidade com as estruturas que submete a
critica com o objetivo de desarraigar convengdes ou suposi¢des mais profundas ou
mais inconscientes. Para Auslander, “ndo era uma questio de declarar, com Artaud,
‘Nada de obras-primas’, mas de, simultaneamente, ocupar as estruturas determi-
nadas e resistir a elas”?. Um exemplo disso no aprovador relato de Auslander é
a maneira como o Wooster Group negava a imediatez da performance ao fazer os
atores lerem, por vezes como eles mesmos, e outras vezes colgo personagens,
textos fisicamente presentes no palco. Como resultado, a personagem tornava-se
“uma problemadtica, e ndo um dado... Ao afirmar sua dependéncia do texto, mas
problematizando radicalmente sua relagdo com ele, o Grupo dissecou a principal
estrutura de autoridade do teatro tradicional®.

Afirmacdes semelhantes também foram feitas recentemente em favor do traba-
lho de artistas e grupos performaéticos femininos. Jeanie Forte escreve sobre as
maneiras em que o teatro performadtico pode trabalhar dentro e fora das estru-
turas de representagio que, nio menos do que as estruturas politicas aparente-
menete “mais rigidas”, constituem o patriarcado. A alegagio bastante ampla de
Forte é a de que o discurso depende da construgio da mulher como objeto, como
signo da linguagem de que sempre se fala, mas que nunca atinge a condigio de
sujeito falante pleno. Isso significa que as mulheres ocupam o espago de uma
auséncia na cultura dominante e sé podem falar por meio da falsidade ou da
simula¢io. A resposta a isso na performance pds-moderna feminina é ao mesmo
tempo colocar no primeiro plano e subverter essa supressio da voz feminina. A
“desconstruc¢io” descrita por Forte parece bem diferente da evocada na descrigio
de Auslander do Wooster Group, porque, em vez da dificil negociagio de um
conjunto de convengdes representacionais que deve ser aceito e rejeitado ao mesmo
tempo, ela oferece a perspectiva mais imedjatamente satisfatéria de uma descober-
ta e de uma representa¢io intima das identidades femininas como “sujeitos falan-
tes”. Uma performance, ndo terrivelmente cifrada, que ela descreve como uma
vivida “recusa da Alteridade” envolvia Ulrike Rosenbach, vestida com uma malha
branca, atirando flechas numa madona e num menino*. Um estranho exemplo
dado por Forte é a pega “Interior Scroll” (1975), em que Carolee Scheermann
ficava nua a luz difusa e lia de um estreito texto semelhante a uma corda que
extrafa da vagina (sendo o texto o discurso de um cineasta). Dada a bizarra divisao
da linguagem entre homem e mulher, corpo, voz e texto em “Interior Scroll”, ou
na descrigio que Forte dad dela, parece estranho dizer simplesmente que, nessas
obras, “as artistas performadticas desafiam a ordem simbélica ao se afirmarem como

32. Ibid., p. 29.
33. Ibid.
34. “Women’s Performance Art: Feminism and Postmodernism”, Theatre Journal, 40:2, 1988, p. 221.
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‘sujeitos falantes’, num desafio direto 3 construgio patriarcal do discurso”?s. £ inega-
vel que o tipo de teatro aqui descrito é politico e, sob muitos aspectos, também
subversivo num certo sentido, mas nao é ficil ver como ele exemplifica o elaborado
aparato de desconstrugdo e de teoria pés-moderna que estd por tras dele.

A dificuldade de dar um passo simples para “fora” das estruturas dramadticas
convencionais e de seu suposto aparato de autoridade, de repressio e de exclusio
raramente € considerada nas teorias pés-modernas da performance. Um dos pou-
cos autores a meditar sobre os preocupantes paradoxos envolvidos no teatro pos-
-moderno enquanto se mantinha fiel ao desejo de um teatro da desconstrugio foi
Herbert Blau. Num ensaio intitulado “Universals of Performance”, Blau afirma que
a marca do teatro contemporaneo é o desejo de negar a teatralidade e, simulta-
neamente, o necessario e inevitdvel retorno do fato da teatralidade:

Quando nos apaixonamos pelas unificagdes que projetamos em culturas “primitivas”, tendemos
a esquecer que mesmo performances que se presumem exteriores a representagio existem no
ambito desta... Nenhum de nés... jd viu uma performance que, na reagdo contra o mimético,
no desejo de banir as aparéncias, nio tenha {quanto mais eficaz for) aumentado radicalmente
o quodiente de simulagio, a destrui¢io do tempo pelo fingimento®.

Para Blau, os clamores do teatro em favor da imediatez, com as aparentes
subversdes da autoridade do texto, do autor ou do diretor, sio sempre viciados ou
restritos pelo fato da teatralidade, visto que “o maquindrio do teatro logo neutra-
liza a aparéncia e se orienta em torno de um espaco de subversio, enquanto
houver uma performance”?’. Mesmo o efeito teatral da suspensdo do tempo é um
efeito condicionado ou projetado que sempre existe no Ambito das estruturas do
tempo social-habitual e € legislado por elas; nesse sentido, a suspensio do tempo
é feita “com um tempo tomado de empréstimo”. Essa metafora leva Blau 3 prin-
cipal alegagdo do seu ensaio, a de que nenhuma performance pode de fato esperar
abrir para si um espago verdadeiramente autdnomo; toda performance ocorre
num contexto institucional e todo retorno a uma origem (como os atores de Peter
Brook representando dramas elementais em aldeias aborigenes) sempre estd preso
a estruturas de diferenga e expectativa culturais. Sair da histéria é sempre um ato
histérico. Por essa razdo, Blau diz que toda performance é de alguma maneira
“amortizada” ou hipotecada; nunca ¢ imediatamente auto-suficiente, mas sempre

deve aos seus multiplos contextos a possibilidade de se apresentar numa imediatez
sem contexto:

Nenhuma aparente autonegagio por parte de um ator, nenhuma pretensdo de imediatez, por
mais momentaneamente poderosa ou capaz de apagar o tempo, pode amplificar o instante
privilegiado, porque s6 é intemporal no instante — e, mais uma vez, o teatro esconde a verdade
€om a sua presenga, a Unica presenga que existe. £ entdo que percebemos que a aprovagdo, no
nosso préprio assentimento para com a transgressio da performance, foi institucionalizada,
historicizada, com um tempo tomado de empréstimo®.

35. Ibid., p. 224.

36. {2; Eye of Prey: Subversions of the Postmodern, Bloomington e Indiandpolis, Indiana UP, 1987, p.

37. Ibid., p. 170.
38. Ibid.
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O elemento distintivo na critica desconstrutiva de Blau é a maneira como ela
investiga as estruturas que personificam uma resposta critica ao drama e a
performance. Muitas outras descri¢oes do teatro e da performance pdés-modernos
reproduzem acriticamente um modelo Unico e simples do dramitico, que projeta
uma cisio absoluta entre, de um lado, a fixidez — identificada como pode ser com
a autoria, com a ditadura do diretor, com a mao morta do texto — e, de outro,
o processo, com toda a variabilidade e a contingéncia pretensamente “livre” da
performance.

Subjaz a esse modelo da teoria da performance pés-moderna, com freqliéncia,
nio uma insatisfagio com a forma, com a fixidez ou com a identidade propriamen-
te ditas, mas antes a suspeita de que esses sio os meios usados para aprisionar e
explorar o trabalho artistico na forma de mercadorias para o mercado. Se a arte
sempre tem de buscar proteger-se da ameaca dessa transformagio em mercadoria,
operada por galerias de arte, teatros, redes de TV e universidades, o extremo légico
dessa atitude é recusar-se a ser arte, recusar-se a se personificar em formas estaveis
ou reproduziveis; isso como parte de um desejo, diz Henry Sayre, “de opor-se ndo
somente 3 exploracio da arte no mercado, como também a autoridade e ao pri-
vilégio com que o mercado, auto-interessadamente, a recobre”®. Isso fica ainda
mais dificil e ainda mais necessirio numa situagio em que, em vez de atacar ou
expulsar a cultura alternativa, a midia cultural oficial se torna parasita dela. A crise
da vanguarda e o impulso para o pés-moderno tal como descrito por Bonnie
Marranca decorrem do fato de uma cultura burguesa que “imita as atitudes e a
estética modernistas de maneira tio aberta, em sua obsessdo pela auto-expressdo
e pelo novo, que levou o conceito de ‘vanguarda’ a ser privado do seu sentido
original”*.

O terror de ser congelado numa mercadoria produz a resposta contraditéria
descrita por Henry Sayre como a “mitologia da presenga”, com que a performance
e coisas como o movimento de poesia oral se cercaram?®. Acentuar a fugidia
intensidade da performance “liberada” é negar e subestimar toda tentativa de
manter registros documentais dessas performances em galerias, museus € livros,
muito embora isso simultaneamente crie um desejo cada vez mais intenso por
esses registros (e por oportunidades de diferentes tipos de reunido e exibigdo, em
fitas, fotografias e arquivos de performance). Sayre acerta ao enfatizar o relacio-
namento parasitico entre a performance livre e a mercadoria explordvel, porque,
na verdade, nunca é possivel abstrair um pélo da oposigdo e simplesmente opd-
o ao outro, insistir na performance contra o texto. Porque a nossa intuigao da
imediatez da performance sempre é intuigio de segundo grau, formada num con-
texto de habitos e expectativas. E, o que é mais importante, o desejo de uma
imediatez que impeca a mercadificagdo, de uma experiéncia teatral livre, nio é

39. Sayre, “The Object of Performance”, p. 185.
40. Theatrewritings, p. 133.
41. Sayre, “The Object of Performance”, p. 177.
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ma}is imune as operagdes de mercadificagio do que as préticas que produzem um
objeto evidente. Na verdade, a fixagio de boa parte da teoria da periormar;ce pOs-
-moderna na oposigao entre mercadoria e experiéncia livre baseia-se, de maneira
estranhiimeme anacrdnica, numa linguagem e em conceitos mais a’propriados a
um perfodo anterior do desenvolvimento do capitalismo. O capitalismo avancado
prganizado sob novos modos em torno de redes vastamente aperfeigoadas dé
1n‘forma§50, de comunicagio e de reproducio, parece ter dissolvido de maneira
eficaz a oposigdo simples entre a mercadoria-como-coisa morta e a performance-
-como-processo viva. O problema, portanto, pode nio ser tanto o fato de a
performance sempre correr o risco de se tornar o residuo morto da objetidade na
reprodugéo (fotografias, registros de dudio e de video) como o de a performance
e a reprodugdo terem se interligado sob complexas modalidades.

Isso pode ser melhor exemplificado, no no campo mais restrito do drama e da
performance de vanguarda, mas na &rea mais ampla e culturalmente mais
abrangente do rock®. (Sem que tenhamos, naturalmente, a intengio de negar as
forn}as mais significativas de conexdo entre os dois domfnios na obra de artistas
como Andy Warhol, Peter Gabriel e Laurie Andersen.) O rock, com sua repetida
exibic,;éo dos valores entronizados na performance, ao lado de sua extraordinaria
geragdo de novas tecnologias de reprodugdo, ilustra de maneira particularmente
fort‘e as mutagOes por que passaram 0s opostos conceituais performance e texto
O final dos anos 70 e comego dos 80 testemunharam um retorno do rock ao Valor.
e a vitalidade “primitivos” da performance “ao vivo”, depois que entregaram-se
bandas maiores e mais influentes como The Beatles e Pink Floyd as delicias
tecnolégicas do estddio. E notdvel o fato de os mais influentes e bem-sucedidos
artistas dos tltimos dez anos terem se sentido obrigados, sem excecio, a demons-
trar~ sua capacidade de envolvimento com o piiblico no contato direto da apresen-
tz_xgao ao vivo, bem como via dlbuns e fitas de video — os exemplos mais conhe-
cidos sdo Bruce Springsteen, Dire Straits e Michael Jackson. Talvez seja Springsteen
aquele cuja carreira projeta de modo mais incontestavel os valores associados com
a a.pre’sentagéo ao vivo; e, por isso, a mitologia springsteeniana oferece o ponto
mais Util e interessante para comegar a analisar a problematica condi¢do do con-
ceitf) de “ao vivo” na cultura de massas pés-moderna. E preciso dizer que ndo
m’ultas pessoas estariam inclinadas a ver o préprio trabalho de Springsteen como
pos-.moderna em termos de estilo e de contetido expressivo; mas as maneiras pelas
quais a sua obra é tomada, dispersada e distribufda oferecem um modo de com-

preender as Fondlgoes contempordneas com que uma teoria da cultura pés-moder-
na tem de lidar.

'O aspecto mais importante da mitologia de Springsteen € a sua reputagio como
artista que faz shows ao vivo, alguém que se esforga muito para entregar-se com

42. Nes.te livro, uso o'termo “rock” para distinguir a musica popular a partir dos anos 60 do campo
mais amplo da musica popular do século; aquela comegaria com o rock-and-roll, Elvis Presley e

The Bcatl;; e esta incluiria artistas como Bing Crosby e Frank Sinatra e remontaria ao menos
aos anos 20.
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energia e entusiasmo ao seu enorme publico. Ver Springsteen ao vivo € estar na
presenga de uma figura mitica, fruir de certa proximidade erética. Ele é mais
autenticamente “ele mesmo” no palco, e o éxtase gerado pela stibita diminuigao
da distincia entre {3 e astro alcanga o seu extremo no show ao vivo. Esse €xtase
da identificagio desejada é um fendmeno relativamente recente da cultura de
massa e, por estranho que parega, depende da tecnologia de reproducao e de
comunicagio de massas; porque é somente quando existem meios de fornecer ao
publico vérios tipos de substituto da presenca do astro — filmes, discos, {itas,
fotografias — que essa geragdo extatica de prazer pode ser obtida do estar em sua
presenca real. Com efeito, o sucesso da industria do rock, que superou a inddstria
cinematografica no negécio da criagio de astros, depende dos tipos de desejo
estimulados pela reprodugdo de alta fidelidade, na ansia por mais, por xeprodugoes
mais fiéis da “coisa real”, o anseio de se aproximar cada vez mais do “original”.

Através disso, é representado um drama de posse e de controle. Ter um disco
¢, num sentido limitado, ser capaz de controlar a misica que ele contém, porque,
com certas exclusdes, compra-se, com o disco, a liberdade de reproduzi-lo e toca-
-lo onde quer e quando quer que se deseje, em casa, na rua, no carro. Essa
repetibilidade é o que parece garantir a posse e o controle da mercadoria pelo
consumidor. Mas isso também traz uma deficiéncia oculta; o fato de a musica
gravada ser repetivel ao infinito deve-se precisamente a sua forma de cépia, que
sempre tem de estar afastada do seu original. Assim, paradoxalmente, no momen-
to de sua maior entrega, a mercadoria sempre esconde alguma coisa; quanto mais
o disco ¢ tocado, tanto mais confirma a posse e o controle do consumidor e tanto
mais revela seu fracasso em ser a coisa real. O que garante a possibilidade de
controle por parte do consumidor é uma limitagdo intrinseca da mercadoria, o fato
de ela nunca poder ser o original de si mesma.

Esses fatores tém relagio com as questdes mais gerais que tém constituido o
tema de um intenso debate na teoria cultural pés-moderna dos tltimos anos.
Como Deleuze, Derrida e outros afirmaram, continuamos a depender de uma
oposicio entre coisas sentidas como imediatas, originais e “reais”, e as represen-
tacdes dessas coisas, que concebemos como secundarias, derivadas e, portanto,
“falsas”. A repeticio tem um papel crucial na sustentagao do nosso sentido do real,
porque ela sempre estd, como alega Deleuze, vinculada com uma concepgao de
um retorno do Mesmo, e a ameaga representada pela repetigdo e pela reprodugao
3 autoridade de idéias originais e universais sempre é tempordria, costumando
reverter ao servigo das origens®.

A luz da fantéstica proliferagio de processos de reprodugdo de produtos, de
textos e de informagdes, muitos tedricos da cultura, de Walter Benjamin a Jean
Baudrillard, tém visto uma diminuicio da autoridade de idéias de originalidade;
Benjamin alega que, com o predominio da reprodugdo mecénica, a “aura” da obra
de arte original se perde, e Baudrillard proclama que, numa era de simulacros, ou

43. Ver Gilles Deleuze, Différence et répétition, Paris, Presses Universitaires de France, 1968.
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repeti¢des sem originais, desapareceu a prépria oposigdo entre original e cépia™.
Ao mesmo tempo, é possivel ver que a proliferagdo de reprodugdes termina por
intensificar o desejo de origem, mesmo que essa origem seja sentida cada vez mais
antes como uma falta erdtica do que como uma presenga tangivel e satisfatéria.
Em termos de Baudrillard, o real ¢ manufaturado incessantemente como uma
versdo intensificada de si mesmo, como hiper-realidade.

Para o fa do rock, é sobretudo o show ao vivo que parece oferecer essa pre-
senga corpdrea real ndo-falsificivel, porque aqui — ao que parece — se encontram
a vida, a misica, os préprios corpos, descobertos e ndo ignoraveis, nio obscure-
cidos por barreiras de reprodugio ou de representagdo. Mas que tipo de experién-
cia viva caracteriza o rock contemporaneo? No caso de Bruce Springsteen, uma
experiéncia de intimidade de massa manufaturada. Enquanto os ptiblicos dos grandes
festivais pop dos anos 70 tinham de se conformar com a visdo de ténues figuras
tocando inconseqiientemente num palco a quase mil metros de distancia (“Aquele
de chapéu é Dylan?”) e com um sistema de som que sé funcionava bem se o vento
ajudasse, as apresenta¢des de Springsteen em sua turné mundial de \198?3/;, que
rarafmente tinham menos de 50 mil pessoas, garantiam que nenhum membro do
vasto publico pudesse escapar 2 minima nuanga da musica ou da voz. Atrds dele,
um enorme teldo projetava claustrofobicamente todos os detalhes de suas agoniadas

expressdes faciais, num close que, ao mesmo tempo, tanto abolia como reenfatizava
a distdncia real entre ele e o publico.

A intimidade e a imediatez nessa escala s6 podem ser alcangadas por atos
macicamente conspicuos de representagdo. Uma enorme ampliflicagdo, imagens
impressionantemente expandidas: eis as formas assumidas pela reproduc¢do no
contexto do ao vivo. O som e a imagem sdo simultdneos a musica “real” que estd
sendo tocada (embora, é verdade, no caso de grande parte da misica contempo-
rinea, o som “original” em geral seja somente uma derivagdo amplificada de um
sinal iniciador), mesmo que permaneca evidente que a coisa mais real do evento
é precisamente o fato de ele ser projetado como experiéncia de massa. A condigao
normal para as apresentagdes de Springsteen é um excesso extdtico, somadtico, que
desigua num excesso de representa¢fes presente no proprio cerne da experiéncia
ao vivo e é por ele constituido.

E por essa razio que publicos de 80 mil ou mais pessoas costumam ir regular-
mente a concertos para assistir a videos, embora videos “ao vivo”; o éxtase da
experiéncia transforma-se no que Baudrillard denomina “éxtase da comunicagao”,
um excesso fantdstico e malcontrolavel de imagens e de representagdes®. Isso
ficou bem patente durante os concertos Live Aid, de 1985, quando Phil Collins,

44. Walter Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reprodution”, in Illuminations,
tradugio de Harry Zohn, Londres, Fontana, 1970, pp. 219-254; Jean Baudrillard, “The Precession
of Simulacra”, in Simulations, tradugdo de Paul Foss, Paul Patton e Philip Bleitchamn, Nova York,
Semiotext(e), 1983, pp. 1-80.

45. “The Exstasy of Communication”, in Postmodern Culture, editado por Hal Foster, Londres e Syd-
ney. Pluto Press, 1985, pp. 126-134.
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depois de tocar em Londres, cruzou absurdamente o Atlintico de Concorde para
tocar em Filadélfia naquele mesmo dia, durante a mesma transmissao global do
concerto, numa versao monstruosamente inflada da brincadeira em que um estu-
dante corre de um lado ao outro de uma fotogralia escolar serial para ser fotogra-
fado em dois lugares. Mas Phil Collins ndo viajou 4.800 quildmetros para ser
visivel em carne e osso, mas para fornecer uma imagem a ser projetada na tela que
projetava imagens em close-up dele ao publico do estddio e do mundo inteiro.

Durante os concertos Live Aid, as telas permitiram a facil incorporagio de
material gravado ao espetdculo ao vivo. David Bowie e Mick Jagger tinham pla-
nejado cantar “Dancing in the Street” ao mesmo tempo em Filadélfia e em Lon-
dres. Mas a inevitavel diferenca de meio segundo na transmissdo nio o permitia;
por isso, apareceram numa gravagio em video que foi encaixada imperceptivel-
mente na experiéncia dos concertos ao vivo — e o fato de a misica e a danga do
video exemplificarem o tema da celebragio espontinea, en plein air, sé acrescentou
um toque irdnico a mistura do real e do representado. O publico também esteve
estreitamente envolvido nesse processo de simulagio desejada. Muitas vezes, quem
via o espetdculo em casa via imagens do publico observando uma imagem de si
mesmo no teldo gigante; assim, quando mais tarde via em casa imagens do puibli-
co, nao sabia se via o préprio publico ou a imagem do publico projetada no telao
-— se via o publico ou via o publico vendo a si mesmo.

O que emerge de tudo isso ndo é tanto a aboli¢io do desejo de originalidade e de
presenca no instante da performance quanto a inversio da dependéncia estrutural
das cépias com relagdo aos originais; no caso das apresentagdes “ao vivo”, o desejo
de originalidade é um efeito secunddrio de vdrias formas de reprodugdo. A intensa
“realidade” da apresentagdo ndo esta nas particularidades do cendrio, da tecnologia e
do publico; ela consiste em todo o aparato de representagio.

Desse modo, ndo causa surpresa o sucesso deste oxfmoro pés-moderno, a “gra-
vagio ao vivo”. E fato que muitos dos protocolos da apresentacio ao vivo derivam
da familiaridade do publico e do artista com representagdes de outras apresenta-
g0es ao vivo. Confirmam-no as convengdes estéticas que determinam as maneiras
pelas quais as gravagdes ao vivo, para usar um evocativo termo contemporaneo,
sdo “produzidas”. Depois de gravar um album ao vivo, a maioria dos artistas passa
um tempo considerdvel no estddio, retrabalhando partes, alterando a harmonia,
dublando trechos, adicionando instrumentos, corrigindo erros e, com efeito, por
vezes, tornando aspero um som que possa ter saido limpido demais na verdadeira
apresentagdo. (Quando se torna conhecido, esse processo pode produzir um refle-
X0 primitivista, como aconteceu com o dlbum Alchemy, dos Dire Straits, que usou
como estratégia de vendas o fato de o som “original” ndo ter sido mixado.)

Assim sendo, a experiéncia do “ao vivo” vem sendo cada vez mais transforma-
da em mercadoria, “produzida” como categoria estratégica do semidtico, mesmo
que a sua fungdo dentro dos sistemas semidticos seja personificar o que permanece
auténtica e perigosamente fora das distor¢des da mercadoria e da prépria signifi-
cagdo. O vivo é sempre, num certo sentido, a citagio de si mesmo — nunca o vivo,
sempre o “vivo”. Paradoxalmente, o desejo da experiéncia auténtica e original
existe ao lado do reconhecimento de que isso é impossivel, ao menos no rock
contemporaneo. A crescente sofisticagdo da tecnologia de estiidio, e a conseqiiente
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multiplicagdo de versdes de uma mesma cangdo, em remixagens e versdes amplia-
das de doze polegadas, combinada mais recentemente com o culto do “sampling”,
ou apropriagdo e reedigdo de pedagos de musica de outras cangdes, significam a
perda do sentido da existéncia de uma versdo original de uma cangio. Atualmen-
te, o titulo de uma can¢do nomeia uma diversiflicada e teoricamente intermindavel
gama de corporificagdes e performances, ou versdes de performances, visto que
uma performance pode ser mixada e remontada de infinitas maneiras. Isso signi-
fica que a oposi¢io entre o vivo e o reproduzido que é sustentada dentro dos
préprios estidios de gravagdo — os videos promocionais muitas vezes mostram o
estidio como uma espécie de cendrio substituto do “vivo”, descobrindo no instan-
te da gravagdo uma espécie de imediatez que a tecnologia da gravagiao dissemina
— estd ameagada. O que lembra o argumento de Walter Benjamin de que o
abandono da continuidade do “tempo real” na produgdo de filmes, decorrente da
quebra da narrativa em segmentos descontinuos para fins de filmagem, resulta
numa perda de “aura”, visto que a narrativa que termina por ser sintetizada nunca
foi representada em nenhum lugar ao mesmo tempo. Algo muito semelhante
acontece no moderno estidio de gravagdo, que monta uma apresentagio que
jamais existiu em qualquer lugar além da mesa de operagdo do produtor.

Esses aspectos podem ser consideravelmente generalizados. Em toda parte, o
mundo dos meios de comunicagio de massa descarta a possibilidade e a
desejabilidade da experiéncia “ao vivo”, e acolhe o “processo” enquanto desacre-
dita a fixidez de defini¢do. A economia da cultura de massas, longe de exigir o
congelamento de experiéncias humanas livremente contingentes em formas
comerciaveis, promove conscientemente essas formas de intensidade transitéria,
visto que, no final, é muito mais ficil controlar e estimular a demanda de expe-
riéncias espontaneamente (que de espontineas, é claro, nada 1€m) sentidas como
fora da representagdo. Do rock ao turismo, da televisdo a educagdo, os imperativos
publicitarios e a demanda de consumo ji ndo tratam de bens, mas de experiéncias.

Nesse ponto, como em todos, a teoria pés-moderna tem uma complicada e
ambivalente relacdo com esse processo. As teorias pés-modernas da performance,
sejam inversivas (afirmando a presen¢a da performance contra a inautenticidade
da representagio) ou desconstrutivas (examinando as mutuas implicagdes da
performance e do texto), estio ao mesmo tempo apartadas desse terreno semidtico
e como parte dele. Na tentativa de pensar as complexidades da performance e as
maneiras pelas quais ela reproduz estruturas autoritarias de pensamento, a teoria
pés-moderna alinha-se com aquilo que descreve e, talvez, designa secretamente a
si mesma em suas descri¢des da missdo subversiva da arte de vanguarda. Mas, ao
mesmo tempo, pode funcionar como uma filtragem imaginativa e institucional de
sua propria visio da sublimidade subversiva da performance pura. Quanto mais
bem-sucedido o paradigma intelectual da performance pdés-moderna, tanto mais
estreito o circuito de intercdmbio entre as energias auto-reconhecedoras e incon-
fundiveis da performance e a fun¢io exemplar ou demonstrativa que essas ener-
gias livres desempenham para o paradigma. A liberdade da performance, do “ao
vivo”, estd em divida com a teoria e, na verdade, com os cédigos e suposigbes
culturais que lhe conferem de antemio o cardter de liberdade. A teoria pos-
-moderna de uma performance que escapa a0 museu, ao roteiro ou a gravagio €
a forma discursiva que legisla precisamente sobre as condigdes dessa fuga.
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TV, video e filme
pos-modernos

TV e video

Pouco surpreende o fato de a TV e o video atrafrem tanta aten¢io de tedricos
do pés-modernismo. Tal como o filme (com o qual, é verdade, a TV mantém "
relagbes cada vez mais estreitas), a TV e o video sdo meios de cultura de massa que
empregam técnicas de reprodugio tecnoldgica. Nessa qualidade, parecem personi-
ficar estruturalmente uma superac¢do da narrativa modernista do artista individual
que luta para transformar um meio ffsico particular. A singularidade, a permanén-
cia e a transcendéncia (o meio transformado pela subjetividade do artista) pare-
cem, nas artes reprodutiveis do filme e do video, ter cedido lugar irrevogavelmente
a multiplicidade, a transitoriedade e ao anonimato. Ao mesmo tempo, tanto o
filme como o video parecem oferecer certas possibilidades de um fmpeto radical
redesperto, como o evidencia a emergéncia da videoarte de vanguarda. A TV e o
video abrangem, tal como o filme, os dois mundos da cultura de massa e da
cultura minoritdria de vanguarda. Outro modo de dizé-lo é que o video exemplifica
de maneira particularmente intensa a dicotomia pds-moderna entre estratégias
disruptivas de vanguarda e os processos mediante os quais essas estratégias sdo
absorvidas e neutralizadas. £ a prépria familiaridade da TV e a disseminagio global
do conhecimento da TV, tanto na produgio como no consumo, que fazem essa
questdo da transgressio e incorporagdo ressurgir com tal persisténcia violenta.

Os relatos sobre a TV e o video pés-modernos tomam duas formas, identificadas,
respectivamente, com as hipéteses “transgressiva” e “incorporativa”. A primeira forma
visa identificar elementos pés-modernos na televisio ou identificar e promover pos-
sibilidades progressistas nos textos em video pés-modernos. Essa abordagem é de-
mmonstrada por John Wyver em seu artigo “Television and Postmodernism”. Wyver

1. Postmodernism: ICA Documents 5, editado por Lisa Appignanesi, Londres, ICA, 1986, pp. 52-54.
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toma como ponto de partida a afirmagdo de que a modalidade dominante de TV
¢ a “repetigio” — a transmissao da realidade diretamente e em tempo real ao
espectador, sem selegdo, controle ou mediacio aparentes. Contra essa modalidade,
que deriva de, mas ndo se limita a, transmissdes ao vivo de noticias e de esportes,
Wyver apresenta a modalidade pés-moderna de TV, que reconhece livremente o
jogo do significante visual, sem fingir que transmite o “real”. O estranho grupo de
exemplos que ele dé inclui a série de TV “About Time”, em que, diz ele, a ascen-
déncia inquestionada da imagem sobre a palavra é desafiada quando imagens e
argumentos sdo usados uns contra 0s outros para abrir questdes; um grupo de
documentarios “Arena” apresentados pela primeira vez na BBC2, incluindo “My
Way” e “The Private Life of the Ford Cortina”, que eram colagens altamente
estruturadas centradas em torno de um tema ou objeto, cuja mistura de formas
e estratégias é considerada por Wyver uma resisténcia 2 forma dominante; e videos
promocionais de rock, cujo acolhimento de mundos de fantasia ndo-realistas equi-
vale a “uma plena libertagio do significante”?.

Com efeito, o videoclipe também é a forma de TV favorecida por outros tedricos
do pés-moderno, notadamente pox E. Ann Kaplan, que dedicou um livro a discussao
da MTV, a estagio americana que mostra videoclipes 24 horas por dia. A segdo central
do livro de Kaplan divide os videoclipes em cinco tipos: o “romantico”, o “socialmente
consciente”, o “niilista”, o “classico” e o “pés-moderno™. Um quadro mapeia para nds
as distingdes bem elementares entre eles, que se basejam principalmente em temas
e contetidos. Assim, por exemplo, afirma-se que os videos “romanticos” ap6iam-se na
narrativa, nos temas da perda e do reencontro, ao lado da projegao de relacionamen-
tos sexuais “normais”, enquanto videos “niilistas”, associados com artistas como Billy
1dol e Van Halen, sdo nio-narrativos ou antinarrativos e acentuam uma mistura exo-
tica de sadismo, masoquismo, homoerotismo e androginia. Os videos “classicos”, por
outro lado, ou empregam a estrutura caracteristica de Hollywood do olhar (masculi-
no) dirigido voyeuristicamente para figuras femininas transformadas em objetos de
desejo por esse olhar, ou empregam ou parodiam géneros hollywoodianos como hor-
ror, suspense e ficgdo cientifica (“Thriller” de Michael Jackson e “Shock the Monkey”
de Peter Gabriel sdo exemplos disso). Como € possivel antever, o que Kaplan chama
de videos “pés-modermos” sdo aqueles ndo propensos a aceitar essas linhas de distingdo:

O que caracteriza o video pds-moderno ¢ a sua recusa em assumir uma posi¢io clara diante
de suas imagens, seu hibito de margear a linha da nio-comunicagio de um significado claro.
Nos videos pds-modernos, ao contrdrio de em outros tipos especificos, cada elemento de um
texto é penetrado por outros: a narrativa € penetrada pelo pastiche; a significagdo, por imagens
que ndo se alinham numa cadeia coerente; o texto ¢é achatado, criando-se com isso um efeito
bidimensional e a recusa de uma posigdo clara para o espectador no ambito do mundo filmico

(RATC, 63).
Essa definigio ndo ajuda muito o pobre espectador de videos pés-modernos, ja
que depende de maneira muito instavel de negativas — o pés-modernismo como

2. Ibid., p. 53.
3. Rocking Around the Clock: Music Television, Postmodernism and Popular Culture, Londres e Nova York,
Methuen, 1987, pp. 49-88. As referéncias no texto serdo doravante a RATC.

130

TV, video e filme pés-modernos

.- . =
((1 Oz;o)UnarrSuI\fa,_ como (nao) centrado, oferecendo (nenhuma) posi¢ao ao especta
- Uma delinicao igualmente negativa das fungdes e efeitos do videoclips pos

-moderno é dada por Dick Hebdi . . .
Talking Heads: p ebdige em sua discussdo de “Road to Nowhere” dos

f)c \;i:ieo proxocional pop torna-se uma forma destinada a “con

ontar um histéria” . .

opar NTwh steona be 1No extremo mais “desenvolvido” dessa estética do video, um clip como
ere estabelece um espago narrativo, ou melbor, n3o-narrativo — um espago de

sugestG ; N s ox
sugestoes narfatlva.s. sub_lnmnares que ndo sdo “realistas” nem “modernistas”... que nj
jam nem a identificagdo nem a reflexio critica®. v Gue o encora-

tar uma imagem” em vez de

0 P ‘
camnp (:11(;2 ;zorcrll(als c;)nfuso, no entanto, € o fato de que, em certo sentido, todo o
contemporéaneo €, pela prépria n 5 :
, atureza, p6s-moderno; é
« ck co . 1 , P mo; é certo que
toa:i;:)larll deseja af1rénar algo assim no tocante i programacido da MTV como cLlun
- Isso ocorre devido a reciclagem i
: autoconsciente de tod hist6ri
folta els Mg ‘ a a histéria do rock
. Tal como Fredric Jameson, K
@ p , Kaplan estabelece uma logi
estilistica do rock por meij it erivam o
eio dos seus videos; os videos “ anti i
: ; eos “romanticos” deri d
rock suave comercial dos a ; 1 i que ola
nos 60; os videos “socialm i
; ente conscientes” (
‘ . - que ela
}lllaeniz,r;em se dar_ conta, de “modernistas”) derivam de artistas dos anos 60 e 70
3ém o abran:i poilgoes de oposigio a valores estabelecidos; os videos “niilistas”
. .
o gn as “heavy metal” que dominaram a década de 70. Mas a era pos
- er a i . :
Jmod préfla ;)l Lrlcl);l;linaOfe <ciaractflrlza Iianto por algum estilo identificador particular
cacao de estilos, hoje projetada j 0
Como pela : , . como um conjunto de opcdes
difefencti;qi\ic;o?dme(’iéda que nos aproximamos dos pds-modernos anos 8%9 os
€ video “comecam a refletir apen ’ i ’
as uma ‘perspectiva’ difere
difer - : . nte
dm ez dfe se voltar.espeaﬁcamente para a veiculagdo do que poderfamos chamar
¢ maneira imprecisa, de diferentes ‘ideologias’ (RATC, 56) ,

E o= e
. Csts:ri;erp;rghzaqao da hcllstorla do rock num presente indiferenciado vem a
rogramag¢ao da MTV como tal i
: que engarrafa e faz recircul
mercadorias estil{sticas os esti i , sultado,
stilos de diferentes perfod
t os do rock. Como ltad
as formas e publicos distint a : s masss
os do rock sdo transformados A
os a forgca numa m
2 . 3 assa
dI;;orfa, enzibora, hermeneuticamente versatil. Trata-se de uma intrigante indica¢do
da n;galr;ia;utg pos—r(rilodermsmo. Podemos ser espectadores totalmente modernistas
, vendo um texto de arquivo d 6pri ¢
] 0 proprio cerne alegdrico d
oum . : gorico da fase
. Ic;f(l)l(llseta do rock, um filme promocional dos Beatles, digamos; e espectadores
pos-mod irrr;)(;siclcl)odmo?elrgo se}g{;umte, quando aparece na tela um video sofistica-
os Talking Heads. Mas nio se trat i
€ ird . a de simplesmente 1
car dos ' escolher
porauaflhagao estilistica, como se escolheria um chapéu ou um quarto de hotel
e i ;
mo(cilah(,i x(lia V:ierdade, nessa mesma capacidade de entrar e sair dessas diferentes
ades de resposta e de interpretagdo, fomos pés-modernos o tempo inteiro

Mas é j i
maneiralfiaplz.a(xil. tambemd deseja afirmar os modos pelos quais o videoclipe, de
erridiana ou desconstrutiva, també ,
: €m envolve um at
—_ erridi itiva, tan ataque ao que ela
coisgr?:lg? prleucas‘burguesas de significagdo”, isto é, desafia a representagao como
ural” ou “verdadeira” e expde a ilusio de uma posicio falante que estd

——

4. Hiding in the Light: On Images and Things, Londres, Comedia, 1988, p. 237
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fora ou acima de estruturas de representagio (RATC, 147). Tal como John Wyver,
Kaplan parece acreditar que esse grande feito se realiza pelo simples fato da ver-
satilidade estilistica. Os videoclipes pés-modernos tém implicagdes para o feminis-
mo, porque “a ruptura de formas realistas tradicionais por vezes envolve uma
desconstrugio das representagdes dos papéis sexuais tradicionais que abre novas
possibilidades de construgdo da imagem femninina”. Num salto mais amplo que nao
¢ explicado nem facilmente explicivel, Kaplan também oferece, como outra xeco-
mendagio do video pés-moderno para a feminista, o fato de ele “oferecer a espec-
tadora prazer sensual — cor, som, padrdes visuais — e em termos de energia e de
movimento corporal; também abre possibilidades para a expressio do desejo femi-
nino” (RATC, 150). Afora a infantilizagdo extraordindria e insultante das espec-
tadoras — que sdo comparadas aqui com nativos excitdveis da imaginagio colonial,
com seu pueril deleite com cores e padrdes —, essa defini¢io parece dever muito ao
desejo de proclamar a todo custo as possibilidades transgressivas da MTV, esse pode-
roso e inteiramente tipico produto da mercadificagdo cultural do capitalismo avanga-
do, a fim de conferir 3 prépria andlise um nivel crivel de compromisso chique.

Num relato mais circunspecto, Pat Aulderheide também defende o potencial
produtivo dos videoclipes. Apesar do fato de as modalidades de videoclipes j&
terem penetrado bastante na propaganda e no espetaculo publico, e até na pro-
mocio politica, a forca desta “poderosa, embora folgazi, arte pés-moderna” deriva
do processo que os videos musicais personificam, ecoam e encorajam, “a constante
recriagdo de um eu instdvel. Esse tema é comum em muitas descrigbes contem-
poraneas do videoclipe, mas raramente é acompanhado por uma andlise de como
se poderiam isolar esses propésitos alegadamente progressistas das banalidades e
estereotipagdes estreitas auto-evidentes desses videos, bem como da absoluta sa-
turacio da forma pelo tipo mais rasteiro de comercializagao.

O problema da separagao entre o transgressivo e o incorporado evidencia-se
cedo ou tarde para muitos tedricos do texto de video pés-moderno. Ele ressalta,
por exemplo, na descrigdo feita por Susan Boyd-Bowman do Institut Natjonal de
la Communication Audiovisuelle (INA) da Franga®. O INA foi formado em 1975
e, desde entdo, tem de suprir os trés canais franceses com umas sessenta horas
anuais de programas inovadores ou experimentais, bem como manter um vasto
arquivo nacional de filmes e videos. Essa coincidéncia parcialmente fortuita de
papel sem divida tem grande participagdo nos programas produzidos pelo INA a
partir de 1975, incluindo “Hieroglyphs” (1975), “Rue des archives” (1978) e “Juste
une image” (1982), caracterizados por uma estética p6s-moderna hoje familiar de
montagem, repeti¢io, corte e retomada e descontinuidade. Eis a descri¢do de Boyd-
-Bowman do sexto episédio de “Juste une image”, que foi uma montagem de um
dia de transmissio do segundo canal estatal:

5. “The Look of the Sound”, in Watching Television, editado por Todd Gitlin, Nova York, Pantheon,
1986, p. 135.

6. *Imaginary Cinematheques: The Postmodern Programmes of INA”, Screen, 28:2, 1987, pp. 103-
-117.
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sio de tempo ficticio a partir do que ele acredita ser “as linguagens rigorosamente
nao-ficticias do video” (“Postmodernism and the Video-Text”, 206). Mas na ver-
dade nio hda razao para supor que as préaticas particulares ou estruturas repre-
sentacionais caractexfsticas de (algumas formas de) videoarte experimental sejam
[mais intrinsecas ao meio do que as praticas ou estruturas que 0 video partilha com
o filme ou mesmo com Os romances. Jameson parece hiperansioso por fundamen-
tar sua andlise de efeitos especificos do video no que pareceria um argumento
“materialista” sobre a forma fisica do video, mas de fato nada oferece que carac-
terize essa forma fisica ou os seus efeitos.

A conseqiiéncia do abandono revoluciondrio da dimensio do tempo ficticio é,
para Jameson, uma arte sem fronteiras — uma arte caracterizada, nos termos
apropriadamente sugeridos por Raymond Williams, ndo tanto por unidades indi-
viduais ou elementos separdveis, mas pelo “fluxo total”, sem interrupgdes ou
distingdes'®. William usa esse termo para descrever a experiéncia da TV transmi-
tida, que trabalha no curso de uma tarde ou periodo, em vez de ser organizada
em “programas” claramente distintos, mas Jameson o usa para definir a recalcitrancia
particular de certo tipo de texto de video de vanguarda que se apresenta como
“fragmentos em revoada”, como uma espécie de duragao pura e vazia, e ndo uma
“obra” modernista que suspende e reforma a experiéncia do tempo. A propria
selecio de um desses fragmentos evanescentes para andlise é um ato culposo de
violéncia teérica, diz Jameson, pois significa “regerar fatalmente a ilusdo da obra-
-prima ou do texto candnico e reificar a experiéncia do fluxo total de que ele foi
momentaneamente extraido” (“Postmodernism and the Video-Text”, 208). A essa
implausibilidade Jameson adiciona outra: essa selecdo “volta a tornar o videomaker
anbnimo nuim artista com nome ou ‘auteur’, abre o caminho para o retorno de
todos os elementos da velha estética modernista que é da natureza do novo meijo
ter precisamente apagado e dispersado” (“Postmodernism and the Video-Text”,
209). A linguagem mesmericamente imperativa afasta o leitor das questdes Sbvias
aqui. Por que deveria a exemplificagdo trazer necessariamente consigo a temida
recaida na desacreditada épica modernista do autor? (E, talvez, por que ela nao
deveria?) Com efeito, a andlise, em termos etimolégicos e préticos, requer o iso-
lamento de partes separadas, mas nao traz consigo, de maneira automatica, toda
a colegio de mistificagdes que Jameson invoca tio terrificantemente. Pois por que
nio deveria a andlise ser usada precisamente para demonstrar o fato do “fluxo

total”?

Mas a estratégia retérica aqui revela ser a occupatio. Tendo estabelecido como
um dado nio demonstrado o fluxo sublimemente incontivel da TV (embora as
diferencas e semelhangas entre a TV de vanguarda e a comercial em nenhum lugar
sejam exploradas em seu relato), Jameson conseguiu desacreditar a andlise de
antemio, para garantir que o assunto da pesquisa escapasse das amarras de sua
teoria. Mas, na verdade, uma teoria capaz de abranger tao benignamente sua

10. Willians elabora sua descri¢io do “fluxo total” em Television: Technology and Cultural Form, Londres,
Fontana, 1977, pp. 78-118.
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os dois. Mas onde as formas de arte modernista do inicio do século podiam derivar
um certo poder critico do seu afastamento do “real”, o video p6s-moderno ndo
oferece essa possibilidade de critica de uma ordem cultural com que ele parece
banalmente idéntico. As tentativas de Jameson de devolver sua dialética a vida
proclamando o video contempordneo a “mais forte, mais original e auténtica for-
ma” (“Postmodernism and the Video-Text”, 223) da légica da cultura pos-moderna
parecem uma nostdlgica revivescéncia da linguagem da estética modernista das
obras-primas que ele descartara antes tdo tristemente.

Com o seu foco oscilando incertamente entre a TV comercial e o video de
vanguarda, e com sua indecisa oposigio final, a explicagdo de Jameson apresenta,
numa forma particularmente pura, uma batalha recorrente no interior das teorias
das formas pés-modernas contempordneas. As teorias da cultura contemporanea
exibem uma dupla lealdade: em primeiro lugar, ao impeto democritico de preen-
cher a lacuna entre a alta cultura elitista e a cultura popular ou de massas, e, em
segundo, a um léxico de subversio e desconstrugao cultural que é em parte her-
dada da cultura modernista e dos seus tedricos de vanguarda. Para muitos tedricos
do contemporineo, a cultura de massas ja n3o é o mortal antagonista da criatividade
individual que foi para Queenie Leavis ou Theodor Adorno, e o esfor¢o da maioria
dessas criticas é encontrar maneiras para creditar i cultura de massas um potencial
subversivo ou progressista. No caso especifico da TV, essa luta tem especial inten-
sidade, visto que ela trabalha de muitas maneiras evidentes para trivializar a ino-
vacio cultural. Na maior parte das obras desses teéricos, a batalha para atigar
brasas de resisténcia ou de potencial subversivo das cinzas apagadas da cultura
contemporanea tem como contraparte um combate interno de termos € conceitos,
em que uma teoria dos poderes enciclopédicos de incorporagao da cultura contem-
poranea rivaliza com um desejo de promover formas de resisténcia — e de divul-
gar o lugar da teoria nesse processo.

Em alguns relatos da TV contemporanea, no entanto, a capitulagio as sedugdes
tecnolégicas da TV e do video é bem menos complicada. Lawrence Grossberg, cujo
trabalho sobre a sociologia do rock por vezes evidencia um desgosto jamesonesco
pelo vazio moral da cultura de massas, revelou recentemente uma mudanga de
atitude ao tratar da TV pés-moderna. Grossberg define a TV contempordnea em
termos de sua superficialidade deliberada, de sua multiplicagdo de imagens vazias
€ puramente inter-referenciais. Como muitos outros tedricos, ele usa “Miami Vice”
como exemplo disso:

Miami Vice estd, como dizem os seus criticos, todo na superficie. E a superficie nada mais é que
uma colegio de citagdes dos nossos préprios residuos histéricos coletivos, um jogo movel de
Trivialidades... A narrativa é menos importante do que as imagens... O fechamento narrativo

torna-se uma simples conveniéncia do meio. E o espectador como sujcito desaparece nos
angulos da camera, em rdpida edigdo e bem desconfortiveis'.

Mas tém mais importancia para Grossberg os padroes e processos mediante os
quais a TV é produzida e consumida do que essas formas especificas de evidéncia

11. “The In-Dilference of Television”, Screen, 28:2, 1987, p. 29.
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textual. Seguindo as linhas de Jameson, ele sugere que a teoria da TV dev
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i Acrescente-se a isso a capacidade cada vez maior de fragmentacio e interrup-
¢do, com o crescimento do hébito de mudanga de canal, associada com a cada vgz
major absor¢do da TV em suas préprias formas e em sua prépria histéria (aquil
que'['lmberto Eco chamou de “neo-TV”, a TV que toma a si mesma e aosqsul .
pértlapantes como tépico, como ocorre em programas de debates ou em cerine:‘1S
nias de entrega de prémios'®), e parecerd que chegamos a uma concepgio da 'I?\;
como constituinte da condigdo psicocultural pés-moderna — um mundo de simu-
%aqoes apartadas da referéncia ao real que circulam e se intercambiam num fluxo
Incessante e descentrado. A tola paixdo de Grossberg por essa perspectiva é miti-
gada pelo seu chamado vigoroso a um “mapeamento” desse complexo e cambiante
campo afetivo; e ele recua de sua posi¢io depressivamente comum de que, como
a TV forma S}Abjetividade, suas {ormas sido idénticas 3 subjetividade. Mas en; outro
ponto_, seu divertimento com os paradoxos dos prazeres e efeitos da T\} (“dito de
maneira direta, a TV € in-diferente is diferencas, mesmo quando constitui diferen-
¢as a partir da prépria auséncia de diferengas”)'* testemunha o sentido
estranhamente derrotista da teoria pés-moderna da TV de que o seu objeto ji

O arquitedrico dessa derrota da teoria, o autor cuja sombra paira como um
pesad.elo sobre relatos do filme, da TV e do video pos-modernos, é Jean Baudrillard
especialmente em seu influente ensaio “The Ecstasy of Comnllunication”" Nessé
ensajo, Baudrillard ndo escreve tanto sobre a TV como forma cultural es.eciﬁca
quanto a evoca, e as suas tecnologias, como metéfora para o regime de sin?ula ao
das culturas ocidentais contemporaneas. Segundo ele, houve uma transformagéo
fundamenFal da estruturagdo psiquica da vida social nessas sociedades. Eras ‘;re-
ced<‘entes tinham exigido e reproduzido um conjunto de contrastes rela.cionadgs e
equivalentes entre a vida privada e a vida publica e entre o eu subjetivo e o

12. Ibid., p. 34.

13. Umberto Eco, “A Guide to the Neo-Television of the 1980s'", Framework, 25, 1984, pp. 18-25

14. Grossberg, “The In-Dilference of Television”, p. 41.
15. In Postmodern Culture, editado

0 : por Hal Foster, Londres e Sydney, Pl
As referéncias, doravante, serdo feitas no texto. yeney. Futo fress, 1985, pp. 126-134.
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mundo objetivo. Na época contemporanea, esses relacionamentos foram neutra-
lizados, de maneira que, por exemplo, uma concepgio mais antiga do eu ou psique
projetando-se em objetos num relacionamento de dominio e posse (como em
simbolos de status, como carros, casas e piscinas) cedeu lugar a uma equivaléncia
plana e intercambidvel entre sujeito e objeto. Baudrillard d4 como exemplo dirigir
um carro. Aos poucos, diz ele, dirigir passou a ter menos relagio com a afirmagao
agressiva da vontade subjetiva diante de um objeto material resistente mas, pox
fim, obediente, e mais relagio com uma interface cooperativa entre elementos
recém-vivenciados como mecanismos correlativos. Hoje, a estrada ou paisagem
nio é uma antagonista ou obstaculo a ser penetrado com esforgo e forga, mas algo
que se desdobra suavemente diante do motorista/espectador como imagens numa
tela de televisio; e, com carros modernos que até falam com seus ocupantes,
completa-se a queda da distingao entre o homem e o mecanismo. (Braudrillard
devia tentar algum dia dirigir o meu carro no trafego de Londres.) A metéfora de
Baudrillard para esse colapso da dicotomia sujeito/objeto é a tela. Uma tela de TV
ou monitor de computador nio pode ser concebida apenas como um objeto a ser
olhado, com todas as velhas formas de projecdo e investimento psiquicos; em vez
disso, a tela forma uma intersecgdo reativa com 0s nossos desejos e representagdes,
tornando-se a forma personificada do nosso mundo psiquico. que acontece “na”
tela ndo estd na tela nem em nds, mas em algum espago complexo, sempre virtual,
entre os dois.

Isso realiza a neutralizagio de outra oposigio, entre o mundo “invisfvel” do
sentimento e da fantasia e o mundo “visivel” das representagdes publicas. O pro-
prio volume de representagbes presentes no filme, na TV e na publicidade, e a
expansio exponencial da informagdo, nio somente ameagam a integridade do
mundo privado, diz Baudrillard, como chegam a abolir a prépria distingdo entre
o privado e o publico. Da mesma maneira como 0s mundos privados de individuos
reais sio impiedosamente pilhados pela TV, com a multiplicagdo de exploragdes
intimas de vidas privadas e de documentdrios com cimera indiscreta, assim tam-
bém o mundo privado passa a incorporar ou sex habitado pelo mundo publico de
eventos histéricos tornados disponiveis em toda sala, instantaneamente, pela TV.
O publico possui o privado e este abrange aquele. O que tipifica essa situagao é
sobretudo uma explosio da visibilidade, num ponto tao excessivo que € para
Baudrillard uma “obscenidade”: “A obscenidade comega precisamente quando ja
nio hi espeticulo nem cena, quando tudo se torna transparéncia e visibilidade
imediata, quando todas as coisas sdo expostas a dura e inexordvel luz da informa-
¢do e da comunicagao” (“Ecstasy of Communication”, 130). Nessa situacdo, difi-
cilmente parece possivel até mesmo falar de ser alienado pelos meios de massa ou
deles — pois isso exigiria a reafirmagdo de toda uma estrutura de pensamento,
incluindo a clara distingdo entre existéncia individual auténtica e falsa consciéncia
inauténtica, que essa explosio da visibilidade torna impossivel. Nao se pode ser
representado erroneamente nem conceber erroneamente a si mesmo numa situa-
¢io em que ji ndo existem positivos nem negativos, mas apenas a permanente
produgio fabril de mais signos, de mais significados, o “éxtase da comunicagao”.
Assim como a alienagio, é superada também a prépria idéia de repressdo, ja que
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légico do ser processado pela TV torna-se “periférico as principais tendéncias do
século contemporaneo”’s.

A obra de Kroker e Cook compartilha a ambivaléncia tonal de Baudrillard. De
um lado, a TV é descartada in toto como instrumento de opressdo e privagdo
intelectual; ela transforma individuos reais em méquinas de midia passivas, embo-
ra em perfeito funcionamento, ao “implantar na carne uma identidade simulada,
monitorada eletronicamente e controlada tecnocraticamente”; ela degrada grupos
socialmente coesivos na massa amorfa de “audiéncias empacotadas tornadas reféns
da grande linha tendencial de disposicdes de crise induzidas por elites da midia para
um piblico que ndo existe em nenhuma forma social, mas somente como bips
digitais em simulacros de audiéncia noturna”; e substitui um mundo de experién-
cia por um mundo de imagens planas, para “o triunfo da cultura da significagdo”"”.

Assim, para Kroker e Cook, a TV pés-moderna nao representa a dissolugdo
subversiva de normas estéticas e culturais nem a reescrita progressista do texto
hollywoodiano cldssico-realista, mas antes 0 dltimo momento antes de a nossa
cultura ser absorvida pelo dominio total e absoluto da imagem. Esse momento é,
a um s6 tempo, de “éxtase” e de “decadéncia”, porque envolve uma febril inten-
sificacdo de diferengas e intensidades, numa tentativa de compensar o esvanecimento
do real, o que ndo obstante termina sempre por consolidar o poder do espetdculo.
Diante dessa situagio, a tnica resposta de Kroker e Cook é, simultaneamente,
ansiar pelo “velho mundo da sociedade” perdido e inteiramente imagindrio, e
deixar-se levar pelo vento do espetdculo que parecem desprezar. Sua prosa arre-
batada investe no glamuroso apocalipse que invoca: “Um publico eletronicamente
composto de seres seriais que, sentindo o odor da pira funerdria da cultura
excremental ao seu redor, decide, com sua prépria voligao irrestrita, celebrar seu
préprio exterminio ao langar suas energias, sendo a atencio o oxigénio da vida na
TV, no buraco negro da televisdo”'®, Tal como a “supernova em implosdo” com
que comparam a prépria TV, a excitagao violenta e hipertrofiada da escrita de
Kroker e Cook mascara uma inércia argumentativa fundamental que priva o seu
trabalho da capacidade ou da base para a critica, a condenagio ou o perddo.

Talvez o seu relato represente uma forma extrema de uma teoria pés-moderna
da cultura contemporanea cujo impeto, como o da cultura que descreve, sempre
parece estar voltado para narrativas totalizadas e todo-inclusivas. Mais uma vez,
nesse ponto, a forga da hipétese pés-moderna mostra ser a sua fraqueza; a capa-
cidade de dar explicagdes expansivas da inversdo “completa”, da “simulagao” e
“satelizacio” da vida social e cultural é o que confere a essa teoria o seu vigor e
prestigio, embora ela seja um obediente eco do alargamento e globalizagdo gran-
diosos da prépria cultura tecnolégica. Mas isso investe prejudicialmente contra a

16. The Postmodern. Scene: Excremental Culture and Hyper-Aesthetics, Nova York, St. Martin’s Press, 1986,
p. 268.

17. Ibid., pp. 274-275.

18. Ibid., p. 279.
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o.utra corrente da teoria cultural pés-moderna que afirma a diferenca ipli
cidade e a descentragio. Apesar de todas as suas tentativas de prorr‘;lo'vél i
crever a cultura da resisténcia, as exigéncias retérico-institucionais da coria dfs-
moderna podem transforma-la, danosamente, em mera celebra et

da situagio que descreve. ¢ao e legitimagio

Filme

. A a.x}élise mais freqlientemente citada do efeito da midia eletrdnica mod '
a qual ja se fez referéncia neste estudo, é “The Work of Art in the Age of Mmcil ef.na»
Reproduction”‘°. Esse ensaio oferece ao mesmo tempo um vislun?bre dase ) an}l‘;"'ﬂ
lidades p.ergressistas da tecnologia moderna, alinhando-a de virias rr1ar1eirF;Zssl .
as .expenencias e desafios da arte modernista, € uma estrutura para definc'om
universo cultural pés-moderno. Como vimos, a possibilidade de fazer mﬁlt'lrl .
reprodugdes de qualquer obra sugere a Benjamin uma ameaga a “aura” de o
obra de arte, isto €, ao nosso sentido da sua singularidade no espago € no tex;lma
com os mitos associados de sua permanéncia absoluta e distancia transcendent pdo,
mundo material. Para ele, é sobretudo o filme que rompe ou dissolve esse i'do
de aura. Iss.o diz respeito, antes de tudo, ao efeito emocional do filme que iieen (le :
de d~o movimento € do envolvimento do espectador, e ndo i estase ’e a confe n
plagdo; para Benjamin, as constantes interrupgdes do filme impedem de manerin-
chocante o 'descanso do espectador, evitando todo reconhecimento ficil de ura
mundo familiar, mais ou menos do mesmo modo como a psicanalise analisa a
estruturas dos sonhos e da vida cotidiana, porque, com seu repertério de técni s
como a ve:'locidade varidvel e a mudanga de foco e de cendrio, o filme substitlcllin:as
espago zitlvamente explorado por um espago simplesmente’ experimentado®® ?
deStI:UIQElO da aura extramundana da arte € realizada até nas formas de rodu. a

c'lolfllme, alega Benjamin. Enquanto um ator no teatro faz uma reprfsentag‘()
un1~ca e I.lum dado lugar, um filme, embora dé a ilusio de uma Unica re resgi(-)
tagao, exige do ator, na realidade, que a sua representagao seja quebrada noptempo

€ no espago. O efeito de unidade é obtido i a
pela tecnologia e n i i
presen¢a humana no palco®, ’ 70 pela imediater da

Can?c retlato I;enjamlmano da vulnerabilid‘ade da aura artistica & reprodugio me-
cn a tem fguns ?aralelos com o de Michael Fried acerca da maneira como a
o es;;nsclllaa atS?otl:st (c)ios~ contexto.s social, tem_poriil e espacial particulares da arte
gt e -abse r¢éo esse.nc1a1. Essa equivaléncia entre teatralidade e repro-

. a-se pgrtlcularmente clara na insisténcia de Benjamin no
papel necessariamente ampliado do espectador responsivo e critico na cultura de

——

19, In IIluminations tradu Ha 194 Zo ond, es, Fontan. 1970, PP 219‘ 54
) ¢ao de 'y hn, L L' a
. y , . ’ . .
20. Ibld., pp. 238-239.

21, Ibid., pp. 230-232.
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massas contemporinea. A reprodugdo mecanica oferece a perspectiva de uma arte
que pode voltar a se relacionar com o mundo em que é produzida e recebida. Nao
surpreende, portanto, que o ensaio de Benjamin tenha sido o ponto de partida
para muitas andlises do pés-modernismo na midia eletrdnica contemporanea e,
dado o foco de Benjamin, no filme em especial, embora isso seja por vezes alcan-
ado através de certa mudanga de termos; onde, para Benjamin, o filme era a
forma representativa do moderno, em seu ataque 3 aura artistica, para a maioria
dos defensores da hipétese pés-moderna, os argumentos de Benjamin prevéem a
passagem de uma época modernista (ora vista como totalmente comprometida
com a salvaguarda da idéia da aura da obra de arte) para uma época pés-moderna.

Porque o que Benjamin parece ndo ter visto foi a capacidade de o préprio
cinema moderno criar e sustentar uma aura artistica, ou mitos da aura. Isso nao
significa, com efeito, que todo o cinema anterior a ruptura pdés-moderna (nos anos
60, talvez) possa facilmente ser considerado modernista nesse sentido. Em vez
disso, a forma dominante do cinema como diversdo de cultura de massas é o que
tem sido chamado o texto “clissico-realista” do cinema de Hollywood, derivado da
adogio das técnicas e pressupostos realistas do romance e do teatro novecentistas?.
Por conseguinte, cumpre definir praticas alternativas do cinema, confrontando-as
com o modelo hollywoodiano dominante e com as convengoes narrativas que ele
mantém. Em sua histéria do cinema classico de Hollywood, David Bordwell e
Janet Staiger distinguem trés formas dessa pratica variante: o “filme de arte”,
associado com diretores como Fellini, Bergman, Truffaut e Visconti, tipificado pela
exploragio da complexidade psicolégica e da infusio na narrativa de uma espécie
de expressividade autoral; o filme de “vanguarda”, caracterizado por varias moda-
lidades de rejeicio da causalidade narrativa; e o filme “modernista”, no qual “sis-
temas espaciais e temporais vém para o primeiro plano e partilham com a narra-
tiva o papel de estruturadores do filme” — Bordwell e Staiger dio como exemplo
a obra de cineastas como Eisenstein, Ozu, Tati, Godard, Duras e Bresson®. Essa
analise do modernismo retoma e depende claramente das descrigdes do modernis-
mo artistico feitas por Greenberg e Fried, no sentido de parecer enfatizar a explo-
racio formal do seu meio pelo préprio filme, em oposigdo ao seu dominio pela
modalidade da narrativa.

Christian Metz sugeriu uma andlise ampliada do cinema modernista num en-
saio de 1974 intitulado “The Modern Cinema and Narrativity”?%. Metz retne al-
gumas das afirmagdes mais influentes sobre o cinema modernista, incluindo a
autoridade do diretor como auteur, e ndo como funcionério do estiidio, e o ataque
s convengdes teatrais no filme, com a emergéncia de um cinema que acentua

22. Ver, por exemplo, o influente “Realism and the Cinema”, Screen, 15:2, 1974, pp. 7-24, de Colin
McCabe.

23. David Bordwell, Janet Staiger e Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and
Mode of Production to 1960, Londres, Routledge and Kegan Paul, 1985, pp. 373-374, 381-382.

24. Film Language: A Semiotics of the Cinema, tradugdo de Michael Taylor, Nova York, OUP, 1974, pp.
185-227.
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mais a contemplagdo do que o envolvimento, concentrando-se na estrutura d

tomada individual em vez de na seqiiéncia dramatica. Tudo isso tem em comu ;
a presungdo de que o cinema modernista rejeita ou ultrapassa a narrativa. Por issi)n
a caracterizagdo de Metz das teorias do cinema modernista é mais expa.msiva d ’
que a de Bordwell e Staiger, embora ele seja correspondentemente mais cétic d0
que eles sobre a alegagdo de uma arte distintivamente modernista do cinema cllarg
‘N.[etz, a negag¢ao da narrativa é uma projecio de fantasias dos criticos do mocierno

visto que o cinema, pela sua natureza de meio temporal, sempre deve depende;
de, e reverter a, estruturas de narratividade (embora estas nio tenham de ser do
Iesmo tipo de narrativa realista de Hollywood). Metz alega, por exemplo que a
enfase. muitas vezes renovada da vanguarda na tomada individual, em opc;si do a
energla a’gregadora da seqliéncia no cinema realista, ignora as estrutguras
combinatdrias por meio das quais tomadas distintas sio relacionadas e contrasta-
das em estruturas temporais ampliadas.

Embora Metz ndo use o vocabuldrio do pés-modernismo, esse ensaio, bem
como sua obra subseqiiente, pode ser visto como uma tentativa de resistir ’é for-
magéo d’e um modelo greenberguiano de cinema como arte auto-suficiente cujo
destmo’ ¢ purificar-se de tudo o que lhe seja extrinseco. Metz insiste na impureza
necessaria, nos intercdmbios inevitdveis e energizantes com diferentes meios e
géneros. A projegdo do cinema modernista da maneira aqui descrita por Metz pode
ser v1sta’c.omo a operagdo de uma vontade critica de restaurar as qualidades da
aura estética — auto-suficiéncia, transcendéncia, universalidade — numa pratica
cultural cuja natureza especifica reside em dissolver a aura.

. Fredric Jameson fez uma andlise esquemadtica, mas equivalente do legado moder-
nista no cinema. Os grandes monumentos do filme do século XX, diz ele, distinguem-
-se pela intensidade com que exibem e exploram sua natureza am’sticé. Tal como a
pintura, a musica e a literatura modernista, o filme modernista resiste e ao mesmo
tempo exibe seu status de mercadoria por meio da auto-referéncia estilistica. De um
lado, o Fultivo do “estilo” é o modo pelo qual o artefato d4 a impressdo de reconhecer
que ~ex1ste no mercado, como algo a ser comprado e trocado, tendo perdido suas
fungczes mais imediatas no interior das estruturas sociais coletivas, bem como suas
relagoes com elas. De outro, esse estilo é o meio pelo qual a mercadoria se mantém
a.lhc'ala ao mercado; por uma espécie de intensificagio da ldgica da divisdo e da espe-
cializagdo que o fez existir como mercadoria, a assergio extrema do estilo individual
supera o mercado e imuniza o artefato-mercadoria contra a absorgio por ele?. Jameson
afirma que a énfase modernista no estilo é uma insisténcia na expressividade agOnica

do md1v1<.iuo, fzilando, no carater fmpar do seu idioma pessoal, tanto de poténcia
como de impoténcia alienada:

(?’S g]randes moSiermsm_os... .ba'se.avam-se na invengdo de um estilo privado, pessoal, inconfun-
1v§ como as impresses digitais, incompardvel como o corpo... Isso significa que a estética
modernista nutre de alguma maneira vinculos orgdnicos com a concepgio de um eu fmpar e

25. Ver Jameson, “Postmodernism and the Video-Text”, pp. 222-223.
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de uma identidade particular, de uma personalidade ¢ uma individualidade sem par, podendo-

-sc esperar que ela gere sua prépria visdo peculiar do mundo e¢ forje seu proprio estilo especial

inconfundivel®.

Embora Jameson nio esclare¢a como isso funciona precisamente no campo do
filme, poder-se-ia apontar para a influente teoria do auteur dos anos 70 como um
exemplo da perspectiva modernista que organiza a andlise estilistica de um filme
ao redor da figura do autor-diretor®”. O que substitui essa perspectiva na cultura
e na teoria pés-modernas nio ¢ a auséncia absoluta de estilo, mas o seu afasta-
mento do conceito de um autor originador poderoso. Tal como em outras areas
da cultura contemporanea, o colapso da ideologia modernista do estilo traz con-
sigo, em conseqiiéncia, uma cultura de muiltiplos estilos, que sdo combinados,
contrapostos, permutados e regenerados numa furiosa polifonia de vozes
descontextualizadas. Isso produz um achatamento do sentido de origem histdrica,
razio por que circulam, nessa arte do pastiche, ndo somente individualidades

estilisticas como histérias deslocadas.

O marco disso no cinema pés-moderno ¢ o filme de nostalgia ou “retrofilme”,
como American Graffiti (Loucuras de Verdo), Star Wars (Guerra nas Estrelas),
Chinatown ou Body Heat (Corpos Ardentes). Todos esses sdo, escreve Jameson,
filmes que procuram recriar ndo somente um ambiente histérico particular como
também a experiéncia cultural de um perfodo especifico, razdo por que, nos casos
de Star Wars e Raiders of the Lost Ark (Cagadores da Arca Perdida), o que estd sendo
evocado nio é um passado real, mas os tipos de experiéncia narrativa — a histéria
de aventuras, o filme de ficcdo cientifica — que parecem caracteristicos da expe-

riéncia dos anos 50.

O cinema pés-moderno tem como marca, para muitos autores que aprovaram
e estenderam a analise de Jameson, diferentes formas de pastiche ou multiplicidade
estilfstica. Por vezes isso € interno a um dado filme, como em Kiss of the Spider
Woman (O Beijo da Mulher Aranha), com suas parédias do romance e do melo-
drama hollywoodianos introduzidas na narrativa da relagdao em desenvolvimento
entre dois prisioneiros politicos. Um exemplo mais complexo € o estranho Brazil
(Brazil, o Filme), de Terry Gilliam, que Linda Hutcheon vé com pds-moderno
devido ao seu “irbnico repensar da histdria”, como suas lembrangas parddicas de
outros filmes como Star Wars (Guerra nas estrelas) e Battleship Potemkin (O Encouragado
Potemkin), ao lado da mistura indecidivel de diferentes periodos histéricos no filme;
cendrios futuristas misturados com enlameadas roupas dos anos 30 e a apresentagao
de um mundo dominado pelos computadores e pela automacio avangada, compu-
tadores cujo formato arcaico e nio-confiabilidade sugerem que eles também perten-
cem aos anos 30%, Talvez Brazil seja outro exemplo da modalidade retro de Jameson,

26. “Postmodernism and Consumer Society”, in Postmodern Culture, editado por Hal Foster, Londres

¢ Sydney, Pluto Press, 1985, p. 114.

27. Para teorias do auteur, vex Film Theory and Criticism: Introductory Readings, editado por
e Marshall Cohen, 3* ed., Oxford, OUP, 1985, pp. 521-675.

28. Linda Hutcheon, “Beginning to Theorize Postmodernism”, Textual Practice, 1:1, 1987, pp. 11-12.

Gerald Mast
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::itr?o]qu? o que,'e’eyocado' aqui ndo e uma fase real de estilo de miquina, mas

fec ogla imagindria da ficdo cientifica da metade do século. Acom h’ s
ormas de.descominuidade temporal a heterogeneidade gené.rica d p;lrl ‘oo
seus passeios desestabilizantes entre a comédia e a tragédia, ent 3 utosia o a
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Dreocummay oo 1o te,n t}; tiqu.((ej agm, .C(.)mO em ouEras partes, os tedricos tém se
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esi : : I 0, estao muito mais evidentes as
gampo ISeSSCEOd‘er. e do efeito de textos pés-modernos individuais e do préprio
pos-moderno. Temos a demonstrd-lo uma comparagdo entre duas
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29, «p 'rnj
ostmodcrnisin and Cultural Practice: Redelining the Parameters”, Screen, 28:2, 1987, p. 12
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“Jeituras” pés-modernas recentes de filmes — a andlise de Norman Denzin de Blue
Velvet (Veludo Azul — 1986), de David Lynch, e o estudo feito por Patricia
Mellencamp do filme de Yvonne Rainer, The Man Who Envied Women (1985)%°.
Denzin considera Blue Velvet pés-moderno por varias razdes. Em primeiro lugar, o
filme oferece uma improvavel e perturbadora jungdo de diferentes géneros e e€x-
pectativas de género. A trama refere-se a Jeffrey e Sandy, dois jovens de classe
média que vivem na pequena e convencional cidade de Lumberton, EUA, levados
gradualmente a um mundo de violéncia e sexualidade pervertida, girando em
torno de Dorothy Vallens, uma perturbada cantora de boate, e seu amante sadico
Frank. O mistério, que parece envolver o rapto do filho e do marido de Dorothy
(o que, aparentemente, causou a orelha cortada que Jeffrey descobre no comego
do filme), nunca é de fato resolvido; no final do filme, Frank foi morto e Jeffrey
e Sandy voltaram a existéncia conjugal suburbana normal. Denzin alega que Blue
Velvet revine, de uma maneira pés-moderna, a tradigdo do filme de cidades peque-
nas (exemplificada na obra de Frank Capra nos anos 40) € 0 filme cult pornogra-
fico (Denzin, 466-471). Também p6s-moderna, segundo Denzin, é a maneira como
o filme mistura o “nio-apresentdvel” (orelhas apodrecidas, excessos sexuais, bru-
talidade, insanidade) e o lugar-comum, desafiando assim as fronteiras que sepa-
ram os dois dominios (Denzin, 462).

Mas o ponto central da anélise de Denzin refere-se ao tratamento do tempo no
filme. Este se recusa a permitir que o espectador identifiue o seu perfodo com
domfnio de seguranga. A primeira cena mostra rosas vermelhas florescendo com
intensidade alucinatéria num fundo de uma cerca de estacas brancas e um céu
azul, enquanto uma bomba de incéndio dos anos 40 desliza lentamente por uma
rua suburbana cercada de 4rvores. As cores primarias parecem caracterizar a cena
como uma citagio, ao insistir ironicamente na simplicidade infantil desse mundo,
mesmo que a qualidade da cor reavive lembrangas do afetado processo de
technicolor usado nos filmes americanos dos anos 40 e 50. Mas essa codificagdo
temporal é perturbada nos minutos seguintes pelo surgimento de carros, tecnolo-
gia e roupas dos anos 50, 60 e 80. “Trata-se de um filme”, escreve Denzin, “que
evoca, zomba, mas presta uma quase reveréncia aos {cones do passado, enquanto
os situa no presente” (Denzin, 469).

Denzin usa o vocabulario e o aparato da andlise pés-moderna para conferir ao
filme um encanto libertario, ao mesmo tempo que reconhece que ele tem elemen-
tos voyeuristicos e sadicos que o fazem parecer bem distante de um filme liberal
progressista em qualquer aspecto evidente. Se busca novas maneiras “de apresen-
tar o nio-apresentével, para derrubar as barreiras que mantém o profano longe do
cotidiano” (Denzin, 471), Blue Velvet também reproduz impiedosamente e, ao que
parece, sem ironia, os mais estreitos esteredtipos culturais, em particular em sua
apresentagio da sexualidade masculina e feminina. A gama de conceitos pds-mo-

30. Norman Denzin, “Blue Velvet: Postmodern Contradictions”, Theory, Culture and Society, 5:2-3, 1988,
Pp. 461-743; Patricia Mcllencamp, “Images of Language and Indiscreet Dialogue: The Man Who
Envied Women”, Screen, 28:2, 1987, pp. 87-102. Referéncias, doravante, feitas no texto.
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dernos relacionados a que Denzin recorre permite-lhe apresentar o filme

algl’u‘na maneira, culturalmente resistente, mesmo que reconhega sua estc Orirll‘o' G
politica. Numa indiferenga negligente final, Denzin conclui que “os 'mdividfxr lda’d ;
—moder.nos desejam filmes como Blue Velvet porque, neles podem ter I
seus rnlfo.s, sua violéncia e sua politica, tudo ao mesmo t,empo” (Denzsi'ilu ZCXO,
Essa’ analise d‘emonstra claramente a dificuldade de manter uma posicdo e’m .
0 pos-moderms;no seja tanto um conjunto de elementos estilfsticos identificz’n(}u'e
coxpoA ur‘n dominante cultural, porque nesse modelo a relagdo entre forma ZIS
resistencia e critica, de um lado, e a redugado disso a um gesto estilistico, d o,
sempre apresentam dificuldades i teoria. e onte

A leiturfi feita por Patricia Mellencamp de The Man Who Envied Women d
Yyonne Rainer, vé o filme como uma investigagio dos protocolos do poderld <
generos de aspectos da prépria teoria fflmica pés-moderna. O filme tem c "
personagem central Jack Deller, que é um desses tedricos do cinema. O ;)120
mostra o narcisismo bem-intencionado de Deller — ele é “uma perfeita éaricaltu .
mascalhfacéa_,de' feminista — num aparato teérico que nio consegue ocultar sum
forte’s }(%@fas patriarcais” (Mellencamp, 91) —, mas também desafia seu pressu .
to faC‘ﬂ/ do controle através da linguagem tedrica. Mellencamp concefltra-sep (x)ls-
maneira como se demonstra que Jack Deller é alheio s varias formas de disc o
cadtico € desregulado que o cercam, sentando-se diante de uma tela de cineu b
pross?ggmdo Suavemente com sua conversa intermindvel enquanto surgem b imal
ng publ{co; usando fones de ouvido na rua, enquanto ao seu redor converr o
brlpcadelras abundam. Assim, o filme opde-se ao mortal monolito da teoria e
culina por rne'io.da fora descentradora da linguagem das mulheres; é comrgassc;
u.m? real multiplicidade pés-moderna de vozes deslocasse o pés-mode'rnismo “ofi-
cial r?pr.esentado por Deller e pelas suas interminéveis explica¢des de Foucault
Essa técnica de opor os géneros oferece uma maneira de compreender os mjltlr1 .
exemplos de estilo pés-moderno que Mellencamp descreve no filme; h4 a oposi g
do verbal ao visual, como no relato realista da dificil semana de’ uma Ilrjluﬂfao
apresentado na cena de abertura que mostra o famoso corte do olho de urflr,
mulher em Ur‘z Chien Andalou (Um Cdo Andaluz): “Foi uma semana dura. Rom é;
com meu 'marldo e me mudei para meu estiidio. O aquecedor quebrou .Su' i é)
sangue minhas cal¢as de linho branco; o Senado votou a favor do gé'5. .leta{-ee o
meu glnefologista caiu no vdo 007 da Korean Airlines” (citado em Mellenc;un )
91). .Isso e.elaborado por outras fraturas pés-modernas: “A negacio de dicotomi “
dfa b1pol~ar1dades, da ontologia das fronteiras entre os meios de comunica I~Ill.a h
dissolugio de opos.iqc')\es bindrias, incluindo a grande falha cultural, a diViSﬁngfl,tI‘:
((;Z ;e:(tos./.. o fiesaflo as premissas definitivas da cultura moderna — a centralidade

or/genjo, normalmente homem, o cardter impar do precioso objeto da Arte

co nﬁ) {:}r(%a ;isa :srtlf:tsée ide Mfllencamp nesse epsaio ¢ que ela sobrepde de um modo
oficin] e verdadg as pds-modernas fio 'fxlme e a teoria pés-moderna de tom
e ] e representa sua prépria contraparte no filme, personificando,

a brincadeira e a heterogeneidade, mas a fixidez e a autoridade. Para
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Mellencamp, o filme demonstra como “o feminismo torna-se a ruptura reprimida
e administrada do pés-modernismo — marginalizado e, portanto, contido, tal como
o ‘primitivismo’ antes, fora do debate como o inapreensivel, o outro apropriado,
ao lado de outras ragas e culturas, através da retorcida benevoléncia do colonialismo
local” (Mellencamp, 99). Em outras palavras, tomando o filme de Rainer como seu
ponto de partida, Mellencamp aproveita a ocasido da andlise para iniciar um relato
auto-reflexivo da prépria teoria pés-moderna e das estratégias de contengao que
ela é capaz de desenvolver. Se a teoria pés-moderna é, num certo sentido, o
guardido cultural do filme pés-moderno, ser-lhe-4 necessirio reconhecer a sua
cumplicidade na projegdo e circulagio de normas estilisticas na critica e no préprio
filme. Isso quer dizer que o desenvolvimento de uma “cultura da resisténcia” pés-
-moderna depende em larga medida da propensao da teoria cultural a reconhecer
e explorar seu papel na criagio dessa cultura, porque essa teoria tanto pode pro-
duzir uma cultura da indiferenga como revelar diferengas produtivas.
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Os tltimos anos viram uma explosdo de interesse por toda uma gama de textos
e préticas culturais antes desdenhados pela critica académica ou invisiveis a ela. Os
criticos culturais contemporaneos, seguindo o inspirador caminho aberto por Richard
Hoggart, Raymond Williams, Roland Barthes e Stuart Hall, tomam como tépico o
esporte, a moda, os estilos de cabelo, as compras, os jogos e os rituais sociais, e
passam a empregar nessas reas, sem nenhum pudor, o mesmo grau de sofistica-
¢do tedrica que empregariam com um artefato da alta cultura. De certo modo, isso
constitui em si um fenémeno pés-moderno, por ser a marca do nivelamento de
hierarquias e do apagamento de fronteiras, efeito da explosdo do campo da cultura
descrita por Jameson, na qual o cultural, o social e o econdmico deixam de ser
facilmente distinguiveis uns dos outros.

Muitas dessas formas e préticas culturais atribuem-se a qualidade de elementos
representativamente pés-modernos em si, embora possam ser formas e praticas
que nunca passaram por alguma fase modernista reconhecivel. Essas formas, ao
que parece, nio necessitam da legitimagdo da teoria pés-moderna para gozarem
da sua condigio pdés-moderna. Mas isso ndo quer dizer que ndo haja formas
significativas de transferéncia e de paralelo entre outros tipos de teoria cultural
pés-moderna. Na cultura popular, como em outros campos, a condigdo pds-mo-
derna nio é um conjunto de sintomas simplesmente presentes num corpo de
evidéncia sociolégica e textual, mas um complexo efeito do relacionamento entre

pritica social e a teoria que organiza, interpreta e legitima as suas manifestagdes.

Rock

De certo modo, para falar a verdade, o rock como forma cultural especifica s6
pode ser chamado pés-moderno por analogia. Pode-se alegar que o rock passou
por uma acelerada genealogia interna que imita, ou pode ser entendida como
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imitando, narrativas de emergéncia da sensibilidade pés-moderna em outras areas
culturais. Fredric Jameson chega perto disso ao apresentar os Beatles e os Rolling
Stones como o “grande momento modernista” do rock'. A espécie de narrativa
que isso implica poderia ser: depois de sua rebelde ressurreigao nos anos 60, o rock
foi canonizado e assimilado pela industria cultural nos anos 70, embora os seus
mais avangados representantes parecessem estar explorando estilos experimentais
ou parddias desses estilos associados com a estética de vanguarda contemporanea;
isso produziu um amdlgama contraditério mas, discutivelmente, “modernista” do
experimental e do institucionalmente incorporado. A isso se seguiu, no final dos
anos 70, a misica punk e new wave, associada com grupos como The Clash, The
Sex Pistols e outros, que pretendiam purificar o “rock de estddio” aristocrata que
se desenvolvera através do retorno as energias e a origem primais do rock nas
experiéncias de jovens descontentes da classe trabalhadora.

Mas a analogia s6 funciona parcialmente. Nao ¢ facil afirmar que, mesmo em
sua fase “modernista”, o rock tenha chegado a explorar de fato a natureza do seu
meio, de suas conven¢des ou institui¢des da maneira como os modernismos lite-
rdrios e artisticos da primeira metade do século o fizeram; do mesmo modo, nio
ha muita semelhanga entre a oposigdo a sociedade industrial de massas exemplificada
nos modernismos literdrios e artisticos e a quase absoluta identificagido do rock
com as energias da expansdo capitalista dos anos 60 e, outra vez, dos anos 80.
Também ndo é ficil argumentar que tenha havido uma muta¢io pés-moderna
decisiva a partir do punk e do new wave. Parece ter acontecido, em vez disso, uma
inimagindvel aceleracdo do ciclo de inclusio — em que novas formas e energias
sdo incorporadas, domadas e recicladas como mercadorias —, ao ponto de-tornar
diffcil distinguir a “originalidade” auténtica da “exploragdo” comercial.

E claro que uma defini¢io de pdés-modernismo cultural se enquadra nisso
perfeitamente — a nogio jamesoniana de um movimento além da histéria na
dire¢do de um presente achatado, sem profundidade nem extensio, em que estilos
e histdrias circulam intercambiavelmente. Ao lado da indGstria da moda, a do rock
é o melhor exemplo da vendabilidade eldstica do passado cultural, com suas
reciclagens regulares de sua prdpria histéria na forma de retomadas e refeituras,
retornos e versdes cover. Nos tltimos anos, o desenvolvimento de novas formas de
tecnologia acelerou e, de certa maneira, democratizou esse processo, a ponto de
permitir que as evidéncias culturais do rock sejam fisicarmente desmanteladas e
remontadas como pastiche e colagem, com mais rapidez e falta de controle do que
em qualquer época. O atual culto do “sampling”, o uso pelos musicos da tecno-
logia de dudio para a apropriagdo e manipulagdo de gravac¢does e apresentagdes de
outros musicos, oferece o mais claro exemplo da estética pés-moderna do frag-
mento, além de mostrar a disposi¢do do rock de viver a custa de sua prépria
histéria e de suas proprias formas?.

1. *Postmodernism: Or, the Cultural Logic of Late Capitalism”, New Left Review, 146, 1984, p. 54.

2. Ver Andrew Goodwin, “Sample and Hold: Pop Music in the Age of Digital Reproduction”, Critical
Quarterly, 30:3, 1988, pp. 34-49.
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Em termos mais amplos, deve-se reconhecer, o rock pode ser considerado a forma
cultural pés-moderna mais representativa. Isso porque ele personifica & perfeicio o
paradoxo central da cultura de massas contempordnea: o seu alcance e influéncia
globais unificadores, de um lado, combinados com a sua tolerdncia e criagio de
pluralidades de estilos, de midia e de identidades étnicas, do outro. Embora tenha
uma histéria claramente visivel e evidenciada com facilidade, o rock também se
caracteriza por uma impureza congénita em termos de meios e de natureza. Desde
0 comego, a sua importincia estava na poténcia dos seus amalgamas com a cultura
juvenil como um todo; com a moda, com o estilo e com a cultura das ruas, com o
espetdculo e com a arte da performance na obra de artistas como The Who, Genesis,
Talking Heads e Laurie Andersen, com o cinema e com novas tecnologias e midias
de reprodu¢ido — cujo exemplo mais recente e ébvio é o videodlipe.

A maioria dos relatos ou celebragdes do rock ou da musica popular pés-moder-
nos enfatiza dois fatores relacionados: em primeiro lugar, sua capacidade de arti-
cular identidades culturais alternativas ou plurais de grupos pertencentes a mar-
gem das culturas nacionais ou dominantes; e, em segundo (com freqiiéncia, mas
nio invariavelmente, vinculado com o primeiro ponto), a celebragdo dos princi-
pios da parédia, do pastiche, da multiplicidade estilistica e da mobilidade genérica.
Para Dick Hebdige, ao tratar da musica caribenha, o importante no tocante a
estilos como ska, dub, rap e hip-hop sdo as oportunidades que eles ddo para a
afirmacio da identidade cultural de grupos sociais subordinados das fndias Ociden-
tais e da Gra-Bretanha. Hebdige enfatiza o cardter espontaneamente eruptivo dessa
musica, que muitas vezes foi mantida invisivel e inaudivel pelo rock branco oficial
(embora, em certas formas, ela sempre tenha sido macicamente popular e influ-
ente), e celebra o poder de essas formas subculturais ao mesmo tempo promove-
rem a coesdo de grupos sociais e exprimirem a pluralidade da experiéncia cultural
e étnica. Para Hebdige, ndo hi clara linha diviséria entre os produtos da musica
negra e as técnicas e tecnologias envolvidas em sua produgdo: os decks, os
“ghettoblasters” (“destruidores de guetos”) e os sistemas de som, todos eles apro-
priados a formas de improvisagdo e inovagdo cultural como o sampling ou o
scratching®. Trata-se de uma musica que une o vivo e o gravado, ao incorporar e
manipular materiais gravados em apresentagdes ao vivo. Hebdige aprova a natu-
reza nio-oficial dessa tecnologia, que pode ser usada, diz ele, para descentrar e
redistribuir o poder cultural. Perto do final do seu livro, Hebdige celebra o sauda-
vel cosmopolitismo das ondas radiofdnicas, numa passagem que faz do rddio a
prépria personificagio da mobilidade cultural pés-moderna:

Nio hd restrigdes de idade ou de traje no rddio; vocé ndo tem de passar por corpulentos
segurangas para chegar i musica. Tudo o que tem a fazer ¢ ligar o rddio e girar o dial. E ndo
precisa ficar num lugar sé o tempo todo. Pode viajar para l4 e para ¢4 nos comprimentos de
onda, de Cape Town ao Caribe, via Brooklyn e Clapham Junction (Cut ‘N’ Mix, 156).

Hebdige aposta suas afirmagdes sobre o valor cultural na estética da “versao”;
onde a cultura oficial valoriza a originalidade, a identidade e a imparidade, a

3. Descrito em Cut "N’ Mix: Culture, ldentity and Caribbean Music, Londres, Comedia, 1987, pp. 138,
141. Referéncias feitas, doravante, no texto.

151




Posteridades

cultura da muisica negra, no relato de Hebdige, insiste na repetigao e na identidade
plural: “Ninguém ¢é dono de um ritmo ou de um som. Vocé apenas o pega, usa
e devolve as pessoas numa forma ligeiramente diferente. Para usar a linguagem do
reggae jamaicano e do dub, vocé simplesmente faz uma versdo dela” (Cut ‘N’ Mix,
141). A estética da versdo oferece um equivalente popular-cultural do tao celebra-
do principio da intertextualidade. Fazer versdes, diz Hebdige, é “um principio
democratico, porque implica que ninguém tem a Ultima palavra. Todos tém a
chance de fazer e de contribuir. E nenhuma versdo € tratada como Escritura
Sagrada” (Cut ‘N’ Mix, 14).

Em vez de apenas exprimir uma identidade cultural particular, esse principio
estético permite a expressdo da experiéncia cultural heterogénea, “a negociagio de
identidades culturais mistas ou transicionais” (Cut ‘N’ Mix, 159). Angela MacRobbie
faz uma anélise semelhante quanto a constitui¢do de identidades provisérias na
cultura popular, defendendo a poténcia cultural do camp, a arte do pastiche, na
obra de musicos pop como Frankie Goes to Hollywood, Bronski Beat, Marc Almond
e Boy George. Seguindo o diagnéstico de Fredric Jameson do vazio do pastiche
pés-moderno, ela vé possibilidades radicais de construgdo de identidades novas,
ficcionais, por meio da invocagio de multiplos textos e imagens: “A musica urbana
negra sempre trabalhou com identidades forjadas, falsas, criando uma fachada de
titulos grandiloqiientes que refletem tanto a ‘alteridade’ da cultura negra, o grau
até o qual ela estd fora daquilo que é legitimo, como o modo pelo qual a sgc’fédade
branca a condenou a nao ter nome”s. 4

Alegagbes semelhantes sdo feitas num estudo de George Lipsitz sobre o rock
mexicano originado em Los Angeles. Ele argumenta que as culturas das minorias
étnicas sdo os principais agentes do mundo pés-moderno, porque a sua exclusao
da cultura oficial lhes permite “cultivar uma sofisticada capacidade de ambigiiida-
de, justaposi¢io e ironia”®. O rock chicano caracteriza-se, portanto, por uma
multiplicidade estilistica que mistura a cangdo de rua mexicana e os ritmos e
instrumentos latino-americanos com a melodia do blues e do rock. Tal como
Hebdige e MacRobbie, Lipsitz acentua a versatilidade da identidade cultural per-
sonificada e exibida nessa musica:

A cultura dominante — e sua indtstria da cultura popular — muitas vezes tratou a etnicidade
como uma entidade discreta e finita, mas os musicos chicanos a trataram como pldstica e
aberta. Para eles, ela era tanto uma construgio dinimica como um fato herdado, tanto uma
resposta estratégica ao presente como uma série imutdvel de prdticas e crengas derivadas do
passado®.

H4 nesses relatos uma preocupante ambivaléncia na defesa da marginalidade
cultural, ambivaléncia que vem do fato de todos eles estarem tratando de bem-

4. “Postmodernism and Popular Culture”, in Postmodernism: ICA Documents 5, editado por Lisa
Appignanesi, Londres: ICA, 1986, p. 57.

5. “Cruising around the Historical Bloc — Postmodernism and Popular Music in East Los Angeles”,
Cultural Critique, 5, 1986-1987, p. 159.

6. Tbid., pp. 169-170.
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-sucedidas histérias capitalistas, de formas de cultura que ndo sdo ocultas, invis{-
veis, marginais ou ineficazes, mas de ampla circulagdo e, com freqiiéncia, altamen-
te lucrativas. Essa dicotomia é mais visivel no texto de Lipsitz, que é capaz de
romantizar a marginalidade cultural dos musicos mexicanos ao mesmo tempo que
lhes atribui uma posicdo centralmente representativa na “sociedade” contempora-
nea:
Como a sua experiéncia requer a bifocalidade, a cultura do grupo minoritirio reflete a natureza
descentrada ¢ fragmentada da experiéncia humana contemporinea. Como a sua histéria iden-
tifica as fontes de sua marginalidade, as culturas dos grupos minoritdrios tm uma legitimidade
e um vinculo com o passado que os distinguem de grupos mais assimilados. Mestres da ironia
num mundo irdnico, eles com freqiiéncia compreendem que sua marginalidade faz deles porta-

-vozes mais apropriados da sociedade do que grupos integrados incapazes de vistumbrar ou de
abordar as causas de sua alicnagio’.

Aqui, a marginalidade e a centralidade deram um salto mortal que produziu
uma inversdo exata, pois o pretenso marginal torna-se o representativo “porta-
-voz” da sociedade. E muito dificil perceber quem comp@e essa sociedade integrada
(a cultura dominante? a cultura chicana? a cultura dominante mais a cultura
chicana? todas as culturas de todos os lugares ao mesmo tempo?), visto que o
chicano se tornou teoricamente mais integrado do que qualquer outro grupo, em
sua fria autoconsciéncia irdnica. Nessa andlise, os grupos alegadamente dominan-
tes mostram-se um tanto mais alienados do que os marginais; sendo, para comegar,
ndo somente alienados (mas como, e a partir de que, se sdo tio integrados e tdo
dominantes?), mas alienados de sua prépria alienagio, por serem uns fracos que
nunca se referem a isso.

E, no entanto, esse paradoxo nao passa, na verdade, da forma intensificada de
uma dualidade que habita a teoria da cultura popular contemporinea, presa numa
légica oposicional de dominante e marginal que nio lhe permite a combinagio das
duas categorias. Porque, afinal, o dominante na cultura contemporinea é a pro-
jegdo de um universo de multiplas diferengas. Se a industria do rock exige um
produto estdvel e reprodutivel, também é verdade que ela depende da invasio
periddica da diferenca e da inovagdo. Com efeito, essa indistria é talvez o melhor
exemplo do processo mediante o qual a cultura capitalista contemporinea promo-
ve ou multiplica a diferenga no interesse da manutenc¢io de sua estrutura de
Jucros. Se hd um dominante no rock contemporineo, trata-se do dominio da
multipla marginalidade. Nesse sentido, Hebdige, Lipsitz e MacRobbie tém razio em
celebrar o rock marginal como representativamente pés-moderno, mas erram ao
supor que as suas energias seguem necessariamente uma direcdo liberalizante.
Porque, a partir da descentragdo ou solapamento das estruturas da industria do
rock, cada erupgdo da diferenga cultural sé serve para estabilizar essa cultura, ao
disseminar e diversificar as suas fronteiras. Como vimos repetidas vezes, as teorias
do pés-moderno podem participar desse processo e reproduzi-lo. Celebrar o mar-
ginal ou aberrante no rock € afirmar uma emergéncia constantemente negada ou

7. Ibid., p. 160.
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ao menos contida pelas formas e convengdes institucionais em que essa margina-
lidade se tornou um termo tio valorizado. Esse tipo de comentario cultural pode
tornar-se facilmente uma quase-mercadoria, que faz parte de uma troca ritualizada
numa economia comercial e institucional de idéias e estilos intelectuais.

Estilo e moda

Uma das mais notaveis e representativas areas da teoria pés-moderna da cul-
tura popular é a moda. Embora permaneca desorganizado em todos os sentidos
institucionais, o estudo da moda como pritica cultural tem produzido algumas
analises significativas dos efeitos do pés-modernismo na mais intima, geral e dis-
seminada dimensio da vida sociocultural. Systéme de la mode, de Roland Barthes,
foi talvez a primeira tentativa de félego de compreender o funcionamento da
moda como linguagem, com suas préprias regras e estruturas; os trabalhos sub-
seqlientes tentaram fundamentar-se nas descobertas de Barthes para explicar as
formas especificas da moda no mundo pdés-moderno contemporaneo®,

De fato, a histéria da moda tem uma fase modernista importante e bem com-
provada. A insisténcia na pureza e na fungdo, aliada ao horror ao ornamento
supérfluo, expressos no trabalho de arquitetos como Mies van der Rohe, artistas
como Piet Mondrian e teéricos como Alfred Loos, resultam em tentativas de ra-
cionalizar a roupa, e figuras como Victor Tatlin, Kasimir Malevich, Sonia Delaunay,
Walter Gropius e Jacobus Oud estavam interessadas em estender a revolugdo
modernista nas artes a drea das vestes. £ até possivel conceber a invengao de algo
semelhante a um “corpo modernista”, a figura feminina esguia e funcional dos
anos 20, liberada do corpete e da paraferndlia do ornamento feminino, mas tam-
bém compelida a dar uma continua atengdo ao corpo através do artificio
internalizado da dieta e do exercicio. A forma previsivel do afastamento pds-
-moderno desse modelo seria, com efeito, um retorno ao ornamento, a decoragao
e ao ecletismo estilistico, e é na verdade possivel ver isso na abundante multiplicidade
de estilos e no ritmo acelerado da moda a partir dos présperos anos 60. Elisabeth
Wilson, uma das poucas historiadoras da moda na modernidade, vé uma
congruéncia particular entre a “sensibilidade fragmentada” evidenciada na moda
contemporinea, com sua “obsessio com a superficie, com a novidade e com o
estilo por amor ao préprio” e, uma estética pés-moderna dos fragmentos®.

Contudo, essa versio também foi contestada por Peter Wollen, que alega haver
uma histéria alternativa do design de roupas a ser discernida no modernismo, uma
histéria de uma continua enfatuagio com o excesso decorativo e a extravagancia
estilistica, exemplificada no trabalho de Paul Poiret e que pode remontar, em
parte, 3 influéncia do espetdculo voluptuoso do balé russo nos primeiros anos do

8. Roland Barthes, Systéme de la mode, Paris, Editions du Seuil, 1967.
9. Adorned in Dreams: Fashion and Modernity, Londres, Virago, 1985, p. 11.
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século'®. Essa corrente do modernismo inicial antecipa a recuperagio do decora-
tivo e do extravagante na cultura p6és-moderna. Na realidade, Wollen sugere que
pode haver um importante vinculo entre o balé russo e o movimento punk, entre
“0 excesso radical dos Gltimos anos do ancien régime e o da cultura de rua pés-
-moderna, completa com sua prépria cenografia da serviddo, sua exibi¢io agres-
siva e sua redistribui¢ao decorativa da exposi¢do do corpo”t!.

Mas a majoria das descri¢bes do estilo pds-moderno ndo emprega o relato
desenvolvimental que Wollen oferece, preferindo em vez disso formular a nogdo
da moda pés-moderna por analogia com outros sintomas acreditados do pés-
-modernismo e, em particular, com a modalidade da bricolagem, ou justaposigdo
improvisada de fragmentos incompativeis ou heterogéneos, muitas vezes em fun-
¢io de um efeito irdnico ou parédico, oposto ao principio da unidade ou “com-
binagdo”. Dick Hebdige vé esse tipo de bricolagem em agdo, por exemplo, no
roubo e transformacgio, pelos delingiientes juvenis dos anos 50, do estilo eduardiano
revivido, que entdo Savile Row tornara popular, na incorporagido e inversio
conotativa do terno e gravata convencional do homem de negécios pelos “rebel-
des” dos anos 60 e na “colagem estética” mais radical dos punks dos anos 70, com
sua raivosa reciclagem dos detritos da vida metropolitana {alfinetes de seguranca
e outras coisas imprestdveis), ao lado de restos retalhados de uniformes escolares,
kilts e malhas de bailarina!?, Todos esses grupos preocupavam-se com uma politica
implicita do estilo, usando a moda para citar, inverter e distorcer significados
dominantes, mas as simpatias de Hebdige vdo para as estratégias dadafistas dos
punks, e ndo para a projegao mais suave e mais uniforme da identidade grupal por
grupos como os revoltados: por trds da maneira favorita de corte dos punks,
escreve ele, “havia indicios de desordem, de ruptura e de confusdo de categorias:
um desejo ndo apenas de erodir fronteiras raciais ¢ de género, mas também de
confundir a seqiliéncia cronoldgica por meio da mistura de detalhes de perfodos
diferentes”!?,

Com efeito, Hebdige vé o estilo punk levando seu solapamento vanguardista do
sentido ainda mais longe, ao ponto em que a oposi¢do irdnica entre estilos torna-
-se a dissolugdo acelerada de todo estilo no sentido expressivo (embora o extre-
mismo ultra-anarquista das afirmacdes de Hebdige sobre o punk esteja em curioso
contraste com as impeciveis credenciais académicas que ele lhe dd):

Enquanto o estilo revoltado diz o que tem a dizer de maneira relativamente direta ¢ 6bvia,
permanecendo com um compromisso absoluto com um sentido “acabado”, com o significado,
aquilo que Kristeva chama de “signification”, o estilo punk estd num constante estado de
montagem, de fluxo. Ele introduz um conjunto heterogéneo de significantes passiveis de ser
superados a qualquer momento por outros ndo menos produtivos. Convida o lejtor a “mergu-
lhar” na “signifiance”, perder o sentido de diregdo, a direcio de sentido. A deriva do significado,

10. “Fashion / Orientalism / The Body”, New Formations, 1, 1987, pp. 5-33.

11. Ibid., p. 28.
12. Subculture: The Meaning of Style, Londres, Methuen, 1979, pp. 46-71.
13. 1bid., p. 123.




Posteridades

o estilo punk vem a aproximar-se do estado que Barthes descreveu como “uma flutuagdo (da
proépria forma do significante); uma flutuagdo que nada destruiria, mas se contentaria simples-
mente em desorientar a Lei”'4.

A teoria pés-moderna contemporanea tem se voltado cada vez mais, dessa
maneira, para a pratica cultural popular a fim de ai encontrar seus modelos de
pluralidade e resisténcia culturais. Tal como ocorreu com a teoria pés-moderna do
rock, um dos temas mais importantes dessa forma de trabalho tem sido a expe-
riéncia de grupos étnicos excluidos ou marginalizados; e os tedricos tém empre-
gado crescentemente categorias e conceitos pés-modernos para evocar e compre-
ender essa experiéncia, o que muitas vezes parece requerer um foco mais amplia-
do do que formas precedentes de pesquisa sociolégica. Kobena Mercer, por exem-
plo, estendeu recentemente a andlise pés-moderna da cultura contemporanea a
questdo dos estilos black de cabelo, alegando que “a questdo do estilo pode ser vista
como um meio de exprimir as aspiracdes de pessoas negras excluidas do acesso a
institui¢bes sociais ‘oficiais’ de representacio e legitimagio nas sociedades urbanas
industrializadas do Primeiro Mundo capitalista”!®. Para Mercer, o estilo negro de
cabelo ndo deve ser considerado simples ou naturalmente como expressio da
identidade cultural negra, visto que, na cena urbana contemporéanea, as caracte-
risticas dominantes sio a bricolagem e o intercimbio intercultural. Escrevendo
contra a promogao do estilo afro “natural”, bem como contra estilos como o curly-
-perm (um permanente com cabelos encaracolados) — que alguns condenaram

como fraude por exigir o alisamento do cabelo —, Mercer realga que

o curly-perm ndo é “0” estilo de cabelo negro uniformemente popular, mas apenas uma entre
as muitas configuragdes distintas de estilos de cabelo negro “pés-liberados” que parecem diver-
tir-se em suas alusGes a uma gama em constante expansio de referéncias estilisticas... As
prdticas negras de estilizagdo parecem hoje exalar confianga, em seu entusiasmo pela combi-
nagdo de elementos de qualquer fonte — negra ou branca, passada ou presente — em novas
configurag¢des de expressdo cultural. A estilizagdo de cabelos negros pés-liberada enfatiza uma
abordagem “pegue e misture” da produgdo estética, sugerindo uma atitude diferente diante do
passado em seu confronto com a modernidade’.

Mas é precisamente nesse ponto, com o desfile acelerado do estilo vazio no
punk, ou com a sofisticagio negligente da estética “pegue e misture”, que, tal
como em outros campos, a critica oposicional pode passar a algo semelhante a
furiosa corrida de imagens que é a propria industria da moda. Hebdige, na reali-
dade, preocupa-se muito com os problemas de incorporagio que esperam todo
desafio subcultural a um regime cultural dominante, porque, como ele reconhece,
a cultura capitalista contemporinea, longe de depender da incessante replicagio
dos mesmos produtos, na verdade alimenta as energias dissidentes de formas
culturais marginais ou oposicionais. Codificando, simplificando e, as vezes, che-
gando a diversificar estilos subculturais para o mercado (o surgimento nas casas de
moda de uma forma sedada do punk é um exemplo), a inddstria de moda estimula

14. Ibid., p. 126.

15. “Black Hair/Style Politics*, New Formations, 3, 1987, p- 34.
16. Ibid., p. 51.
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seus préprios mercados e, ao mesmo tempo, drena a energia de sua presa
subcultural.

A visdo benigna da incorporagdo considera esta tltima como um destino que
toda inovagdo cultural bem-sucedida tem dificuldade de evitar; mas hé, entre
alguns comentadores da cena cultural contempordnea, uma histéria muito mais
sinistra a contar, uma histéria de interdependéncia funcional, ou até de identida-
de, entre resisténcia e incorpora¢io. Julia Emberley escreve sombriamente que
“enquanto a antimoda pode ter um sucesso esporddico e intermitente na exposi-
¢do do discurso ou ‘estilo de vida’ dominante e repressivo da moda, as tendéncias
reprodutivas do capitalismo avangado pés-moderno efetivamente neutralizam e
dissolvem o seu potencial por meio de uma inevitavel recriacdo do seu processo”'’.
Gail Faurschou, escrevendo no mesmo nimero da Canadian Journal of Social and
Political Theory, é ainda mais pessimista. A moda, acredita ela, é a mais pura e
desenvolvida forma de capitalismo da mercadoria, em seu desejo compulsivo de
produzir inovagio em nome da inovagio e de estimular e multiplicar um desejo
que nunca pode ser satisfeito. Faurschou reescreve a visio de Hebdige da instabi-
lidade fugitiva e subversiva do punk, concebendo-a como a modalidade oficial de
cultura de consumo do capitalismo avangado, em seu pesadelo de superficies
intercambidveis:

A moda ¢ a légica da obsolescéndia planejada — ndo somente a necessidade da sobrevivéncia
do mercado, mas o ciclo do préprio desejo, o processo intermindvel por meio do qual o corpo
¢ decodificado e recodificado, para definir e habitar os mais novos espagos territorializados da
expansdo do capital. Linha de fuga num dado momento, a moda ¢ recapturada na rede de
imagens no momento seguinte; congelados no espelho da “midiasagem” (media-scape), ficamos
em eterna contemplagio no nosso momento suspenso de fuga'®.

O paradoxo € familiar e relembra as dificuldades que analistas de outras formas
culturais populares encontram e das quais com freqiiéncia fogem. As possibilidades
de uma prética cultural “disruptiva” baseada numa estética do excesso, da
descontinuidade, da bricolagem e do pastiche dependem da idéia de que o que
essas coisas desafiam é um conjunto de normas culturais dominantes ou oficiais
ansiosamente monoliticas e comprometidas, seja pelo design ou pela conseqiiéncia
estrutural, com a supressdo da diversidade. Mas o que permite e cria as condi¢des
da prépria politica da diversidade que defende esse tipo de resisténcia cultural ndo
é o tanto o subito acesso da consciéncia revoluciondria ou do nervo critico quanto
um afrouxamento da pressio da uniformidade autoritdria e uma expansio e di-
versificagio de normas oficiais. Ndo que a hipétese pés-moderna esteja errada; ela
estd mais certa do que sabe e parece, em muitos casos, incapaz de pensar com as
contradigbes de uma légica do simulacro em que é possivel ser simultaneamente
subversivo e ser a modalidade oficial do capitalismo pés-moderno.

17. “The Fashion Apparatus and the Deconstruction of Postmodern Subjectivity”, Canadian Journal of
Political and Social Theory, 11:1-2, 1987, p. 49.

18. “Fashion and the Cultural Logic of Postmodernity”, Canadian Journal of Political and Social Theory,
11:1-2, 1987, p. 72.
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O problema torna-se um pouco mais claro quando visto nos termos sugeridos
por Baudrillard em “The Ecstasy of Communication”, isto €, nos termos da questdo
de uma forma e de uma fungdo novas da visibilidade. Os esquemas teéricos que
dependem da idéia de dominio e de supressio costumam envolver a sensagdo de
que o termo dominante exclui o termo suprimido pelo simples fato de torni-lo
invisivel. Na moda, na musica, na arte, na escrita, a maneira ébvia de resistir a essa
condenagdo a invisibilidade pareceu ser a insisténcia do grupo marginal em ser visto
(e ouvido). Assim, o estilo cult ou subcultural é um meio de alcangar ou proclamar
formas de visibilidade de grupo que dependem, para terem o seu efeito radical ou
desestabilizador, de sua atrevida abertura i visio. Tal an4lise encontra dificuldades
diante do fato de essa visibilidade de grupos diversa e estilisticamente distintos ser
parte do modo dominante ou oficial da propaganda e da midia no Ocidente. Nio
€ que a industria de moda capture e fossilize de alguma maneira as energias antes
livres e autodirigidas do estilo subcultural; em vez disso, a indistria da moda,
ambiciosa como é por imagens novas e diferentes, funciona como parte de uma
economia que depende mais e mais de formas de visibilidade como mercadoria, da
“publicidade”, e cada vez menos da troca de bens reais ou mesmo de servigos.
Nessa circunstancia, a visibilidade e a autoproclamacio podem ter se tornado antes
um requisito de mercado do que um modo de libertacio.

Esse argumento pode ser extrapolado para a questio da identidade cultural ou
étnica. Também aqui a visibilidade e a audibilidade podem funcionar simultanea-
mente de maneiras que afirmam a identidade cultural e de maneiras que subme-
tem esta Ultima a apropriagio. Stuart Hall falou nesses termos do exemplo da

cultura australiana aborigene, que passou recentemente por um processo conside-
rdvel e animador de recuperacio:

Nos dltimos dez ou quinze anos, a marginalidade tornou-se um espaco deveras produtivo. As
pessoas estdo falando a partir das margens e reivindicando representagdes de modos que talvez
ndo fizessem hd vinte ou trinta anos. Mas agora o problema ¢ que o prego de colocar a cabega
acima do parapeito, por assim dizer, é ser varrido instantaneamente por esta cultura global que,
precisamente porque é mais sensivel e tem uma orientagdo mais positiva diante da diferenga,
da diversidade, do pluralismo, do ecletismo, ¢ absorsiva. Seja qual for a nova voz, eles dizem
sim, vocé pode ser parte da cultura global. E antes de vocé saber onde estd, um pintor abo-

rigene é somente uma pincelada no retrato heréico de alguém e perdeu o sentido de um
relacionamento com uma cultura®.

Mais uma vez, a contor¢io na cauda dessa espiroqueta conceitual é o papel da
analise cultural nessa situagio. Boa parte da teoria cultural contemporanea apre-
senta-se como um empreendimento partidario, falando em nome da dignidade e
do valor de toda uma gama de préticas e experiéncias que podem ser ignoradas
por relatos dominantes da cultura de elite. Ao mesmo tempo, é convencional
considerar o trabalho do analista cultural mais ou menos do mesmo modo como
se considera o do antropdlogo, sempre como, de alguma maneira, uma espécie de
alienigena intrusivo na cultura que estd sendo estudada e trazida 2 luz, e, talvez,
no linal, destruidor dessa cultura. Dick Hebdige emprega esse modelo quando, no

19. Entrevista com Stuart Hall, Block, 14, 1988, p- 13.
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{inal de Subculture, lamenta a condi¢ao necessariamente excluida do analista cul-
tural, que estd “na sociedade mas ndo dentro dela, produzindo anélis.es da cultura
popular que nada tém em si de populares”*®. Mas isso é supor que existam espagos
de pura socialidade que, como algum deserto primitivo e fecundo, preservem
fragilmente os principios e experiéncias da vida real; e que, uma vez explora(.ia,
uma vez compreendida, essa vida irreflexiva e espontdnea possa sgr exun.ta. Hebdige
lamenta que o estudo do estilo subcultural que, no inicio, parecia atrair o mundo
académico de volta ao mundo real, reunindo-o com as pessoas, termine por con-
firmar a distdncia entre o texto e o seu leitor, entre a vida cotidiana e o “mit6logo”
a quem ela cerca, fascina e, por fim, exclui*. Mas esse tipo df" Iemorso poc\ie ser
o reverso de uma espécie de vaidade, ao promover o analista cultural a re;‘al
condigio de herdi existencial, marginalizado até mesmo das margens subculturais
e condenado a uma vida de errancia intelectual.

Numa resposta diferente a esse incémodo auto-reflexivo, grande parte da t.e(zr%a
da cultura contemporinea cultiva uma atitude deliberadamente merios.autontana
e mais autobiogréfica, na tentativa de desautorizar a autoridade académica abstrata
e saturar a andlise com os materiais que ela visa analisar. Certos trabalhos recentes
de Dick Hebdige ddo um bom exemplo disso, com seu entrelagament? ?ntre te?ria
e didrio autobiografico (o que serd discutido com mais detalhes no proximo capitu-
lo). Mas, tal como a queixa da exclusdo, essa modalidade de moEies'tla tedrica OCL,llFa
ou nio leva em conta a forma como a critica e o comentario académicos dessa espécie
podem estar estreitamente envolvidos no processo de externalizagdo social, ou de
trazer a visibilidade, que é cada vez mais o \inico modo pelo qual a cgltura popular
ou local pode ser experimentada — quer dizer, nas imagens e narrativas em que a
existéncia cotidiana “auténtica” ou nio-teorizivel é devolvida aos seus part1c1pant‘es
pela midia e pelas forgas associadas (de que talvez o académico ostensivan}epte dis-
sidente pode ser parte). Nao é nada tdo brutal quanto o modelo ar}trqpologlco, em
que o académico sé é responsavel por atirar inadvertidamepte as reliquias da cu.ltura
popular no campo de agdo da luz secante da visibilidade cientifica; mas o relzjxcwria-
mento da cultura pés-moderna e da cultura popular em g?r‘al com a teoria pés-
moderna que fala através de suas formas e em seu beneficio é mevn?velmente pzf\rte
do processo mais amplo e ainda mais complexo mediar}te 0 qual nao se pode dizer
hoje que exista uma cultura popular que nao esteja pubhcamente. visivel como repre-
sentacio e, portanto, mediada e administrada pelas estruturas e ritmos do espetdculo
e do consumo que esperam a visibilidade.

20. Subculture, pp. 139-140.
21. Ibid., p. 140.
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Rentincia e grandeza:
sobre a modéstia critica

Os tltimos capitulos concentraram-se nas narrativas do pés-modernismo
construidas através da obra de criticos e teéricos situados na intersecgio e no
cruzamento de diferentes disciplinas e dreas culturais, tendo se concentrado, por
necessidade, principalmente no que é dito sobre essas formas distintas de pés-
-modernismo nessas narrativas e por meio delas. Mas tivemos muitas vezes a
necessidade de nos recordar do fato de a expressio “teoria pés-moderna” falar, de
maneira complexa e reflexiva, ndo somente do objeto da teorizacio, como tam-
bém das autotransformagdes responsivas da prépria teoria. “Teoria pés-moderna”
nomeija a ambigdo da teoria de tentar examinar-se e transformar-se como parte da
mesma l6gica ou movimento de idéjas presente na prépria “cultura”. £ essa trans-
formagdo do papel visivel e tradicional da critica que marca o que considerei o
determinante central e mais significativo do debate pés-moderno, isto é, a
reformulagdo do relacionamento entre a esfera da cultura e as diferentes esferas
da recepgio, da administragio, da mediagio e da transmissio culturais.

O sinal mais evidente disso — em seus sintomas e em sua ideologia, mas nido
em seus determinantes e efeitos mais complexos — é o aparente colapso da critica
em seu objeto, o tdo discutido apagamento da separagio entre as fun¢des “criticas”
e “criadora”. Um argumento comum é que, dado ndo se poder mais depender do
principio da metalinguagem, uma linguagem que comente de maneira confidvel e,
por assim dizer, num nivel superior outra lingua sem ser contaminada pelos seus
termos, a critica sempre estd implicada na literatura que medeia. Tal como a
linguagem da literatura, a linguagem critica compde-se de diferentes vozes, regis-
tros, pontos de vista, figuras de linguagem, formas de dramatizagdo, ritmo, estilo
etc. e termina por ndo se distinguir da linguagem literaria como tal. Essas afirma-
¢des tém sido incorporadas e ampliadas pelos criticos literdrios americanos Geoffrey
Hartman e J. Hillis Miller. A concepgdo de Hartman, veiculada em seu livro Criticism
in the Wilderness (1988), é que o discurso critico deve desistir de suas tentativas de
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dominar o discurso literdrio e permitir ou mesmo promover a partilha de subs-
tAncia entre os dois campos, de maneira que a critica possa encontrar-se “no
interior da literatura, e nio fora dela, olhando-a”!. J. Hillis Miller, embora com
uma linguagem critica com muito menos efervescéncia metaférica e pseudopoética
do que a de Hartman, também defendeu a permutabilidade entre literatura e
critica, defendendo a critica da acusagio de ser um parasita na vida da literatura
por mejo de uma engenhosa explicagio de todas as indeterminagdes e reversdes
etimolégicas da histéria da palavra e conceito de “hospedeiro” e de seus deriva-
tivos?.

Esses desenvolvimentos na critica literdria entrecruzam-se com desenvolvimen-
tos em outros campos, tal como a absorgdo de discursos criticos em préticas
vanguardistas de vérias espécies, na alta “alfabetizagao” teérica exibida por artistas
como Victor Burgin, Martha Rosler e Mary Kelly. Fredric Jameson também espe-
cificou como uma das principais caracteristicas da cena pés-moderna a indefinigdo
“das disciplinas e estilos discursivos da histdria, da filosofia, da teoria social e da
critica literdria num amaélgama ‘indecidivel’ que deve simplesmente ser chamado
de ‘teoria’”?. Um relato dos reagrupamentos da teoria, da critica e da cultura teria
de abranger todas as diferentes formas e efeitos dessa “desdiferenciacdo” de esfe-
ras; mas espero que seja uma vantagem tdtica concentrar-se em apenas um aspec-
to: as reivindicagbes politicas de mutagio estilfstica implicitas nas formas académi-
cas ou institucionais de critica.

O que subjaz & atual preocupagio com as formas de linguagem tedrica é uma
desconfianga generalizada na capacidade de qualquer linguagem (para nio falar
da linguagem critica) de produzir verdades acerca do mundo ou de outros géne-
ros de linguagem de uma maneira simplesmente transparente e objetiva. Isso tem
determinantes gerais e particulares; em termos gerais, podemos apontar o gradual
descrédito das formas tradicionais de autoridade trans-histérica com a dissolugdo
do Império, a difusdo de pequenas elites de classe ern nome de uma democracia
da cultura nominalmente mais inclusiva. Isso ocorre ao lado de efeitos amplifi-
cadores particulares como o desenvolvimento do perspectivismo na ciéncia, que
langa didvidas sobre a possibilidade de gerar meios de mensuragdo ou observagio
que nio se impinjam e, talvez, distor¢am a natureza dos resultados a serem
derivados, e como o disseminado surgimento de teorias do “discurso” para subs-
tituir teorias da “linguagem” — ou seja, teorias que enfatizam a insergdo de todo
enunciado em seus contextos sociais particulares, em vez da autoridade de regras
e sistemas abstratos. Talvez as formulagdes mais influentes desta tltima posigao
estejam na obra de Ludwig Wittgenstein e de Mikhail Bakhtin, que negam ter a

1. Criticism in the Wilderness: The Study of Literature Today, New Haven, Yale UP, 1980, p. 1.

2. *The Critic as Host", in Harold Bloom et al., Deconstruction and Criticism, New Haven e Londres,
Yale UP, 1979, pp. 217-253.

3. “Postmodern Culture and Consumer Society”, in Postmodern Culture, editado por Hal Foster,
Londres e Sydney, Pluto Press, 1985, p. 112.
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linguagem alguma natureza abstratamente essencial e dizem que ela deve ser
pensada como uma diversificada gama de jogos e préticas sociais*. Acrescente-se
a isso a influéncia de Michel Foucault, cujo trabalho di a palavra “discurso” —
usada com freqiiéncia fracamente para assinalar ndo mais do que uma percepgao
geral da linguagem em uso social e ndo como sistema de regras e estruturas — um
arraigamento mais preciso em relagdes de poder e, em particular, nas formas de
poder personificadas em linguagens especializadas e institucionalizadas®. Em boa
parte da critica recente, a influéncia de Foucault refor¢a a de Bakhtin. Onde a obra
de Foucault é lida muitas vezes como a andlise das difusas, mas potentes operagdes
de poder em estratégias de contengdo, Bakhtin costuma ser lido como um tedrico
das formas de resisténcia cultural. Para Bakhtin, o poder estd personificado no
impulso de centralizar ou unificar a linguagem, pressionando-a a seguir formas
regularizadas e dominantes que excluem vozes excéntricas ou nio-ortodoxas. Contra
isso, Bakhtin afirma a conversagdo “dialégica” de muiiltiplas vozes ou a subversio
cacofonica do “carnavalesco” na linguagem, na qual as cuidadosas hierarquias e
fronteiras sociais da linguagem sdo invertidas ou apagadas®.

Essas influéncias particulares estdo na base do ataque a politica da representa-
¢do no discurso cultural. Com a crescente consciéncia dos modos pelos quais o
poder € alojado e reproduzido nas formas dominantes do discurso, a critica enfiou
as maos repetidas vezes na massa, tendo sido forcada a condenar a si mesma pela
participagdo nas mesmas conjunturas de conhecimento, de poder e de linguagem
que ela investiga (ou em conjunturas semelhantes) e — talvez — condena em
outros campos, nas linguagens da ciéncia, da medicina, da lei e da alta cultura.
Essa consciéncia pesada produz duas reagdes principais. A primeira é uma renun-
cla voluntaria as formas autoritarias de linguagem e uma tentativa de desenvolver
formas mais abertas e democraticamente inclusivas de discurso critico — o que
freqlientemente envolve a promogio de formas alternativas, “nio-oficiais” ou priva-
das no interior da escrita critica ou paralelamente a ela. A segunda é uma forma
intensificada da primeira, mas com a énfase no solapamento da autoridade critica a
partir de dentro por meio de formas de excesso ou elevagio estilisticos. O resultado
costuma ser uma espécie de sobrecarga estilistica que afirma simultaneamente a
impossibilidade de manter a autoridade objetiva e a onipoténcia de uma critica que
se impulsiona para essa autoderrota engrandecedora. Essas duas modalidades, que
parece razodvel denominar “rentincia” e “grandeza” respectivamente, compartilham
elementos de um propésito comum e tém uma forte reciprocidade.

4. Ver Mikhail Bakhtin, The Dialogic Imagination, tradugdo de Caryl Emerson e Michael Holquist,

Austin, U. of Texas P., 1981; Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, tradugio de G. E.
M. Anscombe, Oxford, Basil Blackwell, 1958; V. Volosinov, Marxism and Philosophy of Language,
tradugdo de L. Matejka e L. R. Titunik, Nova York, Seminar Press, 1978.

5. Ver, por exemplo, de Foucault, The Archaelogy of Knowledge, tradugio de A. M. Sheridan Smith,
Londres, Tavistock Press, 1972, e “The Order of Discourse”, in Untying the Text: A Post-Structuralist
Reader, editado por Robert Young, Londres, Routledge and Kegan Paul, 1981, pp. 48-78.

6. Para um uso representativo de Bakhtin, ver Allon White e Peter Stallybrass, The Politics and Poetics
of Transgression, Londres, Methuen, 1986.
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A modalidade renunciatéria é ilustrada muito bem pelo trabalho de Ihab Hassan,
o mais consistente promotor da idéia da “virada pés-moderna”. Suas primeiras
obras, como The Dismemberment of Orpheus (1971), sdo escritas num estilo acadé-
mico reconhecidamente afastado € autoritirio, embora alusivo e metaforicamente
ativo, e, na verdade, ele continuou a publicar discussdes eruditas nessa modalida-
de. Mas o seu trabalho também revelou indicios de uma mudanga para estilos
criticos muito menos tradicionalmente autoritdrios. Em 1975, ele produziu
Paracriticisms: Seven Speculations of the Times, e no ensaio de abertura propds uma
critica preparada, contra uma academia que sempre prefere a fixidez da doutrina,
do precedente e da forma ao choque do novo, para “improvisar no possivel””. Essa
improvisagdo busca recriar a critica de acordo com a imagem da literatura a que
ela serve, porque, como diz Hassan, “a solenidade tedrica da critica moderna
ignora o elemento autodestrutivo da literatura, sua necessidade de auto-anulagao”
(P, 9). A critica deve aprender a reconhecer e a humilhar-se diante das forgas do
desfazer e da descriacio que Hassan acredita tipificarem a literatura pés-moderna
e a “literatura do siléncio” modernista que a precede, em suas tendéncias para a
auto-anulagio, a acuidade auto-reflexiva, a desorganizagdo e a recusa do signifi-
cado. Se essa rentncia da autoridade parece num certo sentido tornar a critica um
procedimento ainda mais arcano do que antes, também pode servir, alega Hassan,
para trazer a critica de volta a uma corrente cultural principal, por envolver um
movimento “além do controle do objeto de arte, na diregdo da abertura e até da
gratuidade — gratuito é livre — da existéncia. Talvez seja até um movimento na
direcio da generalizagdo das nossas atitudes numa época que apregoa o lazer uni-
versal, o fim da especializagio — um movimento, portanto, que busca adaptar a
resposta literdria a novas condigdes de sobrevivéncia” (P, 27-28). E o relaxamento do
seu controle académico/tedrico sobre procedimentos e protocolos atende aos interes-
ses de um novo propésito, epocal, para a critica, que pode personificar “um desejo
de vida”, pode “conceber um novo homem” (P, 28).

O ensaio de abertura em trés partes de Paracriticisms oferece um modelo til para
esse movimento critico. Intitulado “Frontiers of Criticism: 1963, 1969, 1972”, ele
comega com um elegante, mas estilisticamente convencional, ensaio acerca da neces-
sidade de a critica expandir as suas fronteiras e, assim, vincular-se ao destino do
homem. A secio seguinte, datada de 1969, passa para uma consideragdo bem mais
sombria sobre as maneiras pelas quais a critica deve comegar a abranger formas de
siléncio e de negagio. Aqui, a linguagem da autoridade judiciosa comega a ser frag-
mentada por digressdes, intermissdes e intervengdes, citagdes, pequenas anedotas
inseridas, com freqiiéncia acentuadas por meijos tipograficos, uso de negrito, recuo
etc. A prépria pergunta de Hassan — “Como a critica vai falar quando o humanismo
cessar de respirar?” (P, 18) — é respondida ndo tanto no texto como em seu modo
descontinuo de argumentar, no seu oferecimento ao leitor de “espagos vazios, silén-
cios em que ele pode encontrar-se na presenga da literatura” (P, 25). O nome que
Hassan da a essa pratica autodemonstrada é “paracritica”, uma critica que é a “ten-
tativa de recuperar a arte da multivocagio” (ibid.).

7. Paracriticisms: Seven Speculations of the Times, Urbana, U. of lllinois P., 1975, p. 3. Citado no texto,
doravante, como P.
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O processo € levado ainda mais longe na ultima secio do ensaio de abertura.
“Frontiers of Criticism: 1972" refere-se a redagio e as reagdes ao préprio livro
anterior de Hassan, The Dismemberment of Orpheus. O ensaio estd dividido entre
uma rede de diferentes vozes dramatizadas, “O Comentador”, “O Professor” e “O
Cinico Literdrio”, que discutem e disputam os temas do livro anterior quando nio
estdo propondo e resolvendo enigmas umas para as outras — o Cinico Literério
pede ao Professor, por exemplo, para escrever um programa Fortran para provar
a teoria de que a soma dos primeiros # termos da progressio 1,3,5,7,9,11...99 é
igual a n* (P, 35). Esse mesmo tridlogo é interrompido pela citagio de comentarios
reais a The Dismemberment of Orpheus por comentadores (notdveis) nomeados e

enquadrados por uma condenagio cinica das praticas exclusivas de comentario do
New York Times Review of Books.

A modalidade da “multivocagdo” persiste e é exibida com ainda mais variagoes
ao longo de Paracriticisms. O objetivo é multiplicar as vozes da critica a fim de
liberar o critico da responsabilidade ou dos prazeres culposos da voz autoritaria
Unica (um truque favorito é fazer especulagdes autobiogrificas numa distanciada
terceira pessoa). Hassan faz O Professor dizer num certo ponto do terceiro ensaio
de “Frontiers of Criticism”: “Escrever um livro é um ato de agressio... Escrevendo
um livro, entdo, a pessoa entra no ciclo interminavel do Agressor e da Vitima” (P,
30). De acordo com isso, temos um discurso critico que exibe saltos abruptos entre
diferentes formas ou sotaques de linguagem académica e quase-académica, o
entusiasmo morto dos textos de sobrecapa, a rigida violéncia da denincia formal,
o estilo estudado e “sem autor” da argumentagdo progressiva e a citagio demons-
trativa de autoridades — ela mesma tornada um exemplo por exceléncia do fun-
cionamento da colagem na obra de Hassan, que retine autoridades tio distintas
quanto Claude Lévi-Strauss e Jimi Hendrix. O ensaio “The New Gnosticism” co-
mega com um coquetel de citagdes de, entre outros, O Livro Tibetano dos Mortos,
Jerusalém, de Blake, Henri Bergson, Teilhard de Chardin e Marshall McLuhan,
seguido imediatamente por esta seca desautorizagio: “Mas o que provam doze epigrafes?
Elas por certo ndo respondem a um recurso a autoridade, j4 que poucos de nés
aceitam hoje as mesmas autoridades... as epigrafes tornaram-se uma espécie de pre-
paragdo para o fracasso” (P, 122). Na mesma pdgina, a linguagem critica torna-se de
repente verso livre, dando uma sensagio de um curioso enlevo hesitante:

O tema deste
ensaio paracritico
é a crescente
insisténcia da Mente
em apreender a realidade i-mediatamente
reunir cada vez mais mente
em si:
para se tornar
sua prépria
realidade

(P, 122-123)
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Na coletinea de ensaios The Right Promethean Fire (1980), de Hassan, a moda-
lidade paracritica de multivocagao chega ao ponto alto da insisténcia maldosa®. Os
cinco ensaios que compdem o livro estdo intercalados com fragmentos de um
didrio que Hassan nos diz ter mantido durante um ano sabdtico na Camargo
Foundation numa pequena vila de pescadores perto de Marselha. Isso lhe permite
preencher suas especulagbes quanto ao tema do livro, o propésito e o destino da
imagina¢do humana, com o que é descrito, com falsa modéstia, como “interroga-
¢Oes, reflexdes de um leitor entre o 6cio e o trabalho... uma variedade de vozes
num padrio disjuntivo” (RPF, 31), o que vem a consistir em insipidas descri¢des
do mar e das estrelas, de restaurantes onde ele comeu com a esposa (completas
até nos cardapios), de gatos — somos solenemente informados de que “eles ndo
escrevem nem falam” (RPF, 37) —, relatos de suas tentativas de pintar com aqua-
rela, medita¢des de banheiro como “Nossas janelas encaram o sul em Cassis. Eu
também encaro meus cinqlienta anos” (RPF, 33), e esbogos sentimentais de per-
sonagens pitorescas locais, como a ancid encurvada que ele vé lutando contra a
colina com “sua boca falando com o cachorro em alguma linguagem sem dentes”
(RPF, 41) — tudo isso pontuado por pedagos brilhantes tirados de sua leitura
casual (admitidamente impressiva) de Bataille, Deleuze, G6del e Giordano Bruno.

A segdo final do livro tem como subtitulo “A University Masque in Five Scenes”
e consiste em uma conversa entre oito personagens, incluindo Mitotexto, que fica
contando a histéria de Prometeu, Heterotexto, cuja tinica fungdo € citar outras
autoridades académicas, Metatexto, que comenta as outras vozes, e Pds-texto, “que
tenta em vao concluir a nao-agao” (RPF, 189). Mais uma vez, esse aparente
descuido — desconstrugdo em forma de cartum — é cuidadosamente justificado
pela intengao de “jogar voz contra voz e texto contra texto, esperando assim
representar as indefini¢des de um momento pés-humanista” (ibid.).

Mas em todas as mudangas ou intercalagdes discursivas engenhosamente rea-
lizadas, a sensagdo nio € tanto da entrega do eu ou do solapamento do discurso
acad€émico, mas da exibigdo de versatilidade. Assistimos Hassan mudar com rapi-
dez suas vestes criticas sem sentir que isso possa ser mais do que uma roupa de
fantasia. Isso se deve em parte ao fato de Hassan insistir em nos contar de ante-
mao, e repetir muito a partir dai, para que servem suas estratégias estilisticas e
como espera que as recebamos. O diario esta ali, ele nos alerta como uma coruja,
porque “permite um grau de subjetividade, e até de intersubjetividade, que eu
espero possa modificar as abstra¢des encantatérias do tema prometéico” (RPF,
xvil). Mas, embora Hassan afirme estar permitindo que uma multiplicidade de
vozes fale por seu intermédio (“Quem, na verdade, é o critico? Quantos falam
nele?”, ele especula enlevadamente [ibid.]), ndo parece provavel que essas vozes
entrem numa discussdao séria com seu texto diretor ou mesmo umas com as
outras. Tudo isso parece mais uma séance do que um semindrio, mais uma orques-
tra do que uma discussio, mais um referendo do que um voto.

8. The Right Promethean Fire: Imagination, Science, and Cultural Change, Urbana, U. of lllinois P., 1980.
Citado no texto, doravante, como RPF.
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Hassan é mais convincente quando reconhece humildemente a pequenez dos
seus gestos de deformacdo (RPF, xvil) e menos convincente quando afirma a
condigdo de renegado. Ele gosta de sugerir que suas versatilidades tipograficas
representam uma espécie de intervengdo politica e repreende a revista College
English por tentar transmitir suas politicas editoriais esquerdistas/liberais sem de-
safiar nenhuma das “convengdes sociais, técnicas ou sensuais do seu préprio meio”
(RPF, 21). Embora mencione fatores materiais como politicas editoriais, regras de
impressdo, préticas de publicidade e procedimentos de distribuicdo, o que ele de
fato considera reacionério em College English é o fato de que “os seus argumentos
aparecem invariavelmente em colunas duplas cerradas escritas com um tipo que
nunca varia” (ibid.). Aqui, o que Hassan proclama como a “politica da pagina” nio
¢ uma sinédoque sugestiva para a gama de fatores materiais como a politica
editorial, as regras de impressao, as praticas de publicidade e os procedimentos de
distribuigdo, todas essas coisas que sem divida fazem parte do “discurso” dos
estudos do inglés, mas simplesmente, bem, o que se vé na pdgina. Embora pareca
um materialismo radical, a “politica da pdgina” de Hassan é na verdade uma
reificacdo de um aspecto particular da produgio material da critica. Poderia de fato
haver algum sentido em considerar seriamente a mudanca das formas discursivas
da escrita critica, mas uma politica da p4gina poderia mostrar que tem mais a ver
com a pessoa que lé critica, onde, como e com que propésito, do que com o
atrativo das fontes tipograficas e da encadernagio.

De fato, embora fique apontando a “duplicidade calculada” de suas “rupturas
e anulagdes” (RPF, xvii), Hassan também parece consciente da maneira como essas
vozes alegadamente muiltiplas se combinam na realidade numa conjuntura facil
e mistica. Explicitamente, o desejo de Hassan é imaginar formas de unidade,
modelos de universalidade, em que “o pensamento encontra sua identidade... na
linguagem, na mente, ubiquamente” (RPF, xvii). Essa universalidade descuidada
é atingida, como talvez todas as universalidades da espécie, por uma recusa ou
coonestagdo de resisténcias ou formas de incomensurabilidade reais. Apesar do seu
espantoso numero de leituras e de sua fantdstica capacidade de reagio, além de
sua preocupagdo sem divida sincera com a separagio paroquial da critica de
importantes questoes contemporaneas, e apesar de sua propensio a reconhecer a
estreita imbricagdo entre o politico e o critico, o projeto de Hassan é, no final, ndo
repensar o papel da critica numa esfera pés-moderna ampliada e complexa de
valores e compromissos, mas encontrar algum modo de subsumir esses contextos
numa nova estrutura universal. Em especial nas obras mais recentes, ele aceita da
boca para fora o pragmatismo acomodador de William James, com sua insisténcia
na exigéncia de um compromisso moral, politico e cognitivo, e o seu sentido do
mundo como estando “grdvido e teimoso com as suas diferengas”®. Mas a tendén-
cia mental de Hassan é, em seus fundamentos, idealista, ao espreitar para além das
recortadas particularidades do engajamento e da diferenga as polidas transcendéncias

9. Ihab Hassan, The Postmodern Turn: Essays in Postmodern Theory and Culture, Columbus, Ohio State
UP, 1987, p. 230.
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da Mente ou da Imaginacio. A sua obra aproxima-nos mais do mundo de res-
ponsabilidades e compromissos particulares apenas para se apressar a, passando
por ele, seguir na direcio da “regido bendita” onde “a Vida verdadeiramente
importa” e onde “o poder e as suas psicomaquias humanas se dissolvem” (RPF,
xxi). Declarar que “politica é o que temos de trabalhar politicamente para tornar
obsoleto” (RPF, xx) é uma forma de utopia com uma venerdvel ancestralidade
socialista, mas também conspira perigosamente com o esvaziamento do politico
que age com tanta for¢a no Ocidente contemporaneo. A dire¢do critica de Hassan
imita grotescamente o movimento do mundo pés-moderno para a generalidade
hiper-real ao declarar que “a luta sempre deve ser dupla: lutar e a0 mesmo tempo
lutar para esvaziar toda luta” (RPF, 23).

A modalidade de rentncia da autoridade presente na escrita de Hassan tam-
bém se tornou popular em algumas 4reas das ciéncias sociais e, talvez, particular-
mente entre escritores associados com o estudo de formas de cultura popular no
ambito das condi¢des do pés-modernismo. Exemplos disso na anélise social podem
ser encontrados no promissor campo da sociologia australiana, canadense e britd-
nica, num trabalho que busca contextualizar, complicar ou dissolver o afastamento
e a autoridade do discurso académico. Alguns dos efeitos disso podem ser vistos
numa coletinea de ensaios intitulada Future*Fall: Excursions into Post-Modernity,
registro de uma conferéncia do mesmo nome realizada no Power Institute of Fine
Arts da Universidade de Sydney em 1984'°. A coletinea reline exploragdes tradi-
cionais de temas académicos e leituras de textos e performances criticas que brin-
cam com convencdes eruditas e formas casuais ou nio-oficiais intercaladas como
o didrio em tom académico, refletindo a seu respeito''. O tema que permeia essas
especulagdes sobre o presente e o futuro é a humildade voluntdria do analista
cultural. Ele ¢ articulado bem por George Alexander, que introduz sua meditagao
aforistica de amplo alcance sobre a ficgdo cientifica, a semidtica, a vida urbana e
os ritmos musicais africanos com a adverténcia: “Eu ndo tinha estratégia para o
ensaio, nenhuma posi¢io particular a defender, nenhum territério para o qual
contribuir, nenhum lugar para acumular ganhos: cientificos, politicos, tedricos ou
mesmo militares”!?. Como ja observamos, a busca de modalidades de abertura
critica também pode ser encontrada facilmente na teoria social pés-moderna bri-
tinica, em especial no trabalho de Angela MacRobbie e Dick Hebdige. Em suas
evocacdes da cultura popular, da vida na rua e das formas subculturais, Hebdige
em particular foi aumentando cada vez mais sua preocupagdo em preencher a
lacuna entre a teoria social e o seu objeto, lacuna que deplorou no final do seu
livro Subculture®, permitindo que o discurso académico fosse invadido por outras

10. Future*Eall: Excursions into Postmodernity, editado por E. A. Grosz, Terry Threadgold, David Kelly,
Alan Cholodenko e Edward Colles, Sydney, Power Institute, 1986.

11. Ver, por exemplo, o ensaio de David Wills sobre Derrida que imita o estilo filosofico deste ultimo,
“Poste (s)”, ibid., pp. 146-158.

12. “Les Maitres Fous: The Signifying Monkey on the Planet of Post Modernism”, in Future*Fall,
p. 40.

13. Ver discussdo acima, pp. 158-159.
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formas culturais, ritmos e influéncias. Seu estudo da muiisica caribenha, Cut ‘N’ Mix
(1987), esta dividido em trés segdes que, empregando a gfria do DJ \;Vest Indian,
Hebdige intitula “Original Cut”, “Dub Version” e “Club Mix”, para evocar a idéia;
de que o livro é “trés livros separados ou trés trilhas de um mesmo ritmo”™, Outro
lipo de bricolagem, mais absorsivo, estd num artigo ulterior intitulado “A Report
on the Western Front: Postmodernism and the ‘Politics’ of Style”, que combina
ilustragdes, de Mickey Mouse a anincios contemporaneos, com um texto que cita
autoridades como Jameson e Baudrillard ao lado de figuras literdrias como Borges e
o escritor de ficgdo cientifica Philip K. Dick'®. Tal como Hassan, Hebdige anuncia sua
intengdo de “tratar da problemdtica do modernismo... na forma em que levantarei
questdes e ndo nos argumentos que incidentalmente invocarei”. O filtro pop-cultural
desta vez nio € a musica, mas o “fluxo e a textura do discurso da televisio na
passagem aleatéria por diferentes canais”; e a intengio € “induzir no leitor o estado
mental distraido e flutuante que associamos com assistir televisio”'®.

Essa imersdo estilistica na forma, na textura e nos ritmos da vida didria é, no
trabalho de Hebdige, uma afirmagio de solidariedade, bem como um gesto de
humildade, a humildade imaginada por lain Chambers ao alegar que “as cadeias
semanticas tradicionais que um dia vincularam a ‘verdade’ e o ‘sentido’ aos po-
deres de um clero intelectual e &s suas institui¢des exclusivas (a academia, a
universidade, a revista académica, a atividade editorial académica) estio se arre-
bentando diante da expansdo do mundo contemporineo”. Dada essa situacio,
Chambers segue Foucault ao defender a substitui¢io do intelectual “universal”,
que fala imperiosamente em beneficio da Humanidade, pelo intelectual “especifi-
co”, imerso inescapavelmente nas condig¢des particulares do seu tempo: “o intelec-
tual ja ndo pode ser considerado um dispensador da Lei e da Autoridade, o poeta-
-sacerdote-profeta romantico, sendo antes um humilde detetive, que vive, como
todos nds, submetido a autoridade e a lei, dentro da metrépole contemporinea”!’.
Sempre € possivel, deve-se reconhecer, que essa humilde auto-anulagio esteja
desempenhando outras fungdes, por exemplo, restaurando a credibilidade do tra-
balho de uma formagdo intelectual que acredita que pode estar perdendo seu
dqunio no mundo cultural. A redugdo da vontade de poder no discurso acadé-
mico pode mostrar ser uma forma de imitagio adaptativa que tem o efeito de
manter ou estender o campo da competéncia académica. O resultado pode ser
menos escancarar’ as janelas do discurso critico ao vibrante clangor do carnaval
contempordneo do que capturar e assimilar essas influéncias ao discurso critico,
exibindo-as ¢‘aprovando-as silenciosamente como garantias da continua integrida-
de do diseurso critico. Na medida em que retine indistintamente a critica pés-

14. Cut ‘N’ Mix: Culture, ldentity and Caribbean Music, Londres, Comedia, 1987, p. 14.

15. “A Report from the Western Front: Postmodernism and the ‘Politics’ of Style”, Block, 12, 1986/
1987, pp. 4-26.

16. 1bid., pp. 7-8.

17. lain Chambers, “Maps for the Metropolis: A Possible Guide to the Present”, Culitural Studies, 1:1,

1367&’7/ P 210; Michel] Foucault, “The Political Function of the Intellectual®, Radical Philosophy, 17,
, p- 12,
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-moderna e a midia, em sua apropriagdo e esterilizagdo da cultura popular, essa
interpretagdo é um violento exagero. Mas onde ndo hd uma identidade exata de
propésito e fungdo, pode ainda haver formas de equivaléncia funcional; e um
discurso critico que se contente apenas em estetizar suas préprias formas e proce-
dimentos, desperdicando energias que poderiam ser dirigidas para amplia¢des
mais tangiveis de formas de exclusdo critica, convida a acusagdo de que esta
retendo ou mesmo aumentando sua autoridade versétil ao dar a impressio de
desistir dela.

A reniincia passiva ndo ¢ o Unico modo de operagio da acentuagio do estilo
na teoria pés-moderna. Um recente artigo de Dick Hebdige fornece indicios de sua
modalidade mais ativa. Em “The Impossible Object: Towards a Sociology of the
Sublime”, Hebdige intercala uma meditagio erudita sobre o dominio de um mo-
delo kantiano do sublime com reflexdes sobre a vida em sua rua no norte de
Londres, reflexdes que se concentram especialmente em seu vizinho Sr. H e em
sua enfatuagio com o seu Thunderbird importado. Mas, embora haja poucas ddvidas
de que ele goste das comutagdes entre o sublime estético e o ridiculo do cotidiano,
Hebdige preocupa-se no artigo menos em celebrar a diversidade pela diversidade
do que em tentar uma espécie de unificagio: “Esse ato de tecer niveis, tons,
objetos incomensuraveis representa uma tentativa de... alternar o pessoal, o con-
fessional, o particular, o concreto com o piiblico, o expositivo, o geral, o abstrato:
percorrer a ténue linha entre a vertigem e o solo”®,

Hebdige cuida de responder ao ressurgimento do que denomina “sublime a-
-social” na teoria cultural contempordnea — o legado apocaliptico de Nietzsche
e, mais obviamente, de Kant, que sugere que a tinica forma de valor esti no
acolhimento do extremismo tedrico. Um exemplo influente disso € a estética pés-
-moderna do sublime de Lyotard. Para Lyotard, o colapso da metanarrativa sé
deixa uma opg¢do para uma cultura pés-moderna: reativar uma arte do sublime,
0 que comprova a impossibilidade ou impoténcia da arte, ou da representacio em
geral, diante de certos tipos de extremismo ou vastiddo, na natureza ou além dela.
Esse tipo de arte supera as limitadas e ordeiras ambi¢Ges de uma arte do real, diz
Lyotard. Tal como a arte da vanguarda modernista, a arte pés-moderna acena para
coisas que se encontram além da possibilidade de representagio. Mas onde a arte
modernista ainda permite o prazer na apreensio do sublime em forma artistica, a
arte pés-moderna, diz Lyotard, vai além, na dire¢io do sublime, ao destruir a
prépria forma:

O pés-moderno seria aquilo que, no moderno, apresenta o nio-apresentdvel na prépria apre-
sentagdo, aquilo que nega a si mesmo o abrigo das boas formas, o consenso de um gosto que
tornaria possivel a partilba coletiva da nostalgia do inatingivel; aquilo que busca novas apre-
sentagOes, ndo para frui-las, mas para conferir um sentido mais forte do nio-apresentdvel'®.

18. “The Impossible Object: Towards a Sociology of the Sublime”, New Formations, 1:1, 1987, p. 48.
Referéncias doravante a “Impossible Object”.

19. The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, tradugio de Geoff Bennington e Brian Massumi,
Manchester, Manchester UP, 1984, p. 81.
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Hebdige enfatiza o legado kantiano/nietzschiano da vontade do sublime nos
escritores influentes do pds-estruturalismo, Derrida, Lacan, Foucault, Kristeva e
Barthes, que estendem de varias maneiras a “aspiragao ao inefdvel” e, em conse-
qliéncia, convertem a a-socialidade em valor absoluto (“Impossible Object”, 67).
Apesar de suas aparentes semelhangas com a busca da ndo-forma descentrada, a
modalidade critica de Hebdige nesse artigo visa fundamentar a abstragio dessa
forma de grandeza em formas locais e provisérias de valor na vida coletiva co-
mum. O ensaio termina com um retorno mujto estranho a modalidade do sublime
em sua visdo {inal, camp, do fetiche do Sr. H, o Thunderbird, inundado e destruido
por uma chuva apocalfptica, enquanto uma aparigao — que relembra a Alianga —
do préprio Sr. H. no céu, bizarramente transfigurado no Anjo da Histéria de
Walter Benjamin, manifesta-se (“Impossible Object”, 74). Mas a forga real do
ensaio estd na diagnose e na resisténcia diante da estética do sublime na teoria
contemporanea.

A modalidade de sublimidade contra a qual Hebdige escreve aqui induz na
escrita critica uma estranha dialética que leva a rentincia da autoridade e da forma
unificada a um ponto de impoténcia absoluta, que pode entdo retroceder para
uma renovada asser¢io do poder niilista. Hebdige sugere que essa tendéncia
apocaliptica da escrita pés-moderna aponta, ndo tanto para o colapso real de
valores e de significados politicos, quanto para as convulsdes terminais de certa
formagdo intelectual:

Em vez de renunciarem ao dominio do campo, os criticos que promulgam a linha que estamos
vivendo no final de tudo (e sdo todos esses criticos homens?) ddo um {ltimo salto e resolvem
levar tudo — julgamento, histéria, politica, estética, valor — pela janela consigo... A implicagdo
parece ser de que, se eles nio podem sentar-se no topo da pirimide de Platdo, entdo ndo
haverd pirdmide. (“Impossible Object”, 70)

Essa dupla posi¢do, de capitulagio e prerrogativa suicida, estd presente ndo
apenas na estilistica de boa parte da critica contempordnea como também, enqua-
drando-a ou “territorializando-a”, em crescente nimero de obras de metacritica.
Uma dessas obras € o artigo “The Object of Post-Criticism”, de Greg Ulmer, uma
das primeiras e mais influentes disquisi¢des sobre os estilos da critica pés-moderna.
Em paralelo com outros comentadores, Ulmer alega que a critica moderna incor-
porou muitos dos artificios da arte moderna®. Ulmer especifica duas formas par-
ticulares de estratégia de vanguarda evidentes na “pés”-critica: o uso de varios
géneros de colagem e montagem € a recuperagdo de uma modalidade particular
de alegoria. As caracteristicas da colagem sdo a retirada de materiais dos seus
contextbs originais e a montagem de fragmentos em novos arranjos, embora Ulmer
previsivelmente acentue o fato da retirada e da descontinuidade em vez do da
unidade renovada (“Object of Post-Criticism”, 84-87). Seu principal exemplo dessa
colagem critica é o trabalho de Derrida. A colagem € usada no trabalho deste

20. Foster, Postmodern Culture, pp. 83-110. Referéncias feitas doravante no texto. Vincent Leitch
também sugere que a critica contempordnea “alcanga e ultrapassa a literatura de vanguarda”,
Deconstructive Criticism: An Advanced Introduction, Londres, Hutchinson, 1983, p. 224.
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dltimo, diz Ulmer, para assistir e dar forma a critica da representa¢io de Derrida, da
crenga ou alegagdo de que os signos podem referir-se diretamente aos seus referentes;
ela o faz ao demonstrar os necessarios entrelagamentos intertextuais dos textos entre
si e a ruptura das distingdes claras entre texto e comentario. Assim, na sua “leitura”
do romance Numbers, de Philippe Sollers, Derrida encaixa seu comentirio em algu-
mas citagdes do romance, num processo que permite que os dois textos penetrem
e ecoem um ao outro: “Os dois textos sdo transformados, deformam um ao outro,
contaminam o conteddo um do outro, tendem por vezes a rejeitar um ao outro ou
passam elipticamente um para o outro e tornam-se regenerados na repeticio... Cada
texto encaixado continua a irradiar retrospectivamente na dire¢do do lugar onde foi
removido, transformando também esse lugar ao afetar o novo territério”?!. Em outras
leituras criticas de Derrida, o principio é ainda mais radical. Em sua leitura de “The
Triumph of Life”, de Shelley, Derrida realiza uma discussdo estereofonica do poema
de Shelley e do romance L‘Arrét de mort, de Maurice Blanchot, a0 mesmo tempo que
faz o encaixe de duas discussdes criticas; uma delas é uma especulagio sobre Shelley
e Blanchot, e a outra, feita num subcomentdrio continuo no pé de pagina, uma
meditacio sobre a tradugio?,

Essa espécie de colagem também oferece um exemplo da segunda categoria
ulmeriana de inovagdo critica, a reformulagdo da alegoria. Ulmer n3o pensa aqui
no sentido comum do termo (um texto que significa algo distinto do que parece
significar e que pede ao leitor que decifre esse significado oculto). Ele chama o
género de critica que trata os textos literdrios assim de “alegorese”. A critica “ale-
gérica” busca, em lugar disso, dramatizar ou representar as possibilidades inerentes
ao material linglifstico do texto-objeto e o faz ndo cancelando ou escavando a
superficie do texto a procura de significados mais profundos, porém improvisando
a partir do material do texto original®*. Por conseguinte, a critica alegérica (ao
contrario da alegorese) “favorece o material do significante ante os sentidos dos
significados” (“Object of Post-Criticism”, 95). Essa sorte de alegoria envolve com
freqliéncia a incorporagio direta e “parasitica” do trabalho dos outros, sendo muito
bem exemplificada nas apropriagdes e reformulagdes feitas por John Cage de se-
¢Oes dos Journals de Thoreau, bern como suas celebradas remontagens do Finnegans
Wake de Joyce na forma de “mesésticos”, arranjos em colunas de frases geradas ao

acaso a partir do romance e reunidas por uma espinha de letras destacadas que
soletram “JAMES JOYCE"%,

21. Jacques Derrida, Dissemination, tradugdo de Barbara Johnson, Londres, Athlone Press, 1981, p.
335,
22. “Living On: Border Lines”, in Bloom et al., Deconstruction and Criticism, pp. 75-176.

23. Para maiores consideragbes sobre a “alegoria” nesse sentido, ver Craig Owens, “The Allegorical
Impulse: Toward a Theory of Postmodernism. Part 2", October, 13, 1980, pp. 59-80, e Stephen
Melville, “Notes on the Re-emergence of Allegory, the Forgetting of Modernism, the Necessity of

Rhetoric, and the Conditions of Publicity in Art and Criticism”, October, 19, inverno de 1981, pp.
55-92.

24. Ver John Cage, Empty Words, Middletown Wesleyan UP, 1981.
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Mais uma vez, é Derrida quem oferece o exemplo mais extremo dessa moda-
lidade de leitura critica, cujos comentédrios nunca comentam simplesmente os tex-
tos que discutem, fixando a distdncia entre texto e comentério e congelando o jogo
de linguagem dos textos originais, mas sempre tentam prolongar as energias
associativas que agem nos textos originais. Nessa situagdo, a critica nido objetiva
dizer a verdade sobre os textos que critica, mas usa-los como mdiquinas geradoras
de novos textos. Um bom exemplo disso é uma nota casual sobre um guarda-
-chuva nos cadernos de Nietzsche, que Derrida pega para seu elaborado relato das
metaforas sexuais mediante as quais concebemos a idéia de “estilo”?*. Em sua obra
ulterior, Applied Grammatology, Ulmer faz uma extensa andlise da adogdo derridiana
de alguns desses geradores metaféricos em diferentes obras, incluindo um postal,
botas, flores e até um atatide. Ulmer insiste que, no uso de Derrida, esses objetos
nunca sio simbolos que trazem seus proprios sentidos ocultos nas costas, mas
“modelos do préprio processo inventivo, produtivos e restritivos ao mesmo tempo,
de uma exemplaridade qualquer”*.

Talvez o mais surpreendente exemplo de critica como prdtica de vanguarda seja
Glas, de Derrida?. O texto consiste em duas colunas que percorrem continuamente
o lado esquerdo e direito da pgina; a coluna da esquerda discute a obra de Hegel e
temas hegelianos, e a da direita é dominada por uma discussdo da obra de Jean
Genet. A dissociacio visual do texto, com as discussdes, do lado esquerdo, dos temas
da totalidade, do conhecimento, da filosofia, da abstragdo e do espirito, e, do direito,
da literatura, da sexualidade, da castragdo e do excesso, ao lado do dominio de duas
metéforas de maquina textual — a idéia da 4guia (eagle — resultante de um troca-
dilho francés com o nome de Hegel [Hegel/aigle] e a idéia de flores (advinda do fato
de o nome de Genet recordar a genet, o tojo ou giesta) —, € ela mesma entrecortada
pela passagem varidvel de temas e trocadilhos entre as duas colunas e a quebra
irregular do tipo gralico e do arranjo espacial da pégina.

Glas tem sido tomado como texto-objeto ou texto-limite da critica pés-moder-
na, tendo com a critica tradicional a mesma relagio de Finnegans Wake com a
literatura; na verdade, Glas imita o texto de Joyce na circularidade do comego e
do fim, porque a primeira frase pergunta: “Que resta hoje, para nés, aqui, agora,
de um Hegel?”, uma questdo que é respondida pelo fragmento que encerra o
texto, e que também serve para completd-lo, “Hoje, aqui, agora, as ruinas de”*.
O critico Geoffrey Hartman foi quem mais meditou sobre as li¢Ges e problemas
apresentados por Glas. Ele reage ao livro com fascinio e com um grau razoavel de
recuo horrorizado, observando que “ndo hé, ao que parece, nenhum conhecimen-
to exceto na forma de um texto — de écriture — e, mesmo assim, vagante e fugaz,

25. Spurs: Nietzsche's Styles, tradugio de Barbara Harlow, U. of Chicago P., 1979,

26. Applied Grammatology: Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys, Baltimore e Londres,
Johns Hopkins UP, 1985, p. 114.

27. Glas, Paris, Galilée, 1974.
28. Ibid., pp. 7. 291.
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deveras nio absoluto, porque leva sempre a outros textos e a mais escrita”. O
que cativa Hartman na escrita de Derrida € a sua contaminagio entre texto e
comentdrio; e, em reconhecimento a isso, o préprio engajamento de Hartman no
texto toma a forma de uma luta para comentar Glas sem ser atraido para a sua
6rbita de trocadilhos, neologismos e mdquinas metaféricas. Enquanto ele trabalha
com Glas, sentimos o impulso da alegorese, o desejo de nos distanciar do texto
original, de formuld-lo e interpretd-lo, ceder ao desejo de replicar e estender as
suas estruturas. Essa batalha convoca o sentido do sublime, pois Hartman pende
acima do abismo de significados aparentemente abertos pelo texto de Derrida,
horrorizado e excitado com suas magantes imensurabilidades. Também para ou-
tros escritores, Glas representa a realizagdo final do projeto da desconstrugdo; a
descrigdo dada por Vincent Leitch é um bom exemplo do alcance imitativo a que
a (meta)critica pode ser levada por essa perspectiva:

O jogo verbal de Derrida aqui € colocar em primeiro plano a materialidade ou fisicalidade da
linguagem: a assemia e o espirito malditos da linguagem, gerando implacdveis superficies
disruptivas, superam continuamente o leitor e o autor. Mais do que o excesso de temas, ou o
superdvit de interrup¢des, ou a bifurcagio multiplicadora de unidades composicionais, esse jogo
textual de significantes apresenta as intermindveis qualidades da escrita e da andlise. Ou melhor,
ele controla e verifica toda passagem para além da linguagem?.

A argumentagdo aqui é feita por inteiro através da invocagio da sublimidade,
da grandeza, insistindo, com seus termos absolutos (“implacaveis”, “continuamen-
te”, “intermindveis”) e seus ritmos sintetizadores, na completa falta de limites ou
fronteiras na obra de Derrida, mesmo que se aproxime, na ltima frase, da crua
consciéncia da restrigdo. Essas afirmagdes ou evocagdes costumam esperar relatos
do estilo de Derrida, sendo a principal maneira pela qual a politica pés-moderna
do sublime é formulada.

Tal como ocorre com a atitude de renincia, colocar a fé dessa maneira absoluta
no sublime subversivo representado na linguagem critica requer crucialmente que
se privilegie a linguagem como a arena de todo poder. Muitas alegages a respeito
do poder subversivo do estilo critico dependem da intensificagio mal legitimada da
visdo de que a linguagem é uma personificagio ou representagio de formas de
poder, visio que chega ao ponto de ver a linguagem como o secreto coragdo
pulsante de todo e qualquer poder — como se tudo o que houvesse de realmente
objetdvel no, digamos, imperialismo norte-americano fossem seus habitos sintéti-
cos e suas escolhas de metdfora. Esse colapso absoluto da linguagem e do poder
leva a (ou a permite) afirmagdo grandiosa e, em geral, automortificadora de que
a forma mais radical de politica consiste em voltar as linguagens de autoridade (a
critica, por exemplo) contra si mesmas. A diferenga entre as modalidades da re-
niincia e do sublime na critica pés-moderna é, nesse sentido, somente de grau;

onde a renincia tenta entregar a autoridade, a modalidade do sublime expulsa

autoritariamente a autoridade de sua prépria linguagem. As duas atitudes envol-

/

29. Saving the Text: Literature/Derrida/Philosophy, Baltimore e Londres, Johns Hopkins UP, 1981, p. 24.
30. Leitch, Deconstructive Criticism, p. 209.
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vem a alegagdo implicita de que tudo pode ser feito em termos da prépria lingua-
gem e pode ser regulado por uma intengdo que € atualizada somente na lingua-
gem e através da linguagem.

Bem, isso por certo ndo quer dizer que nada mude quando as linguagens
criticas sdo submetidas as extraordindrias pressdes e complica¢bes que sofrem na
escrita de Derrida, uma escrita que, caracteristicamente, mistura uma arguta nota
de reserva com seus mergulhos abstratos no sublime. E quando volta a atengio
para o funcionamento da linguagem no ambito de institui¢des de poder, ele ¢
cuidadosamente particular em seus julgamentos. Nao obstante, hd na obra de
Derrida a tendéncia de uma vontade do sublime generalizante e, como Hartman
observa a respeito de Glas, o exercicio da vontade pode ser uma produgio residual
de todo niilismo; segundo ele, a visdo do niilista é fria, mas “luxuriosa em sua
forga expressiva”, e o que impele o aparente salto na desisténcia absoluta do
dominio é uma vontade de poder invertida:

O poder surpreendente, e mesmo a riqueza de linguagem em Nietzsche, Stevens ou Derrida trai
a relagdo interior daquilo que ¢ hoje denominado “desconstrugdo” com a prépria natureza da
escrita. E € esse o ponto de Derrida, sua compreensdo do conformismo de Nietzsche no ambito
de um niilismo suicida. A propria linguagem, e nada mais, ou o Nada que é a linguagem, é

o residuo motivador. Apesar de palavras obsoletas e atrofiadas e de significados falsificiveis,
disputdveis ou indecidiveis, a vontade de escrever persiste’’.

Essa vontade de escrever, quando tomada e institucionalizada em procedimen-
tos intelectuais, como ocorreu com o trabalho de Derrida, é desindividuada. A
repeticdo e recirculagao das estratégias desconstrutivas de Derrida como férmulas
produzem na critica a situagdo peculiarmente pés-moderna em que o anseio por
absolutos de diferenga ou indecidibilidade além de toda forma de contencio é ele
mesmo territorializado, quer dizer, canalizado, filtrado, concentrado e rotinizado.
E a forma mais insidiosa dessa territorializagdo é a restri¢do do alegado “jogo” da
desconstrugdo a gestos repetiveis como a alternincia de tipos graficos ou a
glamurizagdo de linguagens criticas. Quando admoesta o Gilles Deleuze e o Félix
Guattari de Anti-Oedipus (1974), por “se apoiarem numa linguagem suave e segu-
ra” que nos encoraja a “acreditar na precisdo e na verdade de suas representagdes”
enquanto louva a “poética e pratica da fratura” em Derrida e outros, Vincent
Leitch representa precisamente esse género de enquadramento critico®. Nada,
ninguém € seriamente ou mais do que momentaneamente desestabilizado por um
estilo critico que vem tdo cercado das marcas do prestigio e da legitimidade criticos
e circula em contextos que amortecem de maneira tao confidvel seus efeitos sub-
versivos. Ndo ha nada nesse ultra-esquerdismo retdrico que sugira a probabilidade
de alguma mudanga ou complicagio nas estruturas institucional-econdmicas da
pesquisa, da comunicagdo e da publicagio académicas, nem do aparato maciga-

31. Saving the Text, p. xxiv.

32. Gilles Deleuze e Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia, tradugdo de Robert
Hurley, Mark Seena e Helen Lane, Londres, Athlone, 1984; Leitch, Deconstructive Criticism, p. 249.
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mente poderoso de exclusdo, de hierarquizagdo e certificagio que ¢ a educagado
superior em pafses ocidentais avangados®.

Assim, embora possa comegar com a tentativa de politizar o reino do estético,
a teoria pés-moderna pode inverter-se facilmente na estetizagdo alienante e
autopromotora da politica. Ndo surpreende encontrar os mesmos efeitos agindo no
arquitedrico desse mesmo fendmeno, Jean Baudrillard. Como vimos, Baudrillard
descreve um mundo pdés-moderno em que tudo foi reduzido — ou melhor, talvez,
ampliado e intensificado — a representagdes e simulacros, um mundo em que €
tdo completa a identificagdo.entre poder e representagdes do poder que o poder
pode ser considerado efetivamente como desaparecido. (Isso, brutalmente despo-
jado dos seus detalhes argumentativos, é o grosso de Esquecer Foucault, de
Baudrillard.)**. Para Baudrillard, ndo ha sentido numa critica desconstrutiva que
multiplique linguagens e estilos ou empregue a modalidade da alegoria para so-
lapar certezas ontoteoldgicas, visto que isso é apenas arrastar-se {racamente na
alvorada de um meio de comunicagio de massas mundial que faz a mesma coisa
com uma sofistica¢io infinitamente maior. Nessas condig¢des, o tnico papel da
teoria € imitar as furiosas energias da simula¢do numa tentativa (necessariamente)
futil de desfazé-las. Os primeiros trabalhos de Baudrillard transmitem a sensagao
de certa desaprovagdo, de um ligeiro “muxoxo” sob suas catadupas de andlise, mas
a completa drenagem do valor ou das possibilidades de melhoria de sua obra
ulterior, com seus catélogos de apocalipses e finalidades semidticas e uma recusa
aparentemente absoluta a julgar, se contorce numa espécie de contravalor em si
na qual nada tem mais sucesso do que o excesso. A prosa héctica de Baudrillard,
com suas concentricidades mesmeéricas e sua inclusividade coagulada, tenta compul-
sivamente apressar a chegada do mundo ao esquecimento, e até chegar antes dele.
E uma “estratégia”, se a podemos chamar assim, de overdose imunizadora. As
metaforas de Baudrillard misturam furiosamente a ficgdo cientifica e as ciéncias
pop da relatividade e da fisica das particulas com as metédforas funcionais ou
orgdnicas acomodadas da filosofia e da ciéncia social para criar uma fricgdo exci-
tante mas vazia de intensificagio. Corresponde a isso, numa passagem como a
seguinte, aquilo que Meaghan Morris chamou espirituosamente de “a técnica da
escalada adjetival”:

Contengdo de toda potencialidade real, contengdo pela meticulosa reduplicagdo, pela
hiperfidelidade macroscdpica, pela reciclagem acelerada, pela saturagdo e pela obsceruda(.ie,
pela aboligio da distdncia entre o real e sua representagio, pela implosdo dos pélos diferencia-

33. Apesar dos freqiientes lapsos de Derrida nas modalidades do profético e do sublime, sua olzra
provavelmente precisa ser retirada dessa caracterizagdo rigorosa e implacdvel na desconstrugio.
Outra exceg¢io honrosa teria de ser Greg Ulmer, que se concentra, em seu livro Applied Grammatology,
nos efeitos pedagégicos passiveis de advir de uma prdtica da gramatologia “em que saber e
conhecimento sejam orientados, ndo pelos resultados como pés-efeito, sabidos de antemdo e aos
quais a apresentagio deve conformar-se, mas para a criatividade, a inpvacdo, a invencio, a
mudanga” (p. 152). Vi

34, Forget Foucault, tradugdo de Nicola Dufresne, Nova York, Semiotexg}é), 1987.
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dos entre os quais fluiu a energia do real: essa hiper-realidade d4 um fim ao sistema do real,
dd um fim ao real como referencial ao exalti-lo como modelo?>.

Quem lé Baudrillard buscando pistas sobre como analisar a sociedade contem-
pordnea ou protesta tristemente que o seu argumento nio é suscetivel de “ratifi-
cagdo por avaliagdo a luz de quaisquer concepgdes plausiveis ou correntemente
populares da atualidade” passa espetacularmente ao largo da questio®. Se o alvo
de Baudrillard € representar o real, ele s6 o faz imitando a maneira como o real
pés-moderno emprega tdo suavemente a si mesmo. Essa modalidade do sublime
estd no pdlo oposto da modalidade renunciatéria com cuja consideracdo iniciamos
este capitulo, porque envolve uma determinagio faustiana de desfazer as aparén-
cias, revelar os alicerces, ndo somente do objeto de anélise, como da prépria teoria.
Essa modalidade é infecciosa. Eis como Sylvére Lotringer caracteriza reverente-
mente a pratica de Baudrillard durante uma entrevista com ele e usa algo parecido
com a prépria modalidade baudrillardiana:

Vocé se apartou de todo sistema de referéncia, mas ndo da referencialidade. O que o vejo
descrever ndo é um desafio ao real, mas um desafio interno a teoria. Vocé ndo critica a atitude
genealdgica nem a posigdo libidinal; vocé as faz girar como loucas. Abraga por inteiro o mo-
vimento que as anima, amplifica seus conceitos ao maximo, impelindo-as para o vértice de sua
prépria tontura. Vocé as atrai para uma espiral intermindvel que, tal como o tratamento do
mito por Lévi-Strauss, leva-as, parte a parte, 3 sua propria exaustio’.

Uma ocorréncia semelhante espera escritores como Arthur Kroker e David
Cook, que obtém um sombrio deleite com alargamentos complexos mas eticamen-
te vazios do desespero, altamente f{lavorizados pela linguagem da fatalidade e da
compulsdo epocal: “O nosso destino hoje é viver naquela regido cinzenta em que
o poder se torna de stibito o seu oposto, do mergulho retroativo da sociedade no
tltimo ciclo da regressdo nietzschiana, do lado hipermaterialista do niilismo... O
‘sujeito pensante’ e o conceito ultrapassado do ‘mundo da vida’ sio as tltimas
explosdes da nostalgia modernista antes do jogo relacional do poder desencarnado
e dos corpos escorregadios no hiperespago™®. As frases de efeito desesperada e
deliberadamente hiperbdlicas de Kroker e Cook, “cultura excremental”, “sexo
pénico”, “crimes signicos”, “teoria em reufnas”, sio as libertinas tentativas acadé-
micas de extrair um Ultimo frisson fetichista de uma linguagem lustrosa que caiu
morta sobre o académico. A questdo ndo é tanto que Kroker e Cook e Baudrillard
sofram em demasia de uma nostalgia do real, como sugere Michael Ryan, mas o

35. Meaghan Morris, “Room 101 or a Few Worst Things in the World”, in The Pirate’s Fiancée:

Feminism, Reading, Postmodernism, Londres, Verso, 1988, p. 189; Jean Baudrillard, In the Shadow of
the Silent Majorities... Or the End of the Social and Other Essays, tradugio de Paul Foss, Paul Patton
e John Johnston, Nova York, Semiotext(e), 1983, pp. 84-85.

36. R. Gibson, “Customs and Excise”, in Seduced and Abandoned: The Baudrillard Scene, editado por
André Frankovits, Nova York, Semjotext(e), 1984, p. 46.

37. “Forget Baudrillard: An Interview with Sylvére Lotringer”, tradugio de Philip Bleitchman, Lee
Hildreth e Mark Polizzotti, in Forget Foucault, pp. 131-132.

38. The Postmodern Scene: Excremental Culture and Hyperaesthetics, Nova York, St. Martin’s Press, 1986,
pp. 131, 265-266.
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fato de ndo sofrerem bastante dela®. Testemunhando essas arcaicas exibi¢bes de
decadéncia, fica-se com a vontade de murmurar fracamente: “Como podem as
coisas ser tdo ruins sem que essa pessoa se incomode?”

Num certo sentido, a superestimagio baudrillardiana da simulagio é o ponto
final da estilistica pés-moderna do sublime, mas um ponto final que demonstra
um paradoxo potencialmente perigoso: se a principal responsabilidade da critica e
do conhecimento tedrico ndo é representar o representivel, mas se tornarem
assombradas testemunhas do ndo-apresentdvel, o que ha para garantir os efeitos
subversivos desse trabalho exceto suas préprias formas inevitavelmente
institucionalizadas de autolegitimagdo? Um sublime autolegitimador que nega seu
posicionamento pelas exigéncias da sua prépria produgio material transforma-se
numa mera simulagao sublime, uma ficgdo profissional cool de subversdo que,
paradoxalmente, da existéncia aos préprios efeitos de simulagdo, de irrealidade e
de contengdo que o seu discurso evoca, mas no modo passivo ou negativo da
rotina e da racionalizacio.

39. Michael Ryan, “Postmodern Politics”, Theory, Culture and Sociely, 5:2-3, 1988, pp. 569-571.
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Pés-modernismo e
politica cultural

Espacos de resisténcia

O pés-modernismo contém simultaneamente possibilidades para a recuperagao
e ampliagio de uma politica cultural e para a sua neutralizagio. Boa parte da
teoria estética pés-moderna preocupa-se precisamente com a negac¢io da separa-
¢do modernista entre a esfera da arte e outras atividades e interesses sociais,
tentando restaurar as dimensdes politicas reprimidas da atividade cultural e esté-
tica de todos os tipos. Com a explosdo da cultura em todos os aspectos da vida e
a estetizagio dos dominios social, politico e econémico, evocada por Fredric Jameson,
vem a oportunidade para uma politica cultural de esquerda que se concentre, ao
contrdrio dos marxismos tradicionais, ndo tanto na vinculagio entre as formas
culturais e os alicerces socioecondmicos mais “fundamentais” que as determinam
e produzem, quanto na investigacio de todo o dominio da cultura considerada em
si uma forma de pratica material. Numa situagdo global em que a produgdo da
“cultura” no sentido mais amplo, de signos, representagdes, imagens e mesmo de
“estilos de vida”, comegou a suplantar os modos mais antigos de producio de
quantidades tangiveis e calculdveis de bens e servigos, essa abordagem pode pare-
cer, mais do que nunca, imperativa. A obra mais recente de Michel Foucault e de
outros tedricos do discurso como Michel Pécheux assistiu ao desenvolvimento de
uma politica cultural pés-moderna de duas maneiras. Em primeiro lugar, sugeriu
que a cultura ji ndo poderia ser considerada tdao-somente a esfera das represen-
taghes, que paira imaterialmente a distincia dos fatos brutos da vida “real”, ja que
a teoria do discurso vé as formas e ocasides das representagdes como sendo elas
mesmas poder (em vez de mero reflexo de relagdes de poder existentes alhures).
Em segundo, sugeriu que o poder é melhor entendido nio nos termos
macropoliticos de grandes agrupamentos ou blocos monoliticos, de classe ou Es-
tado, mas nos termos micropoliticos das redes de relagdes de poder que subsistem
em todos os pontos de uma sociedade. Essa perspectiva estd de acordo com o
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movimento de afastamento das narrativas globais todo-abrangentes da histéria e

da politica e com a contra-énfase nas formas locais e particulares de diferenqa e
de luta.

Estd claro que essa situagio promete uma revigoragdo da politica cultural, ao
permitir a articulagdo de interesses e preocupagbes que cortam ou formam
intersecdes irregulares com a teoria marxista classica das classes — questoes re-
ferentes a raga, ao género, a politica nuclear e verde, e, menos comumente, aos
idosos e aos direitos dos animais. Em todas essas esferas, a investigagdo de formas
culturais como os produtores e portadores de sentido, de valor e de poder tem se
mostrado central. Em algumas formas de politica pés-moderna contemporanea, é
precisamente a liberagio da cultura e da significacdo em geral da necessidade
econdmica que oferece oportunidades para modalidades mais amplas e mais livres
de autodeterminacio do que as possiveis em eras nas quais a cultura e a repre-
sentacio estiveram vinculadas de maneira mais estreita ao econdémico. Eis como
Michael Ryan evoca essa liberdade:

Em vez de serem representagdes expressivas de uma substdncia tida por precedente a eles, os
signos culturais tornam-se agentes ativos em si mesmos, criando novas substincias, novas
formas sociais, novos modos de agir e de pensar, novas atitudes, embaralhando outra vez as
cartas do “destino”, da “natureza” e da “realidade” social. £ nessa margem que a cultura,
aparentemente autdnoma e apartada por inteiro, gira e se torna uma forca social e material,
um poder de significagio que desacredita todas as reivindicagdes de bases substantivas fora da
representagio, descrédito que se aplica a instituigSes politicas, normas morais, praticas sociais
e estruturas econOmicas!.

Essa analise apéia-se no principio da intensificagdo catastrdfica, parecendo in-
vocar os trabalhos de Lyotard e de Deleuze e Guattari. Segundo essa explicagdo,
o capitalismo, cujos processos de padronizagdo e racionalizagio funcionam de
infcio para reprimir a liberdade significatéria, pode terminar numa fase “pés-fordista”
em que a diversificagio e ndo a padronizagio é a norma, promovendo suicidamente
essa liberdade?. Ela depende da fé em que o préprio capitalismo é centrado em
torno da légica da progressiva mercadificagdo, por meio da alienagao e da especia-
lizagdo, o que produz, no final (talvez ja tenha produzido), uma situagdo em que
a alienacdo dos signos das coisas vai permitir a dissolugdo do préprio capitalismo.
E nesse sentido que Ryan pode prometer que “na cena cultural que o alto capi-
talismo admitidamente torna possivel... podem ser vislumbrados os contornos
positivos de um mundo pés-capitalista”. E evidente que esta é, em muitos aspec-
tos, uma visdo otimista, mas também envolve certo grau de risco conceitual ao
parecer desistir da possibilidade de uma critica do capitalismo que tenha bases
éticas distintas das dele, visto que exige uma interpretagdo benigna das operagdes

1. “Postmodern Politics”, Theory, Culture and Society, 5:2-3, 1988, pp. 560-561.

2. Para um relato do “pés-fordismo” na organizagio industrial do final do século XX, ver Robin
Murray, “Life After (Henry) Ford”, Marxism Today, outubro de 1988, pp. 8-13.

3. Ibid., p. 566.
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do “livre” mercado nos signos e representagdes de acordo com a qual podemos nos
tornar livres simplesmente pensando que temos liberdade.

Mas essa expansdo e descentragdo da politica também traz consigo a possibili-
dade de uma desastrosa descompressdo nesse campo; se tudo pode ser considerado
politico, para uma politica de oposigdo isso pode muitas vezes equivaler a dizer
que nada mais é real ou efetivamente politico. Com o afastamento de bases cla-
ramente definidas e universalmente reconhecidas de legitima¢do — na verdade,
com o descrédito dessas crengas, consideradas metafisicas por sua prépria natureza
—, a politica pode tdo-somente dissipar-se, como um rio jogando sua forga pro-
pulsora nos pintanos e ribeiros de um delta. Jean Baudrillard acredita que, de
certo modo, isso jd aconteceu, alegando que as técnicas e estratégias de uma
micropolitica molecular, longe de cercar taticamente os centros autoritdrios do
poder social, imitam as operagdes de uma situagdc que jd é em si molecularizada
de maneira imperturbdvel. A sugestdo enregelante de Baudrillard é que a dissemi-
nagdo do poder, que o retira de centros conspicuos de controle como o Estado ou
as Forcas Armadas (o diffcil é persuadir a populagio negra da Africa do Sul dessa
tendéncia), ndo é uma difusio mas uma consolidacido do controle, um espiralar do
poder num sistema capaz de resistir a toda resisténcia e de prever e assimilar toda
forma de desafio, porque esses desafios tém lugar num mundo vazio de simulag¢des
controladas. Esse mundo, longe de prometer liberdade ou mudanga, € “metaestavel”,
porque conseguiu convencionalizar a subversdo, transformando a disrupgao num
principio estabilizador:

Desta vez, estamos num universo pleno, um espago radiante de poder mas também rachado,
como um pdra-brisa quebrado que ainda se mantém de pé. Entretanto, esse “poder” permanece
um mistério —, partindo da centralidade despética, ele se torna, a meio caminho, uma
“multiplicidade de rela¢des”... e culmina, no pdlo extremo, com resisténcias... tdo infimas e
ténues que, falando literalmente, nesse nivel microscdpico, dtomos de poder ¢ dtomos de
resisténcia se fundem. O mesmo fragmento de gesto, de corpo, de olhar e de discurso contém
tanto a eletricidade positiva do poder como a eletricidade negativa da resisténcia*,

Portanto, o problema de uma politica pds-moderna € esta dupla perspectiva: de
um lado, de uma transformagdo da histéria por um simples ato de vontade ima-
ginativa e, de outro, de uma absoluta imponderabilidade em que tudo é imagi-
nativamente possivel, porque nada importa de fato.

Essa dificuldade costuma manifestar-se na teoria cultural pés-moderna nos
termos metafdrico-topograficos de espago e territério, na imagem do centro e da
margem, do interior e do exterior, da posi¢do e da fronteira. Esse sistema de
metaforas pode convocar um mapa de aparéncia estranhamente antiga do mundo
e das relagdes politicas globais, quando as lutas pelo poder e pela conquista pode-
riam ser representadas em termos muito mais reasseguradoramente visiveis: aqui
é poder, ali é exploracdo e resisténcia. Em sua imitagio dessa facil mas apagada
territorializagdo das relagbes de poder, essas metdforas também parecem conter
uma nostalgia daquilo que se perdeu com essa espécie de mapa do mundo. Por-

4. Forget Foucault, tradugido de Nicola Dufresne, Nova York, Semiotext(e), 1987, p. 37.
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que, como sugere Fredric Jameson, os meios para nos orientarmos espacialmente
podem ser precisamente a caréncia do mundo pés-moderno, no qual, para dar um
exemplo, o poder ndo parece residir em nagdes-Estado, mas € reacomodado e
distribufdo numa rede global de corpora¢des multinacionais e estruturas de comu-

nicagio®.

Mais uma vez, o problema pés-moderno distintivo é de reflexividade ou do
envolvimento da atividade da teoria no préprio campo que estd tentando teorizar.
Porque o mapa, ao menos do tipo a que nos acostumamos no Ocidente avangado,
pressupde uma posigdo exterior ou suspensa deslocalizadamente acima do campo
que estd sendo mapeado. O problema da teoria cultural pés-moderna é construir
um mapa do mundo a partir de dentro desse mundo. Uma resposta a esse proble-
ma reflexivo tem sido o recurso ao equivalente teérico do périplo medieval, um
mapa que projeta os estigios de uma jornada em termos de uma narrativa tem-
poral. Estd claro que o tipo de mapa que permite que a pessoa, por assim dizer,
sinta seu préprio caminho através da histéria apresenta certas desvantagens (nio
saber para onde estd indo ou por que estd indo para ld), mas também responde
melhor aos contatos e complexidades em pequena escala da vida politica. Jameson
sugere que um mapa pés-moderno do mundo tem de fazer duas coisas contradi-
térias de uma sé vez, traduzir o sentido de deslocalizagdo ao mesmo tempo que
sugere maneiras de nos orientarmos com relagdo a essa deslocalizagdo:

A nova arte politica -— caso seja de fato possivel — terd de ater-se a verdade do pés-moder-
nismo, isto €, ao seu objeto fundamental — o espago mundial do capital multinacional —, ao
mesmo tempo que consegue uma ruptura ha direcdo de alguma maneira nova ainda inimagindvel
de representar este tltimo, maneira com a qual possamos outra vez comegar a perceber nosso
posicionamento como sujeitos individuais e coletivos e recuperar a capacidade de agir e lutar
que no presente estd neutralizada pela nossa confusdo espacial e social®,

s

Articular questdes de poder e valor na pés-modernidade é com freqiiéncia
identificar principios centralizadores — do eu, do género, da raga, da nagdo, da
forma estética — para determinar o que esses centros empurram para as suas
periferias silenciosas ou invisiveis. Podemos ver o projeto como o de devolver a
consciéncia dessas periferias ao centro. Essa dindmica metaférico-topografica é
uma poderosa estratégia imaginativa que também envolve alguns riscos, sendo o
mais importante a paixdo pelo marginal. Ela é articulada de dada forma pela
videoartista e tedrica Martha Rosler:

Somente por meic de uma estratégia de “guerrilha” que resista a mortal universalizagio do
sentido ao conservar uma posi¢io de marginalidade, a produgdo de sentidos criticos ainda
permanece possivel. Apenas nas margens pode-se ainda chamar a atengdo para aquilo que o
sistema “universal” deixa de fora’.

S. “Postmodernism or, The Cultural Logic of Late Capital”, New Left Review, 146, 1984, p. 91.
6. Ibid., p. 92.

7. Notas para um debate sobre “art After Modernism”, Voices, 11 de abril de 1984, apresentado no
Canal 4 britinico, citado em John Tagg, “Postmodernism and the Born-Again Avant-Garde”,
Block, 11, 1985-1986, p. 4.
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A paixdo pelo marginal permeia a politica cultural pés-moderna. Trabalhos
sobre o estilo e a subcultura jovens, como os de Dick Hebdige, derivam a sua
autoridade desse acolhimento do marginal. Hebdige toma como personificagido do
sujeito subcultural o escritor Jean Genet, que é, diz ele, “uma subcultura em si
mesmo”. Genet retém a sua posi¢io de ladrdo, mentiroso e excluido par excellence,
e é a sua recusa a ser contaminado pelas ordens dominantes que preserva intacto
o potencial subversivo de sua condi¢do marginal:

Ele se torna, como suas Donzelas ficcionais, a *exalagdo insalubre” do seu Mestre. Ele opera
um sistema em sua cabega. Ele “escolhe” seus crimes, sua sexualidade, a repugnincia ¢ o
ultraje que provoca nas ruas, €, quando olha para o mundo, “nada ¢ irrelevante”: as cotagdes
da Bolsa, o estilo do judicidrio, os canteiros de flores tém um significado — sua Alteridade, seu
Exilio®.

Essa forma de estudo subcultural ocorre num quadro cultural/critico que ex-
plora as possibilidades de inverter mapeamentos e distribuigdes convencionais do
poder. Alguns dos desenvolvimentos mais amplos e representativos desse projeto
estdo presentes na teoria cultural feminista.

Feminismo e pds-modernismo

A exploragdo do marginal na escrita feminista projeta o feminino como o lugar
do Outro do patriarcado, identificado como o lado negativo desacreditado e som-
brio de toda polaridade, como o corpo diante da mente, a natureza diante da
cultura, a noite diante do dia, a matéria diante da forma e a insanidade diante da
razdo. Para Alice Jardine, a modernidade na filosofia e na literatura é definivel
como a tentativa de explorar e articular esses espagos marginais, num movimento
que ela denomina “ginese”:

Fornecer uma nova linguagem a esses outros espagos ¢ um projeto pleno tanto de promessas
como de temores... porque esses espagos permaneceram até agora desconhecidos, terrificantes,
monstruosos: sio loucos, inconscientes, imprdprios, impuros, sem sentido, orientais, profanos.
Se deseja de fato questionar esses espagos, a filosofia tem de afastar-se de tudo o que os tem
definidlo — o Homem, o Sujeito, a Histdria, o Sentido — e colocé-los em seu lugar®.

Julia Kristeva também defende a potente marginalidade da critica feminista
que, como diz Toril Moi, “solapa as nossas mais caras convicgdes precisamente
porque estd situada fora do nosso espago, inserindo-se, astutamente, ao longo das
fronteiras do nosso préprio discurso”?. O trabalho de Kristeva revela uma extrema
preocupag¢io com a questio do “lugar” a partir do qual as mulheres podem falar
ou se auto-representar, esfor¢ando-se, como a maior parte das teorias feministas
dessa espécie, por articular o potencial subversivo de um discurso marginal en-
quanto evita a repeticio do gesto patriarcal que aloja a mulher irremovivelmente

8. Subculture: The Meaning of Style, Londres, Methuen, 1979, pp. 137-138.
9. Gynesis: Configurations of Woman and Modernity, ftaca e Londres, Cornell UP, 1985, p. 73.
10. Sexual/Textual Politics: Feminist Literary Theory, Londres, Methuen, 1985, p. 150.
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como o marginal. O real impulso do pensamento de Kristeva € a tentativa de minar
o préprio conceito de identidade intrinseca e, portanto, de posi¢do intrinseca, a
labuta para “localizar a negatividade e a recusa pertinentes ao marginal na ‘mu-
lher’, para abalar os alicerces da ordem falocéntrica que, em primeiro lugar, define
a mulher como marginal”!!,

Tudo isso pareceria sugerir um estreito liame entre os tépicos feministas domi-
nantes e os temas recorrentes da critica pés-moderna. Assim pensa por certo Craig
Owens, que vé o feminismo como um fendmeno pés-moderno por exceléncia,
devido a sua afirmagdo da diferenga, sua recusa das metanarrativas (narrativas
“dominantes”) e, sobretudo, devido a sua critica as estruturas de poder envolvidas
na representagio. Nesse modo de ver, a mulher emerge como a prépria forca
energizadora do marginal e do sublime:

A operagdo pds-moderna estd sendo realizada precisamente na fronteira legislativa entre o que
pode € o que ndo pode ser representado — ndo para transcender a representagio, mas para
expor o sistema de poder que autoriza determinadas representagdes enquanto bloqueia, proibe
ou invalida outras. Dentre os excluidos da representacio ocidental, dentre aqueles cujas repre-
sentagdes tém negada toda legitimidade, encontram-se as mulheres. Banidas da representagio
pela propria estrutura desta, elas retornam ao seu dmbito como uma imagem — uma apre-
sentagdo — do irrepresentavel'2.

Mais recentemente, Jane Flax concordou que “as tedricas feministas entram
no discurso pés-moderno e lhe fazem eco na medida em que comegamos a
desconstruir nogdes de razio, de conhecimento ou do eu, e a revelar os efeitos dos
arranjos vinculados com o género que estdo na base da fachada ‘neutra’ e
universalizante dessas nogdes” e identificou o feminismo como um discurso do

Outro marginalizado cujo destino estd nas mios “dos que tentam descentrar ainda
mais o mundo”!?.

Mas, apesar do alegado poder da posi¢io marginal, parece que as forgas da
marginalizagdo reaparecem até na teoria pdés-moderna. Craig Owens reconhece,
por exemplo, que a questdo da diferenca sexual esteve notavelmente ausente do
debate modernismo/pés-modernismo'4, e as possibilidades mais sombrias que aguar-
dam o feminismo na teoria pés-moderna sio pressagiadas por Alice Jardine em
sua incisiva descrigao da inclusdo do Outro feminino na filosofia e na arte moder-
nas e pdés-modernas. “Esse repensar”, diz ela, “envolveu sobretudo uma
reincorporagao e reconceituagio daquilo que constitui o préprio ‘nio-conheci-
mento’ das narrativas dominantes, daquilo que lhes fugiu, que as engolfou”’s. A
atengdo dada a esse espago de “ndo-conhecimento” que sempre foi marcado como
feminino deve ser compreendida, por conseguinte, como tentativa de recuperar o

11. 1bid., p. 163.

12. “Feminists and Postmodernism”, in Postmodern Culture, editado por Hal Foster, Londres e Sydney,
Pluto Press, 1985, p. 59.

13. “Postmodernism and Gender Relations in Feminist Theory”, Signs, 12:4, 1987, pp. 626, 642.
14. “Feminists and Postmodernism”, p. 59.
15. Gyneses, p. 25.
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controle e de reterritorializar por parte de formas de raciocinio e competéncia
intelectual que vém perdendo progressivamente sua prépria autoridade. Isso equi-
vale a dizer que o feminismo pode vir a ser, nao a voz vibrante do pés-moder-
nismo, mas “a ruptura reprimida e administrada do pds-moderno”, uma mera
parte do discurso no seu ambito'¢. Estamos comegando a perceber que essa estra-
nha tendéncia de a marginalidade oficial dirigir-se para o seu préprio lado som-
brio, o Outro explorado e administrado, pode ser, num certo sentido, programada
pelo mapa conceitual de centro e margem, que carece muitas vezes de particula-
ridade ou flexibilidade para abarcar todas as preocupantes irregularidades dos
alinhamentos politicos e praticas culturais reais.

P6s-modernidade e pds-colonialismo

Algumas dessas mesmas complexidades podem ser vistas em agdo noutra im-
portante 4rea da politica cultural, a referente ao colonialismo e ao pés-colonialismo.
O mapeamento de centro e periferia mostrou-se desde o comego obviamente
adequado a esse tdpico, visto que a semidtica do mapeamento como expressio e
realizacdo verdadeiras de formas de dominio imperial da particular importancia a
questdo do espago conceitual politico imaginado. Por isso, a exploragdo da politica
cultural colonial, exemplificada no trabalho de Edward Said, Gayatri Spivak e
Homi Bhabha, e em publica¢bes como Cultural Critique nos Estados Unidos e Third
Text na Inglaterra, nio se tem ocupado tanto da materialidade bruta do poder
quanto do funcionamento do poder-em-representagdo nas linguagens e imagens
coloniais e da questdo da linguagem dos oprimidos'’.

A condenagdo pés-moderna das metanarrativas universalizantes oferece, nesse
contexto, uma réplica a histéria opressiva do desenvolvimento de um destino
unificado para o Homem {como figura-alibi da civilizagdo ocidental), histéria que
elimina implacavelmente as histérias particulares, locais ou nacionais, em seu
impeto de racionaliza¢io universal, progresso industrial e expansdo global de
mercados. O modernismo nas artes e a modernidade no campo social e econémico
sdo, nesse modelo, elididos de maneiras complexas mas, no final, mutuamente
confirmatdrias. Nelly Richard escreve:

No tocante ao seu programa econdmico e & sua organizagio cultural, esse conceito de moder-
nidade representa um esforgo de sintese de ideais progressistas e emancipatérios numa visdo

16. Patricia Mellencamp, “Images of Language and Indiscreet Dialogue: ‘The Man who envied Women'”,
Screen, 28:2, 1987, p. 99.

17. Ver, por exemplo, Edward Said, Orientalism, Londres, Routledge and Kegan Paul, 1978, e Gayatri
Chakravorty Spivak, In Other Worlds: Essays in Cultural Politics, Londres e Nova York, Methuen,
1987; e coletineas como Europe and lIis Others, Vol. 1, Proceedings of the Essex Conference on the
Sociology of Literatures, Colchester, U. of Essex, 1985; Critical Inquiry, nimero especial sobre “'Raga’,
Escrita e Diferenca”, 12:1, 1985, e Oxford Literary Review, nimero especial sobre “Colonialismo”,
9:1-2, 1987.
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integradora, globalizante, do lugar do individuo na histéria e na sociedade. Ele se apéia no
pressuposto de que existe um centro legitimo, uma posigdo impar e superior a partir da qual
estabelecer o controle e determinar hierarquias®®.

Para Jean-Frangois Lyotard, como vimos, esse dominio do centro exprime-se igual-
mente como subordinagio lingiifstica de toda pessoa gramatical 3 pessoa inclusiva
mas repressiva de um “nds” universal'®. Simon During retoma o argumento de
Lyotard em seu texto “Postmodernism or Post-Colonialism Today”; recusando a nar-
rativa ilusdria e repressora da progressiva emancipagio universal, During une-se a
Lyotard ao afirmar que a razdo e a justica s6 podem sobreviver na abertura
deslegitimada da pés-modernidade (embora dé poucas pistas sobre o que poderia
garantir ou levar necessariamente a essa generosa abertura além da benevoléncia dos
individuos envolvidos). Nos termos do imperialismo da representacio, esse dominio
da narrativa universal pode produzir a projecio de imagens fetichizadas da Africa, do
“Oriente”, da América Latina etc., a partir dos centros imperiais “civilizadores”, como
o Outro da divilizagio — de maneiras que, a um sé tempo, tornam essas regides
existentes para a Europa, atendem A sua necessidade de centragio psicoldgica e
politica e silenciam quaisquer tentativas de auto-representacio desses povos e dos
seus descendentes pds-coloniais. “O Oriente”, escreve Edward Said, “nio era o
interlocutor da Europa, mas o seu Qutro silencioso?!.”

A reagdo a isso na teoria cultural pés-moderna € assistir a exploragio do mito
metropolitano centrista da histéria universal ao franquear teorias do discurso as
vozes daqueles constituidos como o Outro. Tal como ocorre com os estudos
subculturais e com a teoria cultural feminista, a énfase recai na articulagio das
margens ou do que é projetado como marginal. Trata-se de controlar nio somente
o poder real como também as linguagens, sistemas de metaforas e regimes de
imagens que parecem concebidos para silenciar aqueles a quem personificam na
representagdo. Como observa Edward Said, o feminismo, os estudos femininos,
negros e étnicos e os estudos socialistas e antiimperialistas apéiam-se do mesmo
modo num dado princfpio ético-discursivo, “o-direito de grupos humanos antes nio
representados ou erroneamente representados falarem por si mesmo e se auto-repre-
sentarem em domifnios normalmente definidos em termos politicos e intelectuais
para exclui-los, para usurpar as suas fung¢des de significa¢do e representagdo, pas-
sando por cima de sua realidade historica”?.

A articulagdo das margens tem assumido diferentes formas, sendo o modelo da
inversao simples a mais direta. No presciente Black Skin White Masks (1952), de

18. “Postmodernism and Periphery”, Third Text, 2, 1978-1979, p. 6.

19. Le Postmoderne expliqué aux enfants: Correspondance 1982-1985, Paris, Galilée, 1986, pp. 48-49. Ver
discussio acima, capitulo 2, pp. 37-39.

20. “Postmodernism or Post-Colonialism Today”, Textual Practice, 1:1, 1987, pp. 32-47.

21. “Orientalism Reconsidered”, in Literature, Politics and Theory: Papers from the Essex Conference, 1976-

-1984, editado por Francis Barker, Peter Hulme, Margaret Iversen e Diana Loxley, Londres, Methuen,
1986, p. 215.

22. Ibid., p. 212.
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Frantz Fanon, a luta é encontrar uma forma de autodefinigio para o homem
negro que nao é uma reprodugio obediente das parandicas proje¢des ocidentais.
Embora consista em larga medida na articulagdo desse esforgo de definigido da sua
prépria voz, em lugar de uma queda facil na autopossessdo retdrica, a obra de
Fanon deixa claro que o ponto final é o desejo de ser e de ter condigdes de falar
em seus préprios termos e nio como eco ventriloquo de algum outro; é declarar
“nio sou uma potencialidade de alguma coisa. Sou por inteiro aquilo que sou. Nio
tenho de buscar o universal. Nenhuma probabilidade tem lugar em mim. Minha
consciéncia Negra ndo se mantém como uma falta. Ela é. Ela segue a si mesma”®.

Teéricos mais recentes da necessidade de articular as margens tém expressado
suspeitas sobre os modelos bindrios que esse desejo de uma fala e de uma iden-
tidade plenas parece exigir. Essas suspeitas tém como base a crenga de que esses
mesmos modelos oposicionais podem derivar de, e reproduzir, estruturas
colonialistas de pensamento, razio por que proclamar-se povo marginalizado ou
silenciado é aceitar e internalizar implicitamente a condigdo de marginalidade.
Essa teoria tende, em algumas de suas formas, a estigmatizar o desejo de afirmar
o ser e articular a auto-identidade de grupos coloniais oprimidos como um “nati-
vismo” que habita e perpetua estruturas repressivas de pensamento.

Essa posi¢io, que pode ser convenientemente demonstrada no trabatho de
Gayatri Spivak e Homi Bhabha, alega a necessidade de cuidadosa desconstrugao
das préprias estruturas do dominante e do marginal. Uma das formas que isso
toma é uma anélise que, em vez de adotar obedientemente um lugar marginal,
Jeva as margens para o centro ao aplicar a critica desconstrutiva as auto-histérias
dominantes do Ocidente. Os alvos e resultados desse importante trabalho sdo
demonstrar os principios interiores da fraqueza no dmbito do orientalismo ou de
ideologias racistas de negritude para desafiar as alegacdes ocidentais de racionalidade
serenamente autoconscientes e mostrar sua dependéncia existencial de formas do
Outro que elas expulsam para fora de suas fronteiras de racionalidade. Assim,
Homi Bhabha caracteriza a estereotipago racial como projegdo {etichista das coisas
que o eu colonial desautoriza. Objetificar as formas e forcas assustadoras da
irracionalidade, da perversidade, da feminilidade e do mal como ragas subjugadas
é distanciar reasseguradoramente essas forgas, mas é, ao mesmo tempo, conferir
a esses temores uma existéncia positiva e, em conseqliéncia, arriscar-se a
recontaminagio por eles ou & “reversdo” a eles. O exercicio do poder nesses tipos
de representagio é, portanto, sempre composto problematicamente de “fixidez e
fantasia”, fornecendo um sentido de identidade colonial “representado — como
todas as fantasias de originalidade e originagdo — na face e no espago da disrupgao
e da ameaca advindas da heterogeneidade de outras posi¢des”*. Outros estudos,
como Orientalism de Edward Said, também acentuam, n3o a forga exterior de

23. Black Skin White Masks, tradugio de Charles Markmann, Londres, Pluto Press, 1986, p. 135.

24. “The Other Question: Diference, Discrimination and the Discourse of Colonialism”, in Literature,
Politics and Theory, p. 164.
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contraposi¢io de uma posigdo marginal, mas as contradigdes internas presentes
nas formas ocidentais dominantes de conhecimento. Essa estratégia transporta as
margens para o centro a fim de questionar o préprio mapeamento que projeta o
centro e as margens como tais — ao sugerir que as margens habitam os centros
que as expelem da consciéncia.

Por mais poderosa que essa estratégia retérica possa ser, ela corre o risco de
desacreditar as energias de auto-afirmagio que fornecem o impeto para a revolta
contra a exclusdo e a opressio. Isso pode assumir formas distintas, mas algumas
das mais importantes tém a ver com o crescente dominio, nas institui¢des acadé-
micas ocidentais, de uma teoria da condigdo pds-moderna que, ao diagnosticar o
declinio das metanarrativas de autoridade no Ocidente, também faz evaporar
magnanimamente a legitimidade das lutas emancipatérias nacionais, que g/)odem
depender crucialmente desses mesmos ideais gastos de liberdade e justiga univer-
sais. Para Nelly Richard, o domfnio da teoria pés-moderna oferece a politica pés-
-colonial latiio-americana uma faca claramente de dois gumes. Antes de tudo, a
teoria pés-moderna legitima o esvaziamento do centro ou da idéia do centro,
dissipando-o em “microterritérios dissidentes”, “constelagdes de vozes” e “pluralidade
de sentidos”, permitindo e promovendo “a especificidade e o regionalismo, mino-
rias sociais e projetos politicos de alcance local ou tradi¢des sobreviventes e formas
suprimidas de conhecimento”. Mas essas diferengas estdo hipotecadas a uma
codificagio teérica que sempre reafirma a primazia dos conhecimentos (pdés-mo-
dernos) do Ocidente:

O fato é... que, tio logo essas diferengas — sexuais, politicas, raciais, culturais — sdo colocadas
¢ avaliadas, ocorre a sua subsungio a metacategoria do “indiferenciado”, o que significa que
todas as singularidades se tornam imediatamente indistinguiveis e intercambidveis numa nova
¢ sofisticada economia da “uniformidade”. O pés-modernismo defende-se da ameaga
desestabilizadora do “outro” ao integrd-lo outra vez a uma estrutura que absorve todas as
diferencas e contradigdes. O centro, embora alegue estar em desintegragio, ainda opera como
centro: apartando de si todas as divergéncias ao incorpord-las a um sistema de cddigos cujos
sentidos ele continua a administrar, por direito exclusivo, tanto semdntica como territorialmente?”.

Gayatri Spivak também assinalou as maneiras pelas quais o culto da diferenga
global, a-histérica, pode constituir uma nova forma de colonialismo?. Mas a pro-
pria Spivak foi criticada recentemente como a praticante representativa de uma
modalidade de teoria que fecha as possibilidades de autodeterminagao discursiva
entre grupos oprimidos ou marginalizados daquilo que o Ocidente designa como
o “Terceiro Mundo”. Benita Parry caracteriza o projeto desconstrutivo de Spivak,
Bhabha e Abdul JanMohamed como um esforgo de

25. “Postmodernism and Periphery”, p. 11

26. “The Production of the ‘Post-Modern’: The Minimalist Aesthetics of Rei Kawakuba”, artigo lido
no semindrio “Future*Fall”, Power Institute, Universidade de Sydney, 26-29 de julho de 1984.
O artigo nio aparece na coletinea de textos do semindrio, mas ¢ brevemente sumarizado na
introdugdo de E. A. Grosz; ver Future*Fall: Excursions into Postmodernity, editado por E. A. Grosz,
Terry Threadgold, David Kelly, Alan Cholodenko e Edward Colless, Sydney, Power Institute of
Fine Art, 1986, p. 3.
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descentrar o nativo como um objeto unificado fixo do conhecimento colonial ao revelar como
a maneira contraditéria de o colonialismo dirigir-se a outrem constitui um sujeito colonial
ambivalentemente posicionado... [que]... revela para andlise o nativo diferencial posicionado
variadamente — para alguns criticos, um outro autoconsolidante e, para outros, um eu relu-
tante e recalcitrante — e instala, em lugar da situagdo colonial em permanente pé de guerra
construida pela teoria anticolonialista, um lugar silencioso devastado pela violéncia epistémica
do imperialismo ou um espago agonistico no interior do qual partes desigualmente situadas
negociam um desequilibrio do poder®.

Nio hé divida de que o complexo modelo de negociagdo e dependéncia mitua
entre colonizador e colonizado de Spivak e Bhabha permite uma maior riqueza e
flexibilidade teérica; mas a sua desvantagem é parecer ter renunciado a um im-
perativo ético ao desautorizar a idéia de uma consciéncia e de uma linguagem
plenamente formada da condigdo de vitima. Essa teoria ameaga cair no proprio
erro que busca corrigir, quer dizer, fixar-se num modelo bindrio de centro versus
margem, do verbalizado versus o inteiramente sem voz, e duplicd-lo. A acusagdo
de Parry a Spivak é que esta leva a teoria da colusdo aplicada ao nativo “em sua
prépria formagio de sujeito (sujeitada) como outro e sem voz” ao ponto em que
a teoria duplica o silenciamento original, de modo que “enquanto protesta contra
a obliteragio da posigdo de sujeito do nativo no texto do imperialismos, Spivak,
em seu projeto, nio da voz ativa ao colonizado, cancelando efetivamente as evi-
déncias de agdo nativa registradas na luta bicentendria da fndia contra a conquista
britAnica e o Raj — discursos a que ela se refere sarcasticamente como narrativizagao
etnocéntrica reversa ou nativista hegemdonica”?.

Essa critica pode parecer um tanto deslocada considerando-se a sensibilidade
precedente e consistentemente mantida de Spivak aos perigos neocoloniais da
teoria ocidental, mas ainda assim exibe uma sugestiva coeréncia com a acusagao
de Nelly Richard de que algumas formas de “descentragio” pés-modernas podem
reproduzir manifestagdes da hierarquia centro/margem no nivel da manufatura
cultural e da administracio de idéias®”. A teoria pds-moderna pode ser impelida
por um impulso centrifugo para a periferia, mas se o movimento ndo estiver
preparado para renunciar ao seu sentido do seu préprio direito territorial de co-
dificar e gerir as margens, determinando as condi¢bes nas quais a fala vinda das
margens é possivel, o mapa permanece imutivel. Na verdade, poder-se-ia alegar
que o impulsiona a teoria para esse tipo de impasse é precisamente a tenaz
persisténcia da cartografia centro-margem. Util como mecanismo analitico, o modelo
reuniu em boa parte da teoria pés-moderna uma espécie de forga ética absoluta
em que a exigéncia de marginalidade total e a sua concomitante recusa a aprovar
qualquer forma de ocupagio do centro criam um universo maniqueista de opostos
absolutos que mal responde as complexidades e sobredeterminagdes reais da situa-
¢do considerada.

27. “Problems in Current Theories of Colonial Discourse”, Oxford Literary Review, 9:1-2, 1987, p. 29.
28. Ibid., p. 35.

29. Spivak discute diferentes aspectos da politica da teoria pés-moderna em “Imperialism and Sexual
Difference”, Oxford Literary Review, 8:1-2, 1986, pp. 225-240, e “The Politics of Interpretations” e
“French Feminism in an International Frame”, in In Other Worlds, pp. 118-133, 134-153.
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A paixdo pelo marginal assume muitas outras forras na teoria pds-moderna,
formas que no final podem sugerir mais sobre a condigdo conturbada da prépria
teoria do que sobre os seus objetos. Porque o que deve ser discernido funcional,
sendo intencionalmente, em boa parte da teoria pés-moderna é o desejo, ndo de
legitimagdo pela inclusido ou pela identificagdo com formas dominantes, mas o desejo
de legitimagdo por oposigdo, por “desidentificagdo”. Esse termo, retirado da obra de
Michel Pécheux, é um de um trio de termos que personificam um espectro de reagdes
ao poder das instituigdes, dos discursos ou das estruturas de conhecimento. A iden-
tificagdo com um discurso significa viver nos termos desse discurso; a “contra-iden-
tificagdo” é a modalidade do criador de problemas que permanece no dmbito de uma
estrutura dominante de idéias, mas reverte seus termos; a “desidentificagio”, por sua
vez, € a tentativa de ir além da estrutura de oposi¢des e de negagdes sancionadas
fornecida por um discurso. Poder-se-ia exemplificar com um conflito industrial em
que a fora de trabalho se identificaria as convengdes das relagdes de’trabalho se
aceitasse ndo receber aumento no interesse do aumento da produtividade; se contra-
-identificaria se fizesse greve por maiores saldrios e negociasse um acordo; e se
desidentificaria se exigisse que a fabrica fosse transformada num centro cultural a fim
de superar a separagio ideoldgica entre trabalho e lazer. A retérica da desidentificagdo,
que caracteriza boa parte da teoria cultural contemporanea, torna-se, na pratica, uma
modalidade de contra-identificagdo prejudicada pela cumplicidade, na medida em que
ndo consegue ou desiste de transformar-se, e as suas relagdes, mantendo com isso os
interesses a que serve, a educagdo como certificagio e avango profissional, a susten-
tagdo de estruturas de privilégio cultural etc.”.

P6s-modernismo, vanguarda e
possibilidade ética

Uma das mais importantes maneiras pelas quais a teoria pés-moderna busca
desenvolver posturas de desidentificagio é a recuperagio do papel e func¢io da
vanguarda. O conceito de vanguarda cultural é, com efeito, elemento primordial
na maioria das narrativas do modernismo e da emergéncia do pés-modernismo a
partir dele. A maioria delas enfatiza o progressivo estreitamento do foco da van-
guarda; comegando como uma forga politicamente engajada, voltada para envol-
ver ou subsumir os produtos da arte a algum programa mais amplo ou mais
inclusivo (por exemplo, os artistas da Comuna de Paris de 1871 ou a vanguarda
russa do perfodo revolucionério), a vanguarda aos poucos recuou para uma posi-
¢do de afastamento, numa fatal dissociagdo entre os planos estético e politico que

30. Para "identificagio”, “contra-identificagdo” e “desidentificagio”, ver Michel Pécheux, Language,
Semantics and ldeology: Stating the Obvious, tradugdo de Harbaas Nagpal, Londres, Macmillan, 1982,
Pp. 156-159, e a discussdo desses termos em Diane Macdonell, Theories of Discourse: An Introduction,
Oxford, Basil Blackwell, 1986, pp. 39-42, 112-114, 128-129.
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resultou na contengdo dos desafios politicos do primeiro periodo da vanguarda nas
explosdes controladas com experiéncias restritas a forma artistica®. As duas
justificagbes mais extremas dessa separagao voluntaria e violenta das esferas cul-
tural e politica s3o o conceito, de Theodor Adorno, da “dialética negativa” de uma
arte cuja forga politica consiste em sua negagdo obstinada das influéncias alienantes
da cultura de massas e da racionalizagdo burguesa, ao insistir em sua prépria
especificidade abstrata e intraduzivel de forma; e o louvor cognato de Clement
Greenberg do salto da vanguarda na abstragdo, movimento destinado a manter um
mundo de valor autolegitimador e absoluto em meio as degradagdes do kitsch e das
barbaridades do fascismo e do capitalismo?®?. Os termos da fuga da vanguarda da
poeira e do calor da histéria provaram ser exatamente os mejos pelos que.lif a arte
poderia ser mercadificada e absorvida em estruturas profissionais de publicidade e
administragdo culturais. Em pouco tempo, a dialética negativa foi seguramente
museificada e o impulso da pureza e da renovagio estéticas, reduzido por proce-
dimentos criticos a ritmos calculdveis com precisdo de novidade e repetigdo.

Como vimos, a arte pés-moderna e, com ela, a teoria pés-moderna aparecem
em reagio a essa institucionalizagdo das energias do modernismo. Essa reagdo
assume duas formas distintas. Em primeiro lugar, a pose de distanciamento aris-
tocratico da cultura de massas, que sempre funcionara como o oposto desprezado
da vanguarda, é posta de lado™. Isso significa o acolhimento do kitsch e da cultura
popular, por exemplo, na obra de artistas como Andy Warhol e Roy Lichtenste:in
e escritores como Kurt Vonnegut. Um representante dessa concepgao do pos-
-modernismo é Charles Jencks, que acredita que a institucionalizagdo da vanguar-
da s6 mostra que “O modernismo é o estilo natural da burguesia (mesmo disfar-
cado em jeans e vigas I)” e que “a vanguarda que impulsiona o modernismo
diretamente reflete o dinamismo do capitalismo, seus novos surtos de destruigao
e construcio, os movimentos anuais e ‘ismos’ que seguem um ao outro, tdo
previsiveis quanto as estagdes”*. Diante disso, no entanto, Jencks ao que parece
nio tem nada melhor a oferecer do que uma aceitagio critica dessa incorporagao
da cultura a moda.

Mas hd uma segunda modalidade de teoria e pratica de arte pés-modernas que
busca de fato recapturar e purificar estratégias e ideais vanguardistas. Para os

31. Ver Renato Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, tradugdo de Gerald Fitzgerald, Nova York,
Harper and Row, 1971, e Matei Calinescu, “The Idea of the Avant-Garde”, in Five Faces of
Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism, Durbam, Carolina do Norte,

Duke UP, 1987, pp. 95-148,

Theodor Adorno, Aesthetische Theorie, Frankfurt sobre o Meno, Suhrkamp, 1970; Clement Greenberg,
“Avant-Garde and Kitsch” (1* ed. 1939), in Art and Culture, Londres, Thames and Hudson, 1973,
pp. 5-6. Ver também Peter Biirger, Theory of the Avant-Garde, tradugio de Michael Shaw, Manchester,
Manchester UP, 1984.

Sobre a estreita relagio entre modernismo e cultura de massas, ver Andreas Huyssen, After the
Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmodernism, Bloomington, Indiana UP, 1986, pp. 3-64.

“The Post-Avant-Garde”, in The Post-Avant-Garde: Painting in the Eighties, editado por Charles
Jencks, Londres, Academy Editions, 1987, p. 17.

32.

33.

34.
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escritores e artistas que seguem essa tendéncia, em especial os associados com a
revista americana October, 0 que permitiu a vanguarda modernista deitar-se com
tanta seguranga nas instituigdes foi sua propensdo a ignorar e a deixar intocados
suas condi¢bes materiais e seu contexto. Para esses escritores, uma pratica purificada
ou vigorosa de vanguarda est4 presente numa arte que sai do seu transe mudamente
auto-reflexivo para refletir sobre contextos e fungdes institucionais. Marjorie Perloff,
por exemplo, louva a arte “situacional” e “participante” de Robert Smithson, Joseph
Kosuth, Laurie Andersen e John Cage, que produzem obras que exigem do espec-
tador, em vez de mera adoracio de um objeto, uma reflexdo ativa sobre a sua
natureza como obra de arte. Nesse aspecto, diz ela, a vanguarda pés-moderna
recupera boa parte da energia dos seus praticantes primais do comego do moder-
nismo, os futuristas russos e italianos e as primeiras obras de artistas da colagem
como Braque e Picasso, que promovem o colapso da distingdo en }Ae/ o artfstico e
o ndo-artistico®.

7

O modernismo visto nessa 6tica pode portanto oferecer urri/precedente de um
puro momento de recusa vanguardista que a arte pdés-moderna pode desejar
recapturar. Esses s3o os termos nos quais Lyotard fundamenta sua associa¢do entre
a vanguarda e a estética do sublime, elogiando Marcel Duchamp pelo solapamento
da prépria idéia de objeto artistico, com suas esculturas feitas, e Daniel Buren pelo
seu questionamento do lugar em que a obra de arte pode ser apresentada. O pds-
-modernismo, como retomada dessas energias, nio é “o modernismo no seu fim,
mas no estado nascente, estado que é constante”*®. Lyotard fala da interrogagdo
interior dos préprios principios do modernismo, montado por artistas de vanguar-
da como Cézanne, Picasso, Delaunay, Kandinsky, Klee, Mondrian, Malevich e
Duchamp, afirmando que “o real processo do vanguardismo tem sido um longo,
obstinado e altamente responsavel trabalho de pesquisa dos pressupostos da
modernidade”?’.

Mas, opondo-se a isso, uma escritora como Rosalind Krauss repudia os termos
e as ambicdes da vanguarda modernista tout court, defendendo em vez disso as
credenciais superiores da vanguarda pés-moderna. Como vimos antes, a principal
caracteristica da estética modernista que ela deseja desacreditar é o seu culto da
originalidade — a crenga na possibilidade e na necessidade de um comego abso-
lutamente novo na arte ou na cultura, combinada com o agregado de crengas
associadas na singularidade, na incomparabilidade e na autenticidade
autofundamentadas absolutas da verdadeira obra de arte. Ela lan¢a contra isso o
“discurso da cépia”, praticado por artistas como Robert Rauschenberg e o fotégrafo
como Sherrie Levine, em cuja obra as idéias de origem e de originalidade sao
subvertidas. Mas apesar dessa rejei¢io do absolutismo embutido no culto da origi-

35. Marjorie Perloff, The Futurist Moment: Avant-Garde, Avant Guerre, and the Language of Rupture, Chi-
cago e Londres, U. of Chicago P., 1986.

36. The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, tradugio de Geoff Bennington e Brian Massumi,
Manchester, Manchester UP, 1984, p. 79.

37. Le Postmoderne expliqué aux enfants, p. 125.
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nalidade, a prépria evocagao de Krauss das novas possibilidades criticas da arte
partilha de uma modalidade modernista de anseio utépico:

Como seria ndo reprimir o conceito da c6pia? Como seria produzir uma obra que representasse
o discurso da reprodugio sem originais, o discurso que s6 poderia operar na obra de Mondrian
como a subversdo inevitdvel do seu propésito, o residuo de representacionalidade que ele nio
poderia purgar suficientemente do dominio de sua pintura?®

Trata-se de uma linguagem critica que freme diante da perspectiva do retorno
apocaliptico do que foi profundamente reprimido. Krauss alinha explicitamente a
“critica desmitologizante” com a “verdadeira arte pés-moderna” que vai montar
nas costas desse monstro vingativo de conteiido reprimido. Embora ela rejeite a
linguagem do novo nascimento e da origem auto-ordenadora nos manifestos do
modernismo, essa linguagem retorna em sua evocagio do novo mundo do pés-
-modernismo, em seu desejo de “esvaziar” e “liquidar” as proposigdes bésicas do
modernismo e em sua visdo paradoxal de uma separagio absoluta entre o passado
e o futuro: “E de uma estranha perspectiva nova que olhamos para a origem
modernista € a vemos partindo-se numa interminavel reprodugio”’.

Esse gesto de desidentificagdo, portanto, oculta e reverte a uma simples repro-
dugio dos conceitos que Krauss afirma estar revogando. A retérica dessa critica
afirma o que a sua aura de prestigio cultural nega — o fato de ser enunciada a
partir de uma posicdo de autoridade por assim dizer transcendentemente marginal,
cuja recusa dos principios “centradores” da originalidade e da autenticidade e cujo
acolhimento do “outro” reprimido do modernismo sdo absolutos. Esse gesto na
teoria pés-moderna, em particular quando combinado com uma forte baforada do
sublime como essa, identifica essa teoria como o novo herdeiro do manto da
vanguarda, gesto cuja ma-fé é reforgada pelo fato de ocorrer no contexto de um
repidio do préprio conceito de vanguarda.

Uma terceira tendéncia no dmbito da politica cultural pés-moderna tentou
resistir a esse retorno glorificado da vanguarda. Numa impressionante leitura da
obra de Lyotard, John Tagg sugeriu que interpretagdes da condigdo pés-moderna
fixaram-se na visdo do artista como estrangeiro prometéico ou guerrilheiro cultu-
ral. O que identifica essa apropria¢do romantica antes como desejo do que como
estratégia é o seu manifesto anacronismo, sua recusa a reconhecer que o papel da
vanguarda sempre é produzido de diferentes maneiras em diferentes conjuntos de
condi¢des histéricas — em Paris nos anos 1850 e 1870, em Zurique durante a
Primeira Guerra Mundial, em Nova York nos anos 40 — e que a vanguarda,
portanto, ndo é uma categoria historicamente generalizada. Ao escorregar para a
postura da vanguarda, a teoria pés-moderna perpetua uma visio falsamente ab-
soluta da totalidade lacrada da “sociedade ”, de um lado, e da intrépida e herdica
exposigio do “forasteiro”, do outro. “Essa missdo exclusiva”, escreve Tagg, “€...

38. The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, Massachusetts, MIT Press,
1986, p. 169.

39. Ibid., p. 170.
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somente uma fantasia elitista ou utépica. A marginalidade nio é garantia de nada”.
Uma politica cultural radical e progressista terd de aceitar sua implicagdo necessaria
naquilo a que se opde, aceitar o fato do colapso da distdncia critica, precisando por
isso desenvolver uma gama taticamente flexivel de respostas a diferentes situagdes:

As praticas culturais sempre envolvem a mobilizagdo de meios e relagdes determinados de
representagio no contexto de uma estrutura institucional cuja organizagdo assume uma forma
histérica particular... Nao hé sentido fora dessa estrutura, mas ela ndo é monolitica. As insti-
tuigdes que a compdem oferecem muiltiplos pontos de entrada e espagos para contestagio —
e nio somente nas margens‘!,

Esse chamado a abandonar o cenério de centro e margem ou o “ligniar imagi-
nério entre incorporacio e dependéncia”, como o diz Tagg, esta presente também
na idéia de Hal Foster de uma “cultura da resisténcia” pés-moderna. Foster sugere,
em vez do glamour da “transgressdo” vanguardista, a ambigdo mais modesta da
“contra-hegemonia”, formada por resisténcia e interferéncia, que nos pede para
“yer na formagéo social ndo um ‘sistema total’, mas uma conjuntura de praticas,
muitas antagdhicas nas quais o cultural é uma arena em que a contestagdo ativa
¢ possivel”®?, E Victor Burgin defendeu uma politica cultural similarmente
“imanente”, alegando que nio hé sentido no debate de vanguarda sobre trabalhar
dentro ou fora das instituicdes de arte, visto que “simplesmente ndo hd ‘fora’ em
instituicdes da sociedade ocidental contempordnea”?,

H4 muito a ganhar com esse esfriamento da retérica auto-engrandecedora da
marginalidade, da condigdo de forasteiro e da transgressdo na teoria p6s-moderna
e com o movimento que leve além dos conceitos-metaforas de centro e margem
que tdo insistentemente reproduzem polaridades absolutas, e, o que é mais impor-
tante, disfaram a cumplicidade da teoria pés-moderna na construgdo dos sistemas
globais totalizantes de que ela fantasia “saix”. Mas, para uma politica cultural,
como para qualquer tipo de politica, falta alguma coisa crucial nas perspectivas
oferecidas por Tagg, Foster e Burgin. Todos eles parecem aceitar a necessidade de
descartar as formas de legitimagdo absoluta produzidas por metanarrativas como
a do progresso humano na diregdo da liberdade universal e tentam imaginar uma
politica cultural pés-moderna que consista em “taticas” contra-hegemonicas pro-
visérias. Nesse sentido, eles concordam com Stuart Hall, que suspeita que “néo
h4... nenhum ‘jogo de poder’; hd mais uma rede de estratégias e poderes e suas
articulagdes e, portanto, uma politica que sempre € posicional”#. Mas isso ignora
a plena forga, em primeiro lugar, do colapso da distincia critica anunciado por
Jameson, da perda de uma posigio ético-politica 6bvia fora do jogo de relagdes
sociais a partir da qual fundamentar uma teoria da contra-hegemonia, e, em
segundo lugar, do descrédito promovido por Lyotard e outros, cujo objeto ndo é

40. “Postmodernism and the Born-Again Avant-Garde”, p. 5.

41. Ibid., pp. 6-7.

42. Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics, Seattle, Bay Press, 1985, p. 149.

43. The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, Londres, Macmillan, 1986, p. 192.
44. “Brave New World”, Marxism Today, outubro de 1988, p. 28.
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a tatica, mas os fins e os valores. Burgin esforca-se por alegar que esses valores
podem manter-se ilesos a transigdo para a pragmadtica descentrada:
A certeza moral e a necessidade politica ndo é {sic], por si, dissolvida no “fluxo incessante” do
“sernpre cabe mais um” do pés-modernismo. Devemos nos lembrar, antes de tudo, de que o
“pdés-moderno” ¢ uma problemadtica do “primeiro mundo” — assim, por exemplo, a certeza
moral e a necessidade politica de que os negros sul-africanos devem participar democratica-
mente do governo da sua prdpria sociedade ndo serdo varridas por nenhuma quantidade de

discussdes sufocantemente da moda sobre o poés-modernismo... O fim das “grandes narrativas”
nio representa o fim da moralidade nem da memdria®*.

Mas Burgin estd subestimando o efeito do abandono pés-moderno do horizon-
te universal do valor e da moralidade. N3o basta apenas supor a continuidade do
valor e da moralidade, na esperanca de que persistam naturalmente entre pessoas
de boa vontade pés-modernas que concordem automaticamente sobre o que sdo
o valor e a moralidade. Burgin indica pensar que a erosido da certeza no pds-
-modernismo de “primeiro mundo” é contraditada pela persisténcia de batalhas
locais sobre principios morais noutras partes do mundo, mas isso s6 serviria de
argumento acerca da relatividade cultural de certos valores e ndo é compativel
com a negagao aprioristica da possibilidade de valores universais no pés-modernis-
mo de Lyotard. A questio nio é saber se a populagdo negra da Africa do Sul
acredita ou deixa de acreditar na legitimidade de sua luta — afinal, os nazistas de
Hitler acreditavam na legitimidade de sua luta —, mas se nés também acreditamos
e se é possivel dizer que existem bases para validar essa crenga coletiva. Dito de
outro modo, a questdo nio é como persuadir as pessoas que jd estdo inclinadas a
concordar, mas como persuadir (ou justificar o for¢d-las) pessoas que nio estdo
inclinadas a isso ainda (o governo branco da Africa do Sul, por exemplo).

Tudo isso para dizer que se tdticas, estratégias e formas de organizagio e ex-
pressdo politica podem ser local e historicamente varidveis, os principios e valores
que nos poderiam impelir a qualquer tipo de agdo politica, em primeiro lugar, nao
podem sobreviver facilmente a essa fragmentagdo. Porque que principio além de
um coletivo e, na verdade, universal vai garantir a possibilidade da livre negocia-
¢io entre esses miltiplos centros de interesse ou entre os jogos de linguagem
heterogéneos de Lyotard? E certo que uma politica cultural pés-moderna deve
acautelar-se de sistemas que imponham opressivamente a uniformidade através da
retérica da universalidade, incluindo o seu préprio. Mas a critica péds-moderna da
totalidade até agora sé chegou a demonstragio de que a totalidade e a universa-
lidade sdo usadas com regularidade, desonestamente, em nome de estruturas de
poder que nio sdo totais nem universais; em nenhum momento ela elabora con-
vincentemente um argumento contra o desejo de aplicagdo universal dos princi-
pios de liberdade e justica. Com efeito, numa inspegdo cuidadosa, fica evidente
que a critica pés-moderna dos sistemas injustos e opressivos de universalidade tem
a sua for¢a implicitamente dependente do pressuposto do direito universal de
todos a nio serem tratados injusta e opressivamente — do contrdrio, quem se

45. The End of Art Theory, p. 198.
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importaria com o caréter falso ou ndo, opressivo ou ndo, das metanarrativas, e que
razdo poderia haver para o seu abandono quando elas ji ndo conseguissem acei-
tagao? Vista nesses termos, a prépria “incredulidade diante das metanarrativas” a
respeito da qual Lyotard escreve ndo é um sintoma do colapso dos principios éticos
gerais ou coletivos, mas um testemunho de sua continua forga corretiva.

O esvaziamento do horizonte do valor universal leva no final quer a um acolhi-
mento irracionalista da agonistica da oposigio — em termos mais simples, & adogdo
por falta de alternativas do principio universal de que a forga é o direito —; quer a
complacéncia ingénua do pragmatismo, em que se supde que jamais podemos
fundamentar as nossas atividades em principios éticos que tenham mais forca do
que simplesmente dizer “este € o tipo de coisas que fazemos, porque é adequado
para nds”. (No final, na verdade, a opgdo pragmética sempre vai se transformar na
agonistica, porque sé vai funcionar satisfatoricamente até que alguém se recuse a
concordar com vocé ou a permitir que vocé discorde dele.) A andlise e a politica
culturais pés-modernas por certo marcam um estigio importante e, com efeito,
provavelmente epocal, no desenvolvimento da consciéncia ética, no reconheci-
mento da irredutivel diversidade de vozes e interesses. No entanto, como este
estudo tem tentado mostrar, essa andlise cultural sempre corre o risco de se tornar
cumplice das formas cada vez mais globalizadas que buscam submeter, explorar e
administrar — e, portanto, restringir violentamente — essa diversidade. A tarefa
de uma pés-modernidade tedrica do futuro tem de ser (sem dissipar suas energias
em fantasias de marginalidade potentemente derrotada, nem estreitar-se num
profissionalismo autopromotor e nem agir como legitimagio cultural dos efeitos
alienantes da “sociedade da informagio” do capitalismo avangado) forjar formas
novas e mais inclusivas de coletividade ética. Haverd quem veja isso como apenas
mais uma recaida desfibrada no universalismo, mas n3o se trata disso: trata-se de
um chamado para a criagio de um quadro comum de concordancia, inico fator
capaz de garantir a continuidade de uma diversidade global de vozes.
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Distribuidores de Edigoes Loyola

Acre — M. M. PAIM REPRESENTAGAC & COM.
R. Rio Branco do Sul, 331 - 69900 — Rio Branco, AC
o« (068) 224-3432

Amazonas ¢ Roraima
METRO CUBICO LIVROS E REV. TEC. LTDA.
R. 24 de Maio, 415 - 69007 — Manaus, AM
o (092) 234-3030 e 234-4617

Bahia

DISTR. BAIANA DE LIVROS COM. E REPR. LTDA.

R. Clévis Spinola, 40 — Orixds Center, loja II - Pav. A
40000 - Salvader, BA — = (071) 321.8617

DISTR. DE LIVROS SALVADOR LTDA.
R. Rui Barbosa, 43 — 40020 - Salvador, BA
o (071) 243-3655

EDITORA VOZES LTDA.
R. Carlos Gomes, 698A — 40110 — Salvador, BA
1 (071) 241-8666

Brasilia — LETRAS E LAPIS LTDA
SEP/SUL 705/905 Bloco B - Loja 09
70350 - Brasflia, DF
= (061) 242-7697

EDITORA VOZES LTDA.
CRI/Norte - Q. 704 - Bloco A n. 15
70730 - Brasflia, DF - = (061) 223-2436

Ceara — LIVRARIA ARLINDO LTDA.
Praga Waldemar Falcio — 60055 ~ Fortaleza, CE
= (085) 226-1596

EDITORA VOZES LTDA.

R. Tristio Gongalves, 1158 ~ 60015 — Fortaleza, CE
= (085) 231-9321

Rua Major Facundo, 730

60025 — Fortaleza — CE

= (085) 221-4877

Espfrito Santo — EDITORA VOZES LTDA.
R. Joaquim Palhares, 227 ~ 20260 — Rio de Janeiro, RJ
= (021) 273-3196

“A EDIGAO” LIVRARIA
R. Nestor Gomes, 277 salas 101/102 — Ed. Anchieta
29015 - Vitéria, ES — = (027) 223-4096

Goiés — EDITORA VOZES LTDA.
R. 3 n. 291 - 74000 — Golénia, GO
= (062) 225-3077

LIVRARIA EDITORA CULTURA GOIANA LTDA.
Av. Araguaia, 300 - 74110 - Goiania, GO
» (062) 229-0555

Mato Grosse — EDITORA VOZES LTDA.
Av. Getiilio Vargas, 381 — 78025 — Cuiabd, MT
o« (065) 322-6967

Mato Grosso do Sul — EDITORA VOZES LTDA.
R. Bario do Rio Branco, 1231
79013 — Campo Grande, MS
= (067) 384-1535

Minas Gerals — EDITORA VOZES LTDA.
R. Tupis, 85 — Lojas 10/11 ~ 30190 ~ Belo Horizonte, MG
= (031) 2732332

Se ofa) senhor(a) ndo encontrar este ou qualquer um de nossos
titulos em sua livraria preferida ou em nosso distribuidor, faga o
pedido por reembolso postal diretamente a:

Edicées Loyola

Rua 1822 n° 347 — Ipiranga
04216-000 S&o Paulo — SP
Caixa Postal 42.335
04299-970 Sio Paulo — SP
o (011) 914-1922

Recorte o cupom do verso, ponha-o num envelope e nos envie




R. Aimorés, 1583 — 30140 — Belo Horizonte, MG

o (031) 222-4152

Av. Bardo do Rio Branco, 4516 - 36013 — Juiz de Fora, MG
. = (032) 211-7662

ACAIACA DISTR. DE LIVROS LTDA.
R. da Bahia, 478 — loja 11 — 30160 — Belo Ilorizonte, MG
« (031) 271-4999

Parand e Santa Catarina
EDITORA VOZES LTDA.
24 de Maio, 95 — 80230 - Curitiba, PR
(041) 233-1392
. Voluntérios da Pétria, 39 — 80020 - Curitiba, PR
(041) 223-6059
. 15 de Novembro, 963 — 85010 — Blumenau, SC
o (0473) 22-3471

mama P

A LORENZET DISTR. E COM. DE LIVROS LTDA.
Av. Sio José, 587 loja 03 - 80050 ~ Curitiba, PR
» (041) 262-8992

LIVRARIA SAQ PAULO
Pga. Irineu Bornbausen, s/n — 88300 - Itajai, SC
= (0473) 44-2167

Pernambuco, Paraiba, Alagoas, R. G. do Norte e Sergipe

EDITORA VOZES LTDA.

R. do Principe, 482 — Boa Vista — 50050 — Recife, PE
= (081) 221-4100

R. da Concérdia, 167 — 50020 — Recife, PE

= (081) 224-3924

R. G. do Sul — EDITORA VOZES LTDA.
R. Ramiro Barcelos, 390 — 90210 - Porto Alegre, RS
= (0512) 210-6522
R. Riachuelo, 1280 - 90010 — Porto Alegre, RS
= (0512) 26-3911

R. Joaquim Nabuco, 543 ~ 93310 -~ Novo Hamburge, RS
= (0512) 93-8143

Rio de Janeiro — ZELIO BICALHO PORTUGAL CIA. LTDA.

Av. Presidente Vargas, 502 — 17° andar
20071 - Rio de Janeiro, RJ
= (021) 233-4295

EDITORA VOZES LTDA
Rua Frei Lufs, 100
25689 — Petrépolis — RJ

Sio Paulo — EDITORA VOZES LTDA.

DISTRIBUIDORA CASA DO LIVRO LTDA.
Av. Marqués de Sdo Vicente, 1771 - 01139 - Sao Paulo, SP
o (011) 66-6989 ¢ 66-8091

R. Senador Feij6, 158/168 01006 ~ Sao Paulo, SP
o« (011) 35-7144 ¢ 36-2288

R. Haddock Lobo, 360 — 01414 —~ Sdao Paulo, SP
= (011) 256-0611

R. Thiers, 310 — Pari — 03031 - Sao Paulo, SP

« (011) 229-9578

Av. Rodriguez Alves, 37 — 17015 — Bauru, SP

= (0142) 34-2044

R. Coronel Teéfilo Leme, 1055

12900 — Braganga Paulista, SP

= (011) 433-3675

Av. Sio Francisco de Assis, 218

o (011) 433-3675 - 12900 - Braganga Paulista, SP

DISTRIBUIDORA LOYOLA DE LIVROS LTDA
Rua Senador Feijé, 120 - 01006 - Sio Paulo, SP
o (011) 37-4981

Sergipe — MOTA & GONCALVES LTDA.

R. Sio Cristévao, 34 — 49010 —~ Aracaju, SE
= (079) 222-7691

CUPOM DE PEDIDO
Escreva o nome dos livros e a quantidade que
cruzado a Edi¢des Loyola.

deseja comprar e coloque este cartdo no correio.
feito antecipadamente, mediante cheque nominal

Para pequenos valores, o pagamento deve ser
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