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Resumo:

Este ensaio busca retomar as discussdes iniciadas por Fredric Jameson sobre
o p6s-modernismo e sua aplicagcdo na contemporaneidade. Nosso objetivo é
procurar no pés-modernismo alguma objetividade capaz de responder aos
anseios concretos de liberdade e de promover um estado verdadeiramente
novo e humano que a arte promete. Para isso passamos primeiro por uma
contextualizacdo histérica sobre origem do pés-moderno; apés, sua caracte-
rizacdo em expressoes artisticas; e por fim, a relagﬁo da arte com a politica em
uma analise critica sobre o seu potencial de emancipagao.

Palavras-Chave: Modernismo — Pés-Modernismo — Jameson — Ideologia —

Cinismo
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O pés-moderno cor-de-rosa

O meu interesse por artes visuais foi marcado profundamente por dois artistas.
Van Gogh foi quem me chegou primeiro, ainda na infancia, por influéncia
de uma professora na escola que nos apresentou seus tragos carregados e seus
tons de amarelo. Os céus que faziam curvas, as pinceladas curtas que coloriam
os campos de trigo e girassois, e carregavam os rostos de expressividade, eram
um grande atrativo para os olhos, mas ndo chamavam tanto a aten¢édo como
a sua histéria de vida repleta de angustia, loucura que culminou em suicidio.
Pequeno, eu ainda n3o tinha a clara consciéncia de como a sua pintura era um
ato de revolta contra a sociedade que o reprimia (ARGAN 2006, p- 123). Eu
nédo percebia que um quarto da casa amarela em Arles era a prépria represen-
tacdo de seu mundo fechado, enclausurado, incompreendido. Eu gostava das
histérias sobre seus surtos e ataques de loucura. Ouvia com interesse o caso da
orelha que cortou para se autorretratar, confundindo a loucura com o génio.
Acreditava que era um ato de coragem e devogdo pela arte do qual poucos
seriam capazes, sem imaginar que a mutilacdo algum dia poderia ser consi-
derada uma forma de expressdo artistica.' Van Gogh viveu seu tempo da ma-
neira que lhe cabia no mundo. A modernidade nascera trazendo consigo uma
transformacéo radical na maneira de ser no mundo e no modo de percebé-lo.
A industrializacdo capitalista veio com a urbanizacdo e a transformagio das
cidades, acompanhada da miséria dos campos; o fazer mecanico distanciava
o sentimento humano do trabalho; as novas rela¢des de trabalho estranhava a
relacdo do sujeito com a terra, com o pio, com o seu produto, para deposita-
-la na finalidade do lucro; a multiddo aparecia, mas a vida era cada vez mais
individual e solitaria. O homem moderno atingira a maioridade. A autono-
mia aparecera como o grande slogan dos modernos impondo novas formas
de perceber e se colocar no mundo; autonomia da razio frente aos sentidos,
autonomia do sujeito perante os objetos, autonomia do homem em relagéo
a natureza, autonomia do individuo, do social. Na arte, coube a geracdo mo-
derna uma resposta, ela ndo poderia ficar presa no passado em um mundo que
cobrava de si mesmo autonomia das velhas formas. Ela rompeu com a tradi¢do
e o classicismo, mas a ruptura nio vinha desacompanhada de certo descon-
forto com o mundo, um incomodo que viria posteriormente a ser o “mal do
século”. Charles Baudelaire captou bem o espirito da época para essa geragio

do modernismo histérico nas artes, ele celebrava o novo, mas rejeitava a vul-

I Os “Van Goghs da body art” vdo de casos extremos como o de Rudolf Schwarzkogler, que amputa
o préprio pénis em um ensaio fotografico (Documenta V, 1972), a Marina Abramovic, que convida o

publico a usar objetos cortantes sobre seu corpo (Ritmo 0, 1974.).
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garidade estética da burguesia. Nessa nova sociedade pragmatica e finalista, o
artista, o flaneur, o dandi perderam seu lugar. Na busca por esse novo tempo,
pelo presente, o artista era transformado em um esgrimista que desfere seus
golpes de pincel sobre o vazio da tela (BENJAMIN 1989, p. 68); também era
visto como um trapeiro que, marginalizado, percorria as ruas atras dos trapos
e dos signos dessa sociedade que desejava transformar (id. ibid., p- 16). As
metaforas de Baudelaire caberiam perfeitamente em Van Gogh, que se sentia
excluido pela sociedade e desajustado nesse novo tempo. Van Gogh viu a mi-
séria no campo, sentiu a multiddo em Paris, tentou se ajustar a ordem social
e foi rejeitado.? A pintura foi a maneira que encontrou de existir no mundo,
como sua loucura foi a personificagdo de como a crenga de seu tempo no pro-
gresso mutilava a experiéncia humana.

Foi s6 mais adulto, ao modo do filho de Andreas Huyssen,® que voltei
a me interessar por arte. Novamente, a obra deste artista néo era a primeira
coisa a chamar minha atenc¢do. Néo tinham mais tintas, palhetas, telas, mas
feltro, gordura, a¢des, segredos, mistérios a se desvendar. Nada superava a
mitologia por tras de Joseph Beuys. Sobrevivente de um acidente de avido,
salvo por povos locais da Crimeia, curado por feltro e cera, dono de um misti-
cismo e excentricidade unicos, dissidente do exército alemao, artista engajado.
Beuys ja nos representa outro tempo em que as aspiragdes racionalistas do
tempo dos primeiros modernistas desenvolveram-se, colocando o progresso e
0 novo como horizonte a ser consumido. E uma mudanca de personalidade de
época, o consumo se torna a exigéncia do mundo para existirmos e o novo vem
como a representa¢do do progresso nas ultimas promog¢des do mercado. “O
novo ¢ evidentemente moderno, e quando este declina ao esbarrar nos seus li-
mites imanentes, o primeiro se degrada, o seu efeito de choque se amortece, e
a novidade torna-se moda, cuja obsolescéncia é industrialmente programada”
(ARANTES 1998, p- 21). Ja no inicio do século XX o modernismo artistico
tinha virado tradi¢do, e a necessidade do novo nos impunha a necessidade
de dessublimacido da arte que reverberou nas vanguardas tardias do moder-
nismo. O modernismo fez assim como uma tradi¢do da ruptura em que cada

interrupg¢ido é um novo comego (cf. PAZ 1984, p- 17). Essas vanguardas foram

2 Giulio Carlo Argan nos conta que Van Gogh dedicou-se ao apostolado religioso, tornando-se
pastor e missionario entre os mineiros de Borinage, mas a Igreja oficial, que era solidéria aos patrdes,
o expulsou dessa vocagio (cf. ARGAN 2006, p. 124).

3 Andreas Huyssen, em seu texto “Mapeando o pés-moderno”, descreve como seu filho Daniel, de
apenas cinco anos, se interessou por arte ao brincar sobre as pedras de uma instala¢io de Joseph Beuys

na 7* Documenta de Kassel, em 1982 (cf. HUYSSEN 1991, pp. 15-16).
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positivas, afirmativas, construtivistas; elas visavam, por meio do capitalismo
industrial ou do socialismo, “disseminar a arte no cotidiano pela estandar-
dizagio dos protétipos formais criados pelo artista” (FABBRINI 2006, p- 2),
pelo design, pela propaganda, pela arquitetura. Mas também tivemos van-
guardas negativas, liricas, pulsionais, que criticavam esse compromisso com a
racionalidade, buscando, no embaralhamento da arte com a vida, uma poeti-
zacdo do gesto (FABBRINI 2006, p- 2). Beuys ndo é um vanguardista do alto
modernismo, mas certamente um herdeiro deste embaralhamento. O seu en-
gajamento, mesmo que politico, nao teve relagﬁo apenas com a maneira de ser
no mundo, mas com a maneira de ser da arte no mundo. Beuys se via como
um transmissor em um mundo em que a racionalizacio capitalista inviabiliza
o nosso acesso a arte (cf. ARCHER 2001, p- I14). A sua missio nio era apro-
priar a linguagem artistica as exigéncias do mundo, mas, ao contrario, co-
municar a0 mundo o que é a arte e, assim, liberta-lo para ela. Quando Beuys
se cobria de mel e ouro, vestia-se com feltro e gordura, dormia com coiotes,
compunha com feltro e cera o seu ritual xaménico, acreditava estabelecer um
contato espiritual com um mundo de outra ordem que transmitia uma ener-
gia elementar que s6 a arte possui e torna a vida possivel. Em um mundo em
que o sensivel esta interditado como simples mercadoria, esta justificada a
busca incanséavel pelo transcendente. Beuys via-se como o mensageiro desse
mundo que buscava reconectar a arte com a vida em um sentido plenamente
politico. O seu conceito ampliado de arte foi a expressdo mais genuina de sua
militancia artistica de fazer politico; ao nos convidar para intervir de maneira
ladica no cotidiano, nos colocavamos como escultores sociais.* Na narrativa
de sua lenda enigmatica sobre um tempo magico primitivo, na mescla entre
arte e politica, e na possibilidade de nos sentirmos artistas, foi que acordei do
sono dogmatico com a curiosidade de uma lebre frente a obra de arte.5

Essas duas experiéncias artisticas que me despertaram representam mo-

mentos diferentes da histéria da arte que frequentemente sdo contrapostos

4 O conceito ampliado de arte deve ser tomado ao pé da letra. Para Beuys, “todo homem é um artista”
no sentido em que na dignidade moral do trabalho humano em geral se encontra uma dimensao esté-
tica. A arte ampliada esta no interior de todos os campos das atividades humanas, conscientizando seu
potencial criativo e libertador, e por isso o homem como um escultor da sociedade em que vive € artista.

“A escultura social ¢ o resultado de um escultor incansavel que aceita qualquer tipo de material [...] suas
esculturas assim como suas actions, suas manifesta¢des, suas teorias, seu engajamento politico, enfim,
tudo aquilo que a sua moral artistica impunha como tarefa diaria, também faz parte dessa escultura
social” (BEUYS 1993, p. 91).

5 Referéncia a uma famosa a¢do de Beuys: Como explicar imagens a uma lebre morta, de 1965.
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por né6s.® Em geral, o modernismo, na utopia de transformar o mundo, foi
considerado antiburgués (ainda que possamos inserir o seu aparecimento em
uma ordem completamente burguesa e identificar em suas vanguardas tardias
experiéncias compromissadas com o capitalismo, como a Bauhaus e o Futu-
rismo), ja o pés-modernismo é, na maioria das vezes, caracterizado pela cor-
rupcéo critica e elogio da sociedade de consumo (embora experiéncias como
as de Beuys vdo na direc¢do contraria disso). Em uma bela comparagdo entre
Um par de botas, de Van Gogh, e Diamond Dust Shoes, de Andy Warhol, Fredric Ja-
meson marca bem essa distin¢do. Van Gogh apresentava “uma transformacao
violenta e proposital do mundo objeto opaco do camponés” (JAMESON 1996,
p- 33) — mundo pré-industrial em que “as arvores frutiferas sio apenas ve-
lhos galhos exauridos brotando de um solo pobre; os habitantes dos vilarejos
sdo reduzidos a esqueletos, caricaturas de uma grotesca tipologia das fei¢des
humanas” (id. ibid., p- 33), em que a miséria e a pobreza se colocam como
o estado brutal opressivo do estilo de vida capitalista — “na mais gloriosa ma-
terializacdo de pura cor em pintura a 6leo” (id. ibid., p. 33), o modernismo
mantinha o gesto utépico de transformar a situa¢do de profunda degrada-
¢do em que se vivia em uma sociedade mais viva, expressiva e humana. Em
contraposi¢do, Jameson caracterizava o pés-moderno no limiar da obra de
Warhol apenas como manifestacio mercadolégica, uma colegio aleatéria de
simulacros de produtos de supermercados ou reproducido de “objetos sem
vida, pendurados na tela como se fossem nabos, tio desprovidos de sinais
de sua vida anterior como uma pilha de sapatos que ficaram em Auschwitz”
(id. ibid., p- 35). A critica feroz de Jameson a Warhol nao desconsiderava a
possibilidade de sua obra se manifestar com sentido critico ao fetichismo da
mercadoria, mas esse carater critico, se houvesse, era superficial e sem pro-
fundidade. O colorido de Van Gogh queria resgatar a experiéncia do olhar e
dos sentidos fragmentados pela nova divisdo do trabalho capitalista, era um
ato compensatorio e utépico que almejava transformar um mundo ferido pelo
racionalismo e pela industrializa¢do, a partir da desalienacdo do sujeito. Em
Warhol, se passava o contrario, era o falso brilho das imagens e propagandas
que surgiram com o desenvolvimento desse mundo industrial quem decorava
a arte, revestindo-a com uma frivolidade gratuita que contribuia para morti-

ficar o olhar reificado do espectador (cf. id. ibid., pp. 36-37). Claro que essa

6 Agora deixo minha experiéncia particular para falar sobre como esses objetos foram apreendidos
historicamente pelo coletivo social; por isso a frase vai do “me” ao “nés”, abandonamos o singular para

falar no plural.
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comparagdo nédo leva em conta que entre modernos e pés-modernos podemos
falar de modernismos e pés-modernismos, mas ela nos abre os olhos para a
intencdo geral do espirito nesses dois momentos, que apesar das diferencas
pode nos remeter a uma ligagio germinal entre ambos.

A pés-modernidade aparecera justamente como a consumacio da este-
tizacdo da vida pretendida pelo modernismo, em uma sociedade ideal futura.
As vanguardas do modernismo, ao tentarem resgatar a existéncia alienada do
sujeito pela desestetizacdo da arte, pela negag¢do constante ao que se impunha
como tradigdo artistica acreditando que assim se alterava o curso do mundo,
de repente se viram no pés-modernismo (cf. ARANTES 1998, p. 34). O ato
criador de Marcel Duchamp, o ultimo dos modernos, foi o xeque-mate no
que restava de arte contemplativa, passiva e retiniana. Os read))—mades, como
A fonte, desceram com o conceito de “Belo” descarga a baixo para dar lugar a
uma duvida primeira: o que é arte? A Pop Art, com seus quadrinhos, latas de
Coca-Cola e sopas Campbell, também enfatizava, a sua maneira banalizada
e generalizada, a mistura da arte com a vida cotidiana. As cadeiras de Joseph
Kossuth, os parangolés de Hélio Oiticica, os grafites de Jean-Michel Basquiat
traziam como marca essencial algo do gesto inaugural duchampiano. O des-
locamento do “Belo” para a periferia das discussdes estéticas decretou o “fim
da arte”, ou pelo menos para certo tipo romantico de arte. Assim, no pés-
-moderno se concretizou a previsio de G. W. Hegel, "o fim da arte consiste
na conscientizacdo da verdadeira natureza filos6fica da arte” (ANDERSON
1999, p. II7), no momento em que apenas a decisdo intelectual pode dizer o
que € arte ou o que nao &, se tudo é arte ou se nada é, é que encontramos a
verdadeira liberdade artistica.

No entanto, essa estetizagdo da vida que supostamente teria decretado
o fim da arte nio cumpriu inteiramente o seu programa. Se a arte esta no
dia a dia, a nova sociedade por ela imaginada, livre e humana, niao chegou
e esta longe de acontecer. A critica de Karl Marx ao anarquismo de Prou-
dhon (cf. JAMESON 1996, p. 268), que via na aboli¢do do mercado por
si a solug¢do para uma sociedade mais justa, é homéloga a situacido da arte;
a “arte pela arte”, apesar de seu esfor¢o heroico, nio foi suficiente para
carregar a humanidade nas costas. Talvez por isso o pés-moderno vira e
mexe volte ao moderno com um pedido de socorro ou esperanga por al-
guma perspectiva futura. Para além das rela¢des positivas ou negativas entre
moderno e pés-moderno — continuidade ou ruptura —, se quisermos recu-
perar na critica as possibilidades de mudancas genuinas que traduzam esse
momento, devemos tratar principalmente da relagido arte e sociedade. Se

a arte desce do sublime pedestal em que se encontrava para fazer parte do
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mundano universo dos mortais, sua critica necessariamente deve abandonar
a pura questdo subjetiva de gosto ou preferéncia estilistica para se basear na
periodizagido histérica da sociedade em que foi produzida. Devemos deixar
de nos encantar com os olhos para, com as méos na lama, conseguir, quem
sabe, colocar os pés no chido. Nado nos interessa acentuar um ideal de arte
que diz “pertencer a um mundo mais elevado, mais puro, a um mundo
cotidiano” (BURGUER 2012, p- 36), para noés isso implica na prépria eli-
minac¢do de sua realiza¢do.” Devemos ter claro que, enquanto instituicio, a
arte possui uma funcdo social que nio esta nas objetivagdes artisticas indivi-
duais, mas integrada a materialidade histérica em constante movimento na
pratica cotidiana; dissocid-la disso é neutralizar sua a¢do transformadora,
tornando a experiéncia por ela proporcionada puramente ideal (cf. id. ibid.,
pp- 36-39). O jogo é dialético, a materialidade social é fundamental para
a revolugdo formal e experimental das artes, tal como a expressdo e hu-
manizagao artistica sdo impares para a transformagéo do contemporaneo
mundo de objetos, mercadorias e calculos. A codeterminag¢édo no modo de
abordar o objeto artistico e a sociedade ndo é mera recusa da autonomia da
arte, “trata-se muito mais de constatar que o status de autonomia da arte
dentro da sociedade burguesa nio resta inatacavel, sendo antes um produto
precario do desenvolvimento da sociedade como um todo” (id. ibid., p- 57).
A autonomia da arte nio significa que ela é recebida isoladamente, sem um
marco de condigées materiais, mas que, enquanto instituicdo social, sua
critica deve ser interna sem que seja manipulada por outros sistemas (o que
ainda n3o pode ser consumado) (cf. id. ibid., p- 60). Como consequéncia
de tudo isso, tragamos duas diretrizes metodolégicas: primeiro, a critica
de arte deve levar em conta a historicidade social; segundo, alertados por
Biirger, devemos nos atentar para as possiveis apropria¢des ideolégicas do
pés-modernismo, como também o sentido oculto nelas impresso (cf. id.
ibid., p. 40). Esperamos que, assim, possamos dar conta de nosso desafio:

procurar no pés-modernismo alguma objetividade capaz de responder aos

7 Peter Biirger nos mostra como isso acontece do seguinte modo: “Ao receptor individual, a arte
permite satisfazer, ainda que apenas idealmente, necessidades que se acham banidas da sua praxis
cotidiana. Na frui¢io da arte, o individuo burgués, mutilado, experimenta a si mesmo como perso-
nalidade. Mas como o status da arte se encontra dissociado da praxis cotidiana, essa experiéncia nio
produz consequéncias, isto é, ndo pode ser integrada a praxis. Auséncia de consequéncias nio significa
o mesmo que auséncia de fun¢io, mas designa uma fungéo especifica da arte na sociedade burguesa: a
neutralizagdo da critica” (BURGUER 2012, pPp- 38-39). Assim, quando a arte remete apenas a valores

de cultura em um ambito ideal, sem conexio com o dia a dia, € sua prépria realizagdo que é abortada.
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anseios concretos de liberdade e de promover um estado verdadeiramente
novo e humano que a arte promete.

O primeiro caminho para essa investigacdo é realizar uma contextuali-
zag¢do histérica. Qual é o ponto em que se da a origem do pés-modernismo?
Essa questdo néo é nem um pouco facil de responder com precisdo. Andreas
Huyssen tende a colocar a gerac¢do de 1960 (Duchamp, Cage, Warhol) como a
primeira pés-moderna. O ato inaugural de Marcel Duchamp certamente in-
fluenciou muito a linguagem pés-moderna, mas podemos considera-lo uma
antecipagio (os primeiros ready-mades, por exemplo, datam do final dos anos
1910, come¢o dos anos 1920). O dadaismo de Duchamp ainda se apresen-
tava como uma vanguarda moderna; era uma contestacdo da razio social da
arte e seus sistemas de valores que continuavam a reproduzir no modernismo
a sociedade burguesa. Da luz dos iluministas aos disformes cubistas, toda a
arte moderna teria sido sempre a repeti¢io dos mesmos dilemas pela trans-
formacdo do sentido formal da obra; o gesto mudava, a luz variava, a forma
misturava, mas sempre estava presente a inexoravel aurea plastica da obra de
arte, o sagrado, o inatingivel, a arte retiniana para ser consumida, apreciada.
A critica de Duchamp aos modernos aparece nesse sentido, de uma arte pro-
dutora de objeto de valor, representando a superioridade da intelectualidade
e do talento humano como legado narcisico da civilizagio capitalista; a ironia
de Duchamp ao colocar bigodes na Monalisa era um manifesto contra toda
tradicdo e sociedade as quais se opunha, e ndo mero pastiche. O franco-ame-
ricano e os dadaistas apareciam como antiartistas, recolocando a arte como
parte da vida e a vida como processo da arte. O Dada ainda era moderno.
Andy Warhol e os pops estdo mais préximos aos pés-modernos, mas, tal como
Duchamp, se colocavam contra a codificagio tradicional do alto modernismo,
nio como “uma rejei¢dio do modernismo per se, mas uma revolta contra a ver-
sdo do modernismo que havia sido domesticada nos anos 1950, incorporado
por um consenso liberal-conservador” (HUYSSEN 1991, p- 34), a arte pop
era um resgate do modernismo as suas origens antiburguesas, se colocava no
casamento entre arte e vida como uma critica a sociedade pacificada pelo con-
sumo, mas também com as ressalvas de Jameson, ao desaparecer com disting¢ao
entre cultura erudita e cultura popular de massas, massificava a arte como as
industrias faziam com seus produtos. Em sua contradigéo, o pop viria como um
limiar entre moderno e pés-moderno.

A dificuldade de pontuarmos precisamente a origem do pés-moderno
pode ser elucidada melhor se levarmos em conta o modo em que o mundo
estava disposto sécio, politico e economicamente. Jameson, um dos primeiros

grandes tedricos a se debrucar sobre o pés-modernismo de maneira totali-
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zante nas artes, localizou-o a partir dos anos 1970. A mudanca do capitalismo

industrial para o capitalismo avancado em 1945 seria um ponto de ruptura
muito abrupto para o nascimento do pés-modernismo, as vanguardas moder-
nas nio se extinguiriam da noite para o dia. Houve um tempo de maturacio

e de transformacio da realidade social; e a localizagdo temporal de Jameson

era coerente aos fatos, ainda que nio nos desse muitos indicadores relevantes

da conjuntura econémica e histérica. Por isso, pedimos ajuda. De um lado, o

geografo David Harvey apontava o surgimento do pés-moderno como reflexo

da recessdo de 1973, que apresentou um novo paradigma de desenvolvimento

econémico mudando as posi¢gdes entre mercado financeiro e governos; fle-
xibilizado e desregulamentado “esse sistema especulativo e inquieto foi a base

das varias formas de cultura pés-moderna - uma sensibilidade intimamente

ligada a desmaterializacdo do dinheiro, a caracteristica efémera da moda, ao

excesso de simula¢do nas novas economias” (ANDERSON 1999, p. 94). Por
outra via, Alex Callinicos apontava os anos 1970 como o surgimento do pés-
-moderno ndo por consequéncia de grandes rupturas no modelo econémico

internacional, mas como um desgaste das vanguardas revolucionarias no entre

guerras, esmagadas por Hitler e Stalin, posteriormente; o que tinhamos era

resultante da “degradacéo paulatina do préprio modernismo a medida que se

tornava mais acomodado e integrado aos circuitos capitalistas do p6és-guerra”
(id. ibid., p- 95), o p6s-modernismo era a derrota politica da gerag¢do dos

anos 1960. Independente da perspectiva, o coro unissono nos permite aceitar

os anos 1970.

Perry Anderson, o historiador da turma, ainda contribui muito para
nosso diagnoéstico de época ao enquadrar o pés-modernismo em trés eixos
histéricos. O primeiro é a desclassificagio da ordem dominante a partir da
Segunda Guerra. O declinio da aristocracia burguesa repleta de orgulho e au-
toconsciéncia pela ascensdo de uma nova classe de gerentes, administradores
e fun¢des sem identidade fixa em um universo monetario sem rigidez trouxe
consigo o fim do academicismo artistico ligado intrinsecamente a represen-
tacio do mundo burgués. “Com a morte do mundo burgués, ficou faltando
o contraste estético” (id. ibid., p- 102). O segundo eixo é marcado pela evo-
lugdo tecnolégica e midiatica no final dos 1960. Se o modernismo ganhou
um grande estimulo com o advento da fotografia e a transformacao da cidade
burguesa pelas maquinas, o pé6s-modernismo comeca com a televisido a cores
e suas "cataratas de tagarelice visual”; se "o modernismo era tomado por ima-
gens de maquinas; agora, o pés-modernismo é dominado por méaquinas de
imagem” (id. ibid., p- 105). Por fim, o ultimo eixo refere-se a uma politica

sem nuances dos anos 1970 e 1980. O inicio da Guerra Fria cessou os ventos
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revolucionarios, as revoltas do Maio francés extinguiram-se sem deixar vesti-
gios; a Primavera de Praga foi esmagada pelo Pacto de Varsévia; as guerrilhas

na Ameérica Latina, inspiradas em Cuba e Guevara, se liquidaram; a Revolug¢ao

Cultural de Mao-Tsé Tung se disseminou em terror; a greve dos mineiros

britanicos em 1973 ascendeu Margareth Thatcher e seu similar estadunidense

Ronald Reagan (id. ibid., p- 107). Desse cenario de derrota a modernidade

chega ao fim com a impossibilidade de outras ordens sociais, de alternativas

politicas, de uma nova sociedade tdo cara a ela. O pés-moderno consolida-se

com a vitéria do neoliberalismo.?

Nio é por menos que Jameson mapeou a pés-modernidade como a 16-
gica cultural do capitalismo tardio. A pés-modernidade ndo apareceria como
“mera ruptura estética ou mudanca epistemolégica”, ela era "o sinal cultural
de um novo estagio na histéria do modo de produgéio reinante” (id. ibid.,
p- 66), as mudancas da terceira fase do capitalismo marcado pela revolugio
tecnolégica, pelos grandes conglomerados de comunicagéo e a informagéo
em tempo real, pelas multinacionais e a aldeia global, pelo deslocamento
da fabrica para bens e servi¢os, foram cataclismaticas para tudo aquilo que
persistia a modernizagido, consolidando a hegemonia do capitalismo e a ideo-
logia do progresso, inclusive na cultura. A resisténcia do modernismo ainda
datava de um mundo pré-industrial, se os modernos queriam a transforma-
¢do do mundo ela veio por outras maos. A modernizagdo ficou a cargo da
industrializagcdo, dos meios de comunicacéo e das agéncias de publicidade.
Nesse mundo contemporaneo “a cultura necessariamente expandiu-se ao
ponto de se tornar praticamente coextensiva a prépria economia” (id. ibid.,
p. 67), o pés-moderno veio como a superacgio de qualquer forma social que
relutasse a se modernizar nos padrdes ditados, a pa de cal sobre a persisténcia
de um passado industrial, “a satura¢do de cada poro do mundo com o soro
do capital” (id. ibid.) que o elegeu, enquanto regime hegeménico, tendéncia
estética dominante.

Agora em um segundo momento nés devemos apontar os reflexos parti-
lhados dessa conjuntura nos sistemas auténomos de artes e no sujeito contem-
poraneo. Desse novo territério nasceu o homem contemporaneo e sua ma-
neira esquizofrénica de se relacionar com o mundo. As mudan¢as no mundo
objetivo nio tiveram consequéncias importantes apenas no ciclo de negocios,

padrées de emprego e relagdes de classes, mas também no modo de ver, sen-

8 Isso nio significa dizer que os artistas pés-modernos sdo neoliberais em suas expressdes indivi-

duais, mas que enquanto institui¢do esse novo momento da arte nasce de um contexto neoliberal.
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tir, interagir e existir. As experiéncias estéticas do pés-moderno evidenciam
o esmaecimento dos afetos, a perda de qualquer senso ativo da histéria nessa
subjetividade. O homem contemporaneo purgado de tudo aquilo que néo seja
moderno rompe com o passado como velharias ultrapassadas e faz do presente,
que deixa de ser uma relacdo temporal, o seu préprio espaco. Esse presente
isolado invade o sujeito como espago de praxis material, mas expressa sua pré-
pria incapacidade de unificar ou se relacionar com o tempo. A esquizofrenia
aparece como um amontoado de significantes soltos e nido relacionados no
tempo que nos aparece como sintoma na nostalgia do passado. Jameson nos
aponta isso na moda retré do cinema. Filmes como American Graffiti (1973), de
Lucas, Chinatown (1974.), de Polanski, ou até, curiosamente, Body Heat (1981),
de Kasdan, e Star Wars (19%77) do mesmo Lucas, nos remete a incapacidade
patolégica de lidarmos com o passado e a histéria (cf. JAMESON 2006,
PP- 26-30). No interior desse sujeito monadico, a produgio cultural “nio
pode mais olhar diretamente com seus préprios olhos para o mundo real em
busca de um referente, ao contrario, ela deve, como na caverna de Platio,
tracar suas imagens mentais do mundo nas paredes que a confinam” (id. ibid.,
p- 30). Como pastiche ou simulacro, deslocamos a histéria real para uma ver-
sdo estereotipada que evidencia nossa prépria perda de referencial histérico
em nosso presente esmaecido; usamos o passado para reproduzir nossas visdes
do presente de modo objetivo e degradado.

Muito pode ser dito dessa anomalia, nos limitemos a dois aspectos, a
morte do sujeito e o pastiche. A légica do mercado de um capital ficticio,
sem lastro e fundamento, reverberou na producéo artistica sem carater re-
ferencial. O que vemos é a morte do sujeito (pelo menos aquele moderno),
o desaparecimento de um eu referencial centrado em um sujeito individual
que no modernismo se caracterizou pelo génio, por um homem organiza-
cional perdido no presente. O alto modernismo, como vimos, carrega nio
apenas a visdo de mundo singular de um eu unico que se expressa na genia-
lidade artistica, como também uma temporalidade utépica que conhece as
consequéncias do passado em seu presente e vislumbra uma sociedade futura;
a morte do sujeito evidencia que, presos na pés-modernidade, nés voltamos
ao passado apenas como tentativa de buscar alguma esperanca futura que a
perpetuacdo do presente nos nega. No entanto, a heran¢a que o modernismo
nos deixou é apenas a imitagdo, o simulacro e o pastiche. O modernismo
com a genialidade do sujeito individual realizou todas as combina¢des for-
mais possiveis, restando-nos apenas a imitagao de estilos mortos, por isso o
modo de se referir nostalgicamente ao passado sempre aparece como pasti-

che. O pastiche torna-se a prépria linguagem do pés-moderno. Diferente
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da parédia que em sua mimica “revela o ridiculo na natureza particular des-
ses maneirismos estilisticos (imitados), particularmente pelos seus excessos
e excentricidades” (id. ibid., p- 22), o pastiche aparece como “o discurso
em uma lingua morta” (id. ibid., p- 23). A satira da parédia aparece como
um contraste de uma nova gramatica contra a autoridade de um referente
ridicularizado, o pastiche néo, ele é apenas “uma mascara estilistica, uma
pratica neutra de tal mimica, desprovida do motivo oculto da parédia, sem o
impulso satirico, sem o riso [...] o pastiche é a parédia palida, a parédia que
perdeu o seu senso de humor” (id. ibid., p- 23). O pastiche aparece apenas
como um esvaziamento cinico que se apropria do referente e o imita sem
pudor, produzindo uma inflacio de imagens em contraposic¢do a deflagdo
de sentidos. Como linguagem predominante do pés-moderno, o pastiche é
a forma como nos referimos ao passado apenas enquanto nostalgia. Como
n3o ha nada mais de novo, nada mais que possa ser feito e pensado, volta-se
ao passado como seu proéprio sepultamento. O pastiche revela que o novo
no pés-moderno s6 existe como um aprisionamento do passado, como self-
-service simbolico em que os signos e os referentes ja perderam significado
(isso implica que o fim das vanguardas nio significou absolutamente o fim da
arte moderna; na volta do pés-moderno, ela sobrevive na linguagem artistica
do presente, embora seu ideario e imaginario tenham declinado [cf. FAB-
BRINI 2006, p. 6]).

A completar a descentraliza¢do do individuo pela morte do sujeito, o hi-
bridismo e a indiferencia¢do de discursos e signos pelo pastiche, poderiamos
chamar a atengdo para uma ultima caracteristica gritante do pés-moderno: o
hiperespago. A perda de referéncia do passado ja se mostrava como resultado
de um privilégio na pés-modernidade do espacial sobre o temporal. Nao sao
poucas as preferéncias artisticas no pés-modernismo pelo espaco, os happe-
nings e as instalagées nas artes visuais, a poesia concreta e visual na literatura,
avolta do teatro de rua, o cinema tridimensional e, claro, a rainha do espago, a
arquitetura. No entanto, essa mudanca de referéncia diz respeito a uma mu-
danca na prépria nogio de espago e movimento que ainda esse sujeito descen-
tralizado (mas criado no modernismo) nio desenvolveu capacidade cognitiva
de perceber. Jameson nos mostra isso ao passear pelo Hotel Bonaventure no
centro de Los Angeles, os grandes empreendimentos se apresentam hoje como
um mundo completo capaz de proporcionar uma nova pratica coletiva e um
novo modo de se locomover no espaco. Como mundo completo, esses em-
preendimentos nio visam mais se impor como uma linguagem utépica, eles
se apropriam do léxico da cidade, como um substituto a ela; como modo de

locomogdo, as maquinas e os elevadores desses prédios inteligentes se colocam
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como a propria extensido do corpo humano, que “expandem os nossos sen-
tidos e os nossos corpos até novas dimensdes, ainda inimaginaveis, talvez até,
em ultima instancia, impossiveis” (id. ibid., p- 31). Esse hiperespaco supera
a nossa capacidade humana de nos localizarmos, organizarmos e mapearmos
em um mundo externo, o pés-modernismo nos mostra, entdo, que nos en-
contramos atrasados perceptivamente de um modo peculiarmente disforme
em relacdo a nossa prépria civilizagéo.

As vezes mais, as vezes menos, todas essas caracteristicas apareciam par-
tilhadas em artes auténomas, evidenciando esse novo periodo que Jameson
retratou em um grande painel de época. Diferentemente de outros autores
que ja tratavam do embate entre moderno e pés-moderno, Jameson foi o
primeiro a sair de sua area, a literatura, para mapear o pés—moderno de ma-
neira global, unificante, encontrando caracteristicas comuns que interligavam
artes independentes. A supremacia do espa¢o e o hiperespaco faziam da ar-
quitetura a arte privilegiada do pés-modernismo; o cinema viria logo depois
com as suas compuls6es nostélgicas e promessas de entretenimento; as artes
plasticas se tornaram visuais, privilegiando as representag¢des vazias da moda
e do design, em detrimento do contexto; a literatura acompanhada de jocoso
pastiche; e a teoria, que outrora era bem demarcada em seus dominios, com
seu hibridismo de discursos. Com essas transformagdes no sujeito e na cultura
concluimos nosso segundo passo.

Por fim, ap6s a conjuntura histérica e caracterizagao de época nas artes,
nos falta ainda realizarmos um ultimo momento: relacionar a estética pés-
-moderna com a légica capitalista. Para isso trocamos o Hotel Bonaventure
pela praca Roosevelt no centro de Siao Paulo. Essa praca recém-vitalizada faz
parte do projeto conjunto, entre o governo estadual e a prefeitura, de trans-
formacdo do centro da cidade em um corredor de cultura, o que traria no-
vos empreendimentos e outros tantos bons negécios.? A restauragdo da praga
Roosevelt, a primeira vista, cumpre bem “o intuito de criar grandes monu-
mentos que sirvam ao mesmo tempo como suporte e lugar de criacdo de cul-
tura e reanimacéo da vida publica” (ARANTES 1991, p. 164). Sua arquitetura
repleta de concreto, como p6s-moderna, faz-se indiferenciada do cinza da

cidade, seu espago de convivéncia torna-se um enorme chéo plano em meio

9 A revitalizagio da praga Roosevelt faz parte de um projeto maior do poder publico que tem na
cultura a porta de entrada para a especula¢io imobiliaria nas dreas esquecidas do centro de Sio Paulo.
A grande pérola de toda essa movimentagéo politica é o projeto encabe¢ado como Nova Luz. A urba-
nista Raquel Rolnik nos ajuda a entender e questionar todos esses processos em “Nova Luz: reflexdes e

alternativas ao projeto da prefeitura”.
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aos prédios residenciais, que como guardas a vigiam o tempo inteiro. A perda
da privacidade é compensada, no entanto, pela sombra que esses prédios vi-
zinhos fornecem na auséncia de arvores. Essa arquitetura, ainda que a meu
Ver seja pouco convidativa, tornou-se o novo espago de convivéncia entre os
jovens alternativos da classe média paulistana; a praga abandonada resgatou a
Agora grega com shows, debates, teatros e manifesta¢des sociais.'® Reduto de
inumeros grupos de teatro e dos novos produtores de cultura, festivais como
BaixoCentro, Anhangabau da FelizCidade e Existe Amor em SP desceram a
rua Augusta (que, inflacionada pelos aluguéis, deixou o visual underground
para 14), colorindo a cidade de rosa com sua musica, videos, arte e performan-
ces independentes.

A explosdo desses novos produtores vem com uma roupagem assumida-
mente pés-moderna; “Fora do Eixo”, como se denominam, apresentam-se
em suas linguagens hibridas como uma nova tendéncia progressista, demo-
cratica e participativa, descontente com as praticas da esquerda tradicional,
que chamam de rancorosa; pés-rancor, como se alcunham," assumem a
morte da ideologia e propdem como alternativa de mudanca a ocupagio
do espago publico com festa."”® Nao é dificil vermos nessa juventude um
predominio do espacial, uma perda de referéncia histérica de luta politica,
uma nostalgia da cidade que néo viveram e que querem ocupar, a ocupagio
como simulacro e a festa como pastiche, a linguagem visual carregada de
tendéncias da moda, a fusdo da publicidade com a animacao cultural, a ex-
periéncia situada apenas na vivéncia e a desqualificacdo de qualquer critica
como ideolégica.

Como uma geragdo que cresceu no pés—modernismo, noés nao podemos
condena-la moralmente por seus gostos estilisticos, mas devemos chamar a
aten¢do, mesmo correndo o risco de ser categorizado por eles como rancoro-
sos, para o que nela aparece como caracteristica intrinseca, o esmaecimento da
critica. O pés-modernismo néo é um problema em si, tampouco a ocupagio

do espago publico, a questdo é que essas iniciativas vém sendo aparelhadas

10 Sobre a apropriagio da praga como Agora grega de forma critica, vale a pena conferir “A ideologia
do ‘lugar publico’ na arquitetura contemporanea”, de Otilia Fiori Arantes, copilado em O lugar da
arquitetura depois dos modernos (Sao Paulo: Edusp, 1995).

11 Os termos e as autodefini¢des podem ser encontrados no “Glossario Fora do Eixo”, por eles
mesmos produzido. Como os conceitos do pés-modernismo rapidamente desaparecem, sio subs-
tituidos ou mudam repentinamente, a versdo consultada esta disponivel em: http://passapalavra.
info/2013/02/72971.

12 Sobre o perfil festeiro dessas manifesta¢des, encontramos 6timas referéncias no coletivo Zagaia, in-

clusive uma colaboragio de Silvio Carneiro, pesquisador Latesfip: “BaixoCentro: uma festa e nada mais”.
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como légica do capital. Claro que reconhecemos na antiga esquerda arestas e
descrencgas, entretanto suas manifestacdes de uma forma ou de outra sempre
acabaram esbarrando em um questionamento politico. Desencantados com a
politica, essa geracdo pés-moderna do ocupar por ocupar, ou seja, ocupar em
si, sem algum fim, acaba, sem se dar conta, corroborando com o processo de
gentrificacdo ocorrido no centro, iniciado pelo governo do Estado e a espe-
cula¢do imobiliaria. Ocupam como se fosse um territério livre conquistado
pelos cidaddos de bem. Nao conhecem a histéria do lugar. Nao se perguntam
0 que ocorreu com os mendigos e usuarios de droga que ali estavam e foram
espancados ou chacinados pela policia.”® Ndo entendem por que as favelas
e corticos do centro misteriosamente pegam fogo e em um passe de magica
viram estacionamentos e empreendimentos milionarios." Ignoram que os
moradores que ali construiram suas vidas terdo que se mudar com a alta dos
aluguéis para os confins da cidade, que terdo que morar longe do emprego e
que nio poderdo usufruir de toda a cultura (bibliotecas, teatros, museus, ci-
nemas) que ali sera produzida com a chegada da tal Nova Luz."> Com a melhor
das inten¢bes desconhecem que a cultura de baixa qualidade que consomem
esta sendo apropriada por esse coletivo de novos produtores (quejé estio den-

tro das secretarias e dos ministérios)'® para monopolizar as verbas de editais,

13 A regifo conhecida como “cracolandia” no centro de Sio Paulo foi testemunha de graves viola¢des

do direito a dignidade humana e a vida promovidas pela Policia Militar por ordem do governador

Geraldo Alckmin como politica de combate as drogas. As a¢des foram exaustivamente veiculadas pelos

meios de comunicagio e sofreram duras criticas de especialistas em tratamento de usuarios de drogas e

de grupos de direitos humanos. Coincidentemente, a “cracolandia” esta no centro da Luz, regido ima-
ginada para esse corredor de cultura que em suas proximidades ja conta com a Sala Sao Paulo, a Escola

de Musica Tom Jobim, a Pinacoteca do Estado e a Estagdo Pinacoteca, o Museu da Lingua Portuguesa

e o Museu de Arte Sacra.

14 No ano retrasado, houve um aumento significativo dos casos de incéndios nas favelas de Sao Paulo,
principalmente aquelas que passavam por processo de litigio ou estavam em areas de reurbanizagio. Na

maioria das vezes, familias ficavam desabrigadas enquanto a drea queimada se tornava empreendimentos

ou estacionamentos. Niao por menos, esses incéndios passaram a ser relacionados com a valorizagﬁo
imobilidria, o que gerou uma CPI na Camara de Vereadores (que em 2010 ja tinha desativado o pro-
grama de prevengio a incéndios a favelas) que pecou nas investiga¢cdes e nos resultados. Tudo isso esta
relatado no artigo “Arquitetura da destrui¢do”, publicado pela revista Rolling Stones, na edi¢io 56 de

maio de 201I.

15 Muitas pessoas estio ameacadas com a revitaliza¢io dos centros, além dos comerciantes que estio

sendo desapropriados de suas lojas e da alta no valor dos aluguéis, comunidades como a Julio Prestes e

do Moinho correm o risco de se tornarem novos Pinheirinho.

16 Diego Zaccheta, do jornal O Estado de S. Paulo, noticiou em seu blog no dia 6 de maio de 2013 que

Juca Ferreira, “pai” desses novos produtores de cultura durante o ministério de Gilberto Gil e hoje

secretario de cultura da cidade de Sao Paulo, nomeou a cargos comissionados os organizadores do

Existe Amor em SP em sua secretaria.
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vender cases as empresas multinacionais e campanhas politicas eleitoreiras."”
E, pior, nio tém ideia de que suas festancas estdo indicando as construtoras
e imobiliarias os potenciais pontos de convivéncia a serem apropriados. Ani-
mado, vemos esse publico “polimorfo em situa¢des de fluidez” (ARANTES
1991, p. 164) em uma relagio de indugio e distracio (longe do que Walter
Benjamin pensara)18 na qual a critica se esvai e a cultura e a politica tornam-se
apenas bens de consumo.

Os questionamentos néo feitos tornam evidente o esmaecimento da cri-
tica nessas investidas pés—modernas. No entanto, tudo isso nos revela um
diagnéstico muito mais profundo do que o puro e simples esvaziamento do
senso critico. Apesar de termos, de um lado, pessoas que ocupam a cidade
com sua inocéncia e boas inten¢des, de outro temos a cultura como um dis-
curso ideolégico sequestrado pelo sistema vigente para a articulagédo de seus
programas e projetos. Apesar de ser algo relativamente novo no Brasil, néo é
de agora que a cultura se torna politica privilegiada do Estado; desde Beau-
bourg, as politicas de animag&o cultural vém sendo o verdadeiro emblema
do capitalismo. Nio é incomum em crise “restringir o or¢amento do sistema
previdenciario e investir no campo da cultura em expansio (de retorno se-
guro e répido)” (id. ibid., p- 164). Os festivais “independentes” desses novos
produtores de cultura vdo em dire¢ido a politicas como a Nova Luz e as Vi-
radas Culturais (que ironicamente realizam a virada cultural no sentido que
Jameson propés, animacio cultural do capitalismo tardio), que escondem em

seus alvaras a gentrificacio e a exclusdo social. Como a cidade desordenada

17 O crescimento do Fora do Eixo como agitador cultural principal da cidade gerou muita polémica.
Muitos artigos e debates foram produzidos a respeito disso na academia e fora dela. Sobre as praticas do
grupo destaco o mestrado de Danielle Maciel pela ECA-USP, Midiativismo: entre a democratizagdo e a assimilagdo
capitalista, apresentado nos seminarios de quarta do Paulo Eduardo Arantes, e os artigos do Passa Palavra,
“Existe consenso em SP: reflexdes sobre a questdo da cultura” (partes Ie 2) e “Comentando o Existe
consenso em SP”.
18 A teoria da distragdo de Benjamin é descrita por Otilia Arantes com Brecht: “Nao é dificil reco-
nhecer a ligio de Brecht que invertendo o negativo em positivo transforma a distra¢do em ponto de
vista interessado e vice-versa, a atengdo suprema da consciéncia estética, em entorpecimento como
transe wagneriano hipnotizado” (ARANTES 199r1, p- 163). Nio era a arte auratica que traria a cons-
cientizagdo, mas a desenvoltura de um publico desatento sobre uma “arte de massa, produzida para
ser reproduzida” (id. ibid.). Benjamin “acreditava que a recepgio coletiva reproduzida pelo aparato
técnico emerge para liberar o potencial cognitivo até entio aprisionado nos dominios confinados da
cultura afirmativa” (id. ibid.), no entanto, observamos o contrario do que se imaginou: a “relagio
distraida ndo é mais do que apreensdo superficial e maximamente interessada da obra enquanto
bem de consumo” (id. ibid., p- 164). Em resumo, “a distragdo estética do especialista amador, ha
um tempo atencdo flutuante e conhecimento rotinizado, desaguaria na conformagio de uma ordem

social superior” (id. ibid., p- 163).
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nio tem mais para onde crescer, os negécios se expandem para lugares por
eles esquecidos e abandonados; e como o “progresso” e o “desenvolvimento”
que trazem se resumem aos lucros que nio vao partilhar com a populagio
local, fazem da cultura o espelhinho para trocar com a sociedade civil que,
animada com novos ganhos culturais, ndo vé problemas na expulsdo violenta
e violagdo de direitos humanos dos que ali vivem. Como diria Benjamin,
“nao ha testemunho de cultura que ao mesmo tempo nio seja testemunho de
barbarie” (BENJAMIN 1996, p. 187).

Assim, a perda do potencial critico de um lado é compensada com o
cinismo de outro. Bem observado por Peter Sloterdijk, a critica — que em
sua forma original se oferecia como instrumento de desarticulacdo da fan-
tasia ideolégica, pelo contraste entre o discurso e a pratica social — faliu no
poés-modernismo com o aparecimento de uma racionalidade cinica, que
além de conhecer os efeitos de suas agdes, as justificam como a¢des morais
e necessarias. Cientes da distancia entre a mascara ideolégica e a realidade
social, o ide6logo contemporaneo sabe que defende interesses particulares,
conhece bem as consequéncias de seus atos, mas mesmo assim néo os renun-
cia; desmascarados os mecanismos ideolégicos, continua a insistir em suas
a¢des, legitimando-as racionalmente. O cinismo se mostra irredutivel diante
do argumento critico uma vez que busca sua fundamentagdo no préprio ato
de tornar nua a discordancia manifesta, ele se legitima assumindo que ha tal
clivagem entre discurso e pratica, mas que é necessario agir de tal maneira; a
critica se torna inoperante porque ela revela o segredo oculto no mecanismo
ideolégico e, apesar disso, tudo continua a funcionar como tal. Hoje “eles
sabem muito bem o que estdo fazendo e fazem assim mesmo” (SLOTERDIJK
1987, p. 29).

Com o que nos foi dado, nio sei se ainda estamos prontos para restabe-
lecer a critica como instrumento de superacdo ideolégica. Todavia, quando
nos perguntavamos anteriormente sobre a possibilidade de alguma linguagem
critica em que pudemos produzir outra relagdio com o pés-moderno e que
pudéssemos indicar a nés mesmos um caminho futuro, anos mais tarde, no
novo milénio, ao perceber que a condi¢do pés-moderna arraigada pela or-
dem vigente aparece esteticamente incapaz e sem autonomia para nos dar algo
de novo, e que politicamente a estetizacido da vida se da como barbarie, tudo
indica que devemos chegar a mesma conclusio de Hal Foster: “a nogéo de pés-

-moderno, independente dos maus usos que fizeram dela depois, ndo era uma
nocéo que a esquerda devesse se render” (FOSTER apud ANDERSON 1999,
p- 118). De modo que assumir nossa faléncia e dependéncia com o passado

nos parece mais digno!
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