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Muito tem sido dito sobre o que se descreve co-
o a condicdo pos-moderna ou como a cultur,

a arquitetura, a arte e a sociedade pos-modex-

nas. Neste novo liveo, David Harvey procura de-

terminar o que significa. o termo em seus dife-
- rentes contextos, bem como identificar sey gran.
de precisfo e utilidade como descricio da expe-

riéncia contemporanea.

No curso de sua investigacéio, o autor faz wma
histéria social e semantica — do iluminismo até

- agora — do modernismo ¢ de sua expressio em

idéias e movimentos politicos e sociais, bem co-

mo na arte, na literatira e na arquitetura. Ele

considera em particular como o proprio signifi-

_ cado e a propria percepciio do tempo e do espa- -
- g0 variam, mostrando que essa variacio afeta
valores individuais e processos sociais do tipo -

mais fundamental.

Trata-se de um livro de ampla aceitacfo, niao
somente pelo exame claro e critico dos argu-
mentos que cercam as proposicoes da modemni-

dade e da p6s-modernidade, como também pela

incisiva contribui¢do A historia das idéias e de
sua relagdo com a mndanca social e politica.

.

David Harvey transferiu-se em 1987 da Gﬁémﬂwm.wm-
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Passagem da
modernidade
a pos-modernidade na
cultura contemporanea

O destino de uma época que comeu da Arvore do conhecimento & ter
de... reconhecer que as concepgdes gerais da vida e do universo
nunca pedem ser os predutos do conhecimento empirico crescents,
e gue os mais elevados ideals, que nos movem com mais vigor,
sempre sao formados apenas na luta com outros ideais que sdo tio
sagrados para 0s QUIrOS quanto 0s NOSSOS para NGs.

Max Weber
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Soft city, de Jonathan Raban, um relato deveras personalizado da vida de Lon-
dres no infcio dos anos 70, fol publicado em 1974, tendo recebido um bom nfimero
de comentdrios favordveis na época. Mas ele desperta meu interesse enquanto
marco histérico, por ter sido escrito num momento em que se pede detectar certa
mudanga na maneira como os problemas da vida urbana eram tratados nos circu-
‘ los populares e académicos. Ele pressagiou um novo Hpo de discurso que viria a

gerar termos como gentrificagdo fgentrification, surgimento de uma camada social
média] e “yuppie” [jovens profissionais urbanos] como descrigoes comuns da vida
urbana, E também foi escrito no auge da histéria intelectual ¢ cultural em que algo
chamado “pés-modernismo” emergiu de sua crisdlida do antimoderno para esta-
belecer-se por si mesmo como estética cultural,

Ao conlrdrio da maioria dos escritos criticos e oposicionais sobre a vida urbana
nos anos 60 (e aqui pensoc em especial em Jane Jacobs, cujo livro The death and life
of great American cities surgin em 1961, mas também em Theodore Roszak), Raban
descreve coro vibrante e  presente o que muitos autores anteriores tinham sentido
como auséncia crénica. A tese de que a cidade estava sendo vitimada por um
sistema racionalizado e automatizado de producio e consumo de massa de bens
f materiais, Wmcms opds a idéia de que, ﬁw.ﬁwmrn.m.. se fratava ﬁﬁbﬂﬁ&gmﬁm da

produgio &n‘m_ﬂmﬁom eimagens,. Ele rejeftava a concepgio de uma cidade rigidamen-
te estratificada por ocupagao e classe, descrevendo em vez disso um individualis-
mo e um empreendimentismo disseminados em que as marcas da distincéo social
eram conferidas em larga medida pelas posses e pela aparéncia. Ao suposto domi-
nio do Emum_mgmio Eﬁonﬁ ?E. a Lcmﬁ.mmmo 110, Wm_umb opds a imagem mm cida-

hierarquia e até dé Homogeneidade de valores estava em vias de nrmmo:ﬁmo O mo-
rador da cidade ndo era, dizia ele, &m:msp zmnmmmmhmﬁmsmm dedicado & racionalidade
matemética (a0 contrério do que presumiam muitos socidlogos); a ddade parecia mais
um teatro, uma série de palcos em que os individuos podiam operar sua prépria
Bmmﬁ distintiva enquanto representavam uma multiplicidade de papéis. A ideologia
da cidade como alguma comunidacle perdida, mas objeto de anseios, Raban respondia
com um quadro da cidade como labirinto, formado, como uma nowﬁ&m\ por redes tio
i diversas de interagio social orientadas para metas tdo diversas ¢ que “a enciclopédia se
tormna um livro de rabiscos de tm manfaco, chelo de itens coloridos sem nenhuma
_ relagdo entre si, nenhum esquema determinante, racional ou econémico”,
Meun propésito aqui ndo é criticar essa representagiio particular — embora
pense que néo seria dificil mostrar ser ela uma percepgao bem especifica das coisas

por parte de um Ho<m5 profissional recém-chegado a Londres, Pretendo concen-'
trar-me em como essa inférpretagio wonmm ser afirmada com tanta confianga e ser




. Tlustragdo 1.1
(em cima) Dream .mn:. Paris, de Le Corbusier, para a Paris dos anos 20; e (embaixo) o
projeto realizado para a Stuyvesant Town, Nova Iorque,
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tio bem recebida. Porque hd algumas coisas ocorrendo em Soft city que merecem
estrita atengao.

Para comecar, o livro oferece mais que um pequeno conforto aos que temiam
que a cidade estivesse sendo devorada pelo totalitarismo dos planejadores, dos
burocratas e das elites corporativas. A cidade, insiste Raban, € um lugar demasiado
complexo para ser disciplinada dessa forma; labirinto, enciclopédia, empério, tea-
tro, a cidade é lugar em que o falo e a imaginagio simplesmente tém de se fundir.,
Raban também apelou sem reservas a nogdes de individualismo subjetivo que com
Treqiféncia eram empurradas para os subterrfineos pela retdrica coletivista dos
movimentos sociais dos anos 6. Porque a cidade também era um fugar em que as
pessoas tinham relativa liberdade para agir como queriam e para se tornar o que
queriam, “A identidade pessoal tinha se tornado suave, fluida, interminavelmente

aberta” ao exercicio da vontade e da imaginacio:

Para o bem ou para o mal, [a cidade] o convida a refazé-la, a consolida-la numa
forma em que vocé possa viver nela. Vocé também. Decida quem vocé ¢, e a
cidade mais uma vez vai assumir uma forma fixa ac seu redor, Decida o que
ela &, ¢ a sua prépria identidade serd revelada, como um mapa fixado por
triangulacdo. As cidades, ao contrdrio dos povoados e pequenos municipios,
sdo plésticas por natureza. Moldamo-las & nossa imagem: elas, por sua vez, nos
moldam por meio da resisténcia que oferecem quando tentamos impor-Thes
nossa propria forma pessoal. Nesse sentido, parece-me que viver numa cidade
¢ uma arfe, e precisamos do vocabuldrio da arte, do estilo, para descrever a
relacao peculiar entre homem e material que existe na confinua interagio cria-
tiva da vida urbana. A cidade tal como a imaginamos, a suave cidade da
ilusao, do mito, da aspiragiio, do pesadelo, é tao real, e talvez mais real, guanto
a cidade dura que podemos localizar nos mapas e estatisticas, nas monografias
de sociologia urbana, de demografia e de arquitetura (pp. 9-10).

Embora afirmativo nesse senttdo, Raban ndo achava que tudo corria bem na
vida urbana. Demasiadas pessoas perdiam o rumo no labirinto, era fdcil demais
nos perder uns dos outros e de nés mesmos. E se havia algo de libertador na
possibilidade de representar muitos papéis distintos, também havia alguma coisa
estressante e profundamente desestabilizadora em agfo. Por trds de tudo isso es-
tava a tenebrosa ameaca da violéncia inexplicdvel, a companhia inevitdvel da oni-
presente tendéncia & dissolugio da vida social no caso absoliuto, Na verdade, os
assassinatos irracionais e a violéncia urbana indiscriminada formam o gambito
inicial do relato de Raban, A cidade pode ser um teatro, mas isso significava que
havia oportunidades de vildes e tolos se imiscuir ali e transformar a vida social em
tragicomédia, e até em melodrama violento, em especial se nio conseguissemos
decifrar os cédigos direito. Embora sejamos “necessariamente dependentes das
superficies e aparéndas”, nem sempre era claro como poderiamos aprender a encarar
essas superficies com a simpatia e a seriedade requeridas, Fssa tarefa tornou-se
duplamente diffcil devido ac modo como o empreendimento foi reduzido & tarefa
de produzir fantasias e disfarces, enguanto, por tras de todas as misturas de cddi-
£os e modas, espreitava um certo “imperialismo do gosto” voltado para recriar,
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sob novas formas, a prépria hierarquia de valores e significagdes que as modas
mutantes selapavan:

Sinais, estilos, sistemas de comunicaciio rdpida altamente convencionalizada
sio o sangue vital da cidade grande. E quando esses sistemas entram em
colapso — quando perdemos o nosso dominio da gramética da vida urbana —
que [a violéncia] assume o controle. A cidade, nossa grande forma moderna,
¢ suave, acessivel & estonteante e libidinosa variedade de vidas, de sonhos, de
interpretacdes. Mas as préprias qualidades plédsticas que fazem da grande d-
dade o liberador da identidade humana também a tornam especialmente vul-
nerével & psicose ¢ ao pesadelo totalitdrio.

Hd mais do que um toque da influéncia do critico literdrio francés Roland
Barthes nessa passagem, e com certeza o (exto classico desse autor, O Grau Zero da
Escritura, recebe mencio favoravel em mais de uma acasido. Na medida em que o
estilo modernista de arquitetura de Le Corbusier (ilustragio 1.1) ¢ a béte noire do
esquema de coisas de Raban, Soft city registra um momento de forte tensio entre
um dos grandes herdis do movimento modernista e alguém como Barthes, que
logo se tornaria uma das figuras centrais do pés-modernismo. Soft city, escrito
naquele momento, € um texto presciente que ndo deve ser lido como antimodernista,
e sim como afirmagao vital de que soara o momento pés-moderno.

Lembrei-me recentemente das descri¢Ges evocativas de Raban quando visitava
uma exposicio das fotografias de Cindy Sherman (ilustragdo 1.2). As fotografias
mostram mulheres aparentemente diferentes em vérias atividades da vida. Demo-
ra um pouco para se perceber, com um certo choque, que se trata de retratos da
mesma muther com aparéncias diferentes. 56 o catdlogo diz que a mulher é a
propria artista. O paralelo com a insisténcia de Raban na plasticidade da persona-
lidade humana propiciada pela maleabilidade das aparéncias e superficies é notd-
vel, tal como 0 é o posicionamento auto-referencial dos autores diante de si mes-
‘0205 como sujeitos. Cindy Sherman é considerada uma figura de proa no movi-
mento pds-moderno, :

Assim sendo, que é esse pés-modernismo de que muitos falam agora? Terd a
vida social se modificado tanto a partir do inicio dos anos 70 que possamos falar
sem errar que vivemos numa cultura pés-moderna, numa época pés-moderna? Ou
serd simplesmente que as tendéncias da alta caltura deram, como & do seu feitio,
mais uma circunvolugio e que as modas académicas também mudaram sem um
nico vestigio ou eco de correspondéncia na vida cotidiana does cidaddos comuns?
O livro de Raban sugere que hd mais coisas envolvidas do que a tiltima moda
intelectual importada de Paris ou do que a mais nova reviravolta do mercado de
arte de Nova Iorque. Também h4 mais do que a mudanga do estilo arquiteténico
que Jencks (1984) registra, embora, aqui, abordemos um reino que tem o potencial
de aproximar mais as preocupagdes da alta cultura da vida didria através da pro-
dugdo da forma construida. Com efeito, ocorreram grandes mudangas nas qualida-
des da vida urbana a partir de mais ou menos 1970, Mas determinar se essas
mudancas merecem o nome de "pés-moderno” ¢é outra questio. Na verdade, a
tesposta estd na dependéncia direta do sentido especifico que possantos dar a esse
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termo. T, nesse ponte, temos de nos ver as voltas com as (ltimas modas intelec-
tuais importadas de Paris e com as mais novas reviravoltas do mercado de arte de
Nova Iorque, visto ter sido a partir desses fermentos que surgiu o conceito de “pos-
-moderno”. _

Quanto ao sentido do termo, talvez sé haja concordincia em afirmar que o
“pés-modernismo” representa alguma espécie de reagio ao “modernismo” ou de
afastamento dele. Como o sentido de modernismo também ¢ muito confuso, a
reagio ou afastamento conhecido como “pés-modernismo” o é duplamente. O critico
literdrio Terry Eagleton (1987) tenta definir o termo da seguinte maneira:

Talvez haja consenso quaito a dizer gue o artefato pés-modermo tipico € travesso,
auto-itonizador e até esquizéide; e que ele reage & austera autonomia do alto
modemismo ao abragar impudentemente a linguagem do coméreio e da mercado-
ria. Sua relagio com a tradigdo cultural é de pastiche irreverente, e sua falta de
profundidade intencional solapa todas as solenidades metafisicas, por vezes atra-
vés de uma brutal estética da sordidez e do choque.

Mais positivamente, os editores da revista de arquitetura PRECIS 6 (1987, 7-24)
véem o pés-modernismo como legitima reagio & “monotonia” da visdo de mundo
do modernismo universal. “Geralmente percebido como positivista, tecnocénirico
e racionalista, 0 modernismo universal tem sido identificado com a crenga no pro-
gresso linear, nas verdades absolutas, no planejamento racional de ordens sociais
ideais, e com a padronizacio do conhecimento e da produgie,” O pés-moderno,
em contraste, privilegia “a heterogeneidade e a diferenga como forgas libertadoras
na redefini¢ao do discurso cultural”. A fragmentacio, a indeterminagio e a intensa
desconfianga de todos os discursos universais ou (para usar um termo favorito)
“tolalizantes” sdo o marco do pensamento pds-moderno, A redescoberta do pragma-
tismo na filosofia (p. ex., Rorty, 1979), a mudanga de idéias sobre a filosofia da dénda
promovida por Kuhn (1962) e Feyerabend (1975), a énfase foucaultiana na
descontinuidade e na diferenca na histdria e a primazia dada por ele a “correlacbes
polimorfas em vez da casualidade simples ou complexa”, novos desenvolvimentos na
matemdtica — acentuando a indeterminagio (a teoria da catdstrofe e do caos, a geo-
metria dos fractais) —, o ressurgimento da preccupagio, na ética, na politica e na
antropologia, com a validade e a dignidade do “outro” — tudo isso indica wma
ampla e profunda mudanca na “estrutura do sentimento”. O que hd em comum
nesses exemplos ¢ a rejeicao das “metanarrativas” (interpretagdes tedricas de larga
escala pretensamente de aplicagiio universal), o que leva Bagleton a completar a
sua descri¢ao do pés-modernismo da seguinte maneira:

O p6s-modernismo assinala a morte dessas “metanarrativas”, cuja fungio ter-
rorista secreta era fundamentar e legitimar a ilusdo de uma histdria humana
“universal”, Estamos agora no processo de despertar do pesadelo da moder-
nidade, com sua razfo manipuladora e¢ seu fetiche da fotalidade, para o
pluralismo retornado do pés-moderno, essa gama heterogénea de estilos de
vida e jogos de linguagem que renunciou ao impulso nostalgico de totalizar e
leeitimar a i mesma... A ridncia ¢ a filosofia devem abandonar suas grandio-
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Ilustragdo 1.2 Cindy Sherman, Untitled, 1983 e Untitled = 92, 1981.
O pds-modernismo e a mdscara: a arte fotogrdfica de Cindy Sherman usa a propria
folografia como sujeito em maltiplos disfarces, muitos dos quais em aberta veferéncia
a fmagens cintematogrificas on publicitidrias,

sas reivindicacbes metafisicas e ver a si mesmas, mais modestamente, como
apenas outro conjunto de narrativas.

Se essas descrigbes estdo corretas, certamente pareceria que Soft city, de Raban,
estd infundido de sentimento pés-moderno. Mas o real alcance disso ainda est4 por
ser estabelecido, Como o dnico ponto de partida consensual para a compreensio
do pds-moderno reside em sua possivel relagio com o0 moderno, é ao sentido deste
tltimo que devemos dar atengio em primeiro lugar,

2

Modernidade e modernismo

“A modernidade”, escreven Baudelaire em sew artigo seminal “The painter of
modern life” {publicado em 1863), “¢ o transitdrio, o fugidio, o contingente; é uma
metade da arte, sendo a otitra o eterno e o imutdvel.”

Desejo examinar com muita atengao essa conjugacio entre o efémero e fugidio
e o eterno e imutdvel. A histéria do modernismo como movimento estético tem
oscilado de um lado para ¢ outro dessa formulagio dual, muitas vezes dando a
impressdo de poder, como certa feita observou Lionel Trilling (1966}, apresentar
oscilagdes de significacdo até voltar-se para a direcio oposta. Armados com o sen-
tido de tensdo de Baudelaire, podemos, penso et, melhor compreender alguns dos
sentidos conflitantes atribuidos ao modernismo e algnmas das correntes extraordi-
nariamente diversas de pritica artistica, bem como avaliacdes estéticas e filosdficas
feitas em seu nome,

Deixo de lado, por agora, a questdo de por gque a vida moderna deveria ser
caracterizada por tanta enfermidade e mudanga — mas o que nio costuma ser
contestado é que a condigio da modernidade tenha essa caracteristica. Eis, por
exemplo, a descrigdo de Berman (1982, 15):

Ha uma modalidade de experiéncia vital — experiéncia do espago e do tempo,
do eu e dos ouiros, das possibilidades e perigos de vida — que é partilhada
por homens e mulheres em todo o mundo atual. Denominarei esse corpo de
experiéncia “modernidade”. Ser moderno é encontrar-se num ambiente que
promete aventura, poder, alegria, crescimento, transformagio de si e do mun-
do - e, ao mesmo tempo, que ameaga destruir tudo o que temos, tudo o que
sabemos, tude o que somos, Os ambientes e experiéncias modernos cruzam
todas as fronteiras da geografia e da einicidade, da classe e da nacionalidade,
da religido e da ideologia; nesse sentido, pode-se dizer que a modernidade une
toda a humanidade, Mas trata-se de uma unidade paradoxal, uma unidade da
desunidade; ela nos arroja num redemoinho de perpétua desintegragdo e reno-
vagio, de luta e coniradigio, de ambigiiidade e angtistia. Ser modemmno é ser
parte de um universo em que, como disse Marx, “tudo o que é sélido desman-

cha no ar”.

Berman mostra que uma variedade de escritores de diferentes lugares e épocas
{Goethe, Marx, Baudelaire, Dostoiévski e Biely, entre outros) enfrentaram e tenta-
ram lidar com essa sensagio avassaladora de fragmentacao, efemeridade e mudan-
¢a cadtica. Esse mesmo tema recentemente encontrou eco em Frisby (1985), que,
num estudo de trés pensadores modemos -— Simmel, Kracauer e Benjamin —,
destaca que “sen interesse cenfral era uma experiéncia distintiva do tempo, do
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espago e da causalidade como coisas transitdrias, fFugidias, fortuitas e arbitrdrias”.
Embora possa ser verdade que tanto Berman como Frisby estdo identificando no
passado uma sensibilidade contemporinea muito forte 3 efemeridade e & fragmen-
tagdo, e, portanto, talvez superenfatizem esse lado da formulacio dual de Baudelaire,
h4 abundantes evidéncias a sugerir que a maioria dos escritores “modernos” reco-
nheceu que a {inica coisa segura na modernidade é a sua inseguranca, e até a sua
inclinagdo para “o caos totalizante”. O historiador Carl Schorske (1981, XIX) nota,
por exemplo, que, na Viena fin de siécle:

A alta cultura enfrou num turbilhio de inovagio infinita, cada campo procla-
mando-se independente do todo, cada parte dividinde-se, por sua vez, em
partes. Para a implacdvel centrifugadora da mudanga foram atraidos Om\?.@-
prios conceitos mediante 0s quais os fendmenos culturais poderiam ser fixados
R0 pensamento. Nao somente os produtores da cultura, como também os seus
analistas e criticos, foram atingidos pela fragmentacéo,

O poeta W, B, Yeats captou essa mesma disposicao nos versos:

Things fall apart; the centre cannot hold;
Mere anarchy is loosed upon the world.*

efémero, do fragmentario e do contingente, hd algumas profundas conseqiiéncias,
Fara comegar, a modernidade nao pode respeitar sequer o seu préprio passado,
para nio falar do de qualquer ordem social pré-moderna, A transitoriedade Qmm
coisas dificulta a preservagio de todo sentido de continuidade histérica, Se ha
algum sentido na histéria, hd que descobri-lo e defini-lo a partir de dentro do
turbilhdo da mudanca, um turbilhdo que afeta tanto os termos da discussao como
0 que estd sendo discutido. A modernidade, por conseguinte, ndo apenas envolve
uma implacdvel ruptura com todas e quaisquer condigées histéricas precedentes,
como & caracterizada por um intermindvel processo de rupturas e fragmentagies
mternas inerentes. Uma vanguarda sempre desempenhou, como registram Poggioli
(1968) e Bitrger (1984), um papel vital na histéria do modernismo, interrompendo
No.no sentido de continuidade através de alteragdes, recuperagdes e repressdes radi-
cais. Como interpretar isso, como descobrir os elementos “eternos e imutdveis” em
melo a essas disrupces radicais, é o problema, Mesmo que o modernismo sempre
wm:?w estado comprometido com a descoberta, como disse o pintor Paul Klee, do

carater essencial do acidental”, ele agora precisava fazé-lo num campo de senti-
Qmm continuamente mutantes que comn freqiiéncia pareciam “contradizer a expe-
1iencia racional de ontem”, As priticas e juizos estéticos fragmentaram-se naquele
tipo de “livro de rabiscos de um manfaco, cheio de itens coloridos que nao tém
nenhuma relagdo entre si, nenhum esquema determinante, racional ou econdni-
co”, que Raban descreve como aspecto essencial da vida urbana,

Se a vida moderna estd de fato tio permeada pelo sentido do fugidio, do

(As coisas se desfazem; o centro no se sustém;/
A pura anarquia esti solta no mundo.}

1
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Onde, em tudo isso, poderfamos procurar algum sentido de coeréncia, para
nio falar da necessidade de dizer alguma coisa consistente sobre o “eterno e imu-
tdvel” que se supunha espreitar nesse turbilhdo de mudanga sodal no espago e no
tempo? Os pensadores iluministas geraram uma resposta filoséfica e até pratica
para essa pergunta, Conio essa resposta dominou boa parte do debate subseqiiente
acerca do sentido da modernidade, cabe examina-la mais de perto.

Embora o termo “moderno” tenha uma histéria bem mais antiga, 0 que
Habermas (1983, 9} chama de projefo da modernidade entrou em foco durante o
século XVIIL Esse projeto equivalia a um extraordindrio esforgo intelectual dos
pensadores fluministas “para desenvolver a ciéncia objetiva, a moralidade e a lei
universais e a arte autdénoma nos termos da prépria 1égica interna destas”. A idéia
era usar o acimulo de conhecimento gerado por muitas pessoas trabalhando livre
e criativamente em busca da emancipagio humana e do enriquecimento da vida
didria. O dominio clentifico da natureza promelia liberdade da escassez, da neces-
sidade e da arbitrariedade das calamidades naturais. O desenvolvimento de for-
mas racionais de organizagio social e de modos racionais de pensamenfo proraetia
a libertagao das irracionalidades do mito, da religifio, da supersticao, liberacio do
uso arbitrdrio do poder, bem como do lado sombrio da nossa prdpria natureza
humana. Somente por meio de tal projeto poderiam as qualidades universais, eter-
nas e imutdveis de toda a humanidade ser reveladas.

O pensamento iluminista (e, aqui, sigo Cassirer, 1951) abragou a idéia do pro-
gresso e buscou ativamente a ruptura cem a histdria e a tradicio esposada pela
modernidade, Foi, sobretudo, um movimento secular que procurou desmistificar e
dessacralizar o conhecimento e a organizagio social para libertar os seres hunmanos
de seus grilhdes. Ele levou a injungdo de Alexander Pope de que “o estudo préprio
da humanidade é 0 homem” muito a sério, Na medida em que ele também sau-
dava a criatividade humana, a descoberta cientifica e a busca da exceléncia indi-
vidual em nome do progresso humano, os pensadores iluministas acolheram o
turbilhio da mudanga e viram a transitoriedade, o fugidio ¢ o fragmentdrio como
condigdo necesséria por meifo da qual o projeto modernizador poderia ser realiza-
do. Abundavam doutrinas de igualdade, liberdade, [é na inteligéncia humana (tma, -
vez permitidos os beneficios da educagio) e razao universal. “Uma boa lei deve ser
boa para todos”, pronunciou Condorcet as vésperas da Revolugio Francesa, “exa-
tamente da mesma maneira como uma proposi¢io verdadeira é verdadeira para
todos™, Essa visao era incrivelmente otimista, Escritores como Condorcet, observa
Habermas (1983, 9), estavam possuidos “da extravagante expectatva de que as
artes e as ciéncias iriam promover ndo somente o controle das forgas naturais como
também a compreensao do mundo e do eu, o progresso moral, a justica das ins-
tituighes e até a felicidade dos seres humanos”. ;

O século XX — com seus campos de concentragiio e esquadrdes da morte, seu
militarismo e duas guerras mundiais, sua ameaga de aniquilagio nuclear e sua
experiéncia de Hiroshima e Nagasaki — certamente deitou por terra esse otimis-
mo. Pior ainda, hd a suspeita de que o projeto do Huminismo estava fadado a
voltar-se contra si mesmo e transformar a busca da emancipacio humana num
sistema de opressio universal em nome da libertagio humana. Foi essa a atrevida
tese apresentada por Horkheimer ¢ Adomo em The dialectic of Enlightenment (1972).
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Escrevendo sob as sombras da Alemanha de Hitler e da Riissia de Stélin, eles
alegavam que a ldgica que se oculta por trds da racionalidade ifluminista ¢ uma
légica da dominagio e da opressdo. A dnsia por dominar a natureza envolvia o
dominio dos seres humanos, o que no final 6 poderia levar a “uma tenebrosa
condigdo de autodominagfio” {Bernstein, 1985, 9). A revolta da natureza, que eles
apresentavam como a Gnica saida para o impasse, tinha portanto de ser concebida
como uma revolta da natureza humana contra o poder opressor da razao pura-
mente instrumental sobre a cultura e a personalidade.

Saber se o projeto do Tluminismo estava ou ndo fadado desde o comeco a nos
mergulhar num mundo kafkiano, se inha ou nao de levar a Auschwitz e Firoshima
e se lhe restava ou ndo poder para informar e inspirar o pensamento e a agio
contemporaneos sio questdes cruciais. Ha quem, como Habermas, continue a apoiar
0 projeto, se bem que com forte dose de ceticismo quanto as suas metas, muita
m_:m%mmm quanto a relagdo enire meios e fins e certo pessimismo no Snm::m a pos-
sibilidade de realizar tal projeto nas condigoes econdmicas e politicas contempori-
neas, E hd também quem — e isso é, como veremos, o cerne do pensamento
filoséfico pés-modernista — insista que devemos, em nome da emancipagio huma-
na, abandonar por inteiro o projeto do Huminismo. A posigio a tomar depende de
como se explica o “lado sombrio” da nossa histéria recente e do grau até o qual o
atribuimos aos defeitos da razdo iluminista, e ndo 3 falta de sua correta aplicagdo.

Com efeito, 0 pensamento iluminista internalizava uma imensa gama de pro-
EmE.mm € Ndo possuia poucas contradigdes incomodas. Para comegar, a questdc da
relagdo entre meios e fins era onipresente, enquanto os alvos em si nunca podiam
ser m..m%mn.u.mnm%“_m precisamente exceto em termos de algum plano utépico que com
mﬂ.mmsmbﬁm parecia tdo opressor para alguns quanto emancipador para outros, Além
disso, a questio de determinar de mancira exata quem podia considerar-se possui-
dor da razdo superior ¢ sob que condigfes essa razdo deveria ser exercida como
poder tinha de ser honestamente enfrentada, A humanidade vai ter de ser forcada
a ser livre, disse Rousseauw; e o0s jacobinos da Revolucio Francesa comecaram sua
pratica politica onde o pensamento filoséfico de Rousseau tinha parado. Francis
mmmo.? um dos precursores do pensamenteo iluminista, concebeu em seu tratado
Eo?,n.o Nowva Atlintida uma casa de sdbios que seriam os guardiies do conhecimen-
6.. 0s Juizes étHcos e os verdadeiros cientistas; enquanto vivessen no mundo exte-
rior a vida didria da comunidade, eles exercerianl sobre esta uma extraordinaria
forga moral. A essa concepciio de uma sabedoria de elite, mas coletiva, masculina
e branca, outros opunham a imagem de um individualismo sem peias de grandes
pensadores, os grandes benfeifores da humanidade, que, por intermédio de suas
lutas e esforgos singulares, levariam a razdo e a civilizacio do nada ao ponto da
verdadeira emancipagao. Outros afirmavam ou que havia alguma teleologia ine-
MMM_M em agio ﬁwm?mm até de inspiragio divina) a que o espirito humano estava
z 0 a responder, ou que exist i i X
mao H.sﬁ.m?% do _Hg\manmnwo ﬁnwwm%wﬂmmw.ﬂwwmpm%%ﬂm e tomn nou:.u " nwmm?mm.m

do [ , que converteria até o mais
ditbio sentimento moral num resultado vantajoso para todos. Marx, que em muitos
mmmmmﬁom era filko do pensamento iluminista, buscou transformar o pensamento
utdpico — a luta para os seres humanos realizarem sua “natureza especifica”
como ele dizia em suas primeiras obras — numa ciéncia materialista ao EOmHE\‘
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que a emancipagdo humana universal poderia emergir da légica classista e eviden-
tementke repressiva, embora contraditéria, do desenvolvimento capitalista, Ao fazé-
-lo, concentrou-se na classe trabalhadora como agente da libertagdo e da emanci-
pagdc humanas precisamente por ser ela a classe dominada da moderna sociedade
capitalista. 56 quando os produtores diretos tivessem o controle do seu propiio
destino, argumentava ele, poderfamos alimentar a esperanca de substituir o domi-
nio e a repressio por um reino de liberdade social. Mas se “o reino da liberdade
6 comeca quando o reino da necessidade é superado”, entdo o lado progressista
da histéria burguesa {(em particular a sua criagio de enormes forgas produtivas)
tinha de ser plenamente reconhecido, e os resultados positivos da racionalidade
iluminista, plenamente apropriados. :

O projeto da modemidade nunca deixou de ter seus criticos. Edmund Burke
nio fez nenhum esforgo para esconder as suas diividas e o seu desgosto com os
excessos da Revolucao Francesa. Malthus, rebatendo o otimismo de Condorcet,
mostrou a impossibilidade de um dia se escapar das amarras da escassez natural
e da necessidade. Sade também revelou que poderia haver uma dimensdo da liber-
tagio humana bem distinta da concebida no pensamento iluminista convencional.
E, no inicio do século XX, dois grandes criticos, com posicées bem diferentes,
imprimiram sua marca no debate, Em primeiro lugar, Max Weber, cujo argumento
fulcral é resumido por Bernstein, um protagonista-chave do debate sobre a moder-
nidade e seus significados, da seguinte manefra:

Weber alegava que a esperanga e a expectativa dos pensadores iluministas era
uma amarga e irdnica ilusdo. Eles mantinham um forte vinculo necessario
enire o desenvolvimento da ciénga, da racionalidade e da liberdade humana
universal. Mas, quando desmascarado e compreendido, 0 legado do Tluminismo
foi o triunfo da racionalidade... proposital-instrumental, Essa forma de
racionalidade afeta e infecta todos os planos da vida social e cultural, abran-
gendo as estruturas econdmicas, o direito, a administragio burocritica e até as
artes. O desenvolvimento da [racionalidade proposital-instrumental] néo leva
a realizacio concreta da liberdade universal, mas a criagio de uma “faula de
ferro” da racionalidade burocrdtica da qual nao hd como escapar (Bernstein,

1985, 5).

Se a “sdbria adverténcia” de Weber soa como o epitdfio da razao iluminista, o
ataque anterior de Nietzsche as suas prdprias premissas deve por certo ser consi-
derado a sua némese, Era como se Nietzsche mergulhasse por inteiro no outro lado
da formulacdo de Baudelaire para mostrar que o moderno nic ¢ra sendo uma
energia vital, a vontade de viver e de poder, nadando num mar de desordem,
anarquia, destruicdo, alienagio individual e desespero. “Sob a superficie da vida
moderna, dominada pelo conhecimento e pela ciéncia, ele discernia energias vitais
selvagens, primitivas e completamente impiedosas” (Bradbury e McFarlane, 1976,
446). Todo o conjunto de imagens iluministas sobre a civilizagéio, a razdo, os direi-
tos universais e a moralidade de nada valia. A esséncia eterna e imutdvel da hu-
manidade encontrava sua representagio adequada na figura mitica de Dioniso:
“Ser a um s6 e mesmo tempo ‘destrutivamente criativo’ (isto ¢, formar o mundo
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temporal da individualizagio e do vir-a-ser, um processo destruidor da unidade)
e ‘criativamente destrutivo’ (isto €, devorar o universo ilusério da individualizacéo,
um processo que envolve a reagio da unidade)” (loc. cit.). O finico caminho para
a afirmag@o do eu era agir, manifestar a vontade, no turbilhio da criagio destrutiva
e da destruigio criativa, mesmo que o desfecho esteja fadado A tragédia.

A imagem da “destruigio criativa” é muite importante para a compreensio da
medernidade, precisamente porque derivou dos dilemas priticos enfrentados pela
implementagio do projeto modernista. Afinal, como poderia um novo mundo ser
criado sem se destruir boa parte do que viera antes? Simplesmente nio se pode
fazer um omelete sem quebrar os ovos, como o observou toda uma linhagem de
pensadores modernistas de Goethe a Mao. O arquétipo literdrio desse dilema é,
comao Berman (1982) e Lukdcs (1969) assinalam, o Fausto de Goethe. Um herdi épico
preparado para destruir mitos religiosos, valores tradicionais e modos de vida
costumeitos para construir um admirdvel mundo novo a partir das cinzas do antigo,
Fausto € em tltima andlise, uma figura trigica. Sintetizando pensamento e agao,
Fausto obriga a si mesmo e a todos (até a Melistdfeles) a chegar a extremos de
organizagdo, de sofrimento e de exaustao, a fim de dominar a natureza e criar uma
Nova patsagem, wma sublime realizacio espiritual que contém a potencialidade da
libertagdo humana dos desejos e necessidades. Preparado para eliminar tudo e
todos o0s que se ponham no caminho da concretizagao dessa visdo sublime, Fausto,
para o seu prdprio horror Gltimo, faz Mefistéfeles matar um velho casal muito
amado que vive numa casinha a beira-mar por nenhuma outra razio além do fato
de nélo se enquadrar no plano do mestre. “Parece”, diz Berman {1982}, “que o
proprio processo de desenvolvimento, na medida em que transforma o deserto
num espago social e fisico vicejante, recria o deserto no interior do préprio agente
de desenvolvimento. Assim funciona a tragédia do desenvolvimento.”

Ha virias figuras modernas — Haussmann trabalhando na Paris do Segundo
Império e Robert Moses na Nova lorque pés-Segunda Guerra Mundial -~ para dar
a figura da destruigiio criativa uma estatura superior A do mito {ilustracdes 1.3, 1.4).
Mas vemos aqui em agfio, com uma aparéncia bem distinta, a oposigdo entre o
efémero e o eterno. Se 0 modernista tem de destruir para criar, a tinica maneira de
representar verdades eternas é um processo de destruigio passivel de, no final,
clestruir ele mesmo essas verdades. E, no entanto, somos forcados, se buscamos o
eterno e imutdvel, a tentar e a dejxar a nossa marca no cadtico, no efémero e no
fragmentdrio. A imagem nietzschiana da destruigdo criativa e da criacio destrutiva
estabelece uma ponte entre os dois lados da formulagio de Baudelaire de uma
nova maneira. Note-se é que o economista Schumpeter enpregou essa mesma
imagem para compreender os processos do desenvolvimento capitalista, O empre-
endedor, que Schumpeter considera uma figura herdica, era o destruidor criative
par excellence porque estava preparado para levar a extremos vitais as conseqiién-
cias da inovagiio técnica e social. E era somente através desse herofsmo criativo que
se podia garantir o progresso humano. Para Schumpeter, a destruicio criativa era
o leitmotif progressista do desenvolvimento capitalista benevolente. PPara ontros,
era tio s6 a condigio necessdria do progresso do século XX. Bis Gertrude Stein
escrevendo sobre Picasso em 1938:
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Do mesmo modo como tudo se antodestréi no século XX e nada continua, o
século XX tem um esplendor todo sew, e Picasso € do seu sécula, sendo moﬂgo
da estranha qualidade de uma terra que ninguém jamais viu m.am coisas
destruidas de uma maneira que ninguém nunca viu. Assim, pois, Picasso tem

o seu esplendor,

Proféticas palavras e profética concepgio essa, por patte de mn?wm%m@.. e Stein,
nos anes que precederam ¢ maior evento da histéria da destruigao criativa do
capitalismo — a Segunda Guerra Mundial, .

No comego do séeulo XX, e em especial depois da intervengio de Z.ﬂm.ﬁlmnr@
j& ndo era possivel dar & razdo iluminista uma posigio privilegiada Bm.mmm:zmmo da
esséncia eterna e imutdvel da natureza humana, Na medida em que Nietzsche Qmmw
inicio ao posicionamento da estélica acima da ciéncta, da Hmaoammmwmm e da poli-
tica, a exploracdo da experiéncia estéltica — “além do bem m. do 5& — Sﬂuo:‘.mm
um poderoso meie para o estabelecimento de uma nova mitologia quanto aquilo
a que o eterno e imutdvel poderia referir-se em meio a toda a mmﬂsm.ﬁnmm_m‘. frag-
mentacdo e caos patente da vida mederna. Isso deu um novo papel e imprimia um
novo fmpeto ac modernismo cultural, . .

Nessa nova concepgio do projeto modernista, artistas, escritores, Eﬁzwnmmcm\
compositores, poetas, pensadores ¢ filésofos tinham uma posigao bem mmﬁmﬁﬁ.. Se
o “eterno e imitdvel” ndo mais podia ser automaticamente pressuposto, o artista
moderno Hnha um papel criativo a desempenhar na definicio da mmmmnﬁm. da
humanidade. Se a “destruigdo criativa” era uma condi¢io essencial da modernida-
de, talvez coubesse ac artista como individuo uma fungio herbica {mesmo que as

Hustragio 1.3 A destruicdo criativa de Haussmann na Paris do Segundo Império:
a reconstrugio da Pragca Saint-Germain.
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:ﬂ.mqm_mm.o 1.4 A arte parisiense de boulevard atacando n destruicio modernista do
antigo tecido urbano: wm cartum de ], F. Batellier em “Sans Retour, Ni Consigne”

conseqiiéncias pudessem ser trdgicas), O artista, alegou Frank E.S& Wright — um
dos majores arquitetos modernistas —, deve ndo somente compreender o espirito
de sua época como iniciar o processo de suza mudanca.

Beparamos aqui com um dos mais sugestivos, mas para muitos profundamen-
te perturbador, aspectos da histéria modernista. Porque, quando Rousseau substi-
E“.:.N a famosa méxima de Descarles “Penso, logo existo” por “Sinto, logo existo”
assinalou uma mudanga radical de uma estratégia racional ¢ instrumentalista wmhm
uma estratégia mais conscientemente estética de realtzacio das metas iluministas.
H,.\r::m ou menos na mesma época, Kant também reconheceu que o juizo estético
tinha de ser elaborado independentemente da razdo prética (jufzo moral) e da
compreensio {conhecimento cientifico), e que formava uma ponte necessaria, embora
mu.HoEmBmznP entre as duas. A exploragio da estética como dominio cognitivo
distinto foi em larga medida uma questio do século XVIIL Surgiu em parte da
necessidade de chegar a wm acordo com a imensa variedade de artefatos culturais
produzidos sob condigdes sociais bem diferentes, que o crescente comércio e nobH
tato cuitural revelavam. Os vasos Ming, as urnas gregas e a porcelana de Dresden
expressavam algum sentimento comum de beleza? Mas essa exploragio também
surgiu da mera dificuldade da traducéo dos principios fluministas da compreensio
racional e cientifica em principios morais e politicos apropriados & agéo, Foi nessa
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Jacuna que Nietzsche mais tarde iria inserir sua potente mensagem, a de que a arte
e 05 sentimentos estéticos tinham o poder de ir além do bem e do mal, com efeitos
tic devastadores. A busca da experiénda estética como fim em si mesma se tornou,
com efeito, 0 marco do movimento roméntico (exemplificado por, digamos, Shelley
e Byron). Bla gerou a onda de “subjetivismo radical”, de “individualismo desen-
freado” e de “busca da auto-realizagdo individual” que, ao-ver de Daniel Bell
(1978), hd muito tinha estabelecido um conflito fundamental entre 0 comportamen-
to cultural e as praticas artisticas modernistas e a ética protestante, O hedonismo
se integra mal, segundo Bell, & poupanga e ao investimento que supostamente
alimentam o capitalismo. Seja qual for o nosso modo de encarar a tese de Bell, é
por certa verdade que os romanticos abriram o caminho para as intervencoes es-
téticas ativas na vida cultural e politica, intervengbes antecipadas por escritores
como Condorcet e Saint-Simon. Fste dltimo insistia, por exemplo, em que,

Seremos nds, artistas, que serviremos a vocés de vanguarda, Que belo destino
para as artes, o de exercer sobre a sociedade um poder positivo, uma verda-
deira fungio sacerdotal, e de marchar vigorosamente na dianteira de todas as
faculdades intelectuais na época do seu maior desenvolvimento! (citado em
Bell, 1978, 35; cf. Poggioli, 1963, 9).

O problema desses sentimentos é o fato de verem o vinculo estético entre
ciéncia e moralidade, entre conhecimento e agfo, de maneira a “nunca serem
ameagados pela evolucio histérica” (Raphael, 1981, 7). O jufzo estético, como nos
casos de Heidegger e Pound, podia levar com a mesma facilidade para a direita ou
para a esquercla do espectro palitico. Como Baudelaire logo percebeu, se o fluxo
e a mudanga, a efemeridade e a fragmentagio formavam a base material da vida
moderna, entdo a definicio de uma estética modernista dependia de maneira crucial
do posicionamento do artista diante desses processos. O artista individual podia
contestd-los, aceitd-los, tentar domingd-los ou apenas circular entre eles, mas o artista
nunca os poderia ignorar, O efeilo de qualquer dessas tomadas de posigdo era, na
verdade, alterar 0 modo como os produtores culturais pensavam o fluxo e a mudanga,
bem como os termos politicos mediante os quais representavam o eterno e imutével.
As reviravoltas do modernismo como estética cultural podem ser largamente com-
preendidas contra o pano de fundo dessas escolhas estratégicas,

Nio posso revisar aqui a vasta e complexa histéria do modernismo cultural
desde os seus primdrdios na Paris p6s-1848. Mas é preciso, se quisermos compre-
ender a reacio pés-moderna, examinar alguns pontos gerais, Se voltarmos & for-
mulagio de Baudelaire, por exemplo, vemo-lo definindo o artista como alguém
capaz de concentrar a visdo em elementos comuns da vida da cidade, compreender
suas qualidades fugidias e ainda assim extrair, do momento fugaz, todas as suges-
tées de eternidade nele contidas, O artista moderno bem-sucedido era alguém
capaz de desvelar o universal e o eterno, “destilar o sabor amargo ou impetuoso
do vinho da vida” a partir do “efémero, das formas fugidias de beleza dos nossos
dias” {Baudelaire, 1981, 435). Na medida em que a arte modernista conseguriu fazer
isso, ela se tornou a nossa arte, precisamente porque “é a arte que responde ac
cenirio do nossa caas” (Rradburv e McFarlane, 1976, 27),
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Mas como, em meio a todo o caos, representar o eterno e o imutivel? Conside-
rando-se que o naturalismo e o realismo se mostraram inadequados (ver adiante,
p. 239), o artista, o arquiteto € o escritor tinham de encontrar alguma maneira
especial de representd-los. Por conseguinte, desde o comego, 0 modernismo se
preocupava com a linguagem, com a descoberta de alguma modalidade especial de
representacio de verdades eternas, A realizaco individual dependia da inovacio
na linguagem e nas formas de representagio, disso resultando que a obra modex-
nista, como Tunn (1985, 41) observa, “com freqiiéncia revela voluntariamente sua
prépria realidade de construgio ou artificio”, transformando assim boa parte da
arte num “constructo auto-referencial, em vez de um espelho da sudedade”. Bserd-
tores como James Joyce e Proust, poetas como Mallarmé e Aragon, pintores como
Manet, Pissarro, Jackson Pollock mostravam uma tremenda preocupagio com a
criagao de novos cédigos, novas significages e novas alusdes metaféricas nas
linguagens que construfam. Mas se a palavra era de fato fugidia, efémera e caéti-
ca, o artista tinha, por essa mesma razdo, de representar o eterno através de um
efeito instantineo, tornando “a tdtica do choque e a violagao das continuidades
esperadas” vitais para fazer chegar ao destino a mensagem que o artista procurava
transmitir,

O medernismo s6 podia falar do eterno ao congelar o tempo e todas as suas
qualidades transitérias. Para o arquiteto, encarregado de projetar e construir uma
estritura espacial relativamente permanente, tratava-se de uma proposicdo bem
simples. A arquitetura, escreveu Mies van der Rohe nos anos 20, “é a vontade da
época concebida em termos espaciais”, Mas, para ouiros, a “espacializacao do tem-
po” através da imageny, do gesto dramético e do choque instantaneo, ou, simples-
mente, pela montagen/colagem, era mais problemdtica. T. S. Eliot debrugou-se
sobre o problema em Four Quartets da seguinte maneira:

‘To be conscious is not to be in time

But only in time can the moment in the rose-garden,
The moment in the arbour where the rain beat,

Be remembered; involved with past and future,
Only through (ime time is conquered.*

O recurso as téenicas da montagem/colagem fornecia um meio de tratar desse
problema, visto que diferentes efeitos extraidos de diferentes tempos (velhos jor-
nais) e espacos (o uso de objetos comuns) podiam ser superpostos para criar um
efeito simultineo. Ao explorar a simultancidade desse modo, “os modernistas
estavam aceitando o efémero e transitdrio como locns de sua arte”, ao mesmo
tempo que eram forgados coletivamente a reafirmar o poder das proprias condi-
§0es contra as quais reagiam, Le Corbusier reconheceu o problema em seu tratado

* [Ser consciente é ndo ser no tempo/

Mas s6 no tempo pode o instante no canteiro de rosas,/
O instante na pérgola onde a chuva cai,/

Ser lembrado; envolvido no passado € no futuro./

56 pelo tempo € o tempo conguistado.]
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de 1924, The city qof tomoerrow. “As pessoas me rotulam com muita facilidade Q.m
revoluciondrio”, queixava-se ele; mas o :mmﬂE\cno. que elas tanto tentam manter €,
por razpes vitais, puramente efémero: é um equilibrio que precisa ser vmwmmEm-
mente restabelecido.” Além disso, a prépria inventividade de todas mm:QWm men-
tes dvidas capazes de perturbar” o equilibrio produzia as ms&Ema.mm mmmn\ﬂm;m e
transitérias do préprio juizo estético, mais acelerando do que Hm%.um:u&o o 5.%1.8
das modas estéticas: impressionismo, pds-impressionismo, cubismo, mms.SmBo\
dadafsmo, surrealismo, expressionismo ete. “A vanguarda”, comenta Poggioli em
seu tdo ldcido estudo da histdria desta, “estd condenada a conquistar, pela influén-
cia da moda, a prépria popularidade que um dia desdenkou — e isso € o comego
do Am.”

Além disso, a mercadificagdo e comercializagio de nm mercado de wuoas__no.\m
culturais durante o século XIX (e o concomitante declinio do patronato aristocra-
tico, estatdl ou institucional) forgaram os produtores culturais a mmm&a lzﬁm.mo.w.ﬂ.w
de competigio de mercado que viria a reforcar processos de “destruigdo criativa
no interior do préprio campao estético, Isso refletiu €, em alguns casos, antecipou
alguma coisa que ocorria na esfera politico-econémica. Todos os mi\umm.ﬂm procura-
vam mudar as bases do jufzo estético, ao menos para vender sen prdprio produto.
Isso também dependia da formagéo de uma classe distinta de :noﬂmc:.:a.onmm cul-
turais”, Os artistas, apesar de sua predilegic por uma retérica m:ammggm?mm:.ﬁ e
antiburguesa, gastavan muito mais energla lutando entre si e com as suas proprias
tradigdes para vender seus produtos do que o faziam engajando-se na agio politica
real, '

A luta para reproduzir uma obsa de arte, uma criacio mmmﬂ.mﬂm. capaz m.m encon-
trar um lugar impar no mercado, tinha de ser um esforgo E&S.nﬂﬂ moamm.o em
circunstincias competitivas, Portanto, a arle modernista sempre foi 0 que Benjamin
denomina “arte durica”, no sentido de que o artista tinha de assumir uma aura m.m
criatividade, de dedicagdo & arte pela arte, para produzir wm objeto nEEHﬁ ﬁ.imh.
nal, sem par e, portanlo, eminentemente mercadejivel a prego de Eomovcr.o.. 0O
resultado era muitas vezes uma perspectiva altamente individualista, aristocrética,
desdenhosa (particularmente da cultura popular) e até arrogante da patte dos
produtores culfurais, mas também indicava como a nossa realidade poderia ser.
construida e reconstruida através da atividade informada pela estética. Podia ser, -
na melhor das hipéteses, algo profundamente comovente, desafiador, incdmodo
ou exortativo para muitos que a ele estavam expostos. Reconhecendo essa carac-
teristica, certas vanguardas -— os dadaistas, os primeiros surrealistas — tentaram
mobilizar suas capacidades estéticas para fins revoluciondiios ao fundir a sua arte
com a cultura popular. Outros, como Walter Gropius e Le Corbusier, mmmonnmhmu.—\.
-Se por impd-las de cima para propdsitos revoluciondrios similares. m ndo era so
Gropius que considerava importante “devolver a arte ao povo por meio da ?.on:ﬁ
¢do de coisas belas”, O modernismo internalizou seu préprio turbilhdo de ambigiii-
dades, de contradigbes e de mudangas estéticas pulsantes, a0 mesmo tempo que
buscava afetar a estética da vida didria. .

Os fatos dessa vida, no entanto, tiveram mais do que uma influéncia passagei-
Ia sobre a sensibilidade estética criada, por mais que os préprios artistas m;.o&m-
massem wma aura de “arte pela arte”. Para comegar, como Benjamin (1969) assi-
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nala em seu celebrado ensaio sobre “A obra de arte na era da reprodugdo mecé-
nica”, a capacidade téenica mutante de reproduzir, disseminar e vender livros e
imagens a piblicos de massa, e a invencao da fotografia e, depois, do filme (ao que
hoje acrescentarfamos o rddio e a televisio), mudaram radicalmente as condigges
materiais de existéncia dos artistas e, portanto, seu papel social e politico, E, sem
relagao com a consciéncia geral do fluxo e da mudanca presente em todas as obras
modernistas, um fascinio pela técnica, pela velocidade e pelo movimento, pela
mdquina e pelo sistema fabril, bem como pela cadeia de novas mercadorias que
penetravam na vida cotidiana, provocou uma ampla gama de respostas estéticas
que iam da negacdo a especulagio sobre possibilidades utépicas, passando pela
imitagao. Logo, como Reyner Banham (1984) mostra, os primeiros arquitetos mo-
dernistas, como Mies van der Rohe, tiraram muito de sua inspiragdo dos silos para
cereais com elevadores, puramente funcionais, que enlao surgiam por todo o Meio
Oeste americano. Le Corbusier, em seus planos e escritos, tomou o que viu como
possibilidades inerentes & era da maquina, da fbrica e do automdvel e as projetou
em algum futuro utépico (Fishman, 1982). Tichi (1987, 19) documenta que revistas
americanas populares como Good Housekeeping descreviam a casa como “nada mais
do que uma fdbrica para a produgio de felicidade” ji em 1910, anos antes de Le
Corbusier apresentar seu celebrado (e hoje muito rejeitaco) ditado de que a casa
¢ uma “maquina para a vida moderna”.

B importante ter em mente, portanto, gue o modernismo surgido antes da
Primeira Guerra Mundial era mais uma reagao as novas condicdes de producio (a
mdquina, a fdbrica, a urbanizacao), de cireulagio (os novos sistemas de transportes
¢ comunicagoes) e de consumo (a ascensao dos mercados de massa, da publicida-
de, da moda de massas) do que um pioneiro na producio dessas mudangas, Mas
a forma tomada pela reagao iria ter uma considerdvel importancia subsegiiente. Ela
nao- apenas fornecen meios de absorver, codificar e refletir sobre essas rapidas
mudangas, como sugeriu linhas de agio capazes de modificd-las ou sustentd-las.
Reagindo a desprofissionalizagio dos artesdos por causa da mquina e da produ-
¢do fabril sob o comando de capitalistas, William Mouris, por exemplo, tenton
promover uma nova cultura artesd que combinava o peder da tradicio artesanal
com uma forte defesa “da simplicidade de desenho, da retirada de toda exibicag,
de todo desperdicio e de todo comodismo” {Relph, 1987, 99-107). Como Relph
assinala, Bauhaus, a tdo influente unidade germanica de design fundada em 1919,
no inicio se inspirou muito no Arts and Crafts Movement que Morris tinha funda-
do, e s6 mais tarde (1923) se voltou para a idéia de que “a maquina é o nosso meio
moderno de design”. Bauhaus pdde exercer a influéncia que exerceu sobre a pro-
dugdo e o design por causa precisamente da redefinigio de “oficio artesanal” como
a habilidade de produzir em massa bens de natureza esteticamente agradavel com
a eficiénca da mdquina,

Foram dessa espécie as diversas reagdes que fizeram do modernismo uma
questdo tAo complexa e, com freqiiéncia, contraditéria. Tratava-se, escrevem
Bradbury e McFarlane (1976, 46),

de uma extraordindria combinagio entre o Futurista e o niilista, o revoluciondrio
e o conservador, o naturalista e o simbolista, o roméantico e ¢ cldssico. Foi a cele-
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bragio de uma era tecnolégica e a sua condenagio; uma Q&mﬁ.ﬂm aceitacio da
crenga de que os vethos regimes da cultura tinham chegado ao fim e a um pro-
fundo desespero diante desse temor; uma mistura de convicgdes de que as novas
formas eram fugas do historicismo e das pressdes da época com convicgdes de que
essas formas eram precisamente a expresséo viva dessas coisas.

Esses elementos e oposigdes diversos formaram misturas bem diferentes do
sentimenito e da sensibilidade modernistas em diferentes épocas e lugares:

E possivel tragar mapas mostrando os centros e provincias artisticos, o m@ﬁﬁ.
brio internacional de poder cultural — nunca exatamente equivalente ao equi-
Ifbrio do poder econdmico e politico, mas sem diivida com profundas HmHmmomm
com ele, Os mapas mudam com a mudanga da es{ética: Pais por certo ¢ para
o modernismo, o principal centro dominante, na qualidade de fonte da woﬂEP
da tolerancia e do estilo de vida do émigré, mas podemos sentir o declinio de
Roma e de Florenga, a ascensdo e queda de Londres, a fase de dominio de
Berlim e Munique, as potentes explosdes da Noruega e da Finlandia, a E.m&m.
gdo partida de Viena como estdgios essenciais da cambiante geografia do
modernismo, mapeada pelo movimento de escritores e mnmmﬁmmﬁ do fluxo m.m
ondas de pensamento, de explosdes de produgao artistica significativa (Bradbury
e McFarlane, 1976, 102). :

Essa complexa geografia histérica do modernismo (que ainda m:.m&mw ser escri-
ta e explicada por inteiro) torna duplamente dificil interpretar com exatidao 0 que
era ¢ modernismeo. As tensoes entre internacionalismo e nacionalismo, globalismo
e etnocentrismo paroquial, universalismo e privilégios de classe nunca estiveram
longe da superficie. Em seus melhores momentos, o modernismo tentou enfrentar
as tensdes, mas, nos seus piores, ou as varreu para baixo do tapete ou as explorou
— como fizeram os Estados Unidos em sua apropriacio da arte modernista depois
de 1945 — para tirar vantagens cinicas, de cunho politico (Guilbaut, H..omwv. O
modernismo parece bem diferente a depender de onde ¢ quando nos localizamos.
Porque, embora o movimento como um todo tivesse uma atitude internacionalista
e universalista definida, muitas vezes buscada ¢ concebida deliberadamente, tam-
bém havia um forte apego 2 idéia de “uma arte de vanguarda internacional de elite
mantida numa fratifera relagio com um forte sentido de lugar” (ibid., p. 157). As
particularidades do lugar — e néo penso apenas nas comunidades mm.EmFmE.mm. a
vilas em que os artistas tipicamente se moviam, mas também nas no:&nomm.moﬁmum..
econdmicas, politicas e ambientais deveras distintas que prevaleciam em, &m&.ﬁo@ .
Chicago, Nova lorque, Paris, Viena, Copenhague ou Berlim —, por conseguinte,
deixaram uma matca distintiva na diversidade do esfor¢o modernista (ver a Parte
1II adiante).

Também parece que 0 modernismo, depois de 1848, era em larga medida um
fendmeno urbano, tendo existido num relacionamento inquieto, mas complexo com
a experiéncia do crescimento urbano explosivo (com varias cidades passando da.
marca do milh4o no final do séeulo), da forte migragio para os centros urbanos, da
industrializacdo, da mecanizacio, da reorganizacio maciga dos ambientes
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construidos e de movimentos urbanos de base politica de que os levantes revolu-
cionérios de Paris em 1848 e 1871 eram um simbolo claro, mas agourento. A cres-
cente necessidade de enfrentar os problemas psicologicos, sociolégicos, técnicos,
organizacionais e politicos da urbanizagio macica foi um dos canteiros em que
floresceram movimentos modernistas. O modernismo era “uma arte das cidades”
e, evidentemente, encontrava “seu habitat natural nas cidades” — e Bradbury e
McFarlane retinem uma variedade de estudos de cidades individuais para susten-
tar essa tese. Outros estudos, como a magnifica obra de T. J. Clark sobre a arte de
Maxnet e dos seus seguidores na Paris do Segundo Império, ou a sintese igualmente
brilhante de Schorske dos movimentos culturais da Viena fin-de-siécle, confirmain
quao importante foi a experiéncia wibana na formagio da dindmica cultural de
diversos movimentos modernistas. E foi, afinal, como reagdo & profunda crise da
organizagio, do empobrecimento e da congestio urbanos que toda uma tendéncia
de pritica e pensamento modernista foi diretamente moldada (ver Timms e Kelley,
1985). Ha uma forte cadeia de conexdes que vai da reformulaciio de Paris nos anos
1860 por Haussmann as propostas feitas por Ebenezer Howard (a “cidade-jardim”
— 1898), Daniel Burnham (a “Cidade Branca” construida para a Peira Mundial de
Chicago de 1893 e o Plano Regional de Chicago de 1907), Garnier (a cidade indus-
trial linear de 1903), Camilo Sitte e Otto Wagner (com planos bem diferentes para
transformar a Viena fin-de-sidcle), Le Corbusier (A cidade do futuro e o Plano Voisin
proposto para a Paris de 1924), Frank Lloyd Wright (o projeto Broadacre de 1935),
chegando aos esforgos de renovagao urbana em larga escata feitos nos anos 50 e 60
no espirito do alto modernismo. A cidade, observa de Certeau (1984, 95}, “é simul-
taneamente 0 maquindrio e o herdi da modernidade”,

Georg Sinunel den uma interpretagio bem especial a essas conexdes em seu
extraordindrio ensaio “The metropolis and mental life”, publicado em 1911. Al
Simmel contemplou a questdo de como poderia responder psicoldgica e intelec-
tualmente a incrivel diversidade de experiéncias e de estimulos a que a vida urba-
na moderna nos expunha — e como seria possivel internalizd-la. De um lado,
tinhamos sido libertados das cadeias da dependéncia subjetiva, tendo sido agracia-
dos com um grau muito maior de liberdade individual, Isso, no entanto, fora
alcangado s custas de tratar os outros em termos objetivos e instrumentais. Ndo
havia escolha sendo nos relacionarmos com “outros” sem rosto por meio do frio e
insensivel cdlculo dos necessdrios intercimbios monetérios capazes de coordenar
uma proliferante divisdo social do trabalho. Também nos submetemos a uma rigo-
rosa disciplina do nosso sentido de espago e de tempo, rendendo-nos A hegemonia
da racionalidade econémica calculista. Além disso, a rapida urbanizagao produziu
0 que ele chamou de “atitude blasé”, porque somente afastando os complexos
estimulos advindos da velocidade da vida moderna poderiamos tolerar os seus
extrernos. Nossa tinica saida, ele parece dizer, é cultivar um falso individualismo
através da busca de sinais de posigio, de moda, ou marcas de excentricidade in-
dividual. A moda, por exemplo, combina “a atracio da diferenciacao e da mudan-
¢a com a da similaridade e conformidade”; “quanto mais nervosa uma época, tanto
mais rapidamente mudam as suas modas, porque a necessidade da atracio da
diferenciacio, um dos agentes essenciais da moda, é acompanhada de perto pelo
enlanguescer de energias nervosas” (citado em FPrisby, 1985, 98).

=
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Nio é meu propésito julgar a visdo de Simmel (embora os paralelos e contras-
tes com o ensaio pés-moderno mais recente de Raban sejam muito instrutivos),

‘mas vé-la como uma representacio de um vinculo entre a experiéncia wrbana e o

pensamento e a prética modernistas. As qualidades do modernismo parecem ter
variado, se bem que de maneira interativa, ac longo do espectro das mamu.&om cida-
des poliglotas surgidas na segunda metade do século XIX. Com efeito, certas
modalidades de modetnismo alcancaram uma trajetéria particular pelas capitais
do mundo, cada qual florescendo como uma arena cultural de uma espécie mmaﬁ-
calar. A trajetdria geografica de Paris a Berlim, Viena, Londres, gﬂmnoF Quom.mo
e Nova Iorque podia ser revertida ou reduzida a depender do tipo de prética
modernista que se tivesse em mente., : o

Se, por exemplo, considerdssemos apenas a difusdo das priticas Emﬁmamwm Q.m
que o modernismo intelectual e estéfica refirou tanto do seu estimulo — as maqui-
nas, 0s novos sistemas de transporte e comunicagio, os arranha-céus, as pontes e
as maravilhas de todo tipo da engenharia, bem como a instabilidade e inseguranga
ineriveis que acompanharam a rdpida inovagio e mudanga social —, 0s Estados
Unidos {e Chicago em particular) provavelmente deveriam ser considerados o
catalisador do modernismo a partir de mais ou menos 187¢. Contudo, nesse caso,
a propria falta de resisténcia “tradicionalista” (feudal e mimﬂcﬁmznmw ¢ a aceitagao
popular paralela de sentimentos amplamente modernistas (da espécie que Tichi
documenta) fizeram as obras de artistas e intelectuais bem menos importantes
como a ldmina cortante de vanguarda da mudanga social. O romance populista de
uma’ utopia modernista, Looking backwards, de Bdward Bellamy, ganhou ripida
aceitagiio e até originou um movimento politico nos anos 1890. A obra mm\mmmma
Allan Poe, por outro lado, atingiu no inicio bem poucas honras em seu pais, em-
bora ele fosse considerado um dos grandes escritores modernistas por Baudelaire
{cujas tradugbes de Poe, até hoje muito populares, foram ilustradas por Manet jd
em 1860). O génio arquitetdnico de Louts Sullivan também permaneceun Hﬁmmﬁﬁ.;m
enterrado no fermento extraordindrio da modernizagio de Chicago. O conceito
altamente modernista que Daniel Burnham tinha do planejamento urbano Hmaosm.b
tenden a se perder em sua inclinagio pela ornamentagio de prédios e pelo &mmm#.
cismo no projeto de prédios individuais, As ferozes resisténcias de classe e :..m&-
cionais 4 modernizacio capitalista na Buropa, por outro lado, tornaram os movi-
mentos estéticos e intelectuais do modernismo muito mais importantes como a
laimina cortante da mudanga social, conferindo & vanguarda um papel sodial e
politico amplamente negado a ela nos Estados Unidos até 1945, Nio surpreende,
pois, que a histéria do modernismo intelectual e estético seja muito mais
eurocentrada, com alguns centros urbanos menos progressistas ou divididos em
classes (como Paris e Viena) gerando alguns dos mais fortes fermentos,

E odioso, mas mesmo assim titl, impor a essa complexa histéria algumas
periodizacdes relativamente simples, ao menos para ajudar a compreender a que
tipo de modernismo reagem os pés-modernistas. O projeto do Iluminismo, por
exemplo, considerava axiomética a existéncia de uma tinica resposta possivel a
qualquer pergunta, Seguia-se disso que o mundo poderia ser controlado e organi-
zado de modo racional se ao menos se pudesse apreendé-lo e representi-lo de
maneira correta. Mas isso presumia a existéncia de um tnico modo correto de
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representacdo que, caso pudesse ser descoberto (e era para isso que todos os
empreendimentos matermaticos e cientificos estavam voltados), forneceria os meios
patra os fins iluministas. Assim pensavam escritores tio diversos quanto Voltaire,

D' Alembert, Diderot, Condorcet, Hutite, Adam Smith, Saint-Simon, Auguste Comte,*

Matthew Arnold, Jeremy Bentham e John Stuart Mill,

Mas, depois de 1848, a idéia de que s6 havia um modo possivel de represen-
tagdo comegou a ruir. A fixidez categérica do pensamento iluminista foi
crescentemente contestada e terminon por ser substituida por uma énfase em sis-
temas divergentes de representagio. Em Paris, escritores como Baudelaire e Flaubert
e pintores como Manet comegaram a explorar a possibilidade de diferentes moda-
lidades representacionais dle maneiras que lembravam a descoberta das geometrias
nio-euclidianas que abalou a suposta unidade da linguagem matematica no século
XIX. Timida a principio, essa contestagio expandiu-se a partir de 1890, gerando
uma inacreditdvel diversidade de pensamento e de experimentacio em centros tao
distintes quanto Berlim, Viena, Paris, Munique, Londres, Nova Iorque, Chicago,
Copenhague e Moscou, chegando ao seu apogeu pouco antes da Primeira Guerra
Mundial. A maioria dos comentadores concorda que esse furor de experimentagio
resultou numa transformagio qualitativa na natureza do modernismo em algum
ponto entre 1910 e 1915. (Virginia Woolf preferia a primeira data e D, H. Lawrence,
a tltima.) Em retrospecto, como o documentam convincentemente Bradbury e
McFarlane, ndo é dificil ver que alguma copéeie de transformacao radical de fato
ocorreu nesses anos. O caminho de Swann, de Proust (1913), os Dublinenses, de Joyce
(1914), Filhos e Amantes, de Lawrence (1913), Morie em Veneza, de Mann (1914), e 0
“Manifesto Vorticista”, de Pound, escrito em 1914 (em que ele comparava a lingna-
gem pura com a eficiente tecnologia da miquina), sdo alguns dos textos-marco
publicados numa época que também testemunhou uma extraordindria eflorescéncia
na arte (Matisse, Picasso, Brancusi, Dachamp, Braque, Klee, de Chirico, Kandinsky,
que exibiram muitas obras no famoso Armory Show de Nova Iorque em 1913,
obras que foram vistas por mais de 10.000 visitantes por dia}, na miisica (O desper-
tar da primavera, de Stravinsky, provocou uma revolugio em 1913 e teve como
paralelo a chegada da muisica atonal de Schoenberg, Berg, Bartok e otitros), para
ndo falar da draméatica mudanga na lingiiistica (a teoria estruturalista da lingua-
gem de Saussure, em que o sentido das palavras é determinado antes pela sua
relagao com outras palavras do que pela sua referéncia a objetos, foi concebida em
1911) e na fisica, a partir da generalizagio da teoria da relatividade de Einstein,
COm sew recurso as, e sua justificacho material das, geometrias nao-euclidianas.
Igualmente significativa foi a publicagio, em 1911, de Os principios da administragio
cientifica, de F. W. Taylor, dois anos antes de Henry Ford instalar a primeira linha
de produgio em Dearborn, Michigan,

E dificil ndo concluir que todo o0 mundo da representacio e do conhecimento
passou por uma transformagiio fundamental nesse cutto espaga de tempo, Como
& por que isso ocorreu ¢ -a esséncia da questio. Na Parte III, exploraremos a tese
de que a simultaneidade derivou de uma radical mudanga na experiéncia do es-
Pago e do tempo no capitalismo ocidental. Mas hd alguns outros elementos da
situagio que merecem mengio. '

i
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As mudangas por certo foram afetadas pela perda da fé na E&E&UEQN%. do
progresso e pelo crescente incdmodo com a fixidez categorica do pensamento ilu-
minista, Esse incdmodo veio em parte do caminho turbulento da luta de classes,
em particular depois das revolugdes de 1848 e da publicagao do Em:.qmm& ne.::-
nista. Antes disso, pensadores da tradigio iluminista, como Adam Smith ou Saint-
-Simon, podiam razoavelmente alegar que, uma vez derrubadas as grades mmm
relagdes de classe feudais, um capitalismao benevolente (organizado quer pela mio
invisivel do mercado ou pelo poder de associagio tio defendido por m&i-mﬁsow&
poderia trazer os beneficios da modermidade capitalista para 8@8.\ mmmm tese, vi-
gorosamente rejeitada por Marx e Engels, tornou-se menos mcmﬁmaﬁi a Bm&nm
que o século passava e as disparidades de classe produzidas no dmbite do capita-
lismo se tornavam cada vez mais evidentes. O movimento socialista contestava
cada vez mais a unidade da razdo iluminista e inseriu uma dimenséo de classe no
modernismo, Seria-a burguesia ou 0 movimento dos trabalhadores que daria momﬂm
e dirigiria o projeto modernista? E de que lado estavam os produtores culturais?

Para essa pergunta ndo podia haver uma resposta simples. Para comegaz, aarte
propagandistica e diretamente politica que se integrava a um movimento mo:ﬂna
revoluciondrio tinha dificuldade para ser consistente com o cénon modernista da
arte individualista e intensamente “dwrica”. De fato, a idéia de uma vanguarda
artistica poderia, sob certas circunstiincias, ser integrada & de um partido politico
de vanguarda. De vez em quando, os partidos comunistas se mmmou.,nmﬁwﬂ- por
mobilizar “as forgas da cultura” como parte de seu programa reveluciondrio, ao
mesmo tempo que alguns movimentos artisticos e artistas de vanguarda (Léger,
Picasso, Aragon etc,) apoiavam ativamente a causa comunista, Contudo, Iesmo na
auséncia de uma agenda politica explicita, a produgio cultural tinha de ter efeitos
politicos. Afinal, os artistas se relacionam com eventos e questdes que 0s cercam,
€ constroem maneiras de ver e de representar que tém significados sociais. Nos
agraddveis dias da inovagao modernista pré-Primeira Guerra Mundial, por exem-
plo, o tipo de arte produzido celebrava universais mesmo em meio a multiplas
perspectivas; exprimia alienacio, opunha-se a todo sentido de Emw&.@cwm {mesmo
do sujeito, como mostrou o cubismo) e, com freqiiéncia, criticava o consumismo e os
estilos de vida “burgueses”. Nessa fase, 0 modernismo estava bem do lado de um
espirito democratizador e do universalismo progressista, embora estivesse no auge Q.m
concepgio “durica”. Entre as guerras, por outro lado, os artistas foram cada vez mais
forcados pelos acontecimentos a explicitar seus compromissos peliticos.

A mudanga de tom do modernismo também decorria da necessidade de en-
frentar diretamente o sentido de anarquia, de desordem e de desespero que -
Nietzsche semeara numa época de espantosa agitagio, insatisfagao e instabilidade
na vida politico-econémica -— uma instabilidade que 0 movimento anarquista do
final do século XIX teve de enfrentar, tendo contribuido para ela de maneiras
importantes. A articulagio de necessidades erélicas, psicolgicas e irracionais {do
tipo que Preud identificou e Klimt representou em sua arte do livre fluxo) contri-
buiu para a confusiio. Essa manifestagio particular do modernismo, portanto, teve
de reconhecer a impossibilidade de representar o mundo numa linguagem sim-
ples, A compreensao linha de ser construida por meio da exploragio de miltiplas
perspectivas. Em resumo, o modernismo assumin um perspectivismo e um
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relativismo miltiplos como sua epistemologia, para revelar o que ainda conside-

rava a verdadeira natureza de uma realidade subjacente unificada, mas ncB@mem. ,

O que pode ter sido essa singular realidade de base ¢ a sua “eterna presenga”
permaneceu obscuro, Desse ponto de vista, Lénin, por exemplo, investit contra os
erros do relativismo e do perspectivismo miiltiplo em suas criticas i fisica “idea-
lista” de Mach, tentando acentuar os perigos politicos e intelectuais para os quais
o relativismo informe por certo apontava, H4 um sentido no qual a irrupgio da
Primeira Guerra Mundial, essa vasta batalha interimperialista, uﬁmgnom o argu-
mento de Lénin. Ha com certeza muitos fundamentos para afirmar que “a subje-
tividade modernista.., simplesmente foi incapaz de lidar com a crise em que a
Europa de 1914 foi merguthada” (Taylor, 1987, 127},

O trauma da guerra mundial e de suas respostas politicas e intelectuais (algu-
mas das quais analisaremos mais diretamente na Parte IH) abriu caminho para
uma consideragio daquilo que poderia constituir as qualidades essenciais e eternas
da modernidade relacionadas na parle inferior da formulacio de Baudelaire, Na
auséncia das certezas iluministas quanto 2 perfectibilidade do homem, a busca de
um mito apropriado & modernidade tornou-se crucial, O escritor surrealista Louis
Aragon, por exemplo, sugeriu que seu objetivo central em Paris pegsant (escrilo nos
anos 20} era elaborar um romance “que se apresentasse como BhoHom.Ez acrescen-
tando “naturalmente, uma mitologia do moderno”. Mas também parecia possivel
construir pontes metaforicas entre mitos antigos e modernos. Joyce escolhen Ulisses,
ao passo que Le Corbusier, segundo Frampton (1980), sempre procurou “resolver
a dicotomia entre a Estética do Engenheiro e a Arquitetura, dar 3 utilidade a
contribuigdo da hierarquia do mite” (uma pratica que ele acentuou cada vez mais
em suas criagdes em Chandigarth e Ronchamp nos anos 60). Mas quem ou o que
estava sendo mitologizado? Foi essa a principal interrogagdo do chamado perfodo
“herdico” do modernismo.

O modernismo do periodo entre-guerras pode ter sido “heréico”, mas também
estava assolado pelo desastre. Havia uma clara necessidade de agfio para recons-
truir as economias devastadas pela guerra na Europa, bem como para resalver
todos os problemas de descontentamento politico associados com formas capitalis-
tas de crescimento urbano-industrial que germinavam. A queda das crengas
ifluministas unificadas e a emergéncia do perspectivismo deixavam aberta a possi-
bilidade de dar & ago social a contribuigio de alguma visdo estética, de modo que
as lutas entre as diferentes correntes do modernismo passarant a ter um interesse
mais do que passageiro. F, mais do que isso, os produtores culturais o sabiam, O
modernismo estético era importante e as mmomﬁmm\ altas, O atrativo do mito “eterno”
tornou-se ainda mais imperativo. Mas essa busca provou ser tio confusa quanto
perigosa. “A razdo, chegando a um acordo com suas origens miticas, se torna
espantosamente misturada com o mito... O mito j4 é iluminismo, e o iluminismo
volta a ser mitologia” (Huyssens, 1984),

O mite ou tinha de nos redimir do “universo informe da nosE._mman ou,
mais programaticamente, fornecer o impeto para um novo projeto de agdo huma-
na. Uma ala do modernismo apelou para a imagem da racionalidade incorporada
Sm EmmEsm\ na mm&ﬁnm\ no vogmn da tecnologia contemporénea, ou da cidade como
“méquina viva”. Ezra Pound ji apresentara a tese de que a linguagem devia con-

=
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formar-se a eficiéncia da méquinag, e, como Tichi (1987) observou, escritores tnoder-
nistas tao diferentes quanto Dos Passos, Hemingway e William Carlos Williams
modelaram a sua escritura exatamente nessa proposigao. Williams mantinha espe-
cificamente,; por exempo, que um poema € mais ou menos como “uma miquina
feita de palavras”, E esse foi o tema que Diego Rivera celebrou tdo vigorosamente
em seus exlraordindrios murais de Delroit e que se tornou o leitmotif de muitos
diretores progressistas de murais dos Estados Unides durante a depressao (ilustra-
gao 1.5),

“A verdade ¢é a significacdo do fato”, disse Mies van der Rohe, e um sem-
-namero de produtores culturais, em particular os que trabalhavam no e em torno
do influente movimento Bauhaus dos anos 20, se dedicaram a impor ordem racio-
nal {definindo-se “racional” pela eficiéncia tecnolégica e pela produgao via maqui-
naj para atingir metas socialmente titefs {a emancipagio humana, a emancipagio
do proletariado e coisas do tipo). “Pela ordem, promover a liberdade” foi um dos
slogans de Le Corbusier, que enfatizou que a liberdade e a libertacdo na metrépole
contemporfinea dependiam de maneira vital da imposi¢ie da ordem racicnal. O
modernismo assumiu no perfodo entre-guerras uma forte tendéncia positivista e,
gracas aos intensos esforgos do Circulo de Viena, estabeleceu um novo estilo de
filosofia que viria a ter posigio central no pensamento social pés-Segunda Guerra.
O positivismo 16gico era tao compativel com as préticas da arquitetura modernista
quanto com o avango de todas as formas de cifncia como avatares do controle
técnico. Foi esse o perfodo em que as casas e as cidades puderam ser liviemente
concebidas como “méquinas nas quais viver”. Também foi nesses anos que o
poderoso Congress of International Modern Architects (CIAM) se reuniu para adotar
sua celebrada Carta de Atenas de 1933, uma carta que, nos frinta anos seguintes,
iria definir amplamente o objeto da pratica arquitetdnica modernista.

Uma visdo tao limitada das qualidades essenciais do modernismo estava bas-
tante propensa & perversiao e ac abuso. H4 fortes ogmmoﬁwm\ mesmo no interior do
modernismo (pensemos em Tempos Modernos, de Chaplin), 4 idéia de que a maqui-
na, a fabrica e a cidade racionalizada oferecem uma concepgio rica o bastante para
definir as qualidades eternas da vida moderna. O problema do modernismo “he-
réico” foi, para resumir, o fato de que, uma vez abandonado o mito da mdquina,
qualquer mite podia alojar-se na posigdo central da “verdade eterna” pressuposta
no projeto modernista. O préprio Baudelaire, por exemplo, dedicara seu ensaio “O
Saldo de 1846” ao burgués que buscava “realizar a idéia do futuro em todas as suas
diversas formas, politicas, industriais e artisticas”. Um economista come Schumpeter
por certo terta aplaudido isso.

Os futuristas italianos tinham tanto fascinio pela velocidade e pelo poder que
acolheram a destruigdo criativa e o militarismo violento a tal ponto que Mussolini
pdde tornar-se seu herdi. De Chirico perden o interesse pela experimentagio mo-
dernista depois da Primeira Guerra, e procurou uma arte comercial com raizes na
beleza cldssica combinada com vigorosos cavalos e desenhos narcisistas de si mesmo
vestido em roupas histéricas (tendo todas as suas obzas desse tipo merecido a
aprovagao de Mussolini). Também Pound, com sua avidez por conferir 4 lingua-
gem a eficiéncia da miquina e com a sua admiracio pelo poeta guerreiro
vanguardista capaz de dominar uma “multiddo incapaz”, tornou-se profundamen-
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llustragdo 1.5 OQ milo da mdquina dominou lanto a arte modernista
como a realisia no periodo entre-guerras: o mural “Instrumentos do
Poder”, de Thomas Hart Benton (1929), é um exemplar tipico,

te ligado a um regime polftico {0 de Mussolini) que pudesse garantir a pontuali-
dade dos trens. Albert Speer, o arquiteto de Hitler, pode ter atacado ativamente os
principios estéticos do modernismo em sua ressurreigio de temas cldssicos, mas
incorporaria muitas técnicas modernistas, pondo-as a servigo de fins nacionalistas,
com a mesma energia que os engenheiros de Hitler mostraram ao usar as priticas
dos projetos do Bauhaus na construgdo dos campos de concentragdo (ver, por
exemplo, o iluminador estudo de Lane, 1985, Architecture and politics in Germany,
1918-1945). Revelou-se possivel combinar praticas atualizadas da engenharia cien-
tifica, tal como incorporadas nas formas mais extremas da racionalidade técnico-
-burocrdtica e da maquina, com um mito da superioridade ariana e do sangue e do
solo da Terra-Pal. Fol exatamente assim que uma forma virulenta de “modernismo
reaciondrio” velo a ter o encanto que teve na Alemanha nazista, sugerindo que
todo esse episddio, embora modernista em certos aspectos, devia mais & fraqueza
do pensamento iluminista do que a alguma reversio ou progressio dialética para
uma conclusio “natural” (Herf, 1984, 233},

Fol um perfodo em que as tensdes sempre latentes entre internacionalismo e
nacionalismo, universalismo e politica de classe foram levadas a uma contradigio
absoluta e instdvel. Era dificil manter-se indiferente & Revolugdo Russa, ao crescen-
te poder de movimentos socialistas e comunistas, ac colapso de economias e go-
vernos e 4 ascensio do fascismo. A arte politicamente comprometida assumiu uma
ala do movimento modernista. O surrealismo, o construtivismo e o realismo socia-
lista procuravam mitologizar o proletariado de suas maneiras respectivas, e 0s
TUSS0S PUSeram-se a escrever iSs0 no espago, tal como o fez toda uma sucessio de
governos socialistas na BEuropa, através da criagio de prédios como o celebrado
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Karl Marx-Hof, em Viena (projetado ndo somente para abrigar trabalhadores, como
também para ser um bastido de defesa militar contra qualquer ataque rural conser-
vador langado a uma cidade socialista). Mas as configuragies eram instdveis. As-
sim que as doutrinas do realismo socialista foram enunciadas como um lembrete
ao modernismo burgués e ao nactonalismo fascista “decadentes”, a politica de
frentes populares de muitos partidos comunistas levou a um retorno a arte e a
cultura nacionalistas como um meio de aliar as forcas proletdrias as forgas oscilan-
tes de classe média numa frente tnica contra o fascismo.

Muitos artistas de vanguarda tentaram resistir a essa referenciagio social direta
e Jancaram suas redes nas dguas das afirmagbes mitolgicas mais universais, T, 5,
Eliot criou um virtual cadinho de imagens e linguagens advindas de todos os
cantos da terra em The Waste Land, e Picasso (entre outros) mergulhou no mundo
da arte primitiva {africana em especial) durante algumas de suas fases mais cria-
tivas. No periodo entre-guerras, havia algo de desesperado na busca de uma mi-
tologia que pudesse de algum modo aprumar a sociedade naquela época contur-
bada. Raphael (1981, xii) captura os dilemas em sua cortante mas simpatica critica
de Guernica, de Picasso:

As razdes pelas quais Picasso foi compelido a recorrer a signos e alegorias
deveriam agora estar bem claras; seu profundo desamparo politico diante de
uma situacio histérica que ele se propusera registrar; seu titdnico esforgo para
enfrentar um evento histérico particular com uma verdade alegadamente eter-
na; seu desejo de dar esperanga e conforto e de fornecer um final feliz, para
compensar o terror, a destruicdo e a desumanidade do evento. Picasso nao viu
o que Goya j4 vira, isto é, que o curso da histdria s6 pode ser mudado por
meios histéricos e apenas se 0s homens moldarem a sua prépria histéria, em
vez de agirem como o autdmato de um poder terreno ou de uma idéia
alegadamente eterna,

Infelizmente, como sugeriu Georges Sorel (1974) em sua brilhante obra Refle-
xdes sobre a Violéncia, publicada pela primeira vez em 1908, era possivel inventar
mitos que tivessem o poder de superar a politica de classe, O sindicalismo do tipo
que Sorel promovera originou-se como movimento participativo da esquerda, pro-
fundamente antagdnico a todas as formas de poder do Estado, mas evoluiu para
um movimento corporativista (atraente para alguém como Le Corbusier nos anos
30) que se tornou um poderose instramento de organizagio da direita fascista. Ao
fazé-lo, foi capaz de apelar para certos mitos de uma comunidade hierarquicamen-
te organizada, mas mesmo assim participativa e exclusiva, com uma clara identi-
dade e estreitos vinculos sociais, repleta dos seus préprios mitos de origem e de
onipoténcia. E instrutivo observar o quanto o fascismo aproveitou referéncias cdés-
sicas (arquitetdnicas, politicas, histéricas) e construiu concepgdes mitolégicas cor-
respondentes. Raphael (1981, 95) sugere uma interessante razio: os gregos “sempre
tiveram consciéncia do cardter nacional da sua mitologia, ao passo que os cristaos
sempre atribuiram & sua um valor independente do espago e do tempo”. O filésofo
alemio Heidegger também baseou em parte sua lealdade aos principios (senao as
préticas) do nazismo em sua rejeicio de uma racionalidade de mdquina
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universalizante como mitologia apropriada para a vida moderna. Ele propds, em
vez disso, um contramito de enraizamento no lugar ¢ de tradi¢des atreladas ao
ambiente como o finico fundamento seguro para a acio social e politica num mundo
manifestamente conturbado (ver Parte III). A estetizagio da politica através da
produgde desses mitos todo-abrangentes (de que o nazismo era apenas um exem-
plo) foi o lado tragico do projeto modernista, lado que ficou cada vez mais saliente
a medida que a era “herdica” chegava, trdpega, ao fim na Segunda Guerra Mun-
dial.

Enquanto o modernismo dos anos enfre-guerras era “herdico” mas acossado
pelo desastre, 0 modernismo “universal” ou “alto” que conseguin hegemonia de-
pois de 1945 exibia uma relagdo muito mais confortdvel com os centros de poder
dominantes da sociedade. A contestada busca de um mito apropriado parecen
receder em parte, suspeito eu, porque o sistema de poder infernacional — organi-
zado, como veremos na Parte I1, ao longo de linhas fordistas-keynesianas, sob os
othos vigilantes da hegemonia norte-americana — se tornou relativamente estavel.
A arte, a arquitetura, a literatura ete. do alto modemismo tornaram-se artes e
praticas do establishment numa sociedade em que uma versio capitalista corporativa
do projeto fluminista de desenvolvimento para o progresso € a emancipagio huma-
na assumira o papel de dominante politico-econdmica.

A crenga “no progresso linear, nas verdades absolutas e no planejamento ra-
cional de ordens sociais ideais” sob condigdes padronizadas de conhecimento e de
produgfo era particularmente forte, Por isso, 0 modernismo resultante era “posi-
tivista, tecnocéntrico e racionalista”, a0 mesmo tempo que era imposto como a obra
de uma elite de vanguarda formada por planejadores, artistas, arquitetos, criticos
e outros guardides do gosto refinado. A “modernizacio” de economias curopéias
ocorria velozmente, enquanto todo o impulso da polftica e do comércio internacio-
nais era justificado como o agente de um benevolente e progressista “processo de
modernizagio” num Terceiro Mundo atrasado.

Na arquitetura, por exemplo, as idéias do CIAM, de Le Corbusier ¢ de Mies
van der Rohe tinham a primazia na luta para revitalizar cidades envelhecidas ou
arrasadas pela guerra (reconsirugao e renovagio urbana), reorganizar sistemas de
transporte, construir fibricas, hospitais, escolas, obras piblicas de todos os tipos e,
por tiltimo, mas nac menos importante, construir habitagGes para uma classe tra-
balhadora potencialmente inquieta, B ficil, em retrospecto, argumentar que a ar-
quitetura resultante apenas produzia impecéveis imagens de poder e de prestigi

para corporagbes e governos conscientes da publicidade, enquanto desenvolvia -

projetos modernistas de habitagdo popular que se tornaram “simbolos de alienagio
e de desumanizagio” (Huysses, 1984, 14; Frampton, 1980). Mas também é possivel
dizer que, se se desejavam encontrar solugdes capitalistas para os dilemas do de-
senvolvimento e da estabilizagdo politico-econdmica pés-guerra, era necessirio
algum tipo de planejamento e industrializacio em larga escala na indiistria da
construgao, alfado 4 exploragio de técnicas de transporte de alta velocidade e de
desenvolvimento de alta densidade, Em muitos desses aspectos, o alto modernis-
mo teve bastanle sucesso,

Seu real lado inferior estava, sugiro, em sua celebragao subterrinea do poder
¢ da racionalidade burocriticos corporativos, sob o disfarce de um retorno ao culto
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supetficial da méquina eficiente como mito capaz de encarnar todas as agpiracdes
humanas. Na arquitetura e no planejamento, isso significava Q\mmmﬁmmmn.o ornameil-
to e a personalizagio (a ponto de os inquilinos das casas wsgnmm nido poderem
modificat o ambiente para atender a necessidades pessoais e de os w_cmg que
viviam no Pavilhdo Suico de Le Corbusier terem de torrar todos os verdes porque
0 arquiteto se recusava, por razdes estéticas, a permifir a wsmnmwm.nmo de vmnm_mﬁmmv.
Significava ainda uma enorme paixdo pelos espagos e .vmum,%mngmm maciqos, pela
uniformidade e pelo poder da linha reta {sempre superior & curva, pronunciou Le
Corbusier. Space, time and architecture, de Giedion, publicado mmHm primeira vez em
1941, tornou-se a Biblia estética desse movimento. A grande Em«mﬁm.um u.ﬂommaemﬁm
de Joyce, Proust, Eliot, Lawrence, Faulkner -— antes julgada m&wéa?? incompre-
ensivel ou chocante — foi incorporada e canonizada pelo establishment (em univer-
sidades e nas grandes revistas literdrias). .
O relato de Guilbaut (1983) em How New York stole the idea of 3%.&3 art é
instrutive aqui, nao apenas por causa das miltiplas Wn.:z.mm.mﬁm a histéria .quﬁm.
Os traumas da Segunda Guerra e da experiéncia de Hiroshima e Nagasaki eram,
tal como os fraumas da Primeira Guerra, dificeis de absorver e de representar de
maneira realista, e a inclinagfio para o expressionismo abstrato por parte de ﬁ::n-
res como Rothko, Gottlieb e Jackson Pollock refletia conscientemente essa necessi-
dade, embora as suas obras tenham se tornado centrais por razdes bem diferentes.
Para comecar, a luta contra o fascismo era descrita como uma futa Hum.nm defender
a cultura e a civilizagio ocidentais do barbarismo. Explicitamente Hmwmnmmo pelo
fascismo, o modernismo internacional nos Estados Unidos “confundin-se com a
cultura definida em termos mais amplos e abstratos”. O problema € que o moder-
nismo internacional tinha exibido fortes tendéncias socialistas, e até mﬁ.cvmmmb&m,
tas, nos anos 30 {por meio do surrealismo, do construtivismo e mo. realismo socla-
lista). A despolifizagio do modernisme, que ocorreu com a ascensao do expressio-
nismo abstrato, pressagiou ironicamente sua assimitacao pelo establishment politico
e cultural como arma ideoldgica na Guerra FPria, A arte era mﬂm&mﬁm.Bm:.nm plena
de alienagio e ansiedade, e bastante expressiva da fragmentacdo violenta e da
destruicio criativa (temas que por certo eram apropriados 2 era sm&.mma para ser
usada como um maravithoso exemplo do compromisso norte-americano com a
liberdade de expressdo, com o individualismo exacerbado e com a liberdade de
criagdo. Embora a repressio macarthista fosse dominante, as corajosas @mm. de
Jackson Pollock provavam que os Estados Unidos eram um Wmmnm.c de Emﬁ.m E.u?
rais num mundo ameagado pelo totalitarismo comunista. Nessa virada, havia ain-
da uma reviravolta mais tortuosa. “Agora que a América ¢ reconhedda como o
centro em que a arte e 0s artistas de todo o mundo devem se encontrar”, escreve-
ram Gottlieb ¢ Rothko em 1943, “chegou o momento de aceitarmos 4&98. cultu-
rais num plano verdadeiramente global.” Ao fazé-lo, eles procuravam um mito que
fosse “tragico e intemporal”, O que esse apelo ao mito permitia na prética era uma
rdpida passagem do “nacionalismo para o internacionalismo e, mmmﬁ.ﬂ para o
universalismo” (citado em Guilbaut, 1983; p. 174). Mas, para se &mnz.mdﬁ do
modernismo existente athures (em Paris principalmente), era preciso forjar uma
“nova estética vidvel” a partir de matérias-primas distintamente americanas. D que
tivesse essa caracteristica tinha de ser celebrado como a esséncia da cultura ociden-
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tal. E assim ocorreu com o expressionismo abstrato, ac lado do liberalismo, da
Coca-Cola, dos Chevrolets e das casas de subtirbio cheias de bens de consumo
durdveis. Artistas de vanguarda, conclui Guilbaut (p. 200), “agora politicamente
individualistas ‘neutros’, articulavam em suas obras valores que eram mais tarde
assimilados, utilizados e cooptados pelos politicos, disso resultando a transforma-
cao da rebelido artistica em agressiva ideologia liberal”. ) :
Considero muito importante, como Jameson (1984a) e Huyssens (1984} insis-
tem, reconhecer a significacio dessa absorgio de uma espécie particular de estética
modernista pela ideologia oficial ¢ estabelecida e o seu uso com relagio ao poder
corporativo e ao imperialismo cultural, Essa absorgio significou que, pela primeira
vez na histéria do modernismo, a revolta artistica e cultural, bem como a revolta
politica “progressista”, tiveram de ser dirigidas para uma poderosa versio do
préprio modernismo. O modernismo perdeu seu atrativo de antidoto revoluciona-
rio para alguma ideologia reaciondria e “tradicionalista”. A arte e a alta cultura se
tornaram uma reserva tao exclusiva de uma elite dominante que a experimenfagao
no seu dmbito (com, por exemplo, novas formas de perspectivismo) ficou cada vez
mais dificil, exceto em campos estéticos relativamente novos como o cinema (onde
obras modernistas como Cidadio Kane, de Orson Welles, transformaram-se em clas-
sicos). Pior ainda, parecia que essa arte e essa cultura nao podiam senio monu-
mentalizar o poder corporative ou estatal, ou o “sonho americano”, como mitos
auto-referenciais, projetando um certo vazio de sensibilidade no lade da formula-
cao de Baudelaire que se apoiava nas aspiragbes humanas e nas verdades eternas.
Foi esse 0 contexto em que 0s varios movimentos contraculturais e antimoder-
nistas dos anos 60 apareceram. Antagbnicas s qualidades opressivas da raciona-
lidade técnico-burocrdtica de base cientifica manifesta nas formas corporativas e
estatais monoliticas e em outras formas de poder institucionalizado (incluindo as
dos partideos politicos e sindicatos burocratizados), as contraculturas exploram os
domiinios da auto-realizagio individualizada por meio de uma politica distintiva-
mente “neo-esquerdista” da incorporagio de gestos antiautoritdrios e de habitos
iconocastas (na nuisica, no vestudrio, na linguagem e no estilo de vida) e da critica
da vida cotidiana. Centrado nas universidades, institutos de arte e nas margens
culturais da vida na cidade grande, o movimento se espraiou para as ruas e cul-

minou numa vasta onda de rebelido que chegou ao auge em Chicago, Paris, Praga,

Cidade do México, Madi, Téquio e Berlim na turbuléncia global de 1968. Foi quase
como se as pretenstes universais de modernidade tivessem, quando combinadas
com o capitalismo liberal e o imperialismo, tido um sucesso tio grande que forne-
cessem um fundamento material e politico para um movimento de resisténcia
cosmopolita, transnacional e, portanto, global, A hegemonia da alta cultura moder-
nista. Embora fracassado, ao menos a partir dos seus préprios termos, 0 movimen-
to de 1968 tem de ser considerado, no entanto, o arauto cultural e politico da
subseqiiente virada para o pés-modernismo, Em algum ponto entre 1968 e 1972,
portanto, vemos o pds-modernismo emergir como wm movimento maduro, embo-
ra ainda incoerente, a partir da crisalida do movimento antimoderno dos anos 60.

3

Pos-modernismo

Nas ultimas duas décadas, “pés-modernismo” tornou-se um conceito com o
qual lidar, ¢ um tal campo de opiniGes e forgas politicas conflitantes que .wm ndo
pode ser ignorade. “A cultura da sociedade capitalista avangada”, anunciam os
editores de PRECIS 6 (1987), “passou por uma profunda mudanga na estrutura do
sentimento.” A maioria, acredito, concordaria com a declaracio mais cautelosa de

Huyssens (1984):

O que aparece num nivel come ¢ ltimo modismo, promogio publicitéria e
espetdculo vazio é parte de uma lenta transformagio cultural emergente nas
sociedades ocidentais, uma mudanga da sensibilidade para a qual o termo
“pés-moderno” é na verdade, ao menos por agora, totalmente adequado. A
natureza e a profundidade dessa transformacio sdo discutivels, mas transfor-
magio ela é, Nao quero ser entendido erroneamente como se afirmasse rmwma
uma mudanga global de paradigma nas ordens cultural, social ¢ econdmica;
qualquer alegagio dessa natureza seria um exagero. Mas, num importante setor
da nossa cultura, hd uma notdvel mutacio na sensibilidade, nas praticas e nas
formagdes discursivas que distingue um conjunto pés-modermno de pressupos-
tos, experiéncias e proposigdes do de um perfodo precedente,

No tocante A arquitetura, por exemplo, Charles Jencks data o final simbélico do
modernismo e a passagem para o pés-moderno de 15h32m de 15 de julho de 1972,
quando o projeto de desenvolvimento da habitagao Pruitt-Igoe, de St H.ou&m ?B.m
versio premiada da “mdquina para a vida moderna” de Le Corbusier), foi dinami-

-tado comoe um ambiente inabitdvel para as pesscas de baixa renda que abrigava,

Doravante, as idétas do CIAM, de Le Corbusier e de outros apdstolos do “alto
modernismo” cederam cada vez mais espago & irrupgéo de diversas possibilidades,
dentre as quais as apresentadas pelo influente Learning from Las Vegns, de Venturi,
Scott Brown e Izenour (também publicado em 1972) mostraram ser apenas uma
das fortes laminas cortantes. O centro dessa obra, como diz o seu titulo, era insistir
que os arquitetos tinham mais a aprender com o estudo de paisagens populares e
comerciais (como as dos subirbios e locais de concentracio de comércio) do que
com a busca de ideais abstratos, tedricos e doutrindrios. Era hora, diziam os auto-
res, de construir para as pessoas, ¢ ndo para o Homem. As torres de vidro, os
blocos de concreto e as lajes de ago que pareciam destinadas a dominar todas as
paisagens urbanas de Paris a Tédquio e do Rio a Montreal, denunciando todo orna-
mento como crime, todo individualismo como sentimentalismo e todo romantismo
como kitsch, foram progressivamente sendo substituidos por EcnOm-w.oE.m ornamern-
tados, pragas medievais e vilas de pesca de imitagao, habitagdes projetadas para as
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necessidades dos habitantes, fabricas e armazéns renovados e paisagens de toda
espécie reabilitadas, tude em nome da defesa de um ambiente urbano mais “satis-
fatbric”. Fssa busca se tornou tdo popular que o préprio Principe Charles dela
participou com vigorosas denfincias sobre os erros do redesenvolvimento urbano
de pds-guerra e da destruigio promovida pelos desenvolvimentistas, que, segundo
ele, tinham feitc mais para destruir Londres do que os ataques da Luftwaffe na
Segunda Guerra Mundial.

Nos circulos de planejamento, podemos identificar wuma evolugao semelhante.
O influente artigo de Douglas Lee, “Requiem for large-scale planning models”,
apareceu num nimero de 1973 da Journal of the American Institute of Planners e
previu corretamente a queda do que considerava os fuiteis esforgos dos anos 60
para desenvolver modelos de planejamento de larga escala, abrangentes e infegra-
dos (muitos deles especificados com todo o rigor que a criagio de modelos mate-
méticos computadorizados podia entao permitir) para regies metropolitanas, Pouco
depois, o New York Times (13 de junho de 1976) descreveu como “dominantes” os
planejadores radicais (inspirados por Jane Jacobs) que tinham feito um ataque tao
violento aos vmnmacm sem alma do Ems&.&ﬂmio urbano modernista nos anos 60.
Hoje em dia, é norma procurar estratégias “pluralistas” e “orginicas” para a abor-
dagem do desenvolvimento urbano como uma “colagem” de espagos e misturas
altamente diferenciados, em vez de perseguir EmnOm mamﬁ&omn,m baseados no
zoneamento funcional de atividades diferentes, A “cidade- -colagem” € agora o tema,
e a “revitalizagio urbana” substituiu a vilificada “renovagio urbana” como a pa-
lavra-chave do léxico dos planejadores. “Nio faga pequenos planos”, escreveu Daniel
Burnham na primeira onda da euforia planejadora modernista no final do século
XIX, ao que um pds-modernista como Algo Ressi pode agora responder, mais
modestamente: “A que, entio, poderia eu ter agpirado em minha arte? Por cerfo a
pequenas coisas, tendo visio que a possibilidade das grandes estava historicamente
superada”,

Podem-se documentar mudangas desse Euo em toda uma gama de campos
distintes. O romance pés-moderno, alega McHale (1987), caracteriza-se pela passa-
gem de um dominante “epistemoldgico” a um “ontolégico”. Com isso ele quer
dizer uma passagem do tipo de perspectivismo que permitia ac modernista uma
methor apreensdo do sentide de uma realidade complexa, mas mesmo assim sin-
gular & énfase em questdes sobre como realidades radicalmente diferentes podem
coexistir, colidir e se interpenetrar. Em conseqiiéncia, a fronteira entre ficcio e
ficgao cientifica sofren uma real dissolugdo, enquanto as personagens pés-moder-
nas com freqiiéncia parecem confusas acerca do mundo em que estéo e de como
deveriam agir com relagio a ele, A prépria redugio do problema da wmu%mﬁ?m a
autobiografia, segundo uma personagem de Borges, € entrar na labirinto: “Quem
era en? O en de hoje estupefato; o de ontem, esqueddo; o de amanha, imprevisivel?”
Os pontos de interrogagio dizem tudo.

Na filosofia, a mescla de um pragmatismo americano revivido com a onda pés-
-narxista e pods-estruturalista que abalou Paris depois de 1968 produziu o que
Bernstein (1985, 25) chama de “raiva do humanismo e do legado do lluminismo”.
Isso desembocou numa vigorosa dentincia da razdo abstrata e numa profunda
aversdo a todo projeto que buscasse a emancipagio humana universal pela
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mobilizagio das forgas da tecnologia, da ciéncia e da razdo. Aqui, também, nin-
guém menos que o papa Jodo Paulo II tomou o partido do pés-moderno. O Papa
“nao ataca o marxismo nem o secularismo liberal porque eles sio a onda do futu-
ro”, diz Rocco Buttiglione, um tedlogo préximo do Papa, mas porque “como as
filosofias do século XX perderam seu atrativo, o seu teémpo ji passou”. A crise
moral do nosso tempo é uma crise do pensamento iluminista. Porque, embora esse
possa de fato ter permitido que o homem se emancipasse “da comunidade e da
tradigio da Idade Média em que sua liberdade individual estava submersa”, sua
afizmaciio do “eu sem Deus” no final negou a si mesmo, j& que a razio, um meio,
foi deixada, na auséncia da verdade de Deus, sem nenhuma meta espiritual ou
moral. Se a luxtria e o poder sdo “os dinicos valores que ndo precisam da luz da
razdo para ser descobertos”, a razao inha de se tornar um mero instrumento para
subjugar os outros (Baltimore Sun, 9 de setembro de 1987). O projeto teoldgico pds-
-moderno ¢ reafirmar a verdade de Deus sem abandonar os poderes da razéo.

Com figuras ilustres (e nmbamﬂmmu coma o Prncipe de Gales e o papa Jodo
Paulo II recorrendo i reidrica e 4 argumentagio @Om,BommH:mm\ poucas davidas
pode haver quanto ae alcance da mudanga ocorrida na “estrutura do sentimento”
nos anos 80. Ainda assim, h4 bastante confusao quanto ao que a nova “estrutura
do sentimento” poderia envolver, Os sentimentos modernistas podem ter sido
mowmwmao@ desconstrufdos, superados ou ultrapassados, mas h4 pouca certeza quanto
a coeréncia ou ao significado dos sistemas de pensamento que possam té-Jos subs-
titufdo, Hssa incerteza torna peculiarmente dificil avaliar, interpretar e explicar a
mudanga que todos concordam ter ocorrido.

C pés-modernismo, por exemplo, representa uma ruptura radical com o mo-
dernismo ou é apenas uma revolta no interior deste Gltimo contra certa forma de
“alto modernismo” representada, digamos, na arquitetura de Mies van der Rohe e
nas superficies vazias da pintura expressionista abstrata minimalista? Serd o pds-
-modernismo um estilo [caso em que podemos razoavelmente apontar como seus
precursores o dadaismo, Nietzsche ou mesmo, como preferem Kroker e Cook (1986),
as Confissdes de Santo Agostinho, no século IV] ou devemos vé-lo estritamente
como um conceito periodizador (caso no qual debatemos se ele surgiu nos anos 50,
60 ou 70)? Terd ele um potencial revohicionério em virtude de sua eposigio a todas
as formas de metanarrafiva (incluindo o marxismo, o freudismo e todas as moda-
lidades de razéo iluminjsta) e da sua estreita atengfio a “outros mundos” e “outras
vozes” que hd muito estavam silenclados (mulheres, gays, negros, povos coloniza-
dos com sua histéria prépria)? Ou nio passa da comercdializagio e domesticagio do
modernisme e de uma redugio das aspirages ji prejudicadas deste a um ecletismo
de mercado “vale tudo”, marcado pelo lnissez-faire? Portanto, ele solapa a politica
neoconservadora ou se integra a ela? E associamos a sua ascensao a alguma rees-
truturagdo radical do capital, & emergéncia de alguma sociedade de “pés-indus-
trial”, vendo-o até como a "arte de uma era inflaciondria” ou como a “16gica cul-
tural do capitalismo avangado” {comeo Newman e Jameson propuseram)?

Acredito que podemos comegar a dominar essas questoes dificeis examinando
as diferengas esquemdticas entre modernismo e pds-modernismo nos termos de
Hassan (1975, 1985; ver tabela 1.1). Hassan estabelece uma série de oposigbes
estilisticas para capturar as maneiras pelas quais o pés-modemismo poderia ser
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Tabela 1.1 Diferengas esquemdticas entre modernismo e pds-modernismo

modernismo

pds-modernismo

romantismofsimbolismo
forma {conjuntiva, fechada)
propésitoe

projeto

hierarquia
dorninio/logos

chjeto de artefobra acabada
disténcia
criagaoftotalizagiofsintese
presenca

centracao
género/fronteira
semantica

paradigma

hipotaxe

metafora

selegéo
raizfprofundidade
interpretagaofleitura
significado

lisible (legivel)
narrativa/grande histoire
cédigo mestre

sintoma

tipo

genitsl/félico

parandia

origem/causa

Deus Pai

metafisica
determinagéo
transcendéncia

paratisica/dadafsmo
antiforma (disjuntiva, aberta}
jogo

acaso

anarquia

exaustdo/siiéncio
processo/performance/happening
participagdo
descriagdo/desconstrugéofantitese
auséncia

disperséo

textofintertexto

retérica

sintagma

parataxe

metonimia

combinacao
rizoma/superficie

contra a interpretagdo/desleitura
significante

scriptible {escrevivel}
antinarrativa/petite histoire
idioleto

desejo

mutante
polimorfo/andrégino
esquizofrenia
diferenga-diferengafvestigio
Espirito Santo

ironia

indeterminagdo

imanéncia

Fonte: Hassan (1985, 123-4)

retratado como nma reagio ao moderno. Digo “poderia” porque considero perigo-
so (como o faz Hassan) descrever relagbes complexas como polarizagdes simples,
quando € quase certo que o real estado da sensibilidade, a verdadeira “estrutura
do sentimento” dos perfodos moderno e pés-modemo, estd no modo pelo qual
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essas posigdes estilisticas sdo sintetizadas. Ndo obstante, creio que o esquema ta-
bular de Hassan fornece um util ponto de partida,

T4 muito para contemplar nesse esquema, visto que ele recorre a campos tao
distintos quanto a lingiifstica, a antropologia, a filosofta, a retérica, a ciéncia poli-
tica e a ﬁmowomum. Hassan se apressa a assinalar que as préprias dicotomias sao
inseguras, equivocas. No entanto, hd muito aqui que captura algo do que a dife-
renca poderia ser. Os planejadores “modernistas” de cidades, por exemplo, tendem
de fato a buscar o “dominio” da metrépole como “totalidade” ac projetar delibe-
radamente wmna “forma fechada”, enquanto o8 pés-modernistas SmEBmB ver o
processo urbano como algo incontroldvel e “cadtico”, no qual a “anarquia” e o

“acaso” podem “jogar” em situagbes inteiramente :m@mzmma. Os criticos literarios
“modernistas” de fato t8m a tendéncia de ver as obras como exemplos de um
“género” e de julgd-las a partir do “c6digo mestre” que prevalece dentro da “fron-
teira” do género, enquanto o estilo “pds-moderno” consiste em ver a abra como
um “texto” com sua “retérica” e sen “idioleto” particulares, mas que, em ﬁ&b&ﬁ?
pode ser comparado com qualquer outro texto de qualquer espécie. As oposicdes
de Hassan podem ser caricaturas, mas ¢ diffcil haver uma arena da atual @Hwﬁnm
intelectual em que ndo possamos identificar uma delas em agdo. A seguir, exami-
narei algumas delas com a riqueza de detathes que merecem,

Comego com o que parece ser o fato mais espantoso sobre o pés-modernismo:
sua total aceitagio do efémero, do fragmentdrio, do descontinuo e do cadtico que
formavam uma metade do conceito baudelairiano de modernidade. Mas o pés-
-modernismo responde a isso de uma maneira bem particular; ele ndo tenta trans-
cendé-lo, opor-se a ele e sequer definir os elementos “eternos e imutaveis” que pode-
riam estar contidos nele. O pds-modernismo nada, e até se espoja, nas fragmentd-
rias e cadticas correntes da mudanga, como se isso fosse tudo o que existisse,
Foucault (1983, xiii) nos instrui, por exemplo, a “desenvolver a agdo, 0 wmbmmEmEo
e os n_meOm através da proliferacio, da Em*mwomﬁmc e da Em_gznwo ¢ a “preferir
oqueé vowcdo e miiltiplo, a diferenca & sEmoEEmma@ os fluxos as E:mmmm@ 0s
arranjos méveis aos sistemas. Acreditar que o que é produtivo ndo ¢ sedentdrio,
mas némade”. Portanto, na medida em que ndo tenta legitimar-se pela referéncia ao
passado, o pés-modernismo tipicamente remonta  ala de pensamento, a Nietzsche em
particular, que enfatiza o profundo caos da vida moderna e a impossibilidade de lidar
com ele com o ﬁmﬂmmﬂmﬁo radonal. Isso, contudg, ndo implica que o pés-modernismo
nio passe de uma versdo do modernismo; verdadeiras revolugtes da sensibilidade
podem ocorrer quando idéias latentes e dominadas de um perfode se tornam ex-
plicitas e dominantes em outro. Nédo obstante, a continuidade da condigio de frag-
mentagio, efemeridade, descontinuidade e mudanga cadtica no pensamento mo-
dernista pés-moderno é importante, Vou explord-la a seguir.

Acolher a fragmentagio e a efemeridade de maneira afirmativa tem grande
namero de conseqiiéncias que se relacionam diretamente com as oposicies de
Hassan, Para comegar, encontramos autores como Foucault e Lyotard atacando
explicitamente qualquer nogio de que possa haver uma metalinguagen), uma
metanarrativa ou uma metateoria mediante as quais todas as coisas possam ser
conectadas ou representadas, As verdades eternas e universais, se € que existem,
ndo podem ser especificadas. Condenando as metanarrativas (amplos esquemas
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interpretativos como os produzidos por Marx ou Freud) como “totalizantes”, eles
insistem na pluralidade de formagdes de “poder-discurso” (Foucault) ou de “jogos
de linguagem” (Lyolard). Lyotard, com efeito, define o pés-moderno simplesmente
como “incredulidade diante das metanarrativas”.

As idéias de Poucault — em particular as das primeiras obras — merecem
atengio por terem sido uma fonte fecunda de argumentagio pés-moderna. Nelas,
a relacdo entre o poder e o conhecimento é um tema central. Mas Foucault (1972,
159) rompe com a nogio de que o poder esteja situado em tltima andlise no &mbito
do Estado, e nos condama a “conduzir uma anélise gscendente do poder, comegan-
do pelos seus mecanismos infinitesimais, cada qual com a sua prépria histéria, sua
prépria trajetéria, suas proprias técnicas e titicas, e ver como esses mecanismos de
podez foram — e continuam a ser — investidos, colonizados, utilizados, involuidos,
transformados, deslocados, estendidos etc. por mecanismos cada vez mais gerais e
por formas de dominio global”, O cuidadoso escrutinio da micropolitica das rela-
coes de poder em localidades, contextos e situagdes sociais distintos leva-o a con-
cluir que hd uma intima relagio entre os sistemas de conhecimento (“discursos”)
que codificam técnicas e préticas para o exercicio do controle e do dominio sociais
em contextos localizados particulares, A Hﬁmmo\ o asilo, o hospital, a universidade,
a escola, o consultdrio do psiquiatra sdo exemplos de lugares em que uma crgani-
zaciio dispersa e ndo integrada é construida independentemente de qualquer estra-
tégia sistemdalica de dominio de classe. O que acontece em cada um deles nao pode
ser compreendido pelo apelo a alguma teoria geral abrangente; na verdade, o
tnico irredutivel do esquema de coisas de Foucault é o corpo humano, por ser ele

o “lugar” em gue todas as formas de repressdo terminam por ser registradas. .

>mm§? embora Foucault afirme, numa frase celebrada, que nao hd “relages de
poder sem resisténcias”, hd igualimente uma insisténcia sua em que nenhum esque-
ma utépico pode jamais aspirar a escapar da relagao de poder-conhecimento de
maneiras nio-repressivas. Nesse ponto, ele faz eco ao pessimismo de Max Weber
quanto & nossa capacidade de evitar a “gaiola de ferro” da racionalidade burocrd-
tico-técnica repressiva, Mais parficularmente, ele interpreta a repressdo soviética
como ¢ desfecho inevitdvel de uma teoria revoluciondria utépica (0 marxismo) que
recorria as mesmas téenicas e sistemas de conhecimento presentes no modo capi-
talista que buscava substituir. O inico caminho para “eliminar o fascismo que estd
na nossa cabega” é explorar as qualidades abertas do discurso humano, tomando-
-as como fundamento, e, assim, intervir na maneira como o conhecimento € pro-
duzido e constituido nos lugares particulares em que prevaleca um discurso de
poder localizado, O trabalho de Foucault com homossexuais e presos nao preten-
dia produzir reformas nas préticas estatais, dedicando-se antes ao cultivo e aper-
feicoamento da resisténcia localizada as instituigGes, téenicas e discursos da repres-
sao organizada.

E clara a crenca de Foucault no fato de ser somente através de tal ataque
multifacetado e pluralista 3s préticas localizadas de repressdo que qualquer desafio
global ao capitalismo poderia ser feito sem produzir todas as multiplas repressGes
desse sistema numa nova forma. Suas idéias atraem os varios movimentos sociais
surgidos nos anos 60 (grupos feministas, gays, éinicos e religiosos, antonomistas
regionais etc.), bem como os desiludidos com as prdticas do comunismo e com as
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politicas dos partidos comunistas, Mas deixam aberta, em especial diante da rejei-
cdo deliberada de qualquer teorda holistica do capitalisme, a questdo do caminho
pelo qual essas lutas localizadas poderiam compor um ataque progressivo, e nao
regressivo, As formas centrais de exploragdo e repressio capitalista. As lutas loca-
lizadas do tipe que Foucault parece encorajar em geral ndo tiveram o efeito de
desafiar o capitalismo, embora ele possa responder com tazao que somente bata-
lhas movidas de maneira a contestar todas as formas de discurso de poder pode-
riam ter esse resultado.

Lyotard argumenta em linhas semethantes, embora numa mﬁmvmnﬁﬁ bem
diferente. Ele toma a preocupagio modernista com a linguagem e a leva a extremos
de dispersio. Apesar de “o vinculo social ser lingiiistico”, argumenta, ele “ndo &
tecido com wm tnico fio”, mas por um “ndmero indeterminado” de “jogos de
linguagem”. Cada um de nds vive “na intersecgio de muitos desses jogos de lin-
guagem”, e nao estabelecemos necessariamente “combinagdes lingiiisticas estdveis,
e as propriedades mmmﬁ&mm que estabelecemos nio sio necessariamente comunica-
veis”. Em conseqiiéncia, "o préprio sujeito social parece dissolver-se nessa disse-
minagdo de jogos de linguagem”, F muito interessante o emprego por Lyotard de
uma extensa metdfora de Wittengenstein (o pioneiro da teoria dos jogos de lingua-
gem) para iluminar a condigdo do conhecimento pdés-moderno: “A nossa lingna-
gem pode ser vista como uma cidade antiga: um labirinto de ruelas e pracinhas,
de velhas e novas casas, e de casas com acréscimos de diferentes periodos; e tudo
isso cercado por uma multiplicidade de noves burgos com ruas regulares retas e
casas uniformes”.

A “atomizagio do social em redes flexiveis de jogos de linguagem” sugere que
cada um pode recorrer a um conjunto bem distinto de cddigos, a depender da
situagfio em que se encontrar (em casa, no frabatho, na igreja, na rua ou no bar,
num enterro mﬂn.u. Na medida em que Lyotard (tal como Foucault) aceita que o

“conhecimento ¢ a principal for¢a de producdo” nestes dias, o problema ¢ definir
o lugar desse poder quando ele estd evidentemente “disperso em nuvens de ele-
mentos namrativos” dentro de uma heterogeneidade de jogos de linguagem, Lyotard
(mais uma vez, tal como Foucault) aceita as qualidades abertas potenciais das
conversas comuns, nas quais as regras podem ser flexibilizadas e mudadas para
“encorajar a malor flexibilidade de enunciagio”. Ele atribui muita importancia 4
aparente contradicio entre essa abertura e a rigidez com que as instituictes (0s
“dominios néo-discursivos” de Foucault) circunscrevem o que € ou nio é admissivel
em suas {ronteiras. Os reinos do direito, da academia, da ciéncia e do governo
burocrdtico, do controle militar e politico, da politica eleftoral e do poder corporativo
dreunscrevem o que pode ser dito € como pode ser dito de maneiras importanies.
Mas os “limites que a instituigio impGe a potenciais ‘movimentos’ de linguagem
nunca sio estabelecidos de uma vez por todas”, sendo “eles mesimos as balizas e
resultados provisdrios de esiratégias de linguagem dentro e fora da instituicdo”.
Portanto, ndo deveriamos reificar ﬁntmEHmEmEm as instituigbes, mas reconhecer
como a realizagio diferenciada de jogos de linguagem cria linguagens e poderes
institucionais em primeiro lugar. Se “hd muitos diferentes jogos de linguagem —
uma heterogeneidade de elementos”, também temos de reconhecer que eles s6
podem “dar origem a instituicdes em pedagos — determinismos locais”.
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Esses “determinismos Jocais” t8m side compreendidos por outros (e. g., Fish,
1980) como “comunidades interpretativas”, formadas por produtores e consuini-
dores de tpos particulares de conhecimento, de textos, com freqiiéncia operando
num contexto institucional particular (como a universidade, o sistema legal, agru-
pamentos religiosos), em divisdes particulares do trabatho cultural (como a arqui-
tetura, a pintura, o teatro, a danga) ou em Iugares particulares (vizinhancas, nagoes
etc). Individuos e grupos sio levados a controlar mutuamente no dmbito desses
dominios o que consideram conhecimento vélido.

Como podem ser identificadas mdltiplas fontes de opressio na sodedade e

muiiltiplos focos de resisténcia & dominagao, esse fipo de pensamento foi incorpo-

rado pela politica radical e até importade para o coragdo do préprio marxisma,
Assim é que vemos Aronowitz argumentando em The crisis of historical materialism
que “as lutas pela libertagio, miltiplas, locais, autdnomas, que ocorrem por todo
o mundo pds-moderno tornam todas as encamagdes de discursos mestres absolu-
tamente ilegitimas” (Bove, 1986, 18). Aronowitz se deixa seduzir, suspeito ew, pelo
aspecto mais libertador e, portanto, mais atraente do pensamerito pés-moderno ~—
sua preocupagdo com a “alteridade”. Huyssens (1984) fustiga particularmente o
imperialismo de uma modernidade iluminada que presumia falar pelos outros
{povos colonizados, negros e minorias, grupos religiosos, mulheres, a classe traba-
Ihadora) com uma voz unificada. O préprio titulo do livro de Carol Giiligan, In a
different voice (1982) — uma obra feminista que ataca o viés masculino no estabe-
lecimento de estdgios fixes do desenvolvimento moral da personalidade —, ilustra
um processo de contra-ataque a essas presungdes universalizantes. A idéia de que
todos os grupos tem o direito de falar por sl mesmos, com sua propria voz, e de
ter aceita essa voz como auléntica e legitima, € essencial para o pluralismo pés-
-moderno. O trabalho de Foucault com grupos marginais e intersticiais influenciou
muitos pesquisadores, em campos tao diversos quanto a criminologia e a antropo-
Iogia, a assumir novas maneiras de reconstruir e representar as vozes e experién-
cias de seus sujeitos. Huyssens, por sua parte, enfatiza a abertura dada no pds-
modernismoe 4 compreensdo da diferenga e da alteridade, bem como o potencial
liberatério que ele oferece a todo um conjunto de novos movimentos sociais (mu-
lheres, gays, negros, ecologistas, autonomistas regionais ete.) Curiosamente, a
majoria dos movimentos dessa espécle, embora tenha ajudado definitivamente a
mudar “a estrutura do sentimento”, dd pouca aten¢ao aos argumentos pés-moder-
nos, e algumas feministas (e. g., Hartsock, 1987) sdo hostis a eles por razdes que
mais tarde vamos considerar,

Significativamente, podemos detectar essa mesma preocupagio com a “alteri-
dade” e com “outros mundos” na ficgio pds-mederna. McHale, ao acentuar o
pluralismo de mundos que coexistem na ficgdo pés-moderna, considera o conceito
foucaultiano de heferotopia uma imagem perfeitamente apropriada para capturar ©
que a ficgdo se esforga por descrever. Por heterotopia Foucault designa a coexistén-
cia, num “espago impossivel”, de um “grande nimero de mundos possivets frag-
mentiries”, ou, mais simplesmente, espagos incomensurdveis que sdo justapostos
Ou superpostos uns aos outros. As personagens ja nao contemplam como desvelar
ou desmascarar wm mistério central, sendo em vez disso forcadas a perguntar
“Que mundo é este? Que se deve fazer nele? Qual dos meus eus deve fazé-lo?”
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Podemos ver 0 mesmo no cinema; num classico modernista como Cidadio Kane, um
reporter procura desvendar o mistério da vida e da personalidade de Kane ao
reunir miltiplas reminiscéncias e perspectivas daqueles que o tinham conhecido,
No formato mais pés-moderno do cinema contempordneo, vemos, num filme como
Veludo Azul, a personagem ceniral girando entre deis mundos bem incongruentes
— ¢ mundo convencional da cidadezinha americana dos anos 50, com sua escola
secunddria, sua cultura de drogaria e um submundo estranho, violento ¢ louco de
drogas, deméncia e perversio sexual. Parece impossivel que esses dois mundos
existam no mesmo espago, e a personagem central se move entre eles, sem saber
qual é a verdadeira realidade, até que os dois mundos colidem num terrivel desen-
lace. Um pintor pés-moderno como David Salle também tende a “reunir numa
colagem materiais-fonte incompativeis como uma alternativa a fazer uma escolha
entre eles” (Taylor, 1987, 8; ver ilustragdo 1.6). Pfeil (1988) chega ao ponto de
descrever o campo total do pés-modemnismo como “uma representacio destilada
de todo o0 mundo antagdnico e voraz da alteridade”.

Mas aceitar a fragmentagéio, o pluralismo e a autenticidade de outras vozes e
outros mundos traz o agudo problemd da comunicagéo e dos meios de exercer o
poder através do comando. A maioria dos pensadores pds-modernos esta fascina-
da pelas novas possibilidades da informagio e da produgio, andlise e transferéncia
do conhecimento, Lyotard (1984), por.exemplo, localiza firmemente seus argumen-
tos no contexto de novas tecnologias de comunicagio e, usando as teses de Bell e
Touraine sobre a passagem para uma sodedade "pés-industrial” baseada na infor-
magio, situa a ascensio do pensamento pés-moderno no cerne do que vé como
uma dramdtica transigio social e politica nas linguagens da comunicagio em socie-
dades capitalistas avan¢adas. Ele examina de perto as novas tecnologias de produ-
¢io, disseminagio e uso desse conhecimento, considerando-as “uma importante
forca de produgio”. O problema, contudo, é que agora ¢ conhecimento pode ser
codificado de todas as maneiras, algumas das quais mais acessiveis que oulras.
Portante, hd na obra de Lyotard mais do que um indfcio de que o modernismo
mudou porque as condiges técnicas e sociais de comunicaco se transformaram.

Os pGs-modernistas também tendem a aceitar uma {eoria bem diferente quanto
a natureza da linguagem e da comunicagdo. Enquanto os modernistas pressupu-
nham uma relagio rigida e idenficdvel entre 0 que era dito {o significado ou “men-
sagem”) e 0 modo como estava sendo dito {o significanfe ot “meio”), 0 pensamen-
to pds-estruturalista os vé& “separando-se e reunindo-se continuamente em novas
tombinacdes”. O “desconstrucionismo” {movimento iniciado pela leitura de Martin
Heidegger por Derrida no firal dos anos 60) surge aqui como um poderoso esti-
mulo para os modos de pensamento pés-modernos, O desconstrucionismo € me-
nos uma posigao filoséfica do que um modo de pensar sobre textos e de “lex”
textos, Escritores que criam textos ou usam palavras o fazem com base em todos
05 outros textos e palavras com que depararam, e os leitores lidam com eles do
mesmo jeito. A vida cultural é, pois, vista como uma série de textos em intersecgio
com outros textos, produzindo mais textos {incluindo o do critico literdrio, que visa
Produzir outra obra literdria em que os textos sob consideragio entram em inter-
secglo livie com outros textos que possam ter afetado o seu pensamento). Esse
entrelacamento intertextual tem vida prépria; o que quer que escrevamos transmi-
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Tustragio 1.6 A colisdo e superposigio de diferentes mundos
ontoldgicos é uma das principais cavacterfsticas da arte pds-moderna.
“Tight as Houses”, de David Salle, 1980, ilustra a idéia.

te sentidos que nado estavam ou possivelmente ndo podiam estar na nossa interncéo,
e as nossas palavras ndo podem transmitir o que queremos dizer, £ vdo tentar
dominar um texto, porgue o perpétuo entretecer de textos e sentidos estd fora do
nosso controle; a linguagem opera através de nés, Reconhecendo isso, o impulso
desconstrucionista ¢ procurar, dentro de um texto por outro, dissolver um texto em

ouiro ou embutir um texto em outro,
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Dessa forma, Derrida congidera a colagem/montagem a modalidade priméria
de discurso pés-moderna. A heterogeneidade inerente a isso (seja na pintura, na
escritura ou na arquitetura) nos estimula, como receptores do texto ou imagem, “a
produzir uma significagdo que nao poderia ser univoca nem estavel”. Produtores
e consumidores de “textog” (artefatos culturais) participam da producao de signi-
ficacbes e sentidos {(daif a énfase de Hassan no “processo”, na “performance”, no
“happening” e na “participagio” no estilo pés-moderno). A minimizagao da auto-
ridade do produtor cultural cria a oportunidade de participagio popular ¢ de
determinagdes democriticas de valores culturais, mas ao prego de uma certa incoe-
réncia oy, o que é mais problemdtico, de wma certa vulnerabilidade & manipulagao
do mercado de massa, De todo modo, o produtor cultural s6 cria matérias-primas
{fragmentos e elementos), deixando aberta aos consumidores a recombinagio des-
ses elementos da maneird que eles quiserem. O efeito é quebrar (desconstruir} o
poder do autor de impor significados ou de oferecer uma narrativa continua, Cada
elemento citado, diz Derrida, “quebra a continuidade ou linearidade do discurso
e leva necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento percebido com relagao
a0 seu texto de origeny a do fragmento incorporado a um novo todo, a uma
totalidade distinta”. A continuidade s6 é dada no “vestigio” do fragmento em sua
passagem entre a produgdo e o consumo. O efeito disso € o questionamento de
todas as ilusdes de sistemas fixos de representacio (Foster, 1983, 142).

H4 um grau considerdvel desse tipo de pensamento na fradi¢io modernista
(no surrealismo, por exemplo) e hd o perigo de se pensar as metanarrativas da
tradi¢do iluminista como mais fixas e estévels do que de fato o exam. Marx, como
o observa Ollman (1971), criou seus conceitos em termos relacionais, de modo que
termos como valor, trabalho, capital estao “separando-se e reunindo-se continua-
mente em novas combinacdes”, numa luta intermindvel para chegar a um acordo
com os processos totalizantes do capitalismo. Benjamin, um complexo pensader da
tradicio marxista, levou a idéia da colagem/montagem & perfeicio, para tentar
captuarar as relagdes multiestratificadas e fragmentadas entre economia, politica e
cultura, sem jamais abandonar a perspectiva de uma totalidade de praticas que
constituem o capitalismo. Taylor (1987, 53-65) também conclui, apds rever as evi-
déncias histéricas do seu uso (particularmente por Picasso), que a colagem € um
indicador muito pouco adequado da diferenga entre a pintura modernista e pos-
-moderna.

Mas se, como insistem os pés-modernistas, nio podemos aspirar a nenhuma
representacio unificada do mundo, nem retratd-lo com uma totalidade cheia de
conexdes e diferenciacies, em vez de fragmentos em perpétua mudanga, como
poderfamos aspirar a agir coerentemente diante do mundo? A resposta pds-moder-
ra simples € de que, como a representagio e a acio coerentes 50 repressivas ou
flusérias (e, portanto, fadadas a ser autodissolventes e autoderrotantes), sequer
deveriamos tentar nos engajar em algum projeto global, O pragmatismo (do tipo
de Dewey) se torna entdo a unica filosofia de agdo possivel, Assim, vemos Rorty
(1985, 173), um dos principais filésofos americanos do movimento pés-moderno,
descartando “a seqtiéncia can6nica de fildsofos de Descartes a Nietzsche comno uma
distragao da histéria da engenharia social concreta que fez da cultura norte-ame-
ricana contempordnea o que ela & agora, com todas as suas gldrias e todos os seus
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perigos”. A agaio sé pode ser concebida e decidida nos limites de algum determi-
nismo local, de alguma comunidade interpretativa, € os seus sentidos tencionados
e efeitos antecipados estio fadados a entrar em colapso quando retirados desses
dominios isolados, mesmo quando coerentes com eles. Da mesma forma, vemos
Lyotard (1984, 66) alegando que “o consenso se tornou um valor suspeito e ulira-
passado”, mas acrescentando, o que é bem surpreendente, que, como a “justica
como valor ndo é ultrapassada nem suspeita” (como ela poderia ter permanecido
um tal universal, intocada pela diversidade de jogos de linguagem, ele ndo nos
diz), “devemos chegar a uma idéia e uma pratica da justica que néo estejam ligadas
a de consenso”.

E precisamente esse lipo de relativismo e derrotismo que Habermas procura
combaler em sua defesa do projeto do Ileminismo, Embora esteja mais do que
disposto a admitir o0 que denomina “a realizacio deformada da razio na histéria”
e os perigos ligados & imposigio simplificada de alguma metanarrativa a relagbes
e eventos complexos, Habermas também insiste em que “a teoria pode localizar
uma delicada, mas obstinada, nunca silente, mas raramente redimida, reivindica-
¢do da razdo, uma reivindicacdo que deve ser reconhecida de fato quando quer e
onde quer que deva haver acdo consensual”. Ble também trata da questdo da
linguagem, e, na Teoria dn Agiio Comunicativa,-insiste-nas-qualidades dialdgicas da
comunicagdo humana, na qual falante e ouvinte se orientam necessariamente para
a tarefa da compreensao reciproca. A partir disso, argumenta Habermas, surgem
de fato declaragbes consensuais e normativas, fundamentando assim o papel da
razdo universalizante na vida didria. B isso que permite que a “razio comunicati-
va"” opere “na histéria como forga vingativa”. Contudo, os criticos de Habermas
sdo mais numerosos do que os seus defensores.

O retrato do pés-modernismo que esbocei até agora parece depender, para ter
validade, de um modo particular de experimentar, interpretar e ser no mundo —
0 que 1nos leva ao que é, talvez, a mais problemética faceta do pés-modernismo:
seus pressupostos psicolégicos quanto & personalidade, & motivagio e ao compor-
tamento, A preocupacdo com a {ragmentagio e instabilidade da lnguagem e dos
discursos leva diretamente, por exemplo, a certa concepgio da personalidade. En-
capsulada, essa concepgdo se concentra na esquizofrenia (nfo, deve-se enfatizar,
em seu sentido clinico estrito), em vez de na alienagio e na parandia (ver o esque-
ma de Hassan}. Jameson (1984b) explora esse tema com um efeite bem revelador.
Ele usa a descri¢do de Lacan da esquizofrenia como desordem lingtifstica, como
uma ruptura na cadeia significativa de sentido que cria uma frase simples. Quando
essa cadeia se rompe, “temos esquizofrenia na forma de um agregado de signifi-
cantes distintos e nao relacionados entre st”, Se a identidade pessoal é forjada por
meio de “certa unificagio temporal do passado e do futuro com o presente que
tenho diante de mim”, e se as frases seguem a mesma trajetéria, a incapacidade de
unificar passado, presente e futuro na frase assinala uma incapacidade semelhante
de “unificar o passado, o presente ¢ o futuro da nossa prépria experiéncia biogré-
fica ou vida psiquica”, Isso de fato se enquadra na preocupagao pés-moederna com
o significante, e nio com o significado, com a participagio, a performance e 0
happening, em vez de com um objeto de arte acabado e autoritdrio, antes com as
aparéncias superficais do que com as raizes (mais uma vez, ver o esquema de
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Hassan), O efeito desse colapso da cadeia significativa é reduzir a experiéncia a
“uma série de presentes puros e nio relacionados no tempo”, Sem oferecer uma
conirapartida, a concepgio de linguagem de Derrida produz um efeito esquizofré-
nico, explicando assim, talvez, a caracterizacio que Eagleton e Hassan dio ao

" artefato pés-moderno tipico, considerando-o esquizéide. Deleuze e Guattari (1984,

245), em sua exposicio supostamente travessa, Anti-Edipo, apresentam a hipGtese
de um relacionamento entre esquizofrenia e capitalismo que prevalece “no nivel
mais profundo de uma mesma economia, de um mesmo processo de pradugio”,
concluindo que “a nossa sociedade produz esquizofrénicos da mesma maneira
como produz o xampu Prell ou os catros Ford, com a finica diferenca de que os
esquizofrénicos ndo sdo vendiveis”, :

O predominio desse motivo no pensamento pés-moderno tem vdrias conse
qiiéncias, J4 nio podemos conceber o individuo alienado no sentido marxista clds-
sico, porque ser alienado pressupde um sentido de eu coerente, e nio-fragmentado,
do qual se alienar. Somente em termos de um tal sentido.centrado de-identidade
pessoal podem os individuos se dedicar a projetos que se estendem no tempo ou.
pensar de modo coeso sobre a produgdo de um futuro significativamente melhor
do que o tempo presente e passado. O modernismo dedicava-se muito & busca de
futuros melhores, mesmo que a frustragio perpétua desse alvo levasse & parandia.
Mas o pés-modernismo tipicamente descarta essa possibilidade ao concentrar-se
nas circunstincias esquizofrénicas induzidas pela fragmentagcio e por todas as insta-
bilidades (inclusive as lingitisticas) que nos impedem até mesmo de representar
coerentemente, para nao falar de conceber estratégias para produzir, algum futuro
radicalinente difetente. O modernismo,. com efeito, nao deixava de ter seus mo-
mentos esquizéides — em particular ao tentar combinar o mito com a modernida-
de heréica —, havendo uma significativa histéria de “deformagio da razdo” e de
“modernismos reaciondrios” para sugerir que a circunstincia esquizofrénica, em-
bora dominada na maioria das vezes, sempre estava latente no movimento moder-
nista, Ndo obstante, ha boas razdes patra acreditar que a “alienagao do sujeito €
deslacada pela fragmentagdo do sujeito” na estética pés-moderna (Jameson, 1984a,
63). Se, como insistia Marx, o individuo alienado é necessdrio para se buscar o
projeto iluminista com uma tenacidade e coeréncia suficientes para nos trazer al-
gum futuro melhor, a perda do sujeito alienado pareceria impedir a construgio
consciente de futuros sociais alternativos.

A redugio da experifncia a “uma série de presentes puros e nio relacionados
no tempo” implica também que a “experiéncia do presente se torna poderosa e
arrasadoramente vivida e "‘material’: 0 mundo surge diante do esquizofrénico com
uma intensidade aumentada, trazendo a carga misteriosa e opressiva do afeto,
borbulhando de energia alucinatéria” (Jameson, 1984, 120). A imagem, a apaténcia,
o espetdculo podem ser experimentados com uma intensidade (jabilo ou terror)
possibilitada apenas pela sua apreciagio como presentes puros e nio relacionadas
no tempo. Por isse, o que importa “se 0 mundo perde assim, momentaneamente,
sua profundidade e ameaga tornar-se uma pele lisa, uma ilusido estereoscopica,
uma sucessio de imagens filmicas sem densidade”? (Jameson, 1984b) O caréater
imediato dos eventos, o sensacionalismo do espetdculo (politico, cientifico, militar,
bem como de diversio) se tornam a matéria de que a consciéneia ¢ forjada.
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Essa ruptura da ordem temporal de coisas também origina um peculiar trata-
mento do passado. Rejeitando a idéia de progresso, o pés-modernismo abandona
todo sentido de continnidade ¢ memoria histérica, enquanto desenvolve uma in-
crivel capacidade de pilhar a historia e absorver tudo o que nela classifica como
aspecto do presente, A arquitetura pds-moderna, por exemplo, pega partes e pe-
dagos do passado de maneira bem eclética e os combina & vontade (ver capitulo 4),
Outro exemplo, tirado da pintura, é dado por Ciimp (1983, 44-5). Olfmpia, de
Manet, um dos quadros seminais dos primérdios de movimento modernistas, teve
como modelo a Vénus de Ticiano (ilustracbes 1,7; 1.8). Mas a maneira como isso
ocorreu assinalou uma ruptura autoconsciente entre modernidade e tradigio, além
da intervengio ativa do artista nessa transicio (Clark, 1985), Rauschenberg, um dos
pioneiros do movimento pés-moderno, apresentou imagens da Vénus Rokeby, de
Velazquez, e de Vénus no Banho, de Rubens, numa série de quadros dos anos 60
(flustracdo 1.9), Mas ele usa essas imagens de maneira bem diferente, empregando
a técnica do silk-sereen para apor um original fotogréafico numa superficie que con-
tém toda espéice de outros elementos (caminhdes, helicpteros, chaves de carro).
Rauschenberg apenas reproduz, enquanto Manet produz, e esse é um movimento,
diz Crimp, “que exige que pensemos em Rauschenberg como pds-modernista”, A
“aura” modernista do artista como produtor é dispensada. A ficcdo do sujeito
criador cede lugar ao franco confisco, citagio, retirada, acumulagio e repeticio de
imagens j& existentes”.

Esse tipo de mudanga se transfere para todos os outres campos com fortes
implicagbes. Dada a evaporacéo de todo sentide de continuidade e memdoria his-
térica, e a rejeicdo de metanarrativas, o finico papel que resta ao historiadot, por
exemplo, € tornar-se, como insistia Foucault, um arquedloge do passado, escavan-
do seus vestigios como Borges o faz em sua ficcao e colocando-os, lado a lado, no
museu do conhecimento moderno. Rorty (1979, 371), ao atacar a idéia de que a
filosofia possa algum dia esperar definir algum quadro epistemolégico permanente
de pesquisa, também termina por insistir que o dnico papel do filésofo, em meio

)

3 cacofonia de conversas cruzadas que compreende uma cultura, é “depreciar a

nogdo de ter uma visio, ao mesmo tempo que evita ter uma visiio sobre ter visges”. .

x”

“0 tropo essencial da ficgao”, dizem-nos os ficcionistas pds-modernas, é uma “téc-
nica que requer a suspensido da crenca, bem como da descrenga” (McHale, 1987,
27-33). H4, no pés-modernismo, pouco esforgo aberto para sustentar a continuida-
de de valores, de crencas ou mesmo de descrengas.

Essa perda da continuidade histérica nos valores e crengas, fomada em conjun-
to com a reducio da obra de arte a um texto que acentua a descontinuidade e a
alegoria, suscita todo tipo de problemas para o julgamento estético e critico, Recu-
sando {e “desconstruindo” ativamente) todos os padrdes de autoridade ou supos-
tamente imutéveis de juizo estético, o pés-modernismo pode julgar o espetdculo
apenas em termos de quao espetacular ele é, Barthes propde uma versio partico-
larmente sofisticada dessa estratégia. Ele distingue entre plaistr (prazer) e “jouissance”
(cuja melhor traducdo talvez seja “bem-aventuranga fisica e mental sublime”) e
sugere que nos esforcemos por realizar o segundo, um efeito mais orgdsmico (ob-
serve-se o vinculo com a descrigio jamesoniana da esquizofrenia), através de um
mode particular de encontro com os artefatos culturais de outro modo sem vida
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Ilustragdo 1.7 A Vénus de Urbino, de Ticiano,
inspiron Olimpia de Manel, de 1863.

que preenchem a nossa paisagem soctal. Como a maioria de nés néo & esquizdide
ro sentido clinico, Barthes define uma espécie de “prética de mandarim” que nos
permite alcangar “jouissance” e usar essa experiéncia como base para jufzos estéti-
cos e criticos. Isso significa a identificagdo com o ato de escrever (criagdo), e ndo
com o de ler (vecepcio), mas Huyssens (1984, 38-45) resérva sua ironia mordaz
para Barthes, afirmando que ele reinstitui nma das mais cansativas distingdes
modernistas e burguesas: a de que “hd prazeres inferiores para a ralé, isto €, a
cultura de massas, e hi a wouvelle cuisine do prazer do texto, jouissance”. Essa
reintrodugio da disjuncéio cultura superior/cultura inferior evita todo o problema
da destruigio potencial das formas culturais modernas pela sua assimilago a cultura
pop através da pop arte. “ A euférica apropriagio americana da jouissance de Barthes
é predicada em ignorar esses problemas e em fruir, de modo nio muito diferente
do dos yuppies de 1984, os prazeres do connoisseurismo escrevivel e da gentrificagio
textual” A imagem de Huyssens, como sugerem as descriges de Raban em Sofl
city, pode ser bem apropriada.

O outro lado da perda da temporalidade e da busca do impacto instantineo ¢
uma perda paralela de profundidade. Jameson (1984a; 1984b) tem sido particular-
mente enfatico quanto 4 “falta de profundidade” de boa parte da produgio cultu-
ral contemporinea, quanto A sua fixagio nas aparéncias, nas superficies e nos
impactos imediatos que, com o tempo, ndo tém poder de sustentagdo. As seqiién-
cias de imagens das fotografias de Sherman tém exatamente essa qualidade, e,
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Hustragio 1.8 A obra modernista pioneira de Manet, Olimpia,
retrabalha as idéias de Ticiano.

como observou Charles Newman num artigo no New York Times sobre o estado do
romance americano (NYT, 17 de julho de 1987):

O fato é que um sentido de redugao do controle, da perda da autonomia
individual e de uma impoténcia generalizada nunca foi tao instantaneamente
reconhecfvel na nossa literatura — as personagens mais planas possiveis nas
paisagens mais planas possiveis, traduzidas na dicgfio mais plana possivel. A
suposicdo parece ser a de quie a América é um vasto deserto fibroso em que
umas poucas sementes laconicas mesmo assim conseguem brotar por entre as

rachaduras.

“Falta de profundidade planejada” é a expressio usada por Jameson para
descrever a arquitetura pés-moderna, e é diffcil nao dar crédito a essa sensibilidade
como o motivo primordial do pés-modernismo, afetado apenas pelas tentativas de
Barthes de nos ajudar a chegar ao momento de jouissance, A atengho as superficies
sempre foi, na verdade, importante para o pensamento e a pratica modernistas
{particularmente a partir dos cubistas), mas sempre teve como paralelo o tipo de
questio que Raban formulou sobre a vida urbana: como podemos construir, repre-
sentar e dar atencdo a essas superficies com a simpatia e a seriedade exigidas a fim
de ver por lrds delas e identificar os sentidos essenciais? O pés-modernismo, com
sua resignacdo & fragmentacio e efemeridade sem fundo, em geral se recusa a
enfrentar essa questio.
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O colapso dos horizontes temporais e a preocupagdo com a instantaneidade
surgiram em parte em decorréncia da énfase contemporanea no campo da produ-
cio cultural em eventos, espetdculos, happenings e imagens de Eﬂpm. Os ?m%.#o-.
res culturais aprenderam a explorar e usar novas tecnologias, a midia e, em :EEm
andlise, as possibilidades multimidia, O efeito, no entanto, é o de ﬂwmummwm.m« e até
celebrar as qualidades {ransitérias da vida moderna. Mas também permitin um

.

Tlustragio 1.9 A obra pds-modernista pioneira de Rauschenberg,
Pexsimon (1964), faz a colagem de muitos temas, incluindo a
reprodugio direta de Vénus no Banho, de Rubens.
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rapprochement, apesar das intervengies de Barthes, entre a cultura popular e 0 que
um dia permanecen isolado como “alta cultura”. Esse rapprochement foi procurado
antes, embora guase sempre de maneira mais revolucionaria, quando movimentos
como o dadaismo e ¢ surrealismo inicial, o construtivismo e o expressionismo
tentaram levar sua arte ao povo como parte integrante de um projeto modernista
de transformagao social. Esses movimentos vanguardistas tinham uma forte £& em
seus proprios objetivos e uma imensa crenga em novas tecnologias. A aproximagéo
entre a cultura popular e a produgio cultural de periodo contemporéneo, embora
dependa muito de novas tecnologias de comunicagdo, parece carecer de todo im-
pulso vanguardista ou revoluciondrio, levando muitos a acusar ¢ pds-modernismo
de uma simples e direta rendigio & mercadificagio, & comercializagio e ao mercado
{Foster, 1985). Seja como for, boa parte do pds-modernismo é conscientemente anti-
durica e antivanguardista, buscando explorar midias e arenas culturais abertas a
todos, Nao é por acaso que Sherman, por exemplo, usa a fotografia e evoca ima-
gens pop que parecem safdas de um filme nas poses que assume.

Isso evoca a mais dificil questao sobre o movimento pés-moderno: o seu relacio-
namento com a cultura da vida didria e a sua infegrago nela. Embora quase toda a
discussdo disso ocorra no abstrato, e, portanto, nos termos ndo muito acessiveis que
sou forgado a usar aqui, hd intimeros pontos de contato entre produtores de artefatos
culturais e o piiblico em geral: arquitetura, propaganda, moda, filmes, promogio de
eventos multimidia, espetdculos grandiosos, campanhas politicas e a onipresente tele-
visio. Nem sempre € claro quem estd influenciando quem no processo.

Venturi et al. (1972, 155) recomenda que aprendamos nossa estética arquitetd-
nica nos arredores de Las Vegas ou com os subtirbios tio mal-afamados como
Levittown, apenas porgue as pessoas evidentemente gostam desses ambientes, “Nao
temos de concordar com a politica operédria”, afirmam, “para defender os direitos
da classe média média & sua prdpria estética arquitetdnica, e descobrimos que a a
estética do Hpo Levitfown é compartilhada pela maioria dos membros da classe
média média, branca e negra, liberal e conservadora.” Nada hd de errado, insistem
eles, em dar as pessoas o que elas querem, e o proprio Venturi fof citado no New
York Times (22 de outubro de 1972), numa matéria apropriadamente intitulada
“Mickey Mouse ensina os arquitetos”, dizendo “Disneyworld estd mais préxima
do que as pessoas querem do que aquilo que os arquitetos ji lhes deram”. A
Disneylandia, assevera ele, é “a utopia americana simbélica”,

H4, no entanto, quem veja essa concessdo da alta cultura & estélica da
Disneyldndia antes como uma questao de necessidade do que de escolha. Daniel
Bell (1978, 20), por exemplo, descreve 0 pds-modernismo como a exaustio do
modernismo através da institucionalizagio dos impulsos criativos e rebeldes por
aquilo que ele chama de “a massa cultural” (os mithdes de pessoas que trabalham
nos meios de comunicagio, no cinema, no teatro, nas universidades, nas editoras,
nas inddstrias de propaganda e comunicagbes etc. e que processam e influenciam
a recepgdo de produtos culturais sérios, e produzem os materiais populares para
0 puiblico de cultura de' massas mais amplo}. A degeneragio da autoridade intelec-
tual sobre o gosto cultural nos anos 60 e a sua substituigdo pela pop arte, pela
cultura pop, pela moda efémera e pelo gosto da massa sio vistas como um sinal
do hedonismo inconsciente do consumismo capitalista,
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Tain Chambers (1986; 1987) interpreta um processo semelhante de maneira bem
distinta. A juventude da classe operéria da Inglaterra teve dinheiro suficiente du-
rante a expansio do pis-guerra para participar da cultura de consumo capitalista,
usando ativamente a moda para constrair um sentido de sua prépria identidade
ptiblica, e até definindo suas préprias formas de pop arte, diante de uma indds-
tria da moda que buscava impor o gosto alravés da pressio da publicidade e da
midia. A conseqgilente democratizagio do gosto numa variedade de subculturas
(do “macho” das cidades aos campi universitdrios) ¢ interpretada como o desfecho
de uma batalha vifal que fortaleceu os direitos de formagao da prépria identidade
até dos relativamente desprivilegiados, diante de um comercialismo poderosamen-
te organizado. Os fermentos culturais de base urbana que comegaram no infcio dos
anos 60 e existern até hoje estdo, na visio de Chambers, na raiz da virada pés-
-moderna;

O pds-modernismo, seja qual for a forma que a sua intelectualizagio possa
tomar, foi fundamentalmente antecipado nas culturas metropolitanas dos tilti-
mes vinte anos; entre os significantes eletrénicos do cinema, da televisao e do
video, nos estiidios de gravacio e nos gravadores, na moda ¢ nos estilos da
juventude, em todos os sons, imagens e histdrias diversas que sio diariamente
mixados, reciclados e “arranhados” juntos na tela gigante que é a cidade con-
tempordnea.
A . B

Também é diffcil ndo atribuir alguma espécie de papel plasmador & prolifera-
cdo do uso da televisio. Afinal, sabe-se que o americano médio hoje assiste &
televisio por mais de sete horas didrias, e a propriedade de televisdes e videos
(neste Gltimo caso, presentes em ac menos metade dos lares americanos) € hoje tao
disseminada no mundo capitalista que alguns efeitos devem por certo ser registra-
dos. As preocupacdes pés-modernas com a superficie, por exemplo, podem remon-
tar ao formato necessdric das imagens televisivas. A televisio também &, como
aponta Taylor (1987, 103-5), “o primeiro meio cultural de toda a histéria a apresen-
tar as realizacbes artisticas do passado como uma colagem coesa de fenémenaos
eqiti-importantes e de existéncia simullinea, bastante divorciados da geografia e
da histdriz material e transportados para as salas de estar e estiidios do Ocidente
num fluxo mais ou menos ininterrupto”. Isso requer, além disso, um espectador
“que compartilhe a prépria percepciio da histéria do meio como uma reserva in-
termindvel de eventos iguais”. Causa pouca surpresa que a relacio do artista com
a histéria (o historicismo peculiar para o qual j4 chamamos a atengdo) tenha mu-
dado, que, na era da televisiio de massa, tenha surgido um apego antes s super-
ficies do que #s rafzes, & colagem em vez do trabalho em profundidade, a imagens
citadas superpostas e ndo as superficies trabalhadas, a um sentido de tempo e de
espaco decaido em lugar do artefato cultural solidamente realizado, E'todos esses
elementos s80 aspectos vitais da pratica artistica na condigao pds-moderna.

Apontar a poténcia dessa forca na moldagem da cultura como modo total de
vida ndo é, no entanto, cair necessariamente num determinismo tecnoldgico sim-
plista do tipo “a televisio gerou o pés-modernismo”, Porque a televisio € ela
mesma um produto do capitalismo avancado e, como tal, tem de ser vista no
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contexto da promogio de uma cultura do consumismo. Isso dirige a nossa atengéo
para a produgio de necessidades e desejos, para a mobilizagio do desejo e da
fantasia, para a politica da disiragio como parte do impulso para manter nos
mercados de consumo uma demanda capaz de conservar a lucratividade da pro-
dugho capitalista,

Charles Newman {1984, 9) vé boa parte da estética pds-modernista como uma
resposta ao surto inflaciondrio do capitalismo avangado. “A inflacio”, diz ele, “afe-
ta a troca de idéias tio certamente quanto afeta os mercados comerciais.” Assim,
“somos testemunhas das continuas batalhas intestinas e mudangas espasmédicas
na moda, na exibigio simultanea de todos os estilos passados em suas infinitas
mutacdes e na continua circulagio de elites intelectuais diversas e contraditérias,
o que assinala o reino do culto da criatividade em todas as dreas do comportamen-
to, uma receptividade nio aitica sem precedentes & Arte, uma tolerfincia que, no
final, equivale & indiferenga”, Desse ponto de vista, conclui Newman, “a celebrada
fragmentagio da arte jd nao é uma escolha estética: é somente um aspecta cultural
do tecido social e econdgmico”,

Isso por certo ajudaria a explicar o impulso pés-moderno de integragéo a cul-
tura popular através do tipo de comercializacao aberta, e até crassa, que os moder-
nistas tendiam a rejeitar com sua profunda resisténcia & idéia (embora nem sempre
ao fato) da mercadificagio de sua produgdo. H4, no entanto, quem atribua a exaustao
do alto modernismo precisamente & sua absorgio como a estética formal do capi-
talismo corporativo e do Estado burocrdtico. Assim, o pés-modernismo néo assi-
nala sendo uma extensio légica do poder do mercado a toda a gama da produgao
cultural. Crimp (1987, 85) é deveras acerbo quanto a esse ponto: .

O que temos visto nos tltimos anos € a virtual tomada da arte pelos grandes
interesses corporativos. Porque, seja qual for o papel desempenhado pelo ca-
pital na arte do modernismo, o atual fendmeno & novo precisamente por causa
do seu alcance. As corporagdes se tornaram, em todos os aspectos, os princi-
pais patrocinadores da arte. Elas foram impressionantes colegbes. Concedem
fundos para toda grande exposi¢ao nos museus... As casas de leildo se torna-
ram instituicdes de empréstimos, dando um valor completamente novo & arte
como algo colateral. E tudo isso afeta nde somente a inflagio do valor dos
velhos mestres como a propria produgio artistica... [As corporagbes] estao
comprando barato e em quantidade, contando com a escalada do valor de
jovens artistas... O retorno & pintura ¢  escultura em moldes tradicionais € 0
retorno A producao de mercadorias, e eu sugeriria que, enquanto tracicional-
mente tinha uma condigao ambigua de mercadoria, a arte tem uma condigéo
de mercadoria totalmente clara.

O desenvolvimento de uma cultura de museu (na Inglaterra € aberto um museu
a cada trés semanas e, no Japdo, mais de 500 foram abertos nos dltimos quinze
anos) e uma florescente “indiistria da heranga” que se iniclou no comego dos anos
70 ddc outra virada populista (se bem que, desta vez, bastante classe média) a
comercializa¢ao da histéria e de formas culturais. “O pés-modernismo e a indiis-
tria da heranga estdo ligados”, diz Hewison (1987, 135), j4 que “ambos congpiram
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para criar uma tela oca que intervém entre a nossa vida presente e a nossa histé-
ria”. A histéria se forna “uma criagio contemporinea, antes um drama e uma re-
-representagio de costumes do que discurso critico”. Estamos, conclui ele, citando
Jameson, “condenados a procurar a Histdria através das nossas proprias imagens
¢ simulacros pop dessa histéria, histéria que permanece sempre fora do alcance”,
A casa j4 nao é vista como méquina, mas como “uma antigiiidade na qual viver”,

A invocacio de Jameson nos traz, por fim, & sua ousada tese de que o pds-
-modernismo nio ¢ sendo a lgica cultural do capitalismo avancado, Seguindo
Mandel (1975), ele alega que passamos para uma nova era a partir do inicio dos
anos 60, quando a produgio da cultura “tornou-se integrada a produgao de mer-
cadorias em geral: a frenética urgéneia de produzir novas ondas de bens com
aparéncia cada vez mais nova (de roupas a avides), em taxas de transferéncia cada
vez maiores, agora atribui uma fungfo estrututural cada vez mais essencial a ino-
vacao e A experimentagdo estéticas”. As lutas antes ravadas exclusivamente na
arena da produgio se espalharam, em conseqiiéncia disso, tornando a produgio
cultural uma arena de implacével conflito social, Essa mudanga envolve uma trans-
formacio definida nos habitos e atitudes de consumo, bem como um novo papel
para as definicdes e intervengdes estéticas. Enquanto alguns alegam que 08 movi-
mentos contraculburais dos anos 60 criaram um ambiente de necessidades ndo
atendidas e de desejos reprimidos que a produgao cultural popular pos-modernista
apenas procurou satisfazer da melhor maneira possivel em forma de mercadoria,
outros sugerem que o capitalismo, para manter seus mercados, se viu forcado a
produzir desejos ¢, portanto, estimular sensibilidades individuais para criar uma
nova estética que superasse e se opusesse as formas tradicionais de alta cultura.
Seja como for, considero importante aceitar a proposigao de que a evolugdo cultu-
ral que vem ocorrendo a pattir do infcio dos anos 60 e que se afirmou como

hegeménica no conmego dos anos 70 ndo ocorreu num vazio sadal, econdmico ou

politico. A promogdo da publicidade como “a arte oficial do capitalismo” traz para
a arte estratégias publicitdrias e introduz a arte nessas mesmas estratégias (como
uma comparagio da pintura de David Salle com um antncio dos Relégios Citizen
f{ilustragoes 1.6 e 1.10] revela), Portanto, é necessdrio deter-se sobre a mudanca
estilistica que Hassan estabelece com relagéo s forgas que emanam da cultura do
consumo de massa: a mobilizacio da moda, da pop arte, da televisdo e de outras
formas de midia de imagem, e a verdade dos estilos de vida urbana que se tornou
parte da vida cotidiana sob o capitalismo. Fagamos o que fizermos com o conceito,
ndo devemos ler o pds-modernismo como uma corrente artistica autdnoma; seu
enraizamento na vida cotidiana é uma de suas caracteristicas mais patentemente
claras,

O retrato do modernismo que tracei, com a ajuda do esquema de Hassan, esta
por certo incompleto. B igualmente certo ser ele um retrato tornado fragmentério
e efémero pela enorme pluralidade e cardter enganoso de formas culturais envoltas
nos mistérios do fluxo e da mudanga répidos. Mas creio ter dito o bastante sobre
0 que constitui 0 quadro geral da “profunda mudanca na estrutura do senfimento”
que separa a modernidade da pés-modernidade para iniciar a tarefa de desvelar as
suas origens e formular uma interpretagéo especulativa do que isso poderd signi-
ficar para o nosso futuro. Contudo, considero (til arrematar esse retrato com
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As ilustracdes usadas neste capitulo foram criticadas por algumas feministas
de convicgio pés-moderna. Elas foram deliberadamente escolhidas-porque per-
mitiam uma comparagio enbre os campos supostamente separados do pré-
-moderno, do moderno e do pés-moderno. O nu clissico de Ticiano é ativa-
mente retrabalhado na Olimpia modernista de Manet. Rauschenberg apenas
reproduz através da colagem pés-moderna; David Salle superpoe mundos di-
ferentes; e o antincio dos Reldgios Citizen (o mais ultrajante do lote, mas que
apareceu nos suplementos de fim de semana de vérios jornais britdnicos de
qualidade por um longo periodo) é um engenhoso uso da mesma técnica pés-
-moderna para fins puramente comerciats, Todas as ilustragdes usam um corpo
feminino para inscrever sua mensagem particular. Procurei dizer também que
a subordinacdc da mulher, uma das muitas “contradi¢des probleméticas” das
praticas iluministas burguesas (ver p. 24 acima e p. 228 abaixo), ndo pode
esperar nenhum alivio particular pelo recurso ao pés-modernismo, Pensei que
as ilustracdes diziam isso tio bem que tornavam desnecessdrio explicar, Mas,
ac menos em alguns cfrculos, essas imagens particulares nio valeram suas
costumeiras mil palavras. Do mesmo modo, parece que eu nao deveria ter
pensado que os pés-modernos apreciassem sua prépria técnica de contar mes-
mo uma histéria ligeiramente diferente por meio das ilustracbes em compara-
¢ao com o texto, Junho de 1990.)

CITIZEN

Tustragdo 1.10 Lhn andincio dos Reldgios Citizen incorpora divefamente as
técnicas pos-modernas de superposigio de mundos ontologicamente diferentes sem
relacio necessidria entre si (compare-se o antincie com o quadro
de David Salle na ilustragdo 1.6). O reldgio anuncindo é quase invisivel,

exame mais detalhado de como o péds-modernismo se manifesta na arquitetura
urbana contemporéinea, porque a proximidade ajuda a revelar as microtexturas em
vez das grandes pinceladas de que a condi¢io pés-moderna é feita na vida cotidi- .
ana, E essa a tarefa de que me encarrego no préxime capitulo. i :




