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Pos-modernismo

Nas altimas duas décadas, “pés-modernismo” tornou-se um conceito com o
qual lidar, e um tal campo de opinides e forgas politicas conflitantes que ji niao
pode ser ignorado. “A cultura da sodedade capitalista avangada”, anundam 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 coma o dltimo modismo, promogio publicitiria e
espeticulo vazio é parte de uma lenta transformagio cultural emergente nas
sociedades ocidentais, uma mudanga da sensibilidade para a qual o termo
“pés-modemno” é na verdade, a0 menos por agora, tatalmente adequado. A
natureza e a profundidade dessa transformagao sdo discutiveis, mas transfor-
magio ela é. Nao quero ser entendido erroneamente como se afirmasse haver
uma mudanga global de paradigma nas ordens cultural, sodal e econémica;
qualquer alegagdo dessa natureza seria um exagero. Mas, num importante setor
da nossa cultura, hi uma notivel mutagio na sensibilidade, nas priticas e nas
formagoes discursivas que distingue um conjunto pés-moderno de pressupos-
tos, experiéndas e proposigdes do de um periodo 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 habitagio Pruitt-Igoe, de St Louis (uma
versao premiada da “maquina para a vida moderna” de Le Corbusier), foi dinami-
tado como um ambiente inabitdvel para as pessoas de baixa renda que abrigava.
Doravante, as idéias do CIAM, de Le Corbusier e de outros apéstolos do “alto
modernismo” cederam cada vez mais espago a irrupgao de diversas possibilidades,
dentre as quais as apresentadas pelo influente Learning from Las Vegas, 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
yue os arquitetos tinham mais a aprender com o estudo de paisagens populares e
comerdais (como as dos subiirbios e lacais de concentragio de comérdo) do que
com a busca de ideais abstratos, tedricos e doutrinarios. Era hora, diziam os auto-
res, de construir para as pessoas, e nao para o Homem. As torres de vidro, os
blocos de concreto e as lajes de ago que paredam destinadas a dominar todas as
paisagens urbanas de Paris a T6quio e do Rio a Montreal, denundando todo oma-
mento como crime, todo individualismo como sentimentalismo e todo romantismo
como kitsch, foram progressivamente sendo substituidos por blocos-torre ornamen-
tados, pracas medievais e vilas de pesca de imitagio, habitagées projetadas para as
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necessidades dos habitantes, fdbricas e armazens rmovaFlos e paisagens sde' e
espédie reabilitadas, tudo em nome da defesa de um ambiente urbano mai

a i incipe Charles dela
io” tio popular que o préprio Principe
fatério”. Essa busca se tornou p pbre g e e et ibans
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g:rtlgls? ouerra e clag destruicio promovida pelos desenvolvimentistas, quef. seg&letlcrilc;
eleprinig:m feito mais para destruir Londres do que os ataques da Luftwa

da Guerra Mundial. ) . ) ‘
seg‘f:c: circulos de planejamento, podemos identificar uma evolugao semell:iaerll;E
O influente artigo de Douglas Lee, ”Requie? ufgrAlarg?—sca.}e lt::_lta:::;;rgpt;l:nm e.
i de 1973 da Journal o merican Institute of
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i ifi do o rigor que a criagao
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mzilif:os computadorizados podia entao p:m:;t;;)) l::lm regioes m;gc’:'};(;l::::z:g:’}l;z
i i de junho de 1 escreveu co c
depois, o New York Times (13 de j ; oS saif
j icais (inspirados por Jane Jacobs) que tinham fei
e o e do planejamento urbano modernista nos anos 60.
violento aos pecados sem alma do planej : urhano moderaisia ies 2bS
j ia, é tégias “pluralistas” e “organicas’ para a
Hoje em dia, é norma procurar estra - . B e
i rbano como uma “colagem” de espago
dagem do desenvolvimento u o A o
i i os grandiosos basea
ltamente diferenciados, em Vez de_ perseguir pl: C
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Burnham na primeira onda da euforia planejadora modernista no os ot
XIX, a0 que um pés-modernista como Algo Rossi dgode agﬂ;a rﬁp::;i:r;e::tlo s
' i a i i m minha arte?
modestamente: “A que, entdo, poderia eu }er aspirado e e? Po
pequenas coisas, te:ldo visto que a possibilidade das grandes estava historicamente

superada”.

Podem-se documentar mudangas desse tipo em toda uma gama de campos

distintos. O romance pés-modermno, alega McHale"(I‘JB?}, cgraftecnm-sg l:sela1 zas::r
gem de um dominante “epistemolégico” a um ontolégico”. Com :!ss:m Zta gma
dizer uma passagem do tipo de perspectivismo que permitia ao mom:.; o gy
melhor apreensio do sentido de uma realidade compl_exa, mas r:;f:fs o s
gular  énfase em questoes sobre como real.idadss‘ ra_chcalmenle‘ ifer ; ﬁ‘::: .
coexistir, colidir e se interpenetrar. Em conseqii€nqa, a fronteira en rz mi e
ficgio cientifica sofreu uma real dissolugdo, enquanto as persanage?—s pe Scie odet-
nas com fregiiéncia parecem confusas acerca do mundo em que :15 io "
deveriam agir com relagio a ele. A prépriz:i re;;:ra;éo déo Sggzle:ﬂah;i g:ﬁp il
iografia, segundo uma personagem de DBOTges, abi : /iech
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-ma:j;stf;m:opﬁcﬁa;;szuturalma qtfe fil:;lou Paris depois de 1968 groguz:y o u?;e
Bernstein (1985, 25) chama de “raiva do humanismo e do legado do umxmsfu d;;
lsso desembocou numa vigorosa deniincia da r:_:zéo_abstrata e numa prol neLa
aversio a todo projeto que buscasse 2 emancipagao humana universal p
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mobilizagio das forgas da tecnologia, da dénda e da razio. Aqui, também, nin-
guém menos que o papa Joao Paulo II tomou o partido do pés-modemo. O Papa
“ndo ataca 0 mandsmo 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 tempo ja passou”. A crise
moral do nosso tempo € uma crise do pensamento iluminista. Porque, embora esse
possa de fato ter permitido que o homem se emandpasse “da comunidade e da
tradi¢io da Idade Média em que sua liberdade individual estava submersa”, sua
afirmacio do “eu sem Deus” no final negou a si mesmo, j4 que a razio, um meio,
foi deixada, na ausénda da verdade de Deus, sem nenhuma meta espiritual ou
moral. Se a luxiiria e o poder sio “os tinicos valores que nio precisam da luz da
razio para ser descobertos”, a razao tinha de se tornar um mero instrumento para
subjugar os outros (Baltimore Sun, 9 de setembro de 1987). O projeto teol6gico pos-
-modermo € reafirmar a verdade de Deus sem abandonar os poderes da razio.

Com figuras ilustres (e centristas) como o Principe de Gales e o papa Joao
Paulo II recorrendo a retérica e a argumentagio pés-modernas, poucas dividas
pode haver quanto ao alcance da mudanga ocorrida na “estrutura do sentimento”
nos anos 80. Ainda assim, h4 bastante confusio quanto ao que a nova “estrutura
do sentimento” poderia envolver. Os sentimentos modernistas podem ter sido
solapados, desconstruidos, superados ou ultrapassados, mas h4 pouca certeza quanto
a coeréndia ou ao significado dos sistemas de pensamento que possam té-los subs-
tituido. Essa incerteza torna peculiarmente dificl avaliar, interpretar e explicar a
mudanga que todos concordam ter ocorrido.

O pés-modernismo, por exemplo, representa uma ruptura radical com o mo-
dernismo ou é apenas uma revolta no interior deste 1iltimo contra certa forma de
“alto modernismo” representada, digamos, na arquitetura de Mies van der Rohe e
nas superficies vazias da pintura expressionista abstrata minimalista? Ser4 o p6s-
-modernismo um estilo [caso em que podemos razoavelmente apontar como seus
precursores o dadaismo, Nietzsche ou mesmo, como preferem Kroker e Cook (1986),
as Confissées 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)? Tera ele um potencial revoludionario em virtude de sua oposigao a todas
as formas de metanarrativa (incluindo o marxismo, o freudismo e todas as moda-
lidades de razio iluminista) e da sua estreita atencio a “outros mundos” e “outras
vozes” que hi muito estavam silendados (mulheres, gays, negros, povos coloniza-
dos com sua histéria prépria)? Ou nio passa da comerdalizagio e domesticacio do
modernismo e de uma redugio das aspiragdes ji prejudicadas deste a um ecletismo
de mercado “vale tudo”, marcado pelo laissez-faire? Portanto, ele solapa a politica
neaconservadora ou se integra a ela? E assocdamos a sua ascensio a alguma rees-
truturagio radical do capital, 3 emergénda de alguma sodedade de “pds-indus-
tnal”, vendo-o até como a “arte de uma era infladoniria” ou como a “légica cul-
tural do capitalismo avangado” (como Newman e Jameson propuseram)?

Acredito que podemos comegar a dominar essas questées dificeis examinando
as diferencas esquemdticas entre modernismo e pés-modernismo nos termos de
Hassan (1975, 1985; ver tabela 1.1). Hassan estabelece uma série de oposigoes
estilisticas para capturar as maneiras pelas quais o pés-modernismo poderia ser
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Tabela 1.1 Diferencas esquemiticas entre modernismo e pos-modernismo

modernismo

pds-modernismo

romantismo/simbolismo
forma (conjuntiva, fechada)
propésito

projeto

hierarquia
dominio/logos

objeto de arte/obra acabada
distancia
criagaoftotalizagao/sintese
presen¢a

centragao
género/fronteira
semantica

paradigma

hipotaxe

metéfora

selegao
raiz/profundidade
interpretagao/leitura
significado

lisible (legivel)
narrativa/grande histoire
cédigo mestre
sintoma

tpo

genital/falico

parandia

origem/causa

Deus Pai

metafisica
determinagao
transcendéncia

parafisica/dadaismo
antiforma (disjuntiva, aberta)
jogo

acaso

anarquia

exaustao/silencio
processo/performance/happening
participagao
descriagdo/desconstrugdo/antitese
auséncia

dispersao

texto/intertexto

retérica

sintagma

parataxe

metonimia

combinagao
rizoma/superficie

contra a interpretagao/desleitura
significante

scriptible (escrevivel)
antinarrativa/petite histoire
idioleto

desejo

mutante
polimorfo/andrégino
esquizofrenia
diferenga-diferenga/vestigio
Espirito Santo

ironia

indeterminagao

imanéncia

Fonte: Hassan (1985, 1234)
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essas posigoes estilisticas sio sintetizadas. Nao obstante, creio que o esquema ta-
bular de Hassan fornece um itil ponto de partida.

H4 muito para contemplar nesse esquema, visto que ele recorre a campos tao
distintos quanto a lingiiistica, a antropologia, a filosofia, a retérica, a dénda poli-
tica e a teologia. Hassan se apressa a assinalar que as préprias dicotomias sdo
inseguras, equivacas. No entanto, hd muito aqui que captura algo do que a dife-
renga poderia ser. Os planejadores “modernistas” de ddades, por exemplo, tendem  +
de fato a buscar o “dominio” da metrépole como “totalidade” ao projetar delibe- -
radamente uma “forma fechada”, enquanto os p6s-modernistas costumam ver o
processo urbano como algo incontroldvel e “cabtico”, no qual a “anarquia” e o
“acaso” podem “jogar” em situagbes inteiramente “abertas”. Os criticos literdrios
“modernistas” de fato tém a tendéncia de ver as obras como exemplos de um
“género” e de julgd-las a partir do “cédigo mestre” que prevalece dentro da “fron-
teira” do género, enquanto o estilo “pés-moderno” consiste em ver a obra como
um “texto” com sua “retérica” e seu “idioleto” particulares, mas que, em prindpio,
pode ser comparado com qualquer outro texto de qualquer espécie. As oposigdes
de Hassan podem ser caricaturas, mas é dificil haver uma arena da atual prética
intelectual em que nao possamos identificar uma delas em agdo. A seguir, exami-
narei algumas delas com a riqueza de detalhes 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 cabtico que
formavam uma metade do conceito baudelairiano de modernidade. Mas o pés-
-modernismo responde a isso de uma maneira bem particular; ele nio tenta trans-
cendé-lo, opor-se a ele e sequer definir os elementos “eternos e imutdveis” que pode-
nam estar contidos nele. O p6s-modernismo nada, e até se espoja, nas fragments-
rias e caéticas correntes da mudanga, como se isso fosse tudo o que existisse.
l-oucault (1983, xiii) nos instrui, por exemplo, a “desenvolver a agio, o pensamento
¢ os desejos através da proliferagio, da justaposicio e da disjungio” e a “preferir
0 que € positivo e muitiplo, a diferenca 3 uniformidade, os fluxos as unidades, os
arranjos méveis aos sistemas. Acreditar que o que é produtivo nio é sedentério,
mas némade”. Portanto, na medida em que nio tenta legitimar-se pela referénda ao -
passado, o pés-modernismo tipicamente remonta a ala de pensamento, a Nietzsche em
narticular, que enfatiza o profundo caos da vida moderna e a impossibilidade de lidar
com ele com o pensamento radonal. Isso, contudo, nao implica que o p6s-modernismo
nio passe de uma versao do modernismo; verdadeiras revolugoes da sensibilidade
podem ocorrer quando idéias latentes e dominadas de um periodo se tornam ex-
phcitas e dominantes em outro. Nao obstante, a continuidade da condigao de frag-
mentagao, efemeridade, descontinuidade e mudanga caética no pensamento mo-
Jernista pés-moderno é importante. Vou explora-la a seguir.

Acolher a fragmentagao e a efemeridade de maneira afirmativa tem grande
numero de conseqiiéndas que se relacdonam diretamente com as oposigdes de
Hassan, Para comegar, encontramos autores como Foucault e Lyotard atacando
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explicitamente qualquer nogio de que possa haver uma metalinguagem, uma
metanarmativa ou uma metateoria mediante as quais todas as coisas possam ser
<onectadas ou representadas. As verdades eternas e universais, se é que existem,
N0 podem ser espedficadas. Condenando as metanarrativas (amplos esquemas

retratado como uma reagio ao modemo. Digo “poderia” porque considero pengo-
so (como o faz Hassan) descrever relagdes complexas como polarizar;éef simples,
quando ¢ quase certo que o real estado da sensibilidade, a verdadeira “esfrutura
do sentimento” dos periodos modermno e p6és-modermno, estd no modo pelo qual
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interpretativos como os produzidos por Marx ou Freud) como "totaljzantes:: eles
insistem na pluralidade de formacdes de “poder-discurso” (Foucault) ou de “jogos
de linguagem” (Lyotard). Lyotard, com efeitc_:, define o pés-moderno simplesmente
como “incredulidade diante das metanarrativas”.
“~As idéias de Foucault — em particular as das primeiras obras — merecem
atencdo por terem sido uma fonte fecunda de argumentagio p6s-moderna. 1\'1-‘1";%,
a relagdo entre o poder e o conhecimento é um tema centfal'. Mas }?qucault_( e s
159) rompe com a nogdo de que 0 poder esteja situado em dltima analise no ambito
do Estado, e nos conclama a “conduzir uma andlise ascendente do pc!der: C?I{IEGM-
do pelos seus mecanismos infinitesimais, cada qual com a sua prépria histona, S:lla
propria trajetéria, suas préprias técnicas e téticas, e ver como esses mecanismos de
poder foram — e continuam a ser — investidos, colonizados, utilizados, 1:}\.*011.11(1_05,
transformados, deslocados, estendidos etc. por mecanismos cada vez mais gerais e
por formas de dominio global”. O cuidadoso esa'uﬁnio_d.a m.im:opohnca das rela-
goes de poder em localidades, contextos e :_'.ituar;aes sociais dx_stmtos lswil-o a co::-
cluir que hi uma intima relagdo entre os sistemas de conhecimento ( IE.’LI‘SCIHSCESI]
que codificam técnicas e préticas para o exercicio do controle e do dominio sociais
em contextos localizados particulares. A prisao, o asilo, 0 hospital, a umvemdadc_e,
a escola, o consultério do psiquiatra sio exemplos de lugares em que uma orgarni-
zaciio dispersa e ndo integrada é construida independentemente de qualquer estra-
tégia sistematica 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
Gnico irredutivel do esquema de coisas de Foucault é o corpo humano, por ser ele
o “lugar” em que todas as formas de repressao terminam por ser reg:st}'adas.
Assim, embora Foucault afirme, numa frase celebrada, que nao ha “relacoes de
poder sem resisténcias”, hd igualmente uma insisténcia sua em que nenhgm esque-
ma utépico pode jamais aspirar a escapar da relagio de p_od_er-conhec:memo de
maneiras nio-repressivas. Nesse ponto, ele faz eco ao pessimismo de Max Weber
quanto a nossa capacidade de evitar a “ gaiola de ferro” da raaanahda.de bur_oc.ré-
tico-técnica repressiva. Mais particularmente, ele interpreta a repressao soviética
como o desfecho inevitivel de uma teoria revoluciondria utépica (o marxismo) que
recorria s mesmas técnicas e sistemas de conhecimento presentes no modo capi-
talista que buscava substituir. O tinico caminho para “eliminar o fascismo que estd
na nossa cabega” ¢ 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 prevalega um dx_scursc de
poder localizado. O trabalho de Foucault com homossexuais € presos nao preten-
dia produzir reformas nas préticas estatais, dedicando-se antes ao cultivo e aper-
feicoamento da resisténcia localizada as instituigdes, técnicas e discursos da repres-
sao organizada. ’

E clara a crenca de Foucault no fato de ser somente atraves de tal ataque
multifacetado e pluralista as préticas localizadas de repressio que guﬂquer clesa_ﬁo
global ao capitalismo poderia ser feito sem produzir todas as mulupias repressoes
desse sistema numa nova forma. Suas idéias atraem os vdrios movimentos socais
surgidos nos anos 60 (grupos feministas, gays, étnicos e reljgiosos,. autonomistas
regionais etc.), bem como os desiludidos com as préticas do comunismo e com as
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politicas dos partidos comunistas. Mas deixam aberta, em espedal diante da rejei-
¢ao deliberada de qualquer teoria holistica do capitalismo, a questao do caminho
pelo qual essas lutas localizadas poderiam compor um ataque progressivo, e nio
regressivo, s formas centrais de exploragao e repressao capitalista. As Jutas loca-
lizadas do tipo que Foucault parece encorajar em geral nio tiveram o efeito de
desafiar o capitalismo, embora ele possa responder com razio 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 semelhantes, embora numa perspectiva bem
diferente. Ele toma a preocupagio modernista com a linguagem e a leva a extremos
de dispersio. Apesar de “o vinculo sodial ser lingiiistico”, argumenta, ele “nio é
tecido com um finico fio”, mas por um “nimero indeterminado” de “jogos de
linguagem”. Cada um de nés vive “na intersecgio de muitos desses jogos de lin-
guagem”, e nao estabelecemos necessariamente “combinagées lingiiisticas estéveis,
¢ as propriedades daquelas que estabelecemos nao sao necessariamente comunica-
veis”. Em conseqiiénda, “o préprio sujeito sodal parece dissolver-se nessa disse-
minagio de jogos de lingnagem”. E muito interessante o emprego por Lyotard de
uma extensa metéfora de Wittengenstein (o pioneiro da teoria dos jogos de lingua-
gem) para iluminar a condigao do conhedmento pés-modemo: “A nossa lingua-
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 multiplicdidade de novos burgos com ruas regulares retas e
casas uniformes”.

A “atomizagdo do sodal em redes flexiveis de jogos de linguagem” sugere que
cada um pode recorrer a um conjunto bem distinto de cdigos, a depender da
situagao em que se encontrar (em casa, no trabalho, na igzeja, na rua ou no bar,
num enterro etc.). Na medida em que Lyotard (tal como Foucault) aceita que o
“conhedmento € a principal forca de produgao” nestes dias, o problema é definir
o lugar desse poder quando ele est4 evidentemente “disrerso em nuvens de ele-
mentos narrativos” dentro de uma heterogeneidade de jogcs de lingunagem. Lyotard
(mais uma vez, tal como Foucault) aceita as qualidade: abertas potendais das
CUNVersas COmuns, nas quais as regras podem ser flexibiiizadas e mudadas para
“encorajar a maior flexibilidade de enundagio”. Ele atribui muita importanda a
aparente contradigio entre essa abertura e a rigidez com que as instituicdes (os
‘dominios nao-discursivos” de Foucault) drcunscrevem o que € ou nio é admissivel
em suas fronteiras. Os reinos do direito, da academia, da ciénda e do governo
burocrdtico, do controle militar e politico, da politica eleitoral e do poder corporativo
wircunscrevem o que pode ser dito e como pode ser dito de maneiras importantes.
Mas os “limites que a institui¢io impde a potenciais ‘movimentos’ de linguagem
nunca sao estabelecidos de uma vez por todas”, sendo “eles mesmos as balizas e
resultados provisérios de estratégias de linguagem dentro e fora da instituicio”.
P’ortanto, nao deveriamos reificar prematuramente as institui¢des, mas reconhecer
Lomo a realizagio diferenciada de jogos de linguagem cria linguagens e poderes
institudonais 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 instituigoes em pedacos — determinismos locais”.
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Esses “determinismos locais” tém sido compreendidos por outros (e. g Fish,
1980) como “comunidades interpretativas”, formadas por produt“clres' e consun"ju;
dores de tipos particulares de conhecimento, de textos, com frgquencla 0pleran
num contexto institucional particular (como a universidade, o sistema legal, agru-
pamentos religiosos), em divisoes particulares do mb_alho cultu'ra_.l (como a arq(_:lel;
tetura, a pintura, o teatro, a danga) ou em lugares particulares (vxzmrfang?s, xc\laq "
etc.). Individuos e grupos sao levados a controlar mutuamente no ambito dess
dominios o que consideram conhecimento vélido.

Como podem ser identificadas multiplas fontes de opres: -
miiltiplos focos de resisténcia a dominacdo, esse tipo de_pensame:ntq foi incorpo-
rado pela politica radical e até importado para o coragao do proprio marx.t_s;:fw.
Assim é que vemos Aronowitz argumentando em The crisis of historical materia :sdm
que “as lutas pela libertaqao, muiltiplas, locais, auténomas, que ocorrem por toi o
o mundo pés-modemo tornam todas as encarnagoes de discursos mestres absol etll-
tamente ilegitimas” (Bove, 1986, 18). Aronowitz se deixa seduzir, suspeito eu, p o
aspecto mais libertador e, portanto, mais atraente do pensamento pé;.—modemo =
sua preocupagdo com a “alteridade”. Huyssens (1984) fustlga particularmente 0
imperialismo de uma modernidade iluminada que presumia falar pelos out;os
(povos colonizados, negros & minorias, grupos rehg:osqs, mulheres, a c.la§se traba-
lhadora) com uma voz unificada. O préprio titulo do livro de Cnrol_ Gilligan, In a
different voice (1982) — uma obra feminista que ataca o viés mascghno no e_stabe-
lecimento de estagios fixos do desenvolvimento moral da pr.zrsonnhdac}e = ilustra
um processo de contra-ataque a essas presuncdes universalizantes. A 1f.1é1a de que
todos os grupos tém o direito de falar por si mesmos, com sua prépria voz, € de

ter aceita essa voz como auténtica e legitima, é essencial para o plgra'hsmo p_és—
-modemno. O trabalho de Foucault com grupos inais e intersticiais influenciou
muitos pesquisadores, em campos tao diversos quanto a criminologia e a antropo-
logia, a assumir novas maneiras de reconstruir e tepx:esentar as vozes e experién-
cias de seus sujeitos. Huyssens, por sua parte, enfa_hza a abertura dada no pos-
modernismo a compreensao da diferenca e da alteridade, be.l:n como 0 quenaal
liberatério que ele oferece a todo um conjunto de novos movimentos sociais (mu-
lheres, gays, negros, ecologistas, autonomistas regionais etc.) Curiosamente, 3
maioria dos movimentos dessa espécie, embora tenha ajudado deﬁmm{amente a
mudar “a estrutura do sentimento”, d4 pouca atengdo aos argumentos pos-_moder-
nos, e algumas feministas (e. g., Hartsock, 1987) sio hostis a eles por razoes que
mais tarde vamos considerar.

Significativamente, podemos detectar essa mesma preocu
dade” e com “outros mundos” na ficgao pés-moderna. McHale, ao acentuar o
pluralismo de mundos que coexistem na ficcdo pés-moderna, _considera o conceito
foucaultiano de heterotopia uma imagem perfeitamente apmpnada_ para capturar o
que a ficgao se esforga por descrever. Por heterotopia Foucault designa a coexisten-
dia, num “espago impossivel”, de um “grande nimero de mundos possiveis frag-
mentérios”, ou, mais simplesmente, espacos incomensuraveis que s3o justapostos
Ou superpostos uns aos Outros. As personagens j4 nao contemplam como desvelar
ou desmascarar um mistério central, sendo em vez disso forcadas a perg-unlaf
“Que mundo é este? Que se deve fazer nele? Qual dos meus eus deve fazé-lo?

sio na sociedade e

pagao com a “alteri-
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Podemos ver 0 mesmo no cnema; num clissico modermista como Cidaddo Kane, um
reporter procura desvendar o mistério da vida e da personalidade de Kane ao
reunir multiplas reminiscéncias e perspectivas daqueles que o tinham conheddo.
No formato mais p6s-modemno do dnema contemporaneo, vemos, num filme como
Veludo Azul, a personagem central girando entre dois mundos bem incongruentes
— o mundo convendional da cidadezinha americana dos anos 50, com sua escola
secunddria, sua cultura de drogaria e um submundo estranho, violento e louco de
drogas, deméndia e perversao 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 ilustragio 1.6). Pfeil (1988) chega ao ponto de
descrever o campo total do p6s-modernismo como “uma representagio destilada
de todo o mundo antagénico e voraz da alteridade”.

Mas aceitar a fragmentagio, o pluralismo e a autenticidade de outras vozes e
outros mundos traz o agudo problema da comunicagdo e dos meios de exercer o
poder através do comando. A maioria dos pensadores pés-modernos est4 fascina-
da pelas novas possibilidades da informagao e da produgao, anilise e transferénd:
do conhecimento. Lyotard (1984), por exemplo, localiza firmemente seus argumer
tos no contexto de novas tecnologias de comunicagao e, usando as teses de Bell
Touraine sobre a passagem para uma sociedade “pés-industrial” baseada na infor-
magio, situa a ascensio do pensamento pés-moderno no ceme do que vé como
uma dramatica transigao social e politica nas linguagens da comunicagio em sode-
dades capitalistas avangadas. Ele examina de perto as novas tecnologias de produ-
¢io, disseminagio e uso desse conhecdimento, considerando-as “uma importante
for¢a de produgio”. O problema, contudo, é que agora o conhecimento pode ser
codificado de todas as maneiras, algnmas das quais mais acessiveis que outras.
Portanto, hi na obra de Lyotard mais do que um indido de que o modernismo
mudou porque as condigdes ténicas e sociais de comunicagio se transformaram.

Os pés-modernistas também tendem a aceitar uma teoria bem diferente quanto
J natureza da linguagem e da comunicagio. Enquanto os modemistas pressupu-
nham uma relagio rigida e idenficivel entre o que era dito (o significado ou “men-
~agem”) e o modo como estava sendo dito (o significante ou “meio”), o pensamen-
to pos-estruturalista os vé “separando-se e reunindo-se continuamente em novas
combinagdes”. O “desconstrucionismo” (movimento iniciado pela leitura de Martin
tcidegger por Derrida no final dos anos 60) surge aqui como um poderoso esti-
mulo para os modos de pensamento pés-modemnos. O desconstrucionismo é me-
nos uma posigio filos6fica do que um modo de pensar sobre textos e de “ler”
textos. Escritores que criam textos ou usam palavras o fazem com base em todos
03 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 interseccio
<om outros textos, produzindo mais textos (incluindo o do dritico literdrio, que visa
produzir outra obra literaria em que os textos sob consideragio entram em inter-
>eCGdo livre com outros textos que possam ter afetado o seu pensamento). Esse
¢nirelagamento intertextual tem vida propria; o que quer que escrevamos transmi-
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Dustragio 1.6 A colisdo e superposigio de diferentes mundos
ontoldgicos é uma das principais cavacteristicas da arte pds-modema
“Tight as Houses”, dz David Salle, 1960, iustra a idéia.

te sentidos que nio estavam ou possivelmente nio podiam estar na nossa intengao,
e as nossas palavras nio podem transmitir o que queremos dszer E vio tentar
dominar um texto, porque o perpétuo entretecer de textos e senbd‘os esté_ fora do
nosso controle; a linguagem opera através de nés. Reconhecendo isso, 0 impulso

desconstrucionista é procurar, dentro de um texto por outro, dissolver um texto em
outro ou embutir um texto em outro.

-
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Dessa forma, Derrida considera a colagem/montagem a modalidade priméria
de discurso p6s-moderno. A heterogeneidade inerente a isso (seja na pintura, na
escritura ou na arquitetura) nos estimula, como receptores do texto ou imagem, “a
produzir uma significagao que nio poderia ser univoca nem estivel”. Produtores
¢ consumidores de “textos” (artefatos culturais) partidpam da produgio de signi-
ficagbes e sentidos (dai a énfase de Hassan no “processo”, na “performance”, no
“happening” e na “participagao” no estilo pés-moderno). A minimizagao da auto-
ridade do produtor cultural cria a oportunidade de participagio popular e de
determinagoes democraticas de valores culturais, mas ao preco de uma certa incoe-
rénda ou, o que é mais problemitico, de uma certa vulnerabilidade 3 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 maneira que eles quiserem. O efeito é quebrar (desconstruir) o
poder do autor de impor significados ou de oferecer uma narrativa continua. Cada
clemento dtado, diz Derrida, “quebra a continuidade ou linearidade do discurso
e leva necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento percebido com relagao
20 seu texto de origem; 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 produgio e o consumo. O efeito disso é o questionamento de
todas as ilusdes de sistemas fixos de representagao (Foster, 1983, 142).

Ha um grau considerdvel desse tipo de pensamento na tradigio modernista
(no surrealismo, por exemplo) e h4 o perigo de se pensar as metanarrativas da
tradigao iluminista como mais fixas e estiveis do que de fato o eram. Marx, como
o observa Ollman (1971), criou seus conceitos em termos relacionais, de modo que
termos como valor, trabalho, capital estio “separando-se e reunindo-se continua-
mente em novas combinagoes”, numa luta intermindvel para chegar a um acordo
com os processos totalizantes do capitalismo. Benjamin, um complexo pensador da
tradicdo marxista, levou a idéia da colagem/montagem 2 perfeigio, para tentar
capturar as relagoes 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, apés rever as evi-
déndas histéricas do seu uso (particularmente por Picasso), que a colagem é um
indicador muito pouco adequado da diferenga entre a pintura modernista e pés-
-moderna.

Mas se, como insistem os p6s-modernistas, nio podemos aspirar a nenhuma
representagao unificada do mundo, nem retratid-lo com uma totalidade cheia de
conexdes e diferendagées, em vez de fragmentos em perpétua mudanga, como
poderiamos aspirar a agir coerentemente diante do mundo? A resposta pés-moder-
na simples é de que, como a representagio e a agao coerentes sao repressivas ou
ilusérias (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 tinica filosofia de agio possivel. Assim, vemos Rorty
(1985, 173), um dos prindpais filésofos americanos do movimento pés-moderno,
descartando "a seqiiéndia canénica de filésofos de Descartes a Nietzsche como uma
distragdo da hist6ria da engenharia sodal conaeta que fez da cultura norte-ame-
ricana contemporanea o que ela é agora, com todas as suas glérias e todos os seus
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perigos”. A agdo s6 pode ser concebida e decidida nos limites de algum determi-
nismo local, de alguma comunidade interpretativa, e os seus sentidos tencionados
e efeitos antecipados estao 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 & ult?a-
passado”, mas acrescentando, o que é bem surpreendente, que, como a }us!_ll;a
como valor nio é ultrapassada nem suspeita” (como ela poderia ter perma{!ecldo
um tal universal, intocada pela diversidade de jogos de h‘ngua_gem, gle nao nos
diz), “devemos chegar a uma idéia e uma pratica da justica que ndo estejam ligadas
A de consenso”.

E precisamente esse tipo de relativismo e derrotismo que Hal_:erma§ procura
combater em sua defesa do projeto do Iuminismo. Embora esteja mais _do que
disposto a admitir o que denomina “a realizagio deformada da raz.é? na hastérfa
e os perigos ligados & imposigao simplificada de alguma Tetana:_-ranva a relagoes
e eventos complexos, Habermas também insiste em que “a teorm_pode ‘loqh.zar
uma delicada, mas obstinada, nunca silente, mas raramente redimida, reivindica-
¢io da razio, uma reivindicagio que deve ser reconhecida de fato quando quer e
onde quer que deva haver agio consensual”. Ele também trata da ‘quegtao da
linguagem, e, na Teoria da Agdo Comunicativa, insiste nas qualidades fll.aléglcas da
comunicacio humana, na qual falante e ouvinte se orientam necessariamente para
a tarefa da compreensdo reciproca. A partir disso, argumenta Habermas, surgem
de fato declaragdes consensuais e normativas, fundamentando assim o papel da
razio universalizante na vida diria. E isso que permite que a “razio comunicati-
va”" opere “na histéria como fora vingativa“. Contudo, os criticos de Habermas
sio 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 munc_io —
o que nos leva ao que ¢, talvez, a mais problemdtica faceta c?o pés-modernismo:
seus pressupostos psicol6gicos quanto & personalidadg, ‘a motwaq?o e ao compor-
tamento. A preocupacio com a fragmentacio e instabilidade da linguagem e dos
discursos leva diretamente, por exemplo, a certa concepgdo da personalidade. En-
capsulada, essa concepgdo se concentra na esquizofrenia (nao, deye-se enfatizar,
em seb sentido clinico estrito), em vez de na alienagio e na paranéia (ver o esque-
ma de Hassan). Jameson (1984b) explora esse tema com um efe:tc: beE1 r.evelador.
Ele usa a descrigio de Lacan da esquizofrenia como desordem lingdistica, como
uma ruptura na cadeia significativa de sentido que aia uma frase simples. Ql_xa.n.do
essa cadeia se rompe, “temos esquizofrenia na forma de um agregado de_ signifi-
cantes distintos e nio relacionados entre si”. Se a identidade pessoal é forjada por
meio de “certa unificagio temporal do passado e do futuro com o presente que

tentho diante de mim®, e se as frases seguem a mesma trajetoria, 2 incapadidade de
unificar passado, presente e futuro na frase assinala uma m@paada§e se_mel.hantg
de “unificar o passado, o presente e o futuro da nossa prépria experiénda biogra-
fica ou vida psiquica”. Isso de fato se enquadra na preocupagao pés-moderna com
o significante, e nao com o significado, com a participagio, a .px'rfm'maﬂcr eo
happening, em vez de com um objeto de arte acabado e autoritirio, antes com as
aparéndas superfidais 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 reduzr a experiénda a
“uma série de presentes puros e nao reladonados no tempo”. Sem oferecer uma
contrapartida, a concepgio de linguagem de Derrida produz um efeito esquizofré-
nico, explicando assim, talvez, a caracterizagio que Eagleton e Hassan dio ao
artefato pés-moderno tipico, considerando-o esquizéide. Deleuze e Guattari (1984,
245), em sua exposigio supostamente travessa, Anti—édipo, apresentam a hipdtese
de um relacionamento entre esquizofrenia e capitalismo que prevalece “no nivel
mais profundo de uma mesma economia, de um mesmo processo de produgao”,
concluindo que “a nossa sociedade produz esquizofrénicos da mesma maneira
como produz o xampu Prell ou os carros Ford, com a tinica diferenca de que os
esquizofrénicos nao sio vendiveis®.

O predominio desse motivo no pensamento pés-modemno tem virias conse-
giiéndas. J4 nio podemos conceber o individuo alienado no sentido mandsta clas-
sico, porque ser alienado pressupde um sentido de eu coerente, e nao-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 produgao de um futuro significativamente melhor
do que o tempo presente e passado. O modernismo dedicava-se muito 2 busca de
futuros melhores, mesmo que a frustragio perpétua desse alvo levasse 2 paranéia.
Mas o p6s-modernismo tipicamente descarta essa possibilidade ao concentrar-se
nas dreunstancias esquizofrénicas induzidas pela fragmentacao e por todas as insta-
bilidades (inclusive as lingiifsticas) que nos impedem até mesmo de representar
coerentemente, para nio falar de conceber estratégias para produzir, algum futuro
radicalmente diferente. O modernismo, com efeito, nio deixava de ter seus mo-
mentos esquizéides — em particular ao tentar combinar o mito com a modernida-
de her6ica —, havendo uma significativa histéria de “deformagao da razio” e de
“modernismos reacdionirios” para sugerir que a drcunstdncia esquizofrénica, em-
bora dominada na maioria das vezes, sempre estava latente no movimento moder-
nista. Nao obstante, hi boas razées para acreditar que a “alienagdo do sujeito é
deslocada pela fragmentagio do sujeito” na estética p6s-moderna (Jameson, 1984a,
63). Se, como insistia Marx, o individuo alienado € necessdrio para se buscar o
projeto iluminista com uma tenacddade e coerénda suficientes para nos trazer al-
gum futuro melhor, a perda do sujeito alienado pareceria impedir a construgio
consciente de futuros sodais alternativos.

A redugao da experiénda a “uma série de presentes puros e nao relacionados
no tempo” implica também que a “experiénda do presente se torna poderosa e
arrasadoramente vivida e ‘material’: o 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 aparénda,
o espetdculo podem ser experimentados com uma intensidade (jibilo ou terror)
possibilitada apenas pela sua apredagio como presentes puros e nio relacionadas
no tempo. Por isso, 0 que importa “se o mundo perde assim, momentaneamente,
sua profundidade e ameaca tornar-se uma pele lisa, uma ilusio estereoscépica,
uma sucessio de imagens filmicas sem densidade”? (Jameson, 1984b) O carater
imediato dos eventos, o sensadionalismo do espeticulo (politico, dentifico, militar,
bem como de diversio) se tornam a matéria de que a consdiénda é 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 continuidade e memdria histérica, enquanto desenvolve uma in-
crivel capacidade de pilhar a histéria e absorver tudo o que nela classifica como
aspecto do presente. A arquitetura pbs-moderna, por exemplo, pega partes e pe-
dagos do passado de maneira bem eclética e os combina a vontade (ver capitulo 4).
Outro exemplo, tirado da pintura, é dado por Crimp (1983, 44-5). Olimpia, de
Manet, um dos quadros seminais dos primérdios do movimento modernistas, teve
como modelo a Vénus de Ticiano (ilustragdes 1.7; 1.8). Mas a maneira como isso
ocorreu assinalou uma ruptura autoconsciente entre modernidade e tradicio, além
da intervencio ativa do artista nessa transigio (Clark, 1985). Rauschenberg, um dos
pioneiros do movimento pés-moderno, apresentou imagens da Vénus Rokeby, de
Veldzquez, e de Vénus no Banho, de Rubens, numa série de quadros dos anos 60
(ilustracio 1.9). Mas ele usa essas imagens de maneira bem diferente, empregando
a técnica do silk-screen para apor um original fotogrifico numa superficie que con-
tém toda espéice de outros elementos (caminhdes, helicopteros, chaves de carro).
Rauschenberg apenas reproduz, enquanto Manet produz, e esse ¢ um movimento,
diz Crimp, “que exige que pensemos em Rauschenberg como pés-modernista”. A
“aura” modernista do artista como produtor é dispensada. “A ficcio do sujeito
criador cede lugar ao franco confisco, citagio, retirada, acumulagio e repeticio de
imagens jd existentes”.

Esse tipo de mudanga se transfere para todos os outros campos com fortes
implicagoes. Dada a evaporacio de todo sentido de continuidade e memoria his-
térica, e a rejei¢io de metanarrativas, o tnico papel que resta ao historiador, por
exemplo, ¢ tornar-se, como insistia Foucault, um arquedlogo do passado, escavan-
do seus vestigios como Borges o faz em sua ficgdo e colocando-os, lado a lado, no
museu do conhecimento modemo. 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 tnico papel do filésofo, em meio
3 cacofonia de conversas cruzadas que compreende uma cultura, é “depredar a
nogio de ter uma visio, a0 mesmo tempo que evita ter uma visao sobre ter visdes”.
“O tropo essencial da ficgao”, dizem-nos os ficcionistas pés-modernos, € uma “téc-
* nica que requer a suspensdo 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 crengas ou mesmo de descrengas.

Essa perda da continuidade histérica nos valores e crengas, tomada em conjun-
to com a redugio 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 padrées de autoridade ou supos-
tamente imutéveis de juizo estético, o pés-modernismo pode julgar o espetdculo
apenas em termos de quio espetacular ele é. Barthes propoe uma versao particu-
larmente sofisticada dessa estratégia. Ele distingue entre plaisir (prazer) e “jouissance”
(cuja melhor tradugio talvez seja “bem-aventuranga fisica e mental sublime”) e
sugere que nos esforcemos por realizar o segundo, um efeito mais orgésmico (ob-
serve-se o vinculo com a descri¢io jamesoniana da esquizofrenia), através de um
modo particular de encontro com os artefatos culturais de outro modo sem vida

Iustragio 1.7 A Vénus de Urbino, de Ticiano,
inspirou Olfmpia de Manet, de 1863.

que pre‘enchem a nossa paisagem sodal. Como a maioria de nés nio é esquizéide
no sentido clfnico, Barthes define uma espéde de “pratica de mandarim” que nos
permite alcanqar “jouissance” e usar essa experiéncia como base para jufzos estéti-
cos e criticos. Isso significa a identificagio com o ato de escrever (criagio), e nio
com o de ler (recepgio), mas Huyssens (1984, 3845) reserva sua ironia mordaz
para Ba_rthes, afirmando que ele reinstitui uma das mais cansativas distingGes
modernistas e burguesas: a de que “h4 prazeres inferiores para a ralé, isto &, a
cultura de massas, e h4 a nouvelle cuisine do prazer do texto, jouissance”. Essa
reintroducdo da disjungio cultura superior/cultura inferior evita todo o problema
da destruicio potencial das formas culturais modernas pela sua assimilagio 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 descri¢des de Raban em Soft
city, pode ser bem apropriada.

O outro lado da perda da temporalidade e da busca do impacto instantineo é
uma perda paralela de profundidade. Jameson (1984a; 1984b) tem sido particular-
mente enfético quanto 3 “falta de profundidade” de boa parte da produgio cultu-
ral contemporinea, quanto 2 sua fixagio nas aparéndias, nas superficies e nos
lmpado§ imediatos que, com o tempo, nio tém poder de sustentagdo. As seqiién-
das de imagens das fotografias de Sherman tdm exatamente essa qualidade, e,
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flustragio 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 redugdo do controle, da perda da autonomia
individual e de uma impoténcia generalizada nunca foi tao i.nstantan'ealfnente
reconhecivel na nossa literatura — as personagens mais planas possiveis nas
paisagens mais planas possiveis, traduzidas na dicgdo mais pla_na possivel. A
suposiio parece ser a de que 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” ¢ a expressao usada por Jameson para
descrever a arquitetura pés-moderna, e é dificl nio dar crédito a essa sens:b_xhdade
como o motivo primordial do pés-modernismo, afetado apenas pe_las tentativas _de
Barthes de nos ajudar a chegar ao momento de jouissance. A atengdo as superﬁmes
sempre foi, na verdade, importante para o pensamento e 2 prética 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 atencio a essas superficies com a simpatia e a seriedade exigidas a fim
de ver por tras delas e identificar os sentidos essendais? O pés-modernismo, com
sua resignagio A fragmentacio e efemeridade sem fundo, em geral se recusa a
enfrentar essa questao.
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O colapso dos horizontes temporais e a preocupagio com a instantaneidade
surgiram em parte em decorréncia da énfase contemporanea no campo da produ-
¢io cultural em eventos, espeticulos, happenings e imagens de midia. Os produto-
res culturais aprenderam a explorar e usar novas tecnologias, a midia e, em tltima
analise, as possibilidades multimidia. O efeito, no entanto, é o de reenfatizar e até
celebrar as qualidades transitérias da vida moderna. Mas também permitiu um

lustragio 1.9 A obra pés-modernista pioneira de Rauschenberg,
Persimon (1964), faz a colagem de muilos temas, incluindo a
reprodugdo direta de Vénus no Banho, de Rubens.
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pprochement, apesar das intervengdes de Barthes, entre a cultura popular e o que
:ﬂm dia pérmang:eu isolado como “alta cultura”. Esse rapprochement foi procurado
antes, embofa quase sempre de maneira mais revolucionéria, quando movimentos
como o dadaismo e o surrealismo inicial, o construtivismo € O EXpressionismo
tentaram levar sua arte a0 povo como parte integrante de um projeto modernista
de transformacao social. Esses movimentos vanguardistas u:nham uma fortg fé em
seus proprios objetivos e uma imensa crena em novas tecnologias. Aﬂapromm}a}qao
entre a cultura popular e a produgao cultural do pefxodo contemporaneo, embora
dependa muito de novas tecnologias de comunicago, parece carecer de todo im-
pulso vanguardista ou revolucionério, levando muitos a acusar o p‘és-moderrusmo
de uma simples e direta rendicio & mercadificacdo, a c_omemahug_ao eao mercadp
(Foster, 1985). Seja como for, boa parte do pés»_qlodemsmo._é qusuentgmfnte_ anti-
surica e antivanguardista, buscando explorar midias e arenas culturais abeﬁ.é_?a
todos. Nao é por acaso que Sherman, gﬁnr exemplo, usa a fostsoug;aéﬁa e evoca ima-

ue parecem saidas de um e nas poses que a 5

gensis;;gl:;\?oc; E mais difidl questao sobre 0 movii?enlo pés-moderno: o seu relacio-
namentommam}nuadavidadiéﬁaeamintegraqionela.Embmaquaset‘odaa
discussio disso ocorra no abstrato, e, portanto, nos termos nio muito acessiveis que
sou forcado a usar aqui, hd iniimeros pontos de contato entre produtores de art%fatos
culturais e o piiblico em geral: arquitetura, propaganda, moclia, filmes, promogao de
eventos multimidia, espetaculos grandiosos, campanhas politicas e a onipresente tele-
visio. Nem sempre é claro quem estd influendando quem no processo. _

Venturi et al. (1972, 155) recomenda que aprendamos nossa estética arquitetd-
nica nos arredores de Las Vegas ou com 0S subiirbios tao mal-afamados como
Levittown, apenas porque as pessoas evidentemente gostam desses ambientes. Nao
temos de concordar com a politica operdria”, afirmam, “para defend?r os direitos
da classe média média 2 sua prépria estética arquiteténica, e descobrimos que a &
estética do tipo Levittown é compartilhada pela maioria dos membros da classe
média média, branca e negra, liberal e conservadora.” Nada hé de errado, insistem
eles, em dar s pessoas o que elas querem, € 0 préprio Venturi foi utadp no New
York Times (22 de outubro de 1972), numa matéria apropriadamente mtxtui_ada
“Mickey Mouse ensina 0s arquitetos”, dizendo 'Disneytyorld _esté mais préail.ma
do que as pessoas querem do que aquilo que os arquitetos jé lhes deram”. A
Disneylindia, assevera ele, é “a utopia americana simbélica”. )

H4, no entanto, quem veja essa concessao da alta cultura a estética F’a
Disneylandia antes como uma questio de necessidade do que de escolha. I_)ame_l
Bell (1978, 20), por exemplo, descreve O pés-modernismo como 2 exaustio do
modernismo através da institucionalizacao dos impulsos criativos e rebeldes por
aquilo que ele chama de “a massa cultural” (os milhoes c}e pessoas que trab?.lham
nos meios de comunicagao, no cinema, no teatro, nas universidades, nas emtops,
nas industrias de propaganda e comunicagoes etc. e que processam e influenciam
a recepgio de produtos culturais sérios, e produzem 0s matenais pc_lpulan_:s para
o publico de cultura de massas mais amplo). A degeneragao da autoridade intelec-

tual sobre o gosto cultural nos anos 60 e a sua substituigao pela pop arte, Pela )
cultura pop, pela moda efémera e pelo gosto da massa sao vistas como um sinal-,
do hedonismo inconsciente do consumismo capilalista. /e
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Iain 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 p6s-guerra para participar da cultura de consumo capitalista,
usando ativamente a moda para construir um sentido de sua prépria identidade
puiblica, e até definindo suas préprias formas de pop arte, diante de uma indds-
tria da moda que buscava impor o gosto através da pressao da publiddade e da
midia. A consegiiente democratizagdo do gosto numa variedade de subculturas
(do “macho” das cidades aos campi universitirios) é interpretada como o desfecho
de uma batalha vital que fortaleceu os direitos de formagao da prépria identidade
até dos relativamente desprivilegiados, diante de um comerdalismo poderosamen-
te organizado. Os fermentos culturais de base urbana que comegaram no inidio dos
anos 60 e existem até hoje estio, na visdo de Chambers, na raiz da virada p6s-
-modemna:

O pés-modernismo, seja qual for a forma que a sua intelectualizagao possa
tomar, foi fundamentalmente antecipado nas culturas metropolitanas dos ulti-
mos vinte anos: entre os significantes eletronicos do dinema, da televisao e do
video, nos estiidios de gravagdo e nos gravadores, na moda e nos estilos da
juventude, em todos os sons, imagens e histérias diversas que sao diariamente
mixados, recidados e “arranhados” juntos na tela gigante que ¢ a cidade con-
temporanea.

4

Também é dificil nao atribuir alguma espéde de papel plasmador 2 prolifera-
cio do uso da televisdo. Afinal, sabe-se que 0 americano médio hoje assiste a
televisio por mais de sete horas didrias, e a propriedade de televisdes e videos
(neste ltimo caso, presentes em ao menos metade dos lares americanos) € hoje tao
Jisseminada no mundo capitalista que alguns efeitos devem por certo ser registra-
dos. As preocupagdes pés-modernas com a superficie, por exemplo, podem remon-
tar a0 formato necessirio das imagens televisivas. A televisio também é, como
aponta Taylor (1987, 103-5), “o primeiro meio cultural de toda a histéria a apresen-
tar as realizagdes artisticas do passado como uma colagem coesa de fenomenos
eqii-importantes e de existéndia simultinea, bastante divordados da geografia e
da histéria material e transportados para as salas de estar e estidios do Ocidente
num fluxo mais ou menos ininterrupto”. Isso requer, além disso, um espectador
“que compartilhe a propria percepgio da hist6ria do meio como uma reserva in-
termindvel de eventos iguais”. Causa pouca surpresa que a relagao do artista com
2 historia (o historicismo peculiar para o qual j4 chamamos a atengéo) tenha mu-
dado, que, na era da televisio de massa, tenha surgido um apego antes as super-
licies do que 2s raizes, 2 colagem em vez do trabalho em profundidade, a imagens
¢tadas superpostas e nio as superficies trabalhadas, a um sentido de tempo e de
espaco decaido em lugar do artefato cultural solidamente realizado. E todos esses
ciementos sao aspectos vitais da pratica artistica na condigdo pés-moderna.

Apontar a poténda dessa forga na moldagem da cultura como modo total de
vida ndo é, no entanto, cair necessariamente num determinismo tecnolégico sim-
plista do tipo “a televisio gerou o pés-modernismo”. Porque a televisio é 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. Iss?ldiri_ge a nossa a:ﬂem;io
para a produgdo de necessidades e desejos, para a m_obxhzagao do desejo e da
fantasia, para a politica da distragdo como parte do impulso para manter nos
mercados de consumo uma demanda capaz de conservar a lucratividade da pro-
dugao capitalista. _ ) _

Charles Newman (1984, 9) vé boa parte da estética pés-modernista como uma
resposta ao surto inflaciondrio do capitalismo avangado. “A inflagao”, d.IZ Ele, .a_fe-
ta a troca de idéias tio certamente quanto afeta os mercados comerciais.” Assim,
“somos testemunhas das continuas batalhas intestinas e mudangas espasmo'dl_ca.s
na moda, na exibicio simultinea de todos os estilos passados em suas 1r§f1‘m_tas
mutagdes e na continua circulagao de elites intelectuais diversas e contraditdrias,
o que assinala o reino do culto da criatividade em todas as dreas do comportamen-
to, uma receptividade nio critica sem precedentes a Arte,‘nma loleraiu:w que, no
final, equivale 2 indiferenga”. Desse ponto de vista, conclui Newman, “a celebrada
fragmentagio da arte ja ndo é uma escolha estética: é somente um aspecto cultural
do tecido social e econdmico”. . )

Isso por certo ajudaria a explicar o impulso pés-moderno de integragio a cul-
tura popular através do tipo de comercializacao aberta, e a:f. crassa, que os moder-
nistas tendiam a rejeitar com sua profunda resisténcia a idéia (embo.ra nem sempre
ao fato) da mercadificagao de sua producdo. H, no entanto, quem atribua a exaustao
do alto modernismo precisamente & sua absor¢do como a estética fgrmal d_o_ capi-
talismo corporativo e do Estado burocratico. Assim, o pés-modernismo nao 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 deser_npenhado pelo ca-
pital na arte do modernismo, o atual fendmeno € novo precisamente por causa
do seu alcance. As corporagoes se tornaram, em todos os aspe.ctos, os princi-
pais patrocinadores da arte. Elas foram impressionantes coleqoe‘s.‘ Concedem
fundos para toda grande exposigdo nos museus... As casas de leilao se torna-
ram instituicdes de empréstimos, dando um valor completamente novo a arte
como algo colateral. E tudo isso afeta nao somente a inflagio do _va.lor d?s
velhos mestres como a prépria produgdo artistica... [As corporagoes] estdo
comprando barato e em quantidade, contando com a escalada do valor _de
jovens artistas... O retorno a pintura e 2 escultura em moldes tradicionais € 0
retorno 2 produgio de mercadorias, e eu sugeriria que, enquanto tradmo_nal-
mente tinha uma condicio ambigua de mercadoria, a arte tem uma condigio

de mercadoria totalmente clara.

O desenvolvimento de uma cultura de museu (na Inglaterra é aberto um museu
a cada trés semanas e, no Japao, mais de 500 foram abertos nos ultimos quinze
anos) e uma florescente “indistria da heranga” que se iniciou no comego dos anos
70 dao outra virada populista (se bem que, desta vez, bastante classe média) a
comercializacio da histéria e de formas culturais. “O pés-modernismo e a indus-
tria da heranca estao ligados”, diz Hewison (1987, 135), jé que “ambos conspiram
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para criar uma tela oca que intervém entre a nossa vida presente e a nossa hist6-
ria”. A hist6ria se torna “uma ciagdo contemporinea, antes um drama e uma re-
-representagao de costumes do que discurso critico”. Estamos, conclui ele, citando
Jameson, “condenados a procurar a Hist6ria através das nossas préprias imagens
e simulacros pop dessa hist6ria, histéria que permanece sempre fora do alcance”.
A casa j& nio é vista como maquina, mas como “uma antigiiidade na qual viver”.

A invocagio de Jameson nos traz, por fim, A sua ousada tese de que o pés-
-modernismo nao é senio a légica cultural do capitalismo avangado. 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 produgio de mer-
cadorias em geral: a frenélica urgénda de produzir novas ondas de bens com
aparénda cada vez mais nova (de roupas a avides), em taxas de transferéncia cada
vez maiores, agora atribui uma fungio estrututural cada vez mais essendial 2 ino-
vagao e 2 experimentagao estéticas”. As lutas antes travadas exclusivamente na
arena da produgio se espalharam, em conseqiiénda disso, tornando a produgio
cultural uma arena de implacdvel conflito social. Essa mudanga envolve uma trans-
formagao definida nos hébitos e atitudes de consumo, bem como um novo papel
para as defini¢des e intervengdes estélicas. Enquanto alguns alegam que os movi-
mentos contraculturais dos anos 60 criaram um ambiente de necessidades nio
atendidas e de desejos reprimidos que a produgao cultural popular pés-modernista
apenas procurou satisfazer da melhor maneira possivel em forma de mercadoria,
outros sugerem que o capitalismo, para manter seus mercados, se viu forgado a
produzir desejos e, portanto, estimular sensibilidades individuais para criar uma
nova estética que superasse e se opusesse as formas tradidonais de alta cultura.
Seja como for, considero importante aceitar a proposigio de que a evolugio cultu-
ral que vem ocorrendo a partir do inicio dos anos 60 e que se afirmou como
hegemonica no comego dos anos 70 nido ocorreu num vazio social, econdémico ou
politico. A promogao da publicidade como “a arte ofidal do capitalismo” traz para
a arte estratégias publicitirias e introduz a arte nessas mesmas estratégias (como
uma comparagio da pintura de David Salle com um aniindo dos Relégios Citizen
:ilustragdes 1.6 e 1.10] revela). Portanto, é necessirio deter-se sobre a mudanga
ustilistica que Hassan estabelece com relagao as forgas que emanam da cultura do
consumo de massa: a mobilizagio da moda, da pop arte, da televisio e de outras
tormas de midia de imagem, e a verdade dos estilos de vida urbana que se torou
parte da vida cotidiana sob o capitalismo. Fagamos o que fizermos com o conceito,
nio devemos ler o pos-modernismo como uma corrente artistica auténoma; seu
enraizamento na vida cotidiana € uma de suas caracteristicas mais patentemente
claras.

O retrato do modernismo que tracei, com a ajuda do esquema de Hassan, esta
por certo incompleto. E igualmente certo ser ele um retrato tornado fragmentrio
¢ ciémero pela enorme pluralidade e caréter enganoso de farmas culturais envoltas
nos mistérios do fluxo e da mudanca ripidos. Mas creio ter dito o bastante sobre
0 que constitui o quadro geral da “profunda mudanga na estrutura do sentimento”
que separa a modernidade da p6s-modernidade para iniciar a tarefa de desvelar as
suas origens e formular uma interpretagdo especulativa do que isso poderd signi-
licar para o nosso futuro. Contudo, considero 1itil arrematar esse retrato com um
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Altura media

Cor de cabelo media

Peso medio

O Citizen
medio e algo
que nao existe

CITIZEN

Tustracio 1.10 Um antincio dos Relégios Citizen incorpora dircrgmmrc as
técnicas pos-modernas de superposigio de mundos onia!o_gzmmmte diferentes sem
relagdo necessdria entre si (compare-se 0 anincio com 0 quadro
de David Salle na ilustragdo 1.6). O relégio anunciado é quase invisivel.

exame mais detalhado de como o pés-modernismo se manifesta na arquitetura
urbana contempordnea, porque a proximidade ajuda a revelar as microtexturas em
vez das grandes pinceladas de que a condigio pé&_modema é feita na vida cotidi-
ana. E essa a tarefa de que me encarrego no préximo capitulo.
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NOTA

As ilustragdes usadas neste capitulo foram criticadas por algumas feministas
de convicgao pés-moderna. Elas foram deliberadamente escolhidas porque per-
mitiam uma comparagio entre os campos supostamente separados do pré-
-modemno, do moderno e do pés-modemo. O nu classico de Ticiano € ativa-
mente retrabalhado na Olimpia modernista de Manet. Rauschenberg apenas
reproduz através da colagem pés-moderna; David Salle superp6e mundos di-
ferentes; e o aniindo dos Reldgios Citizen (o mais ultrajante do lote, mas que
apareceu nos suplementos de fim de semana de vérios jornais britinicos de
qualidade por um longo perfodo) é um engenhoso uso da mesma técnica p6s-
-moderna para fins puramente comerdais. Todas as ilustragdes usam um corpo
feminino para inscrever sua mensagem particular. Procurei dizer também que
a subordinagao da mulher, uma das muitas “contradigées problem4ticas” das
préticas iluministas burguesas (ver p. 24 adma e p. 228 abaixo), nio pode
esperar nenhum alivio particular pelo recurso ao pés-modernismo. Pensei que
as ilustragoes diziam isso tao bem que tornavam desnecessirio explicar. Mas,
ao menos em alguns drculos, essas imagens particulares niao valeram suas
costumeiras mil palavras. Do mesmo modo, parece que eu nao deveria ter
pensado que os p6s-modernos apredassem sua prépria técnica de contar mes-
mo uma histéria ligeiramente diferente por meio das ilustragoes em compara-
¢ao com o texto. (Junho de 1990.)
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