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Resumo

Este trabalho tem por objetivo o cruzamento do debate de dois criticos
brasileiros, Ronaldo Brito e Antonio Carlos de Brito (Cacaso), com o dos criticos do
grupo October, tendo como chave a questio da alta cultura confrontada & inddstria
cultural. A partir de textos publicados em periddicos, busco levantar os principais temas
que ocuparam Ronaldo Brito e Cacaso nas décadas de 70 e 80 e comparar com as
discussdes levantadas pelos criticos de October, de modo a fazer surgir das diferengas
um espago para a reflexfio sobre o nosso presente.



Abstract

The objective of this thesis is to cross the debate of two brazilian critics, -
Ronaldo Brito and Antonio Carlos de Brito (Cacaso), with that of October group critics,
having as a key the question of the high culture confronted with the cultural industry.
Reading the texts published in periodicals, I search the main subjects Ronaldo Brito and
Cacaso dealt with during the 70’s and 80’s to compare with those discussed by the
October group, as a way to bring up from the differences a place for a reflection about
our present.
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1. JOGOS PARA ARMAR

“Montage does not reproduce the real, but
constructs an object (...), or rarher,

mounts a process (...) in order to intervene

in the world, not to reflect but to change reality.”
Gregory Ulmer

Este trabalho se insere, em urﬁé"perspectiva ampla, na arqueologia da
critica brasileira, buscandoI identificar, especificamente nas trés ultimas |
décadas, que tipos de saidas ela ensaia para o que poderiamos chamar de os
fins do moderno. Desde os anos 50, podemos ressaltar duas tendéncias na
critica brasileira: uma centrada na figura de Antonio Candido, baseada em
uma leitura sociologica com forte base no materialismo dialético, € uma outra
centrada na figura de Afranio Coutinho que se agarra a nogdo de autonomia da

literatura e pratica uma leitura interna do objeto literario'. A essas duas

! ¢f. SUSSEKIND, Flora. “Rodapés, tratados ¢ ensaios”. In: Papéis colados. Rio de Janeiro:
Editora da UFRJ, 1993. O debate entre Candido ¢ Coutinho pode ser mapeado desde a leitura
contrastiva de Formacdo da literatura brasileira, por um lado, e Introdugdo & literatura no



correntes antagdnicas, vemos somar-se a partir do inicio dos anos 70 uma
linhagem que se convencionou chamar a principio de “estruturalista” e que
englobava nomes tdo diferentes como os de Silviano Santiago e Luiz Costa
Lima, para ficar apenas nos mais conhecidos. O objetivo deste trabalho é
seguir os passos de dois criticos que mantém relativa distdncia em relagio a
essas linhagens, seja pela extragdo oriunda da indastria cultural, seja
cronologicamente: Ronaldo Brito, que faz sua formagdo nos jomais da
imprensa alternativa carioca e na militincia das artes plasticas dos anos 70, e
Antonio Carlos de Brito, o Cacaso, poeta e tedrico da geragdo “marginal”,
alinhado a Antonio Candido, adotando como agenda, ou contexto de
referéncia, um debate teodrico internacional, aquele promovido pelo grupo da
revista October.

Por suas proprias caracteristicas, este trabalho se assemelha a um dos
principais expedientes utilizados pelas vanguardas histéricas do inicio do
século: a montagem e a colagem?. Trata-se de ler “dois textos” (os de Ronaldo
Brito e os de Cacaso) e um “com-texto”, o debate em October’, ou seja, montar
uma sintaxe que permita aproximar trés objetos bastante diferentes, com o
objetivo de acompanhar de que maneiras a critica ensaia saidas para a crise da
modernidade, ou, em outras palavras, para o impasse detectado a partir do

declinio dos grandes relatos*. Desta forma, acredito que, em tempos pos-
] gr que, pos p

Brasil, por outro, até, nos anos 70, aos textos pubhcados em Argumento, por Candido, € em
Boletim Ariel, por Coutinho.

? Sobre os procedimentos da montagem, cf. EISENSTEIN, Serguei. Reflexdes de um cineasta.
Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1969. Artistas como Pierre Reverdy, Max Emst, Braque,
Picasso, utilizaram bastante 2 montagem ¢ a colagem como modo de operar e colocar em jogo a
idéia de representacio.

? Para uma visdo panorimica do debate promovido pela revista cf. October/The first decade
1976-1986. second printing, Massachusetts: MIT Press, 1988, e October/The second decade
1986-1996. Massachusetts: MIT Press 1997.

* Para uma melhor compreensio do debate pés-modermno of E! debate modernidad-
posmodernidad, Puntosur Editores, Buenos Aires, 1989, compilaciéon y prélogo de Nicolis
Casullo, onde se encontram os textos de Habermas, “Modernidad, un proyecto incompleto™, e
de Lyotard, “Que era la posmodernidad”, entre outros; HOLANDA, Heloisa Biarque. Pés-
Modernismo e Politica, Rio de Janeiro, Rocco, 1992, que traz o texto de Andreas Huyssen,
“Mapeando o pds-moderno”, entre outros; KAPLAN, E. Ann. O mal-estar no Pés-Modernismo,
Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1993, onde se encontra o texto “O Pos-Modernismo € a
Sociedade de Consumo”, de Fredric Jameson; COELHO, Teixeira. Moderno Pés Moderno, 3
ed., Sdo Paulo, 1995; GUATTARI, Feliz. “L’impasse post-modeme”. In. La Quinzaine
Littéraire 456 de 1/15 de fevereiro de 1986, MORICONI, Italo. A provocagdo pés-moderna,



modernos, o objeto de estudo da literatura é, também ele, um artificio, uma
construgido armada a partir de um olhar que monta fragmentos dispersos a fim
de iluminar uma determinada questdo. O que proponho aqui € a fabricagdo de
um monstro pos-critico constituido pelos dois Britos e por October, ou seja,
uma ficg¢do critica que dé conta de uma situagdo nova que, se por um lado vem
se tornando mais clara a partir dos anos 60 e principalmente da queda do muro
de Berlim, por outro, pode ser lida desde o inicio do século nos trabalhos de
Nietzsche e dos dissidentes do surrealismo, Bataille, Caillois, Leiris, etc.

O que ampara este monstro pos-critico é, por exemplo, a idéia de
Gregory Ulmer de que a critica esta atravessando um periodo de transformagdes
~ analogo as que varreram as artes nas primeiras décadas do século XX°, e mais,
de que ela deve abandonar o modelo das ciéncias e da literatura do século XIX
para adotar aqueles praticados no século XX. Ulmer trabalha em seu ensaio,
especificamente, com os procedimentos de colagem/montagem, mostrando
como eles aparecem na gramatologia derridiana que procede a desconstrugio da
no¢do de mimesis, na alegoria®, que “favorece o significante em detrimento dos
sentidos do significado”, e na ﬁogﬁo de parasita, tal como desenvolvida por J.
Hillis Miller a partir de Derrida’. As reflexdes de Eisenstein nos primeiros anos

da revolugio de 1917 sobre a analogia entre a montagem e as linguas orientais®,

Rio de Janeiro: Diadorim/Editora da Uerj,- 1994. Destaco ainda “Democratizagdo no Brasil -
1979/1981 (cultura versus arte)”, trabalho apresentado por Silviano Santiago no coloquio
Declinio da arte/Ascensdio da cultura, em Florian6polis, 1997. Nele, o autor de Em liberdade
procura detectar “o momento histérico da transi¢io do século XX para o seu fim” nos anos de
1979 a 1981 e, com esse objetivo, 1€ trés ensaios percebendo neles um rompimento com a
maneira académica com que até entdo os intelectuais tratavam os temas da literatura, da cultura,
e da industria cultural. cf. SANTIAGO, Silviano. “Democratizacio no Brasil — 1979/1981
(cultura versus arte). In. ANTELO, Raul et alli (orgs). Declinio da arte/Ascensdo da cultura.
Florianopolis: Abralic/Letras Contemporaneas, 1998.

3 of. 0 ensaio de Gregory L. Ulmer, “The Object of Post-Criticism”. In: FOSTER, Hal. The
Anti-Aesthetic/ Essays on Postmodern Culture. Cambridge, Massachusetts/London, England:
MIT Press, 1997, p. 83.

¢ Para expor suas idéias sobre a alegoria, Ulmer parte do ensaio de Craig Owens, “The
Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism”, publicado pela revista October 12,
1980.

7 ¢f. MILLER, J. Hillis. “O critico como hospedeiro”. In. A ética da leitura/ Ensaios 1979-
1989. Rio de Janeiro: Imago, 1995. )

8 «“O mais dificil nfio ¢ recordar as palavras. E atingir essc encadeamento de pensamentos,
estranho para nés, sobre o qual se baseiam os subterfugios da conversagdo, a estrutura das
proposicGes, o grupamento das palavras, sua representagdo grafica [...]. Pois foi o aspecto
extraordinirio dessa maneira de pensar que me ajudou, em seguida, a compreender a esséncia



os titulos das produges de Max Emst’, poemas de Murilo Mendes'’, ou o
livro-chave de Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, sdo exemplos dessa nova
sintaxe que busca sentidos fora da logica argumentativa tradicional e da crenga
de que significante e significado sio dois lados da mesma moeda'’. Para dar
vida a estes trés sintagmas e criar uma sintaxe, ou armar uma ficgdo, vou usar
como mvedya, como sopro vital, os temas do alto e do baixo.

A quest3o da alta cultura confrontada a cultura massiva tem mobilizado
grande parte da discussdo tedrica desde o anos 70. A principio, ou a leitura se
fazia sob a chave da Escola de Frankfurt, principalmente, utilizando-se a severa
critica de Theodor Adorno e uma leitura adorniana, diria mesmo lukacsiana de

Walter Benjamin'?, ou 4 maneira dos integrados, louvando a tecnologia por

da montagem. E verificar que era o encadeamento normal de uma logica afetiva interna,
diferente daquilo que denominamos logica, que ajudou a me orientar nos rumos os mais
- secretos de minha arte.” EISENSTEIN, S. Op.Cit, pagina 13.

® Por exemplo, frau wirtin an der lahn, schutzengelin der deutschen, dein ist dze industrie
anatomie paldontologie shenk uns kleine frohlocken (senhora hospedeira das frioleiras,
padroeira dos alemdes, teu dominio é a indistria anatomia paleontologia concede-nos
. gequenas alegrias).

Numa homenagem a Max Emst, o poeta mineiro produz verdadeiras colagens de colagens:
“O imperador decapitado aguarda no vestibulo a audiéncia do serrote”, ou “As espadas da’
ambiguidade assaltam a Europa depois da chuva”. In MENDES, Murilo. “Retratos-
Relampagos”. In: Obras completas. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1994.

" Para uma critica da idéia saussuriana de significante e significado, exposta no Curso de
Linguistica Geral, cf. DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Sdo Paulo: Perspectiva/Editora da
USP, 1973, e LACAN, Jacques. “A instincia da letra no inconsciente ou a razio desde Freud”.
In. Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998, pp. 496 a 533.

"2 ¢f os classicos d¢ ADORNO, Theodor ¢ HORKHEIMER, Max. A dialética do
esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994, ¢ BENJAMIN, Walter. “A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, In. Obras escolhidas/magia e técnica, arte e
politica. 4* edi¢do, Sdo Paulo: Brasiliense, s/d, cuja primeira tradugio no Brasil, foi feita por
Carlos Nelson Coutinho, ¢ publicada na Revista de Civilizagdo Brasileira mimeros 19 ¢ 20 de
maio e agosto de 1968; uma segunda tradugdo, de José Lino Griinewald surge em 1969 em A4
idéia do Cinema, Ed Civilizagdo Brasileira. Gilberto Vasconcellos, em seu ensaio “De olho na
fresta: Musica Popular Brasileira”, publicado na revista Almanaque/Cadernos de Literatura e
Ensaio n.° 2, 1976, ao se referir a critica de Roberto Schwarz 4 Tropicilia em um texto,
“Remarque sur la culture et la politique au Brésil” 1964-1969, que serd muito citado por
Cacaso, detecta, A pagina 87 a presenga da reflexdo lukacsiana; “Além de Walter Benjamin,
julgamos que a fonte tedrica que informa a aguda reflexdo de Schwarz é Gyorg Lukics”. O
ensaio de Vasconcellos saiu depois em livio com preficio de Silviano Santiago. cf
VASCONCELLOS, Gilberto. Musica Popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977.
Sobre a importincia da cultura massiva no Brasil ¢f. ORTIZ, Renato. A moderna tradi¢do
brasileira/Cultura brasileira e industria cultural. 2 Ed., Sdo Paulo: Brasiliense, 1989.



estar ela democratizando a informagio. Em minha dissertacio de mestrado™,
pude perceber como o dilema do critico cultural Ronaldo Brito, que nos anos 70
escrevia para o jornal alternativo Opinido’, estava situado exatamente entre os
spots e as academias, para usar seus proprios termos. Tendo como objeto
central de reflexdo as artes plasticas mas atuando também em outras esferas,
Ronaldo Brito partia entdo de uma analise do sistema da arte para compreender
como os artistas dos anos 70 se relacionavam com o mercado garantindo uma
Sobrevida a suas produgées via uma constante tensdo com este mesmo sistema.
Também marcado pela hegemonia do mercado o critico estd cada vez mais
imprensado entre duas possxblhdades o discurso da alta cultura, a academia, ou
o da industria cultural, sendo que no primeiro seu campo de atuagio fica restrito
‘aos muros da universidade e, no segundo, ao modelo redutor da grande
imprensa”. E entre esses dois espagos, alojando-se em veiculos alternativos de
circulagio reduzida e no campo especifico das artes plasticas, que Ronaldo
Brito produz uma reflexdo sobre a arte contemporinea, faz uma revisio do
modermsmo brasileiro e internacional e opera sobre os produtos da indastria
cultural ‘

Cacaso, poeta, conﬁsta, critico, letrista e professor, aparece nos anos 70
marcando posigio antag6nica ao estruturalismo'® e mantendo-se fiel & escola de

Candido. Ao contrario de Ronaldo Brito que, desde os anos 70 ja vinha revendo

13 SANTOS, Antonio Carlos. Um intelectual entre os spots e as academias: A critica de
Ronaldo Brito em Opinido 1972-1977, Dissertagio de Mestrado defendida na UFSC em
9/09/96 sob orientacdio do Professor Doutor Ratl Antelo.

'* Para uma melhor apreciagdo dos jornais alternativos dos anos 70 e especificamente de
Opinido cf. KUCINSKI, Bemardo. Jornalistas e revoluciondrios em tempos de imprensa
alternativa. Sdo Paulo: Scritta Editorial, 1991, eMACHADO J. Pinheiro. Opinidio X Censura,
Porto Alegre: LPM, 1978.

15 ¢f. texto de Brito, “Entre os spots ¢ as academias”, em Opinido 219, de 14 de janeiro de 1977.
16 Cacaso debate com Costa Lima a questdio da teoria literaria que havia sido detonada por um
poema de Drummond (Exorcismo, publicado no Jornal do Brasil, em abril de 1975). Costa
Lima responde ao poeta mineiro no jornal Opinido de 21 de novembro de 1975 (“Quem tem
medo de teoria?”). No mimero seguinte, Carlos Nelson Coutinho (“H4 alguma teoria com medo
da pratica?”) e Cacaso (“Bota na conta do Galiley, se ele nfo pagar nem eu”) juntam-se a
Drummond no ataque ao estruturalismo. cf. MORICONI, Italo. Ana Cristina César. Rio de
Janeiro: Relume Dumard, 1996, p. 55. SUSSEKIND, Flora. Literatura e vida literdria. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor: 1985, p. 32. SOUZA, Eneida Maria de. “Querelas da critica”. In:
Trago critico. Belo Horizonte/ Rio de Janeiro: Editora da UFMG/Editora da UFRJ, 1993, e “Os
livros de cabeceira da critica”. In: ANTELO, R. et al. Op. Cit., p. 189. Volto ao assunto no
capitulo 5.



o modernismo brasileiro chamando a atengdo para suas limitagdes e
canonizagdo, Cacaso 1€ o século XX centrado nas ligSes de Mario de Andrade e
Manuel Bandeira. A partir dai, vé os movimentos de vanguarda tardios, como
concretismo, por exemplo, como um alinhamento funcionalista da arte &
crescente especializagio técnica do capitalismo avangado — por exemplo, o
concretismo. Para resolver o impasse criado pela “recaida oficializante” da
geragdo de 45 e pela pobreza formal da poesia social, sugere uma leitura atenta
do Banquete, de Mario de Andrade. Cacaso faz sua estréia em 1967 com A4
palavra cerzida, prefaciado por José Guilherme Merquior qﬁe, ja na primeira
frase, detecta a ligagdo do poeta com “a rica tradigio poética do modernismo™"”.
Depois da publicagdo de 4 palavra cerzida, Cacaso para de escrever poesia
para voltar, em 1972-73, com uma dicgdio completamente diferente da que
adotara em sua estréia em 1967. Do sério estudante de filosofia que escrevia
poemas sob a influéncia de Jodo Cabral e dos modernistas, uma poesia de
engenheiro, minuciosamente construida, hermética, Cacaso reaparece no
contexto de uma produgdo coletiva, chamada de marginal por sua estratégia de
editar os livros de fo'rma independente e distribui-los nas filas de teatro, cinema,
shows, ou seja, fora do circuito institucional delimitado para os livros'®. Uma
das caracteristicas principais desta produgdo, levantada por varios criticos, é a
desqualificagdo, ou seja, um proposital desleixo somado a um espontaneismo,
ndo menos artificial em alguns casos, que fazia com que essa poesia
contrastasse de maneira radical com a produgio ndo s6 de Jodo Cabral de Melo

Neto, mas também com a dos concretos e das outras vanguardas tardias. Por

7 MERQUIOR, José Guilherme. “Nota Introdutéria”. In. BRITO, Antonio Carlos de. 4 palavra
cerzida. Rio de Janeiro: José Alvaro Editor, 1967.

'8 Sobre a poesia “marginal” confira MESSEDER PEREIRA, Carlos Alberto. Retrato de
Epoca/ Poesia marginal anos 70, Rio de Janeiro: Edigdes Funarte, 1981; HOLANDA, Heloisa
Buarque de. 26 poetas hoje. Rio de Janeiro: Editorial Labor do Brasil, 1976; “Poesia hoje”,
debate na revista José n° 2, de agosto de 1976 com participagdo de Heloisa Buarque de
Holanda, Ana Cristina César, Geraldo Eduardo Cameiro ¢ Eudoro Augusto; pela revista, Luiz
Costa Lima, Sebastido Uchoa Leite e Jorge Wanderley; os ensaios de Cacaso em CACASO,
Ndo quero prosa. Organizagdo e selegdo Vilma Aréas, Rio de Janeiro e Campinas: Editora
UFRJ/ Editora da Unicamp, 1997; “Sobre ‘poesia marginal’ e outras marginalidades: entrevista
de Maria Lucia Barros Camargo com Glauco Mattoso”, na revista Babel n° 2, maio a agosto
de 2000, p. 21; SIMON, Iumna Maria ¢ DANTAS, Vinicius. “Poesia ruim, sociedade pior”. In.
Novos Estudos Cebrap, Sdo Paulo, mimero 12, junho de 1985, p. 48.



essas caracteristicas, poderiamos situa-la em algum lugar na fronteira entre o
alto e o baixo, uma escrita malandra que transitava entre as duas esferas,
escondendo em seus versos os versos consagrados do cinone a0 mesmo tempo
em que se deixava diluir em um sotaque coletivo de geragdo, naquilo que o
proprio Cacaso chamava de “poemio”".

Professor da PUC-RJ nos anos em que Luis Costa Lima e Silviano
Santiago promovem a entrada no Brasil da linhagem “estruturalista”, Cacaso
pode ser visto como uma figura emblematica dos anos de ditadura militar, pois
concentra as facetas prihcipais de uma geragdo que se viu amordagada durante
20 anos: o lado marXista, pensamento hegemdnico entre os intelectuais criticos
da época, e o lado meio “hippie”, contracultural, também um trago fundamental
para quem viveu esses anos. Além de poeta, critico, professor e contista, atuou
também como letrista de cangles pbpulares em parceria com Sueli Costa,
Toquinho, Novelli, Nélson Angelo, Claudio Nucci, Edu Lobo e Francis Hime”,
0 que o coloca mais uma vez como um poeta que transitava entre o alto e o
baixo, entre a cultura letrada dos poetas candnicos e a muisica popular brasileira
divulgada pelos rfleios massivos. |

Tragados estes dois perfis minimos, a pergunta seguinte seria, por que
October? E alias éom esta pergunta que os editores Rosalind Krauss, Annette
Michelson, Douglas Crimp e Joan Copjec abrem o texto de introdugdo &
antologia que reune os ensaios dos 10 primeiros anos da revista, de 1976 a

1986. O nome provém do filme que Eisenstein realizou para comemorar os 10

19 A idéia do “poemido” foi varias vezes tratada por Cacaso e outros tedricos. Aparece, por
exemplo, em texto publicado apds sua morte na revista Novos Estudos Cebrap, n° 22, de
outubro de 1988, dedicado & poesia de Chico Alvim e intitulado “O poeta dos outros”. Neste
ensaio, Cacaso afirma que “houve um momento em que a poesia tornou-se um banquete de que
todos, indistintamente, s¢ serviram. E estabelecida uma espécie de competéncia média, ao
alcance de todos, e o vestibular literario ¢ abolido. Para ser escritor, basta anotar, registrar,
simplesmente escrever: todos participam. Neste movimento, o peso maior esta do lado do
coletivo, 0 que tem como contrapartida uma notdvel desindividualizagdo da autoria. O autor € o
grupo, o conjunto mével ¢ andnimo. Cada poeta e cada poema sio partes integrantes de um
impulso organizador maior, onde todos sfo parceiros de todos, onde tudo se intercomunica e se
completa, sem se esgotar. E neste contexto de desindividualizacio, o grande lugar-comum
poético foi o poema curto. O de registro direto e breve, em tom coloquial, de uma experiéncia,
uma visdo, uma sensagdo, uma comparagio, uma fala, um non-sense”.



primeiros anos da revolugdo russa e aponta ainda para uma época em que a
pratica artistica unia-se a teoria critica em um projeto de construgio social. Ou
seja, October, fazendo a ressalva de que ndo busca de modo algum uma agfo
nostalgica, mostra-se desde saida alinhada a critica do capitalismo e ao
inacabado projeto de construtivismo que, segundo seus editores, teria sido
abortado pela consolidagdo do poder estalinista e pela diluigio nas correntes

hegeménicas da estética idealista ocidental®!

. Desta forma, os editores de
October definem sua pratica como “uma reagdio a consolidagio das forgas
reacionarias tanto na esfera politicé quanto na cultural” e afirmam que o que
marca os tempos de hoje ndo é a morte da vanguarda ou um novo pluralismo,
mas uma luta continua bara radicalizar as praticas culturais” contra um clima de
revival das tendéncias artisticas discursivas e tradicionais. Contra esse revival
dos valores tradicionais do Ocidente, mobilizam a critica a seus pressupostos tal
como a praticada pela geragdo francesa de Foucault, Deleuze, Derrida, ez al.
apoiada em Nietzsche e denominada nos Estados Unidos de pds-estruturalista.
Assim como Tel Quel?, OCtober demarca seu campo inscrevendo no alto da
primeira pagina de seus nimeros as palavras Art/ Theory/ Criticism/ Politics.
Em suas paginas, cruzam-se a contribui¢io de produtores culturals como
Yvonne Rainer, Rbbert Morris, Richard Serra, Peter Handke, textos de criticos
franceses como Yves-Alain Bois, Leo Bersani, Denis Hollier, Georges Didi-
Huberman, Hubert Damisch e do béiga Thierry de Duve, a tradugio de ensaios
de Bataille, Caillois, Lacan, Benjamin, Derrida®, além da produgdo tedrica de
seus editores € colaboradbres como Rosalind Krauss, Annette Michelsén,

Douglas Crimp, Hal Foster, Craig Owens, Susan Buck-Morss, etc.

% A Brasiliense publicou em 1985 Beijo na boca e outros poemas que reline uma antologia dos
poemas de Cacaso desde A Palavra Cerzida até suas Gltimas produc;fies nos anos 80, incluindo
as letras escritas para cangdes populares.

2! ¢f. “Introduction”. In October, op. cit. 1988, p IX, assim como o editorial do primeiro nimero
da revista, “About OCTOBER”.

22 Além de traduzir ensaios da revista francesa, October publica no numero 6, Fall 1978, uma
tradugdo de um didlogo entre Julia Kristeva, Marcelin Pleynet ¢ Phillip Sollers sobre os Estados
Unidos intitulada “The U.S. Now” e um ensaio-resposta de Annette Michelson “The Agony of
the French Left”.

2 Alguns deles foram objeto de mimeros especiais como Benjamin (October 35, winter 1985),
Bataille (October 36, spring 1986) e Lacan (October 40, spring 1987).



No editorial publicado no nimero 1 da revista, seus editores ento,
Rosalind Krauss, Annette Michelson e Jeremy Gilbert-Rolfe, os trés
provenientes da revista Artforum, justificam o aparecimento da nova publicagéo
afirmando que os leitores que desejavam se informar sobre os
desenvolvimentos da pintura e escultura contemporaneos deveriam procurar
suas respostas em varias revistas especializadas que, por fim, eram incapazes de
promover foruns de debate tedrico. As revistas mais conhecidas, entre elas os
editores de October citam a Partisan Review, The New York Review of Books
Salmagundi, estavam ainda presas aos esquemas tradicionais da academia
literaria, mantendo uma divisdo entre o discurso critico e a préticé artistica. A
funcdo da nova revista seria, entdo, a de fazer a ligagdo entre esse discurso
critico e as produgdes de arte contemporaneas. No nimero 1 da revista, o
primeiro ensaio publicado ja mostra o tipo de reflexdo privilegiado pelos
editores. Trata-se de “Ceci n’est pas une pipe”, texto de Michel Foucault que
discute a questdo da representa¢3o na leitura de um quadro de Magritte™*.

Em October, o tema do alfo e do baixo aparece, por exemplo, em um
numero especial da revista®” como contraproposta a uma exposi¢do do Museum
of Modern Art intitulada High and Low: Modern Art and Popular Culture.
Estimulados pela éxposig:ﬁo, os editores da revista produziram, em novembro
de 1990, um seminério, que depois se constituiu em um numero especial, para
discutir que tipos de relagdo estariam sendo propostos na exposigido e de que
novas maneiras estes dois eixos poderiam ser articulados. Na apresentagio
desta special issue, Rosalind Krauss explica que a leitura do museu poderia ser
codificada sob o nome de “modelo de sublimag¢io”, segundo o qual a arte teria
como fungdo sublimar ou transformar a experiéncia, elevando-a do ordinério ao
extraordinario, da ordem do comum para o tnico, do baixo para o alto, pela via
da genialidade de um artista, ou seja, alguém cujo dom o credenciava para
executar esta fungdo. Neste caso, as formas “baixas” de arte serviriam apenas

como fonte para que esses artistas geniais transformassem esse material de

24 Texto publicado originalmente em 15 de janeiro de 1968 pela revista Les Cahiers du chemin.
No Brasil, saiu em 1988, pela Paz e Terra, com tradugdo de Jorge Coli.
2 ¢f. October 56, High/Low, A Special Issue, Spring 1991.



acordo com as necessidades de unidade formal, estilo, etc. A idéia dos editores,
Krauss explica, foi entdo abandonar a relagdo entre arte moderna e cultura
| popular e redireciona-la para uma discussido na qual o campo da cultura popular
¢ visto como o unico lugar da atividade vanguardista ou de resisténcia. Assim, o
baixo deixa de ser fonte para a alta cultura e passa a ser o lugar onde se trava o
combate das vanguardas. Mais do que isso, ao invés de “elevar” as formas da
cultura popular ou da indéstria cultural, tal como seria no alto moderismo®,
" muitas vezes as leituras dos tedricos de October operam no sentido de fazer
ressurgir o reprimido da alta cultura,' ou seja, seu carater obscuro, estranho ou
unheimlich, para usar a expressdo de Freud.

Mas por que Oétober aqui? Por que fazé-la dialogar ou servir de “com-
texto” para uma apreciagdo dos caminhos de dois criticos menores brasileiros
durante as décadas de 70 e 80? Em primeiro lugar, pela vontade de

“desinteriorizar” a discussio brasileira, alargando seu contexto e obrigando-a a
se explicar diante de outros adversarios ou aliados; ou seja, a idéia é submeter a
produgdo de Cacaso e Ronaldo Brito as discussdes sobre os fins do moderno
levada a cabo em October que funciona como uma espécie de cruzamento de
varias tendéncias e, poderiamos adiantar, tem como uma das principais
preocupagdes reler o modernismo € a propria modernidade a partir da produgio
das artes plasticas. Tendo como “origem”, ou horizonte original, a idéia de
revolugdo, esse debate nd3o estaria tio longe de Cacaso, nesse aspecto, que
também cultivava o valor da revolugdo, nem de Ronaldo Brito, que faz sua
formago em um jornal alternativo atravessado pelas mesmas questdes.

Meu objetivo, entdo, é seguir as relagSes entre a alta cultura do
modernismo e a cultura massiva tanto nos textos de Ronaldo Brito e Cacaso,
quanto no debate promovido por October, lembrando, com Andreas Huyssen?’,
por exemplo, 0 quanto a histéria do modernismo vem sendo cifrada, por um

lado, pela resisténcia de setores da alta cultura aos efeitos da reprodutibilidade

% Em Ambito brasileiro, um bom exemplo disso se v& em SOUZA, Gilda de Mello. O tupi e o
alaude. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1979.
2 HUYSSEN, Andreas. Memdrias do modernismo. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1997.
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generalizada e, por outro, na diluigdo das fronteiras e na contestagio da auto-
suficiéncia da cultura burguesa.

Mas estes temas do alfo e do baixo aparecem também cifrados nos
trabalhos de Rosalind Krauss, Hal Foster e Thierry de Duve?®, nas concepgdes
de Bataille (o informe”), de Freud e Lacan (pulsio de morte, Das Unheimliche,
objeto a). Este é um dos temas a serem perseguidos por este trabalho®. Pois se
por um lado podemos dividir o alto e o baixo como os dois pélos da cultura na
modernidade, a alta cultura e a cultura massiva, ou indastria cultural, por outro
pOderhos buscar este lado obscuro, baixo, tanto no que alguns aﬁtores, como a
propria Rosalind Krauss, denominam como uma dissidéncia do surrealismo,
Bataille, quanto na prdpria linhagem “oficial” do surrealismo, Breton, como faz
Hal Foster em Compulsive Beauty’'. Assim, estariamos delimitando uma 4rea
sombria do modernismo, escondida pelas luzes do progresso e da racionalidade
técnica, uma area que atua no sentido de desfazer as promessas de felicidade
que este modernismo hegemdOnico carregava consigo.

Essas relagdes entre o alto e o baixo podem ser lidas ainda na prépria

atividade de Georges Bataille. Sabemos que Bataille colaborou e editou varias

% De Duve ¢ outro tedrico que cruza a reflexdo das artes plasticas com a psicanilise via
conceitos de Freud e Lacan. cf. De DUVE, Thierry. Pictorial nominalism/ On Marcel
Duchamp’s passage from painting to the readymade. Minneapolis, Oxford: University of
Minnesota Press, 1991.

% Bataille define informe assim: “Un dlctmnnalre commencerait 4 partir du moment ou il ne
donnerait plus le sens mais les besognes des mots: Ainsi informe n’est pas seulement un adjectif
ayant tel sens mais un terme servant a declasser, exigeant généralement que chaque chose ait as
forme. Ce qu’il designe n’a ses droits dans aucun sens et se fait écraser partout comme une
araignée ou un ver de terre. Il faudrait en effet, pour que les hommes académiques soient
contents, que 1'univers prenne forme. La philosophie entiére n’a pas d’autre but: il s’agit de
donner une redingote 4 ce qui est, une redingote mathématique. Par contre affirmer que
I'univers ne ressemble 2 rien et n’est qu’informe revient 3 dire que I'univers est quelque chose
comme une araignée ou un crachat”. cf. BATAILLE, G. “Informe”. In Oeuvre Complétes 1
Premiers Ecrits 1922-1940. Paris: Gallimard, 1970, p. 217. Uma leitura de grande ajuda para
compreender melhor as idéias de Bataille € o livro de Denis Hollier, La prise de la Concorde/
suivi de Les dimanches de la vie/ Essais sur Georges Bataille. Paris: Gallimard, 1993. A idéia
de informe € utilizada também por Rosalind Krauss em The Optical Unconscious. Cambridge,
Massachusetts/London, England: The MIT Press, 1996, capitulo 4, p. 165.

3% No rastro deste lado sombrio da modernidade, seu trago labirintico, cf os textos de Bataille
escritos para Documents — BATAILLE, Georges. Op. Cit. — além de LACAN, Jacques. O
semindrio. Livro 11, os quatro conceitos fundamentais da psicandlise. 2 Ed., Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1998; FREUD, Sigmund. A/ém do principio do prazer. Rio de Janeiro:
Imago, 1975, e O Estranho. Rio de Janeiro: Imago, 1976.
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revistas ao longo de sua vida. No final dos anos 20, portanto ainda no inicio de
sua carreira, ele é convidado a participar de uma publicagido que deveria tomar
o lugar de Aréthuse, revista de arte e arqueologia em que o proprio Bataille
havia colaborado antes. Jean Babelon e Pierre d’Espézel, diretores de Aréthuse,
consultam o marchand e ex-editor da Gazette des Beaux-Arts, Georges
Wildenstein, e, com seu consentimento e a adigdo de mais um nome importante,
o subdiretor do museu de Etnografia do Trocadéro, fundam Documents
(Doctrines, Archéologie, Beaux-Arts, Ethnographie). Bataille, com seu cacife
de arQuivista—paleégrafé, ¢ chamado péra atuar ria revista como secretario-geral.
A intengio era fazer ‘uma revista cientifica, mas.Bataille vai aos poucos
infiltrando na redacio' seus amigos surrealistas: Georges Limbour, Michel
Leiris, Jacques-André Boiffard, Roger Vitrac e Robert Desnos. No comego, o
autor de Histoire de L’oeil nio ousa muito, mas j4 no nimero quatro ele
acrescenta a “Doctrines, Archéologie, Beaux-Arts e Ethnographie”, que
definiam o campo de interesse da publicagdo, as palavras “Variétés et Magazine
illustré”, ou seja, abrindo espago em uma revista que nascia amarrada a alta
cultura académica para a industria cultural. Assim, ao lado dos temas “sérios”
da ciéncia aparecia também o .interesse pelo jazz, pelo music-hall afro-
americano, pelo cinema de Hollywood e suas estrelas, contestando desta
maneira a defini¢o até entdo corriqueira de etndlogo. Claro que a invasdo dos
surrealistas acaba fazendo com qﬁé ‘Bataille entre em choque com Pierre
d’Espézel. Mesmo assim, Documents, cujo primeiro niimero € de abril de 1929,
resiste até janeiro de 1931 e Bataille administra dai sua méquina de guerra
contra o surrealismo de Breton.
E no sexto niimero da revista que aparece o artigo “Le gros orteil” (“O
deddo do pé”), uma espécie, segundo Michel Sufya, de parddia ao idealismo
poético®”. Bataille comega o artigo afirmando que o deddo do pé é a parte mais

humana do corpo humano e, apos discorrer sobre sua fungdo para a manutengio

3! FOSTER, Hal. Compulsive Beauty. Cambridge, Massachusetts/London, England: The MIT
Press, 1993,
%2 Cf SURYA, Michel. Georges Bataille, la mort a I'oeuvre. Paris: Gallimard, 1992, p.154.
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ereta do corpo, lembra que o homem o vé como algo baixo, pois esta em

contato com a lama:

“Bien qu’a I'intérieur du corps le sang ruisselle en égale quantité de
haut en bas et de bas en haut, le parti est pris pour ce qui s’éléve et la vie
humaine est erronément regardée comme une élévation. La division de
I’univers en enfer souterrain et en ciel parfaitement pur est une conception
indélébile, la boue et les ténébres étant les pﬁnczpes du mal comme la
lumiére et ’espace céleste sont le principes du bien: les pieds dans la boue

mais la téte 4 peu prés dans la lumiére, les hommes imaginent obstinément un

flux qui les éléverait sans retour dans 1’espace pur.”

Aqui estdo, portanto, as duas faces deste alto e baixo: a cabega que vive
nas nuvens, nas luzes, na regido celeste e pura, € o deddo do pé que se apdia no
chdo, na lama. Com este artigo, assim como “Figure humaine”, “Bouche”,
“Qeil” e outros, Bataille procede a um ataque ao idealismo, destruindo a idéia
de natureza humana e estranhando aquilo que o homem tem de mais proximo,
seu corpo: Seu objetivo era atacar a concepgio idealista dos surrealistas que se
mantém fiéis a André Breton, minando os alicerces de um pensamento que se
_ quer claro, iluminado, arquitetonico, produtivo.

Contra esse pensamento, constrdi mesmo uma teoria econdmica que
inverte os valores consagrados pela economia classica. Em um ensaio escrito
em 1933 para La Critique Sociale®®, Bataille expde a idéia de despesa, de perda,
que regularia muitas das atividades humanas, como o sacrificio, as festas, as
artes, os luxos, as guerras, os cultos, etc. Segundo ele, a atividade humana no
pode ser éompreendida apenas como processos de reprodugdo e conservagio: o
consumo pode ser definido como o uso do minimo necessirio para a
conservagio da vida e a continua¢fo das atividades produtivas, mas também
pelas despesas improdutivas caracterizadas pelo principio da perda. Entre os

exemplos que Bataille lista para mostrar como é importante para a sociedade

3 BATAILLE, Georges. Op Cit, p.200.
34 “La notion de dépense”. In. Op. Cit, p. 303. No Brasil, foi editado pelo Imago com o nome de
A nogdio de despesa/ A parte maldita, em 1975, com tradugdo de Julio Castafion Guimaries.
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gastar improdutivamente, estdo a literatura e o teatro, que provocam angustia e
horror através da perda tragica, e a poesia que significa para ele criagdo por
meio de perda.

A figura de Georges Bataille e seu arsenal de nog¢des “desconstrutoras”
serdo fundamentais para alguns tedricos como Rosalind Krauss procederem a
uma releitura do modernismo em uma época em que ele vira cdnone. |

Como corpus de analise, selecionei 33 textos de Ronaldo Brito dispersos
em jomais, revistas e catalogos, além dos escritos para o jornal Opinido que
constam como anexo em minha dissertac;ﬁd de Mestrado. Esta antologia inclui
desde artigos escritos para o Folhetim, da Folha de Sido Paulo, como ensaios
publicados pela Funarte ou em catalogos de artistas plasticos e em revistas
como Gdvea, Malasartes e Revista Novos Estudos Cebrap. De Cacaso, sdo 49
textos, a maioria (44) reunidos no livro Ndo quero prosa’, mas que busquei
confrontar com os originais publicados em Opinido, Movimento, Almanaque/
Cadernos de Literatura e Ensaio, Revista Novos Estudos Cebrap, Veja, etc. Em
varios destes artigos encontrei diferengas que justificam sua inclusdo em anexo.

No préximo capitulo vou mostrar como Cacaso e Ronaldo Brito se
relacionam com os temas da alta cultura e contrapor a suas anilises as
realizadas por autbres da revista October. O terceiro capitulo trata dos temas do
baixo, o quarto investiga como a poesia de Cacaso transita entre o alto € o baixo
e o quinto verifica de que maneira autores como Benjamin, Bataille e Lacan sdo

lidos na guerra te6rica promovida durante os anos 70 e 80.

3 CACASO. Néo Quero Prosa. Organizagio e selecio: Vilma Aréas. Campinas/Rio de Janeiro:
Editora da Unicamp/Editora da UFRJ, 1997.
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2. O alto ou a exigéncia

de um corpo com cabeca

“Off with their heads”
Lewis Carroll

Em um texto publicado apds a sua morte', Raymond Willams mostra como
o modernismo estava articulado a um constante atravessar de fronteiras e a uma
sensa¢do de estranheza derivada da .é'xperiéncia de artistas emigrados. Ao
mesmo tempo, o modernismo 'aparece e avanga quando acontecem grandes
mudangas no campo cultural com a multiplicagdo dos media e o surgimento da
fotografia, da televisdo, do radio, do cinema. Com o fim da Segunda Guerra
Mundial, no entanto, os varios movimentos artisticos que haviam chocado a
Europa e as Américas na primeira metade do século transformam-se em cinone.
Willams afirma que o modernismo rapidamente perdeu seu carater anti-burgués

adquirindo uma integragdo confortavel no capitalismo internacional:

! WILLAMS, Raymond. The politics of modernism. Against the new conformists. London,
Verso, 1989. Citado por “When was modernism”. In. HARRISON, C. and WOOD, P. Art in
theory 1900-1990/ An Anthology of Changing Ideas. Massachusetts: Blackwell Publishers,
1996, p. 1116. : : ’
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“Its forms lents themselves to cultural competition and the
commercial interplay of obsolescence, with its shifts of schools,
styles and fashion so essential to the market. The painfully
acquired techniques of significant disconnection are relocated,
with the help of special intensivity of the trained and assured
technicists, as the merely technical modes of advertising and

" the commercial cinema. The isolated, estranged images of
alienat'ior'l and loss, the narrative discontinuities, have become
the eésy iconography of the cbmmercials, and the lonely, bitter,
sardonic and sceptical hero takes his ready-made place as star
of the thriller.”> |

Hal Foster’ também se pergunta pelo esgotamento do modernismo movido
pela necessidade de refletir sobre o pds-moderno, esgotamento este que,
segundo ele, se apresenta como uma vitéria de Pirro. Sim, pois para Foster o
modernismo como prética n3o fracassou, muito pelo contrario, ele venceu, mas
essa vitoria resultou em sua absor¢do e consequente enfraquecimento, uma
vitoria de Pirro, poftanto. Se antes 0 modernismo tinha um caréter de oposi¢io,
desafiando a ordem cultural burguesa e sua “falsa normatividade”, hoje ele € a
cultura Oﬁcial, hegemonica, ensinad‘é“'nas escolas, homenageada nos grandes
jornais e, mesmo um critico que ainda acredita no projeto modemo, o alemdo
Jirgen Habermas, admite que o modernismo € “dominante, mas morto”. Assim,
Foster acredita que talvez a Ginica maneira de salvar o projeto moderno seja
ultrapassando-o.

Essa vitoria do modernismo e consequente absorgdo pelas instituigdes
burguesas provoca no critico Ronaldo Brito nos anos 70/80 uma certa
perplexidade. O trabalho realizado pelas vanguardas desde o inicio do século

havia produzido uma mudanga fundamental no campo das artes, por um lado

2 Idem, p.1119.
3 FOSTER, Hal. “Postmodernism: A preface” in FOSTER, Hal (ed.) The Anti-Aesthetic/ Essays
on postmodern culture. Seattle, Washington: Bay Press, 1989.
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radicalizando sua autonomia e por outro for¢ando as fronteiras daquilo que se
convencionou chamar de alta cultura. Para Andreas Huyssen, por exemplo, a
discussio sobre a poés-modernidade ndo pode ser destacada da discussdo sobre
as relagdes entre a alta cultura e a cultura massiva, ou indudstria cultural, para
usar o termo consagrado por Theodor Adorno®. Segundo Huyssen, a separagdo
dogmatica entre o alto e o baixo impede que se possa compreender os

fendmenos culturais contemporaneos:

“As fronteiras entre a alta arte € a cultura de massas se
| tornaram cada vez mais fluidas, e devemos comegar a
ver este processo como uma oportunidade, ao invés de
lamentar a perda de qualidade e a falta de ousadia. Ha
muitas tentativas bem sucedidas feitas por varios artistas
de incorporar formas de cultura de massa em seus
trabalhos, e certos segmentos da cultura de massa tém
cada vez mais adotado estratégias vindas da alta arte.
Quando nada, esta ¢ a condigdo poés-moderna na

literatura e na arte.”

Essa diluigdo ou embaralhamento das fronteiras que colocam em
questdo a prépria nogdo de alta cultura apé.recem na reflexdo de Ronaldo Brito
como “Crise da Arte”. Embora’o critico situe essa crise no interior da prépria
alta cultura, mais especificamente na destruigio do papel mimético ao qual
estava 'atreladobo campo das artes, sua conclusdo aponta exatamente para a

questdo das fronteiras:

“Em sentidos varios, de maneiras diversas, a arte

ndo reencontraria mais a plena Razdo de Ser. Claro, a

* O termo surge no livio Dialética do Esclarecimento, mas Adomo explica as razdes de sua
utilizagdo nas conferéncias radiofonicas proferidas em 1962, na Alemanha. Cf ADORNO,
Theodor. “Inddstria Cultural”. In. Theodor Adorno. Org. Gabriel Cohn. Sio Paulo, Atica, 1986,
p. 92.
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crise era extensiva a todo o espago cultural, a todo o
Simbolico de um mundo em meio a processos de
transformagdo que o desfiguravam ininterruptamente.
No caso da arte, porém, a contradi¢do atingia em cheio a
propria obra, suspensa e indefinida agora entre seu
carater inico — guardado pelas Belas Artes — e a

multiplicidade exigida pela técnica.”®

Entre os dois példs, o carater unico e a multiplicidade, reside a angustia
do critico que, diante da heranga das vanguardas e da institucionalizagio do
modernismo se pergunta; “o que fazer quando tudo j4 foi feito?”. Seo lugare a
propria identidade do campo artistico parecem ameagados, em termos de
reflexdo as coisas n3o sdo muito diferentes, pois o espago consagrado da
Historia da Arte também se desfaz para dar lugar ndo a uma Teoria da
Contemporaneidade, alerta Brito, mas a multiplicagdo da “densidade e
complexidade da instincia tedrica”.

Antes a arte era tida como “uma estranha espécie de conhecimento” e
assim desempenhou seu papel na era da modernidade operando, por exemplo,
‘no “contato critico imediato com o material artistico tradicional”, ou seja, na
organizagdo do espago, na técnica das pinceladas ou “a nivel dos fetiches do
pensamento”. E é ai que Ronaldo Brito situa Marcel Duchamp, “o precursor da
contemporaneidade”. Numa época em que as rupturas e as violéncias das
agressOes vanguardistas ndo fazem mais sentido, nio produzerﬁ mais efeito, o
material da arte contemporanea € a “reflexdo produtiva sobre a historia ainda

viva” da modernidade:

“Uma reflexdo sobre a negatividade desse material —
as torgdes a que foi e estd sendo submetido, as leituras

contraditorias que nele se cruzam, suas idas e vindas,

S HUYSSEN, Andreas. Op. Cit. 1997, p. 11.
¢ Cf BRITO, Ronaldo. “O modemno ¢ o contempordneo (0 novo € o outro novo)”. In. Arte
Brasileira Contempordnea — Caderno de Textos 1, Rio de Janeiro, Funarte, 1981.
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por assim dizer, como matéria simbolica. A arte
contempordnea estd obrigada a achar ai sua
sobrevivéncia — no meio dessa confusio deve produzir
trabalhos que tenham a clara inteligéncia da cisdo que
ao mesmo tempo constitui € separa de si mesmos. Nesse
sentido sobretudo a nova arte esta condenada a reflexdo:
traz consigo, a nivel de ‘imediata’ formaliza¢do, seu

proprio absurdo, a duvida sobre si mesma”.

Como para o critico “recusar a racionalizagio é negar a propria
inteligéncia” e conformar-se com o papel de objeto decorativo, resta a arte
contemporanea reencontrar sua expressividade como “tara da razdo”,
desafiando a logica cientifica, a razdo técnica. Ou seja, s6 € possivel & arte
encontrar sua heterogeneidade através de uma radicalizagdo da racionalidade
que levasse essa mesma razjo a seus limites. O exemplo que Ronaldo Brito da
para essa maneira de operar é Andy Warhol e sua série Stars por ser, a0 mesmo
tempo, alguma coisa pouco pensada e extremamente elaborada. Desta forma,
através de uma “inteligéncia atdpica” a arte conseguiria manter seu espago sem
ser recuperada pele “Espago da Dominagdo” mantendo um poder negativo
especifico, o de pensar o impensavel, fabricar o infabricavel.

Neste texto central para compréénder a maneira do critico Ronaldo Brito
operar podemos constatar qué, de alguma forma, ele mantém uma certa
fidelidade a sua maneira, digamos, sociologica, topologica, de compreender o
campo da arte e a receita de que € preciso trabalhar a tensdio entre arte e
mercado, ou seja, a distincia entre alta e baixa cultura, para que a propria
identidade da alta cultura possa existir. Mas apesar de atribuir 4 arte uma “tara
da razio”, o critico Ronaldo Brito continua trabalhando dentro dos limites de
uma teoria que ndo avanga em diregdo aos limites da razdo, ou seja, ele parece
ignorar os trabalhos dos chamados pos-estruturalistas que operam exatamente
na critica aos pressupostos da razio ocidental, ameagando as verdades

estabelecidas e buscando novos materiais para compreender, por exemplo, o
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modernismo e as artes contemporéneas. Uma teoria que aparece constantemente
nas paginas do jornal Opinido que segue de perto o interesse académico em
figuras como Michel Foucault, Gilles Deleuze, Jacques Derrida, Jacques
Lacan’.

Sem uma teoria que permita dar conta desse momento de perplexidade,
Brito esbarra até mesmo na questdo do pés-moderno. Em “Pés, pré, quase ou
anti?”%, o critico enxerga o pés-moderno apenas como um “estilo” que, por isso
. mesmo, fracassava na medida em que caia na légica do modernismo, sendo
rapidamente absorvido pelos museus. Desta forma, acaba se perguntando se
esse pos n3o seria um pré ou até mesmo um anti-modernismo que recusa a
radical negatividade que havia gerado tanto vigor nos tempos gloriosos
anteriores 3 Segunda Guerra Mundial. Com o fim das vanguardas e “a
descrenga na légica da historia da arte moderna”, Brito acredita termos chegado
a um impasse, mas o que ele consegue ler sob a chave de p6s-modemo € apenas
uma volta & ordem, uma vontade de “conteudos”, o triunfo do Kitsch, o
esquecimento da Histéria, etc. Claro que contra esse revival, a formagdo
moderna de Ronaldo Brito ndo pode ficar quieta. Mas reduzir toda a discussdo

sobre o pds-moderno a “estilos” vendaveis, ou a uma saida comercial para o

7 Sobre Foucault cf: “O contestador na universidade”, texto de Wilson Coutinho que da conta
de trés conferéncias (4 verdade e as formas juridicas) na PUC do Rio, em Opinido 32; sobre o
langamento de Naissance de la Clinique em lingua inglesa, em Opinido 59; “A medicina como
controle social”, sobre a volta de Foucault ao Rio para dar um curso aos alunos de medicina
social da entdo Universidade do Estado da Guanabara, hoje, UERJ, em Opinido 107,
“Interlocutores ou inimigos”, texto de José Julio Costa Amaral sobre visita de Foucault s
universidades de Salvador e Recife; “Reich, sexo e poder”, de Chaim Samuel Katz, sobre teses
de Histéria da Sexualidade, e, do préprio Foucault, “Q ocidente e a verdade do sexo”, artigo
originalmente publicado por Le Monde em 5 de novembro de 1976, em Opinido 211, e,
“Cumequié Foucault”, carta de leitor em Opinido 213; sobre a nova gera¢iio de pensadores
franceses cf em Opinido 168, “Os grandes sacerdotes da cultura francesa”, texto de Gerard
Petitjean, originalmente publicado pelo Nouvel Observateur, sobre Deleuze, “Pirados,
Dementes ¢ Vagabundos”, resenha nfo assinada do livro Anti-Edipo, em Opinido 177, ¢ uma
carta de leitor assinada por José Julio Costa Amaral sobre 0 mesmo livro em Opinido 186;
sobre Lyotard, cf texto de Newton Cufia em Opinido 65 sobre os livros “Dérive & partir de
Marx et Freud” e “Des dispositifs Pulsionnels”; sobre Bourdieu, em Opinido 167, resenha ao
livro A reprodugdo/ Elementos para uma teoria do sistema de ensino, de Bourdieu ¢ Jean
Claude Passeron, langado pela Francisco Alves; sebre Barthes, em Opinido 161, O rei dos
semidlogos, e, em Opinido 230, entrevista com Bemard-Henri Lévy, originalmente publicada
gor Nouvel Observateur (‘Para que serve um intelectual?”).
cf Folhetim, Folha de Sdo Paulo, 2 de outubro de 1983.
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impasse das artes plasticas também ndo parece fazer justica a questdo’. O que
Brito ndo problematiza sdo os pressupostos teodricos utilizados pela critica ou
mesmo pelo modernismo hegeménico. Por que, por exemplo, afirmar no inicio
de seu artigo que a “vontade de um p6s-moderno” deixaria para tras 120 anos
de “angustia, 120 anos de um combate ininterrupto com o Ser e o destino da
arte”? Ora, para um critico alinhado & arte conceitual nos anos 70, perguntar-se
pelo “Ser” da arte parece no minimo descabido. Sera que uma das
conseqiiéncias de todo o trabalho das vanguardas n3o foi mostrar .éxatamente
que o “Ser” da arte era apenas uma bolinha de sabdo, uma invengdo da
metafisica? Além do mais, por que seria necessario jogar fora os 120 anos de
angustia se o pds-moderno trabalha exatamente com o moderno, com seu
esgotamento? Jogar fora uma tradig@o anterior, alids, € uma caracteristica dos
modernismos e das vanguardas, sempre a cata do novo.

Ao se referir, por exemplo, & Transvanguarda, Brito lembra que a adogio
do perspectivismo nietzschiano e a negacdo das totalidades implica a reescritura
da “Historia da Arte”. E por que ndo? N2o € isso exatamente que criticos como
ele mesmo fazem nos jornais e revistas especializados, reescrever a historia?
-Sua perplexidade acaba caindo mais uma vez no mal-estar gerado pela questio

da crise:

“O que € fdfte, imediatamente perceptivel, é a crise
cultural do meio de arte, que ndo deve ser tomada como
uma crise da arte. Esta, parece, cada véz mais se torna
avessa a rétulos e apelos, até mesmo a ismos. As
linguagens contemporaneas exigem, como tudo o mais,

uma aten¢do e um pensamento especificos.”

? Vale lembrar que o livro de Lyotard, La condition postmoderne sai na Franga, pelas Editions
de Minuit, em 1979, € que o texto de Habermas, Modernidade: um projeto incompleto, lido em
setembro de 1980, em Frankfurt, quando o autor recebe o prémio Theodor Adorno, é publicado
pela New German Critiqgue no ano seguinte, O ensaio de Craig Owens “The Allegorical
Impulse: Toward a Theory of Postmodernism”™ sai na October 12, na Primavera de 1980. Ou
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Claro, mas crise da arte ou crise do meio da arte também poderia nos
levar de volta ao inicio do século e nos deixar com a estranha sensagdo de que o
tempo ndo passou. Afinal, critica e crise se originam da mesma palavra (xpivw)
e ambas caminham juntas com a modernidade. A reescritura da historia, por seu
lado, nos levaria a um embate “com o conceito de modernidade e uma
redistribuigdo e revalorizagdo completas de seus nexos e produc;c")és”. Mas nesse
momento, 1983, Brito considera ainda dificil de compreender: “Até agora,
entretanto, isto ainda estd muito vago”. '

O caso do recurso a Marcel Duchamp talvez seja exemplar para
compreender os limifes' e as diferengas tedricas entre Ronaldo Brito e, por
exemplo, Rosalind Krauss, ou seja, as saidas que ambos ensaiam para o
esgotamento da modernidade. | _

Duchamp ocupa um lugar central na analise que Ronaldo Brito faz da
arte moderna. Em “O discreto provocador de escandalos™'®, o critico afirma ser
Marcel Duchamp mais importante para uma compreensio da arte da segunda
metade do século XX do que Picasso, Matisse, ou Paul Klee. E seu destaque
reside na critica que faz a0 que chamava de “arte retiniana”, valorizando as
propostas conceituais em detrimento de uma opgdo mais visual. E assim que em
. Neoconcretismo/ Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro’’| Brito
encaixa Marcel Duchamp ao fazer a histéria do construtivismo desde a
revolugdo russa de 1917, mesmo ressaltando que o autor do Grande Vidro nio
era evidentemente um artista’ construtivo. O valor de Duchamp, nos diz
Ronaldo Brito, estd “em sua propria posi¢io frente & arte”, na maneira como
pensa o campo artistico enquanto “sistema integrado ao campo ideoldgico da
sociedade”. Consciente da posi¢do do artista e das relagSes do campo da arte
com os outros campos sociais, Duchamp introduziu uma “inteligéncia

estratégica” capaz de “compreender as regras de funcionamento da institui¢do-

seja, em 1983, ja era possivel saber que a discussio sobre o pds-moderno transcendia uma mera
%uestﬁo de estilos.
% In Opinido 47, 1-8 de outubro de 1973.

- "' BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo/ Vértice e ruptura do projeto construtivo brasisleiro. Rio
de Janeiro: FUNARTE/ Instituto Nacional de Artes Plisticas, 1985.
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arte”. No pequeno artigo que escreveu para o jornal Opinido’’, Brito terminava
falando da estranheza de se produzir uma retrospectiva do artista no Museu da

Filadélfia e da possibilidade de se colocar no museu sua ultima obra:

“Talvez conseguisse mesmo levar para o Philadelphia
Museum sua ultima obra, feita em siléncio durante os
ultimos 20 anos de sua vida, e que € a Unica ausente da
retrospectiva: uma velha porta de madeira por' cujas
frestas podemos ver algo — ou nada? — que esta dessa

vez literalmente fora do dominio da aparéncia.”

Alguns niimeros depois, um leitor de Opinido”, Montez Magno, de
Olinda, chamava a atengdo do critico para alguns equivocos em seu artigo:
primeiro, a obra, que se intitulava Etant Donnés: 1. La Chute d’Eau, 2. Le Gaz
d’ Eclairage, estava sim no Museu da Filadélfia e ndo se tratava apenas de uma
porta velha com frestas através da qual se podia enxergar algo ou nada. Etant
Donnés é uma instalagdo que permite ao observador que olhasse através das
frestas, certamente um voyeur, enxergar um corpo nu feminino deitado de
~costas em uma relvé, com uma lamparina na mio. A figura feminina sem rosto
tem as pernas afastadas, com um dos pés vindo na direcéo do observador, o que
chama ainda mais a atengio para o seu eng;epémas, exatamente o ponto de fuga
do “quadro”, que ndo apresenta pelos nem os Orgdos genitais, mas apenas uma
fenda. O fundo esta constituido por uma paisagem com um pequeno rio, ao
estilo das pinturas de Leonardo da Vinci. Mas o equivoco do critico ndo era
apenas o de nio ter posto os olhos na velha porta para se tornar um voyeur. O
que Ronaldo Brito ndo enxergava era um outro Marcel Duchamp, aquele que,
segundo Rosalind Krauss, “has always been carefully segregated from the

detachedly cerebral Duchamp”, um Marcel Duchamp enamorado pelas

120 ja citado “O discreto provocador de escindalos”, Opinido 47, 1-8 de outubro de 1973.
3 Cf Opinido 50, de 22 a 29 de outubro de 1973, p. 23.
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secregdes do corpo, pelos mecanismos do'desejo”, que gostava de dizer que
gostaria de captar as coisas com a mente da mesma forma que “the penis is
grasped by the vagina”. Interessado em discutir e acompanhar a arte conceitual
neste momento, Ronaldo Brito separa cautelosamente um Duchamp do outro,
pondo de lado o desejo e vendo apenas a coisa mental, o Duchamp que o
ajudava a compreender as estratégias das instalagdes dos artistas conceituais.

Centrado em uma perspectiva sociologica e de olho nos trabalhos de arte
conceitual, Brito, embora sempre de maneira ambigua, parece compreender as
artes plasticas do modernismo como uma histéria progressiva do desmanche do
carater mimético da arte e a consequente criagio de um espago autdbnomo que
passa pelo cubismo, pelo expressionismo abstrato, pela pop art, até a explosio
do suporte tradicional e a invas@o das galerias pelas instalagdes. Desta forma, o
surrealismo, por exemplo, assim como o Duchamp n3o cerebral, ndo encontram
em sua critica um lugar privilegiado para se pensar o esgotamento da
modernidade e suas possiveis saidas.

Mas a reavaliagio do modernismo é uma das constantes preocupagdes do
critico cultural Ronaldo Brito que em seus ensaios e artigos ao longo dos anos
70 e 80 vem passando a limpo e relendo a trajetoria dos produtores culturais do
século XX. Evocaﬁdo a psicanalise que reconstroi o passado do sujeito para
atualizi-lo via palavra plena € reconhecimento, Brito examina o “Trauma do

13 exatamente para tentar evitar que a Semana de Arte Moderna possa

moderno
ser transformada em um fetiche, em um monumento, sendo assim esvaziada em
sua forgca e academizada. Mas embora cite o Lacan do inicio dos anos 50, Brito
em nenhum momento utiliza o instrumental da psicanalise para pensar as artes
ou uma saida tedrica para o esgotamento da modernidade. O desejo parece ndo
ter um lugar em sua reflexdo, mesmo que tenha, no jornal Opinido, nos anos 70,

se detido na questdo da psicanalise nos artigos “E depois de Freud?”, “Ronald

1 Cf KRAUSS, Rosalind. The Optical Uncounscious. Cambridge, Massachusetts/ London,
England: The MIT Press, 1996, p. 108.

13 Neste texto, publicado em Sete ensaios sobre o modernismo, pela Funarte, em 1983, fica
clara a leitura de Brito de “Fungio € campo da fala e da lingnagem em psicandlise”, texto que
marca o inicio do ensinamento de Jacques Lacan, a partir de 1953, ainda fortemente marcado
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Laing ou a saude esquizofrénica”, “Jung entre simbolos e mandalas” e “Ronald
Laing;: terapeuta ou profeta”'S.

Ja em “O moderno e o contemporaneo”!’, Brito admitia que o fato de a
modernidade ter sido institucionalizada havia criado uma estranha situagdo, “a
modernidade vencera, a modernidade perdera”, idéia que se mantém em artigo
escrito em 1997 para o Estado- de Sdo Paulo sobre o artista plastico Richard

Serra e que j&4 vimos acima expressa por Foster:

“Indissociavel ainda de uma tomada de posi¢do
~ estratégica frente ao processo de institucionaliza¢io da
arte moderna, que teria resultado numa auténtica vitéria

de Pirro: custou-lhe a prépria causa”.'®

O grande problema da critica seria, entdo, produzir constantes releituras
do modernismo de modo a manter sua vitalidade e evitar que a canonizagio o
transformasse em apenas mais um capitulo vazio da histéria oficial. Mas sua
andlise do trauma caminha no sentido de épontar a diferenca entre a
modernidade no Brasil e na Europa. Brito divide as correntes vanguardistas
européias em dois polos: um primeiro que se caracteriza pela “exigéncia de uma
ordenagdo estrita e rigorosa”, que se propde a “liquidar com os ultimos
vestigios de subjetivismo na arte e iritegrgi—la ao mundo da técnica moderna” e
cujo emblema seria Mondrian. Este o lado positivo da crise do humanismo
classico, para retomar as palavras do proprio Brito, e que se constituiria como a
linhagem construtiva. O lado negativo, aquele que n3o se encaixava na légica

da organizagdo horizontal-vertical, € o do surrealismo “que parece querer olhar

pelo Hegel lido através de Kojeve. cf. LACAN, Jacques. “Fungdo e campo da fala e da
linguagem”. In: Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998, pp. 238 a 324.

16 publicados respectivamente nos nimeros 7, de 18/25 de dezembro de 1972, 33, de 18/25 de
junho de 1973, 36, de 16/23 de julho de 1973, e 53, de 9 de novembro de 1973.

7 BRITO, Ronaldo. “O Modemo e o Contempordneo”. In. Arte Brasileira Contempordnea/
Caderno de Textos 1, Rio de Janeiro: Funarte, em 1981.

¥ “Um dos gigantes da arte atual expde em Sdo Paulo”,. In. Estado de Sdo Paulo, 15 de
novembro de 1997.
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o mundo em estado de formagdo, proximo ao Caos, antes da civilizagdo, do
logos”.

Essas duas linhagens, a primeira positiva, racionalista, iluminista —
trabalha no- sentido da acumulagdo regida pela arquitetura — a segunda,
sombria, cadtica, “primitiva” — marcada pela despesa e pelo labirinto —, que
na Europa se desenvolviam de maneira agbnica, no Brasil estavam misturadas.
Segundo o critico, viviamos e vivemos até hoje “sob o signo da inadequagio”,
e, se na Buropa as vanguardas faziam sentido, no Brasil elas nio faziam
sentido. Aqui me parece que Ronaldo Brito esta proximo do Roberto Schwarz
de “As idéias fora do lugar” ao conduzir seu raciocinio pelas vias da logica e da
historia européias'®. O referente do critico é sempre a arte européia tomada
como algo estavel, racional, como alguma coisa que faz sentido, enquanto a arte
moderna brasileira aparece marcada pelas contradi¢des, fora do lugar, presa de
‘uma “ambiguidade constitutiva”. Mesmo assim, Ronaldo Brito mantém o icone
“Semana de 22” como “o primeiro esfor¢o organizado para olhar o Brasil
moderno”, ou seja, mantém o marco, 0 monumento que indica, 'com todas as
suas contradi¢3es, a entrada do Brasil na modernidade. Seu esforgo de releitura
para impédir que a Semana vire fetiche € a busca de um sentido que tem como
referente o sentido “estavel” das artes européias, no qual o esquema nitidamente
diferenciado de um lado positivo, racional, se contrapde a outro negativo,
cadtico.

A idéia da inadequagdo, soma-se a exigéncia da razdo, ja que “o que

distingue a cultura brasileira € a natureza” e a recusa do logos, afirma em

1% ¢f. SCHWARZ, Roberto. “As idéias fora do lugar”. In: Ao vencedor as batatas. 4 edigio,
Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1992. Vale lembrar o debate entre Schwarz e Maria Sylvia
de Carvalho Franco sobre esta questdo. A autora de Homens livres na ordem escravocrata,
mantendo-se no paradigma marxista, afirma em As idéias estdo no lugar, publicado em
Cadernos de Debate 1 — Histéria do Brasil, que nfo hi “impropriedade” entre as idéias, a
superestrutura, € a infraestrutura no Brasil, pois manter uma tal separagio significa “separar
abstratamente os seus termos, a0 modo ja indicado, ¢ perder de vista os processos reais de
produgdo ideolégica no Brasil”. Segundo ela, metrépole € colonia “sdo situagSes particulares
que se determinam no processo interno de diferenciagdo do sistema capitalista mundial”. Desta
forma, conclui, “produgdo e circulagdo de idéias s6 podem ser concebidas como
internacionalmente determinadas” no dmbito do capitalismo enquanto sistema hegemdnico
central.
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“Contra o culto da ignorincia”.?® Neste artigo em tom de polémica, Brito ataca
a incapacidade da critica em relag@o a uma atitude reflexiva diante da produg¢io
cultural, seu culto ao “ndo-saber”, sua ingenuidade, para terminar fazendo uma
exigéncia de racionalidade: “Perddo, mas n3o esquegamos a cabega”. O ataque
do critico, no entanto, poderia virar-se contra ele proprio, pois embora
reconhega o impasse da critica e a faléncia da histéria da arte, ndo consegue
avangar na teoria € por em uso novos instrumentos para pensar a arte. E mais,
preso a idéia de inadequa¢o, Brito parece exigir que o pais entre no
Iluminismo para poder com o uso da raziio refletir sobre os produtos cﬁlturais.

E possivel coinp_reender melhor as inten¢Ges de Ronaldo Brito quando
se compara este trauma do moderno com “O jeitinho moderno brasileiro™. De
inicio, o critico investe novamente contra a institucionaliza¢gdo da Semana de
Arte Moderna e as constantes comemoragdes que s6 fazem “por depor contra
ela’. E a este movimento de cristalizagdo das forgas da vanguarda historica,

responde com uma chamada as vanguardas tardias:

“O que cansa e chéga a irritar, contudo, é assistir
a procissdo civica da Semana, sua ascensdo a categoria
de Simbolo da Modernidade Brasileira. Preferir ainda
agora a incipiente plastica modernista a nossa diversa e
mesmo complexa aventura artistica desde os anos 50,

francamente...”

Segundo Brito, é preciso superar o fascinio da Semana de Arte Moderna
para centrarmos nossa atengio no pensamento visual, podendo desta forma “dar
conta da verdade plastica das obras mais importantes, se nio as Unicas a
merecer propriamente o titulo de Obras, do nosso modernismo”. Se por um lado

o critico busca sua releitura contra o sentido hegemdnico de institucionalizagio

2 Artigo publicado no Folhetim, da Folha de Sao Paulo, de 19 de junho de 1983, € no qual
Lacan ¢ novamente citado: “Com muita propriedade, acho, um psicanalista (J. Lacan) declinou
as trés paixdes humanas: o amor, o 6dio e a ignorancia”.

2! Texto publicado na revista Gdvea n.° 10, de margo de 1993.
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do modernismo, por outro insiste na valorizagdo de uma obra que aparece em
mailscula e que exige uma continuidade e uma coeréncia forjadas pela figura
de um autor. Seus olhos estdo centrados na linhagem construtivista e naquilo
que ele chama de “pensamento visual”. |

Creio que aqui, temos, ainda de maneira fragmentaria, uma das
caracteristicas que mais me interessam em Ronaldo Brito: sua distinggo entre as
duas correntes das vanguardas, entre uma positiva, Mondrian, e outra negativa,
o surrealismo, e sua critica a0 modernismo brasileiro como estratégia para
ressaltar as linhagens construtivas® que aparécem a partir dos anos 50: do
concretismo e neocoricrg:tismo até a arte conceitual e os varios “ismos” desta
que, segundo Mario Pedrosa, ndo poderiamos mais chamar de arte modemna e
sim de pos-moderna®. E mais, nesta exigéncia de uma “cabega”, neste apelo a
razio, creio poder identificar o alinhamento de Ronaldo Brito a este lado
positivo, iluminado, o lado da arquitetura, dos tempos modernos, ou seja, a
tendéncia do critico a buscar saidas para os impasses da modemidade no Brasil
na valorizag@o da razdo, no trabalho contra a defasagem, a inadequagdo, que o
pais teria em relagio ao referente, as artes européias.

Enquanto Brito faz a apologia da razdo, os criticos que se retinem em
torno da revista October, preocupados também com os impasses da
modernidade, vao buscar na critica a euforica razio ocidental novos caminhos
- para repensar o modernismo, as artes modernas. Interessante perceber como

algumas das saidas ensaiadas por Rosalind Krauss, Denis Hollier, Hal Foster,

2 No j4 citado Neoconcretismo/ Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, publicado
em 1985, Brito procede a uma analise da linhagem construtiva desde o cubismo nos anos 20,
até o neoconcretismo no Brasil, passando por De Stijl, Bauhaus, o construtivismo soviético ¢
Marcel Duchamp, embora faga a ressalva de que o “autor” de LHOOQ “nio poderia ser um
artista construtivo”.

2 J4 em 1966, Mario Pedrosa, em “Crise do condicionamento artistico”, publicado
originalmente pelo Correio da Manha, deixava claro sua perplexidade diante da nova situagio
para a alta cultura criada pelos “padrdes necessariamente instdveis e aleatérios como os
dominantes no mercado consumidor”. Segundo ele, passamos a viver um fendmeno cultural
inteiramente novo: “J4 ndo estamos nos pardmetros da arte moderna. Chamai a isto de arte pos-
moderna, para significar a diferenga.” cf. PEDROSA, Mirio. Politica das Artes/ Mdrio Pedrosa
(organizagio e apresentagio de Otilia Beatriz Fiori Arantes). Sdo Paulo: Editora da USP, 1995,

pp. 122 ¢ 123,
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entre outros, aparecem como fantasmas nos textos de Brito®* e, particularmente,
em um poema de Cacaso. Em 1982, Cacaso publica Mar de Mineiro, seu sexto
livro de poesia. O quarto poema do livro, “Sem nome”, nos permite fazer uma
leitura, ou uma aproximagdo, que os textos criticos do mesmo Cacaso

certamente nio permitiriam. Vejamos o poema:

Meus seios batem nos céus e nos mares
e a misica me transporta do quintal

— de minha casa
para os anéis de qualquer planeta perdido.
Em minha cabega degolada amadurece
um pensamento impossivel.

Mais uma vez ndo vou por bem vou por mal.

A comegar pelo titulo: sem nome, an0nimo, inominavel, é aquele que
ndo se deixa nomear, portanto, ndo se distingue do todo, do continuo, no se
apresenta enquanto uma identidade, nio tem uma forma. Uma primeira leitura
de seus sete versos nos mostra a construgio de um monstro de dimensGes
desmesuradas, sem cabega, ou seja, acéfalo, que gera pensamentos impossiveis
e que € guiado, movido, pelo mal. Deve-se notar que o monstro acéfalo
andnimo tem seios e que seu meio dé"trapspoﬂe, sua metafora, é a musica. A
figura do acéfalo, exatamente o oposto daquilo que Ronaldo Brito aponta como
falta na cultura brasileira — “Por favor, ndo esquegamos a cabega” —, nos
remete & reflexdo de Georges Bataille, pensador pouco lido pela critica no

Brasil dos anos 70 e 80%°, mas a quem a revista October dedicou um nimero

24 A maneira de Brito citar, por exemplo, Lacan sem fazer uso de sua teoria para ler as
Esroduqbes artisticas, ‘ ‘

O jomal Leia, de setembro de 1987, publicon matéria sobre Georges Bataille, assinada por
José Maria Cangado, anunciando o langamento do livto O erofismo (tradugio de Antonio
Carlos Viana, LPM, Porto Alegre, 1987). At¢ aquele momento, havia em portugués os
seguintes livros de Bataille: Histéria do Olho, seguido de Madame Edwarda e O morto (trad.
Gloria Correia Ramos, Editora Escrita, 1981), 4 nogdo de despesa e A parte maldita (Imago,
Rio, 1975), traduzido por Julio Castafion Guimardes, O azul.do céu e Minha mde, ambos
traduzidos por Maria Lucia Machado e publicados pela Brasiliense. Georges Bataille,
juntamente com André Masson ¢ outros amigos, publica de 1936 a 1939 a revista Acéphale que
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especial na primavera de 1986, traduzindo uma série de textos e publicando trés
ensaios de seus editores e colaboradores sobre ele em tormo da nogdio de
informe que, a essa mesma altura, permitiu a Kristeva a elabora¢do do conceito
de abjeto®. Esse monstro acéfalo e feminino é tudo que falta aos dois Britos,
Ronaldo e Cacaso, que continuam apostando na razio masculina em seus
ensaios. E interessante observar como na poesia de Cacaso esse monstro
reprimido reaparece produzindo pensamentos impossiveis, derrubando os
limites do tempo e do espago. De passagem, vale lembrar que a palavra
monstro, que designa um corpo organizado que apresenta alguma aberragio,
vem do substantivo n'eu.trd latino monstrum, -i, prodigio que revela a vontade
dos deuses, e do verbo monstro, -as, -are, -avi, -atum, que significa mostrar,
designar, indicar, por a vista. Ou seja, é 0 monstro sem nome do poema de
Cacaso que indica, pde a vista, o que falta em sua critica.

Georges Bataille e o surrealismo sdo duas armas monstruosas que.a
critica Rosalind Krauss escolhe para repensar a trajetoria do modernismo e, ao
mesmo tempo, pensar as novas producles das artes plasticas. A trajetoria de
Rosalind Krauss, dos anos euféoricos de Clement Greenberg ao vdo
independente em busca de novas formas para compreender e ler as artes
plasticas dos anos 70 e 80, ilumina uma relagdo daplice com o modernismo: no
momento em que ele se cristaliza € se torna cinone festejado em grandes
exposicdes na Europa e nos Estados Unidos, a critica busca saidas que
mantenham o vigor e a tensdo da arte em relagdo a sociedade e ao mercado.

Recapitulando a analise, diriamos que é possivel detectar uma posi¢do
comum a Ronaldo Brito e Rosalind Krauss: diante do esgotamento do
modernismo, Krauss e Brito buscam manter uma certa tensio entre arte, critica,
teoria e politica e reler os classicos do modernismo sob outra Gtica, aprés coup.

~ Os dois valorizam a tradi¢do construtiva, reivindicando sua vertente soviética

trazia na capa o desenho de um monstro sem cabega, com os bragos abertos, tendo em uma mio
o fogo, na outra a espada. No lugar do ventre, 0 monstro traz a caveira de sua cabega. Cf
Acéphale. Religion-Sociologie-Philosophie. Paris, Jean Michel Place, 1995.

% Cf KRISTEVA, Julia. Pouvoirs de I'horreur/ Essai sur I’abjection. Paris: Editions du Seuil,
1980.
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como mais vigorosa do que a que se desenvolve na Europa ocidental”’. Mas
podemos também apontar suas diferencas na maneira de buscar saidas para o
esgotamento do modernismo. Se Krauss aposta na releitura do surrealismo,
buscando em Lacan e Bataille as armas para opor o modemnismo a seu outro,
Brito, apesar de ter passado por leituras de Lacan e Bataille e de ver no
surrealismo “o sintoma inequivoco da faléncia do Projeto Moderno”, insiste na
caracterizagio do surrealismo como “roméntico” — como 0s concretos — e,
por colocar suas fichas no racionalismo mais estrito, acaba, por exemplo,
condenando alguém tio fértil como Flavio de Carvalho por ter colocado “a
atitude frente a obra”.

Enquanto Ronaldo Brito faz a exigéncia de um pensamento visual e

8.”28

aposta na coeréncia de uma “Obra””", Rosalind Krauss joga suas fichas em uma

releitura do surrealismo tendo como chave, por exemplo, a categoria do informe

»2  Krauss procede a

de Georges Bataille. Em seu ensaio “Corpus Delicti
analise de varias fotografias®® de Man Ray, Brassai, Jacques-André Boiffard,
para mostrar como os fotografos surrealistas eram mestres do informe na
medida em que transformavam aquilo que era o mais familiar, o corpo humano,
em alguma coisa estranha, animal, utilizando-se apenas de procedimentos de
.rotagdo e consequénte desorientagdo do corpo. Informe, explica Krauss em seu

ensaio, uma categoria que permite “despensar” (unthink) todas as outras

%7 ¢f. BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo/ Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.
Rio de Janeiro, Funarte, 1985, p. 22 e 23 ¢ a introdugiio a October The First Decade, 1976-1986
(ed by Annette Michelson, Rosalind Krauss, Douglas Crimp and Joan Copjec), Cabridge,
Massachusetts: The MIT Press, 1988, p IX.

- % Na Introdugdo a The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Rosalind
Krauss, ao opor o método historicista aquele desenvolvido a partir do estruturalismo e do pos-
estruturalismo, chama atengdo para o fato de categorias como autor, obra nunca terem sido
questionadas por aqueles que escrevem sobre arte: “Having embraced structuralism’s rejection
of history as a way of getting at the way things (statements, works of art, any cultural
production at all) signify, poststructuralism then turns around and submits the vehicles of that
production to the test of their own histories. Like the life of the Argos, the autonomous or
unified nature of concepts like ‘author’, ‘ceuvre’, or ‘work’ tends to dissolive against the
background of actual, material history.” Cf KRAUSS, Rosalind. Op. Cit. , p. 4. Apesar de sua
proximidade com a vanguarda das artes plasticas, Brito utiliza sem questionar, muitas vezes, as
nogGes de ‘obra’; ‘autor’, ‘origem’, etc, embora em muitos de seus artigos para o jornal Opinido
conteste a nogio de génio.
¥ Cf in October 33, Summer 1985, p.31.

30 A fotografia é um dos campos de interesse do grupo October. A revista publicon no verdo de
1978 um numero inteiro dedicado ao assunto.
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categorias, aparece no “Dicionario” de Documents, publicagio que durou
apenas dois anos, 1929-1930, e que reunia os dissidentes do surrealismo, ou

seja, aqueles que ndo suportavam o centralismo de Breton®':

“His entry for it in the ‘Dictionary’ in
Documents likens it to crachat or spittle (cuspe),
noxious in its physical formlessness, providing thereby
a simile that would figure forth the noxious, conceptual
iinplications of informe: for this term is meant to allow

- one to think the removal of all those bounderies by
which concepts organize reality, dividing it up into little
packages of sense, limiting it by giving it what Bataille
calls ‘mathematical frock-coats’, a phrase that points
both to the abstractness of concepts and to the prissiness

with which they are meant to constrain.”

O recurso ao “pensamento” de Bataille serve a Krauss para colocar em
cheque as categorias com que a critica costuma analisar as “obras” de arte, ou
seja, ao invés de exigir racionalidade e se deter na logica de um modernismo
que poderiai ser cifrado pelo modelo da grade32, a critica norte-americana vai
buscar uma nogao que nio tem exatamente um sentido, mas uma fungdo, a de
desfazer as categorias formais, negando que cada coisa tenha a sua forma
propria. Ao definir informe, Bataille afirma que um dicionario deveria dar nio o
sentido de uma palavra, mas sua besogne, nogdo que apontaria, segundo Denis
Hollier, ndo para o uso mas para o tom, indicando “o conjunto dos processos de
repulsio ou de sedugdo suscitados pela palavra independentemente de seu

sentido” *® Desta forma, a no¢io de Bataille trabalha contra os limites e as

3! Sobre a dissidéncia no movimento surrealista cf o capitulo “Champ Magnétique”. In.
SURYA, Michel. Georges Bataille, la mort & l'oeuvre. Paris: Gallimard, 1992, p. 94 a 107.

32 ¢f. KRAUSS, Rosalind. “Grids”. In October 9, Summer 1979. O ensaio foi posteriormente
publicado em The Originality of the Avant-Garde and other Modernist Myths. Cambridge,
Massachusetts/London, England: The MIT Press, 1996.

* Cf HOLLIER, Denis. La prise de la Concorde, suivi de Les dimanches de la vie. Essais sur
Georges Bataille. Paris: Gallimard, 1993, p. 64.
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fronteiras do sentido, atacando as ferramentas basicas com as quais o
pensamento ocidental acoStUMOU-Se a operar. |

Mas se Krauss busca no surrealismo uma nova maneira de ler o
modernismo, mobilizando para isso a dissidéncia de Breton, Ronaldo Brito vé
no surrealismo apenas um outro avatar do romantismo. Com efeito, uma figura
como Flavio de Carvalho, por exemplo, parece n3o encontrar lugar na sua
critica. No nimero 32 de junho de 1973, o jornal Opinido registrava a morte de
~ Flavio de Carvalho em um necrolégio escrito por Ronaldo Brito®. Esquecido
neste momento, Flavio de Carvalhb ¢ apresentado por Brito como o Divino
Louco, como um traﬁsgressor que operava na contramio do bom senso, um
artista que havia deixado uma “obra pouco apropriada para uma tradicional
retrospectiva”, um homem sem estilo “por ter feito toda a sua arte contra os
estilos”. Se o necrologio deixava dividas quanto ao valor atribuido por Brito
ao criador das “Experiéncias”, elas desaparecem na opinido que o critico da a
revista Veredas que traz Flavio de Carvalho na capa®. Ai fica claro como

Ronaldo Brito se situa em relagdo a uma “obra” como a de Flavio de Carvalho:

“O Flavio de Carvalho é mais importante como figura
do que como obra. A série Minha mde morrendo é o seu
grande momento. Mas como todo artista que colocou a
atitude  frente da obra, a gente fica sem poder avaliar a
obra devido ao tamanho do artista. Ele ndo tem o
tamanho de um Goeldi, nem o tamanho de um Iberé
Camargo, artistas que viveram para a sua obra. O que
me pergunto € até que ponto ele chega a ser o esbogo de

uma poética ou foi apenas uma atitude”.

34 Cf “Morren, mas nio foi presa facil”. In. Opinido 32, de 11 a 18 de junho de 1973.
35 Cf “Flavio de Carvalho, doido demais” In. Veredas, Centro Cultural Banco do Brasil, ano 4,
numero 43, jutho de 1999.
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A dificuldade da critica em situar a produgio do artista parece ter
atingido o proprio Brito quando aponta para a dicotomia obra versus atitude,
para a “falta de estilo” e quando escolhe os desenhos feitos durante a agonia de
sua m3e como seu melhor trabalho. Se lido com seus outros artigos, creio poder
detectar aqui uma ambiguidade que segue Brito desde os anos 70. Mesmo
relativizando as conquistas da linhagem construtiva e lendo algumas vezes com
simpatia aqueles que estdo fora desta corrente, o critico parece tender sempre
para uma teoria mais racionalista, mais proxima da “coisa mental”, da analise
do campo da arte do que para aquilo que poderiamos chamar de os poderes do
baixo, ou o lado sombﬁo da modernidade.

A mesma coisa acontece na analise que faz de Max Ermnst, pintor ligado
aos surrealistas que morre no dia 1° de abril de 1976, em Paris, um dia antes de
completar seus 85 anos. De Nova York, o poeta grego e critico de artes Nicolas
Calas®® e sua mulher Elena fazem o necrologio do artista alemao na revista Art
News’’ ressaltando suas colagens, suas mesclas de homens, animais e vegetais e
por fim sua briga com André Breton.. No'Brasil, o jornal Opinido, que abre em
manchete Os ultimos dias de Nixon, estampa na pagina 23 a matéria de Ronaldo
Brito, “A morte de um surrealista”. O artigo comega com um juizo sobre o

surrealismo: sua produgdo visual ocuparia uma posi¢do ambigua na Historia da

% Citado em Prolegomenos a um terceiro manifesto do surrealismo ou ndo (1942) por André
Breton como um dos espiritos mais licidos ¢ mais ousados da época ao lado de Bataille,
Caillois, Emst, Peret, et alli, Nicolas Calas nasceu em Lausanne, na Suiga, em 1907, e comegou
a publicar seus poemas no inicio dos anos 30, em Atenas. Em 1933, estava em Paris onde
publicou Foyers d'incendie pela Fayard, considerado um de seus principais livros te6ricos, €
participou, em 1937, como representante dos trotsquistas gregos, do Congresso Internacional
dos Escritores Antifascistas, organizado por André Malraux. Com a chegada dos alemies, fugiu
para Portugal ¢, dai, para os Estados Unidos, onde, desde entdo, escreveu, principalmente, sobre
artes plasticas. Foi companheiro de Rosalind Krauss ¢ Annette Michelson em Artforum, e em
seu livro Jcons and Images of the sixties, escrito com Elena, ¢ publicado pela E.P.Dutton & Co., -
New York, em 1971, debate com Krauss por ndo acreditar que a fenomenologia pudesse dar
conta da arte produzida entdo. Calas, que colaborou ainda com as revistas Art News, Coldquio
Artes, morreu em 1988. José Paulo Paes traduziu em Poesia Moderna da Grécia, Rio de
Janeiro: Editora Guanabara, 1986, alguns de seus poemas, e a revista grega AwBdalow dedicou o
numero duplo de julho/agosto de 1998 ao poeta e critico com ensaios de Andréa Pagoulatou,
Nanou Valaoriti e a republicacio do texto de Odysseas Elytis que abre a edigdo de 1976 da
Icaros de Od6¢ Nuxijra Pavdov, livro que redne a produgio poética de Calas de 1933 aos anos
70. .

37 ¢f. “Max Ernst (1891-1976), the magician-alchemist of surrealism”, In Art News, volume 75,
number 5, May 1976.
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Arte Modemna, pois, se por um lado havia levado adiante as estratégias
dadaistas, por outro, manteve-se “estranhamente” nos limites do espago
renascentista. Depois de revelar sua verdade — “muito provavelmente uma
verdade romintica” — e de desconfiar de sua absorgio pelo mercado como um

“mestre”, conclui:

“Ernst estaria, quase certamente, fora de
qualquer Historia da Arte Modemna racionalista ou
positivista, que - visss o rompimento do espago
4reAnascentista, baééado na perspectiva, como a quest3o

central e definidora da modernidade”.

Uma maneira de se recuperar a producdo de Max Emst, segundo o

critico de Opinido, seria levantar a questdo do método:

“Por esse caminho, esse trabalho que se
apresenta como uma espécie de embate de monstros e
fantasmas pode até tomar um subtitulo geral
paradoxalmente cartesiano: um discurso sobre o

método”.

Cerca de oito anos depois, Ronaldo Brito escreve novamente sobre o
surrealismo, desta vez para o Folhetim®®, suplemento da Folha de Sdo Paulo
para se mostrar cético quanto as duas tendéncias do modernismo: o
racionalismo construtivista € o acaso objetivo (surrealismo). Desta vez, o
critico aponta para o perigo de ambas as linhagens: o do programa construtivo
seria a fixa¢do de um corpo candnico € uma academia sob as ordens da
pedagogia; a do surrealismo, a regressdo diante das premissas e promessas do

mundo moderno ao enfrenta-lo e recusa-lo, a dilui¢do da revolta em mera

3 BRITO, Ronaldo. “O surrealismo”. In Folhetim, Folha de Sdo Paulo, 30 de dezembro de
1984. :
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rebeldia e da pulsdo revolucionaria em misticismo ou nostalgia. O que o critico
parece ndo enxergar € a potencialidade de um surrealismo dissidente que
produzia na contramdo do modernismo hegemdnico, que corria por fora dessa
“organizagio quase partidaria do movimento sob a égide do ego monolitico de
Breton”, cujo objetivo seria manter a hegemonia cultural em Paris.

Ao escrever sobre o poeta e artista Henri Michaux®’, Brito mais uma vez
deixa clara sua opg¢@o. Como para os tedricos concretos, o surrealismo, para ele,
é “sequéncia e paroxismo do Romantismo” e a poesia surrealista ao opérar de
modo a produzir um “estranhamento radical da Modernidade” s6 poderia ser
um “todo negativo”, u'm' “lapso na ordem”, um “branco da razio”. Tratando
especificamente de Michaux, Brito afirma qué sua aventura ocorre “no campo
transcendental do sujeito moderno”. E neste espago que o poeta e artista belga
opera como um “Kant as avessas”, diz o critico para logo em seguida
esclarecer: “Com toda a certeza, porém, permanecemos ao lado de Kant”.
Compreende-se que Brito fique ao lado de Kant e da modernidade, assustado
com a obra deste poeta cuja “linguagem de curfos-circuitos, interrupgdes, frases
quebradas, abolindo muitas vezes o discurso classico” faz explodir a realidade
para em seu lugar deixar apenas a angiistia, a diivida, o enigma*. Como bem
escreveu Murilo Mendes, na obra de Michaux “todos os projetos acham-se
falidos a priori”, ele “descré da Histéria com maitscula”.

A critica de Ronaldo Brito ao surrealismo, e a Ernst em particular, reside
em parte em sua ndo participagdo na desmontagem do espago naturalizado da
perspectiva e tornado norma, lei. O que lhe parecia ser um embate de monstros
e fantasmas saidos das florestas de uma Alemanha romantica tal como descrita
por Mme de Sta¢l, em seu De I’Allemagne, ou mesmo das paginas do livro
homénimo de Heine, poderia, no entanto, nos levar de volta a Rosalind Krauss

ou a Hal Foster.

3«0 Iluminista das Sombras” In Folhetim, 4 de novembro de 1984.

“ Sobre Michaux, Murilo Mendes escreveu um de seus retratos-relimpago. MENDES, Murilo.
“Retratos-relampago”. In Poesia Completa e Prosa Org., preparagido do texto e notas Luciana
Stegagno Picchio. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1994, p. 1226.
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Segundo Foster a importancia de uma releitura do surrealismo reside no
fato de ser ele “o lugar de um modemnismo agonistico no interior do
modernismo oficial”*!. Depois de fazer um histérico para mostrar como o
surrealismo foi posto de lado na revisio do modernismo realizada por tedricos
anglo-americanos e até mesmo franceses, Foster afirma que os tempos
mudaram e que os ideais de pureza oOptica dos formalistas ndo se sustentam
mais, abrindo assim a possibilidade para o retomo do reprimido. Assim, como
um ponto cego na visdo anglo-americana do modemnismo, o surrealismo
reaparece como uma referéncia retroativa para a arte pos-moderna. Nio ¢ a toa
que foi em seu circulo que se cruzaram os trés fundamentais discursos da
modernidade, a psicanalise, 0 marxismo e a antropologia. Foi nele que a partir
do conceito freudiano de narcisismo Jacques Lacan elaborou o Esquema L, ou
estadio do espelho, que dava conta da construgdo do sujeito como efeito da
situagdo imaginaria e que Rosalind Krauss iria utilizar mais tarde para
contrapor ao grafico do grupo Klein*. Foi também nele que os sociologues
Bataille, Caillois e Leiris desenvolveram as nogBes ambivalentes de dom e
festa® a partir dos trabalhos de Marcel Mauss para contrapd-los cﬁticamente a
troca tal como realizada na sociedade burguesa.

A leitura que Hal Foster propde do surrealismo ndo passa nem pelo
automatismo como unica chave, nem pelo sonho como espago privilegiado,
mas encaminha-se no sentido de localizar sua problematica longe de sua propria
auto-compreensio. E € o conceito forjado por Freud nos anos 10, Das
Unheimliche, conforme desenvolvido no texto hom6nimo publicado em 1919 e
bastante proximo a Para além do principio do prazer, que Foster vai buscar

como um “principio ordenador que esclarece a desordem do surrealismo”.

“l ¢f. FOSTER, Hal. Compulsive Beauty. (third printing) Cambridge, Massachusetts/London,
England: MIT Press, 1997, , p. xiv.

2 of. KRAUSS, Rosalind. Op.Cit. 1996, p. 13 a27.

> Derrida herda dos sociologues e de Mauss a questio do dom desenvolvida em Donner le
temps. I La fausse monnaie (1991) mas que o vinha preocupando desde 1977-1978 e que se
espalha em suas obras L ‘écriture et la différence (1967), De la grammatologie (1967), La
dissémination (1972), Marges de la philosophie (1972), Eperons. Les styles de Nietzsche
(1978), Glas e La vérité en

peinture (1978).
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Rosalind Krauss também vai buscar no surrealismo as chaves para reler o
modernismo. E, nesse sentido, Max Ernst é uma das figuras de uma constelagdo
que pretende iluminar um lado oculto, ou reprimido, da modernidade
hegemonica, ou seja, de uma arte moderna que se considera positiva e que pode
ser cifrada pela nogio de grid** (grade). Max Emnst, Marcel Duchamp, Lacan e
Bataille sdo os aliados na batalha contra a patrimonializagdo do modernismo,
com eles Krauss escreve uma contra-historia que aponta para o fato de as
fundagdes, as bases"('io modernismo, terem estado desde sempfe minadas pelo
irracional, pelo espago do labirinto, € pela figura acéfala do minotauro.

- Este projeto, tdrnado claro em The Optical Unconscious®, compreende
a leitura do modemismo com os conceitos e nogdes desenvolvidas nos anos 20
e 30 por aqueles que recusavam a logica Otica do modernismo hegemdnico e
que, de dentro do proprio modernismo, lentamente 0 minavam com a ajuda do
labirinto, da despesa, do informe. Para isso, ela expde no primeiro capitulo a
idéia de que o modernismo poderia ser melhor compreendido ou pensado em
termos de grafico e ndo como uma narrativa historica que fosse do
impressionismo ao cubismo, ou seja, a histéria da destruigdo do espago
renascentista e da transformagéo de uma arte figurativa em arte abstrata. Desta
forma, Krauss constréi um grafico de quatro partes, escritas em um quadrado:
fundo e figura, na parte superior do quadrado, e, para fechar sua simetria, ndo-
fundo e ndo-figura, na parte inferior. 0 grafico permitiria a construgdo n3o do
campo empirico da visdo, mas das pré-condigSes de sua emergéncia, ou seja, da
estrutura do campo visual. Esse grafico estruturalista, positivista e platonico

serviria para compreender, por exemplo, as produgdes de um Piet Mondrian,

4 of. KRAUSS, Rosalind. “Grids” in The Originality of the Avant-Garde and other Modernist
Myths. Cambridge, Massachusetts/London: The MIT Press, 1996.

4 KRAUSS, Rosalind. The Optical Unconscious. Cambridge, Massachusetts/London, MIT
Press, 1996, fourth printing. No primeiro capitulo, escreve: “I started calling the hare I was
chasing over this historical terrain antivision But anti sounded to much like the opposite of a
pro the all to obvious choice for which would be pro-text. Which was not at all the case of what
I was tracking. The name that gradually took over was the optical unconscious. ” pg 22. A idéia
de inconsciente 6tico provém de um ensaio de Benjamin (Pequena Histéria da Fotografia) e é
trabalhada ainda por Italo Moriconi (“Pedagogia e Nova Barbarie”. In  Cultura, Substantivo
Plural. Rio de Janeiro: Editora 34, 1996) e Raul Antelo (“O inconsciente 6tico do
modemismo™ In Letterature d America, anno XVI, n. 66, 1996, pp. 95-109).
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capturando a logica interna do modernismo, sua “esséncia”’, em termos de
transparéncia, pureza, leis. Mas a este lado racional, iluminista, arquitetonico e
asséptico da modernidade, Krauss contrapde um outro modernismo e, para
poder compreendé-lo melhor, langa m3o do Esquema L, de Jacques Lacan, ou
seja, o grafico que explica a construgdio da subjetividade como efeito do
desconhecimento. Desenvolvido a partir da teoria do Ich freudiana®, o estadio
do espelho*” da conta da construgo do Fu a partir da imagem que uma crianga
entre 6 ¢ 18 meses vé no espelho, ou seja, a crianga constitui o seu Eu como
uma prbjegio imaginéria, acreditando ter uma unidade que na verdade ndo tem.
Desta forma, Lacan derruba a idéia de um Eu autdnomo ao demonstrar que a
construgdo do Eu é realizada através da imagem do outro. O importante para
Rosalind Krauss, no entanto, € mostrar como a transparéncia e o carater estatico
do grafico do grupo Klein ganham movimento e opacidade no grafico do
Esquema L e, mais do que isso, mostrar como aquilo que o primeiro exclui,
reprime, aparece no segundo. Assim, a beleza estrutural e transparente do
modernismo hegemonico estaria apenas escondendo um outro modernismo.

E este outro modernismo aparece, por exemplo, no segundo capitulo de
seu The Optical Unconscious. Ao ler alguns trabalhos de Max Ernst, Krauss
vai mais longe dé que comparar o espago renascentista da perspectiva com o
seu desmonte pelos cubistas e seus descendentes. Analisando as colagens
intituladas La femme 100 tétes, a critica chama a atengdo para as figuras brancas
de corpos, ou partes de corpos, que os personagens das gravuras ndo véem,
quase sempre nus, e quase sempre femininas. Essas figuras estariam em
primeiro plano, perto dos olhos dos espectadores, mas, como s3o vivenciadas
como uma recorréncia acabam sendo o fio que tece toda a cena, ou seja,
tornam-se o fundo sobre o qual toda a cena € construida. Desta forma, Krauss
mostra como Emst embaralha as nog¢des basicas de fundo e primeiro plano,

desierarquizando a estrutura da perspectiva e tornando indecidivel seus papéis.

% Cf FREUD, Sigmund. “Introduccion al narcisismo”. In. Obras Completas. Volumen I. Trad.
Luis Lopez-Ballesteros y de Torres. Madrid: Editorial Biblioteca Nueva, 1948, p. 1075.
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A analise dos trabalhos de Max Emnst ndo para ai. Krauss analisa ainda La
puberté proche, mostrando como os processos de Ubermahlung (pintar sobre)
e, novamente, de rotacdo da figura fizeram com que a mulher nua e sem cabeca
que aparece no quadro tivesse também a forma de um falo, adquirindo assim
um valor ambiguo. O objetivo da critica norte-americana € mostrar como
algumas dessas Ubermahlungen de Ernst desenham o paradigma de uma idéia
de visdo mecanica, ou seja, de um motor automatico que, funcionando no
interior do campo visual, contesta 0 esquema do modelo Optico de auto-
evidéncia visual e imediatez reflexiva do modernismo substituindo-o por um
modelo baseado nas éopdigées do ready made. Ao ler, por exemplo, Das
Schafzimmer des Meisters, Krauss afirma que o quadro apresenta um modelo
visual que é, a0 mesmo tempo, a inversdo da perspectiva tradicional e a total
recusa da alternativa modernista trabalhada pela linhagem positiva,
arquitetonica de Mondrian. Desta forma, a acusag@o de Ronaldo Brito de que o
surrealismo e Ernst em particular ndo poderiam fazer parte de uma histéria da
arte modema por terem se mantido nos limites do espago renascentista cai por

terra.
modernismo como norte

Se Ronaldo Brito esta preocupado em reler o modemismo para -assim
poder revitaliza-lo, Antonio Carlos de Brito, o Cacaso, usa uma outra estratégia
na guerra tedrica dos anos 70. Para ele, o modernismo € o modelo que deve
nortear a literatura e as artes contemporaneas. Por isso, Cacaso destaca a
“vocagdo cognitiva e critica do modernismo, seu projeto de inovagio
participante”, para, a partir da morte de Mario de Andrade, ler a historia da

literatura como “reagdo academizante”, como traigio ao “legado artistico-

‘7 Cf LACAN, Jacques. “O estddio do espelho como formador da fungdo do eu” e “De uma
questdo preliminar a todo tratamento possivel da psicose”. In Escrifos. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1998, p. 96 € p. 537, respectivamente.
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ideolégico modernista™*®

. Assim, detecta na geragio de 45 uma ruptura com os
ideais do modernismo e uma “recaida oficializante com perda progressiva da
complexidade modernista”.

A partir deste centramento no modernismo paulista de Mario e Oswald e
fortemente amparado em Antonio Candido € Roberto Schwarz, Cacaso parte
para a guerra contra as vanguardas de seu presente. No tom de conversa com o
leitor, cheio de ironia, denuncia o que chama de “apologia abstrata do
experimentalismo”; demolindo ndo apenas a produgdo de, por exemplo,
Gramiro de Matos (Ramirdio Ho #0), mas também, e principalmente, a boa
recep¢do critica que ‘deyle fazem Jorge Amado, Moacyr Cirne, Ronaldo Periassu
e Silviano Santiago®. A mesma posigio pode ser constatada em “Meteoros
Sonoros”. Neste caso, Cacaso 1€ “Meteoros sonoros da industria téxtil”, de
Ronaldo Periassu para ressaltar os esteredtipos classicos da vanguarda e, de
tabela, deixar clara sua posi¢do em relagdo ao Poema-Processo, do qual
Periassu fez parte, e aos concretistas’’. Vale ressaltar a maneira como Cacaso
trabalha as nog¢des de comunicagdo e inteligibilidade, no texto sobre Gramiro
de Matos, e sua concluséo de que “o produto foge ao controle do produtor, o

que vem a ser a descrigdo geral de toda pratica alienada™".

“8 of “Atualidade de Mério de Andrade”, publicado em agosto de 1978 pela revista Encontros
com a Civilizagdo Brasileira n° 2, ¢ republicado em Ndo quero prosa.

* ¢f. “Transformagdes, morcegos ¢ mamsos”, Opinido n.° 71, 18 de marco de 1974, artigo
republicado em Nao quero prosa, com cortes e modificages, sob o titulo Morcegos e mamdos.
A frase “Ja Silviano Santiago, num artigo modernoso e cheio de analogias superficiais” aparece
no livro assim: “J4 Silviano Santiago, num artigo cheio de analogias duvidosas”, o que, no
" minimo, mostra os efeitos do tempo sobre a guerra tedrica.

%0 A posigiio de Cacaso sobre concretistas e outras vanguardas aparece em dois poemas de
Grupo Escolar (1974), livro que reata a posigo antropofégica do primeiro Oswald, o aluno de
poesia. “Estilos de Epoca”: “Havia/ os irmos Concretos/ H. € A consangiiineos/ e por
afinidade D. P., / um trio bem informado:/ dado ¢ a palavra dado/ E foi assim que a poesia/ deu
Iugar a tautologia/ (e ao elogio a coisa dada)/ em sutil lance de dados:/ se o tridngulo é concreto/
ja sabemos: tem trés lados.” E “Politica Literdria”: “O poeta concreto/ discute com o poeta
processo/ qual deles é capaz de bater o poeta abstrato.// Enquanto isso o poeta abstrato/ tira
meleca do nariz.” Este dltimo é uma parddia do poema de mesmo nome de Carlos Drunmond
de Andrade, poema, alias, dedicado a Manuel Bandeira.

31 Ao comentar o ensaio de Sartre sobre Jean Genet, Bataille discorre sobre a nogiio de
comunicago contestando a versio do senso comum de que a literatura deve comunicar alguma
coisa. Diz Bataille: “O préprio Sartre destacou uma estranha dificuldade na obra de Genet.
Genet, que escreve, nio tem nem o poder nem a intengfio de se comunicar com seus leitores. A
elaboragdo de sua obra tem o sentido de uma negagio daqueles que a léem. (...) A literatura é
comunicagdo. Ela parte de um autor soberano, além das serviddes de um leitor isolado, ela se
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Talvez um dos melhores textos para iluminar a pratica critica de Cacaso
seja “O poeta dos outros”, publicado na Revista Novos Estudos Cebrap, n.° 22,
de outubro de 1988, portanto no ano seguinte a morte do autor, e que trazia uma
introdugio de Roberto Schwarz, “Pensando em Cacaso”>2.

Para Cacaso, a poesia relata uma experiéncia, “quebra um pacto, rompe
uma cumplicidade consigo mesma e com o leitor, e ilumina um ponto delicado
qualquer, as vezes um conchavo, um tabu.” Mais ainda, ela é portadora de uma
verdade, uma verdade sonegada, velada. A experiéncia que a poesia de Chico
Alvim relata é desentranhada do cotidiano, banal, habitual. E um ready-made

duchampiano:
Almogo

Sim senhor doutor, o que vai ser?

Um filé mignon, um filezinho, com salada de batatas
Nio: salada de tomates

E o que vai beber o meu patrao?

Uma caxambu

O poeta trabalha com um objeto comum, um didlogo banal, destituido
de aura, recortado do “real”. O proprio Cacaso produz poemas com a mesma

técnica. Por exemplo, sua “Conversa de Tico-Tico” (de Mar de mineiro)*:

— Jodo Pires as suas ordens...

— Antonio Carlos para servi-lo...

dirige 2 humanidade soberana”. BATAILLE, Georges. A literatura e o mal. Trad. Suely Bastos.
Porto Alegre: LPM, 1989, p. 165. Jean-Luc Nancy explica que o termo comunicagdo para
Bataille indica uma violéncia permanente feita ao sentido da palavra naquilo que ela denota a
transmissdo de uma mensagem ou de um sentido. “A 1a limite, ce mot est intenable.” NANCY,
Jena-Luc. La communauté désoeuvrée. Paris: Christian Borugois Editeur, 1990, p. 51, nota 11.
52 Tanto o ensaio de Cacaso como a introdugio de Schwarz foram incluidos em CACASO. Op.
Cit, p. 306. Destaquemos, de inicio, que Grupo Escolar reata a posicio antropofigica do
primeiro Oswald, o do “Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade.
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Mas, ao deslocar a conversa tipica de um burgués e um gargom em um
restaurante, ou a apresentagio formal de duas pessoas, Chico Alvim e Cacaso
fazem o mesmo gesto que Marcel Duchamp ao criar Fountain (1917) ou Roue |
de bicylette (1913). Eles apenas assinam a uma conversa retirada do cotidiano
em sua forma bruta, botando a nu um habito que, deslocado de seu local de
origem, ganha outra dimensdo, iluminando-se enquanto verdade. E preciso
desaprender os hébifos, diz Cacaso, dissolver os esquemas do cotidianb na
“experiéncia vivida”, deixar espago para a vida nova: “Desaprender é deixar
fluir™. | A

De saida, Cacaso estabelece uma identidade, na verdade uma relagio de
linhagem, entre Chico Alvim e o Bandeira de Poema tirado de uma noticia de
Jjornal. Ambos sdo poetas-desentranhadores, ou seja, aqueles poetas capazes de
tirar poesia dos assuntos mais brutos, mais cotidianos. A idéia é desenvolvida

por Manuel Bandeira em “Poema desentranhado”:

“O poeta muitas vezes se delicia em criar
poesia, nio tirando-a de si, dos seus sentimentos,
dos seus sonhos, das suas experiéncias, mas
‘desgangarizando-a’, como disse Couto de
Barros, dos minérios em que ela jaz sepultada:
uma noticia de jornal, uma frase ouvida num
bonde ou lida numa receita de doce ou numa

formula de roilette” .

Al esta sintetizada a idéia desenvolvida por Bandeira em “Poema tirado de
uma noticia de jornal”, uma idéia compartilhada por Oswald de Andrade, Blaise
Cendrars, € que ganhava em expressividade na medida em que se distanciava
do tom sério dos assuntos sublimes trabalhados pela geragdo pamasiana e

simbolista. O gesto destes poetas aproxima-se do de Marcel Duchamp que, com

33 CACASO. Op. Cit 1982, p. 51.
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economia de trabalho, expunha nas primeiras décadas do sééulo as fragilidades
da autonomia, as fraquezas e mecanismos do campo artistico.

Se ndo ¢ dificil estabelecer uma proximidade nestes gestos de artistas do inicio
do século, afinados com a vanguarda, com idéias modernistas, como encarar 0s
ready mades de Chico Alvim na outra ponta do século? De que maneira
analisar poemas como “Almog¢o”, “Poema”, “Luz”? Cacaso os coloca na
“tradi¢do forte do modernismo brasileiro” e anota na margem: “Chico € o ‘fio
da meada’ (.'...)vres'taura a tradi¢do modernista interrompida e esvaziada a partir ’
de 45”. Mas como Cacaso estabelece a relagdo do modernismo com a poesia
“marginal”? Sob qﬁez vestes aparece a nogdo de experiéncia que, desde
Benjamin, “ist im Kurse gefallen” (esta em queda), € ninguém tem mais o que
narrar*?

Se os dois gestos parecem guardar de saida uma certa semelhanga, o que
autorizaria uma leitura modernista de Chico Alvim, ndo seria improdutivo
lembrar a ligio de Pierre Menard e seu Quixote™. Dois gestos iguais executados
em tempos diferentes produzem efeitos diferentes. O “Poema tirado de uma
noticia de jornal” tem um efeito em 1925, no contexto de um modernismo que
ainda hio se impds, que traz. uma lingua nova; tem certamente um efeito
bastante outro nos anos 70 e 80 quando este mesmo modernismo estad
consagradd, entronizado, tornado cénone tdo indiscutivel que deixa na sombra,
por exemplo, toda a produgdo dos simbolistas brasileiros, escondida sob a
nogio de pré-modernismo®® que, mais do que definir seu objeto, aponta para

uma relagio de vassalagem com o periodo que lhe é posterior e hegemdnico.

> Sobre a experiéncia cf. BENJAMIN, W.. “O narrador. Considerag@es sobre a obra de Nikolai
Leskov” e “Experiéncia e pobreza” in: Obras escolhidas/ Magia e técnica, arte e politica,
Ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 4 So Paulo; Brasiliense, ¢ “Experiéncia”. In.
Reflex8es: A crianga, o brinquedo, a educagdo, Trad. M.V, Mazzari, Sdo Paulo: Sumus, 1984..
%5 of BORGES, Jorge Luis. “Pierre Menard, autor del Quijote”. In. Obras Completas. volume 1,
Barcelona: Emecé Editores, 1989, pg 444.

¢ Desde 1939, quando Tristio de Ataide forjou a expressdo, ela se manteve na Histéria da
Inteligéncia Brasileira, de Wilson Martins, de 1977-1978, em Bosi — Histéria Concisa da
Literatura Brasileira ¢ Pré-Modernismo (Cultrix) — mas encontra seu primeiro momento de
hesitagdo em Merquior que, em De Anchieta a Euclides (1977), prefere ndo utilizd-la. Em
agosto de 1986, realizou-se na Casa de Rui Barbosa a exposi¢do Pré-modernismo: a produgio
literdria e o contexto, coordenada por Julio Castafion Guimaries, seguida de um seminario que
resultou no livro Sobre o pré-modernismo, publicado em 1988. Esta trajetéria aponta para uma
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Reivindicar o modernismo nos anos 70 e 80 é colocar-se contra a geragdo de
45, ou mais especificamente, Jodo Cabral de Melo Neto e toda uma tradigdo
preocupada em explorar os aspectos formais e que, no momento, parecia por
demais comprometida com as cansadas vanguardas tardias do concretismo e |
congéneres. A inteni;io desde os anos 70 era casar um certo anti-intelectualismo
com a tradicdo modernista, ou seja, compor uma linhagem pela via da -
malandrége'm, de uma certa dicgdo moleque que percebe-se muito mais em
Chacal do que em Chico Alvim, por exemplo. Isto fica bem claro na discussdo
promovida sobre “poesia""marginal” na revista José de agosto de 1976. Tanto
Ana Cristina César qﬁanto Heloisa Buarque de Holanda insistem em levantar
um “trago anticabralino” comum nos poetas publicados pela propria Heloisa
em 26 poetas hoje’’. E ndo é  toa que Luiz Costa Lima rechaga esta produgio
defendendo exatamente a “reflex3o critica”, esvaziando a forga desta “atitude
moleque”, anti-intelectual que, se tinha algum sentido nos anos 20 por fazer
frente ao tom sério dos parnasianos, estaria agora totalmente gasta.

No ensaio sobre Chico Alvim, Cacaso, formado na escola da ruptura (o
modernismb, a revolugdo) opta por construir uma continuidade com o
modernismo € se coloca em posi¢do oposta a de Ronaldo Brito que, mesmo
cuidadosamente, parece privilegiar o “trago cabralino” em sua leitura do
passado.’ Essa diferenga pode ser constatada ainda em “Entre paginas e ruas”,
resenha do livio Pdginas amarelas de Joio Moura Jr que Brito publica em
Folhetim (3/12/1988). Ao comentar a dicgdo coloquial do poeta, Brito apressa-

se em marcar a distdncia com a chamada gerag¢do do mimedgrafo:

releitura, a partir do presente, desta época que havia ficado na sombra do modemismo paulista,
como a propria expressdo que a define mostra. Os trabalhos e as reedi¢des dos pesquisadores do
Setor de Filologia da Casa de Rui Barbosa, entre eles o ji citado Castafion Guimardes, ¢ Flora
Sussekind, que em “O figurino e a forja”, problematiza o pré da expressdo e propde uma nova
abordagem a partir do cruzamento da produgdo e recepgdo literdrias com a histéria dos meios
massivos e da técnica, comegam a desmontar essa historia candnica centrada na Semana de Arte
Moderna em Sdo Paulo. Vale ressaltar que a Casa de Rui Barbosa reeditou obras de Gonzaga
Duque — Mocidade Morta —, de Emanuel Guimardes — 4 fodo transe — , de Cruz e Sousa,
Nestor Victor, Aluizio Azevedo, etc

5 BUARQUE DE HOLLANDA, Heloisa. 26 poetas hoje. Rio de Janeiro: Editorial Labor,
1976. '
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“Ao contrario da esperteza marginal, que dribla
o autor para substitui-lo pelo eu empirico
momentaneamente investido do titulo (mas
‘apenas momentinea e até inadvertidamente), a
poesia de Jodo Moura comega por incorporar

seus impasses, digamos, hermenéuticos...”

O que aparece aqui como diferenca fundamental é a questio do presente
e sua relagdo com a tradi¢do. Podemos dizer que para Cacaso, que acredita na
revolugdo como télos utdpico, o tempo corre a partir da tradi¢do, no caso, o
modernismo, em dire¢do a seu presente que, por sua vez, aponta a um futuro
redentor. Ha uma conex3o entre experiéncia, futuro e conciliagdo, comum tanto
ao pensamento cristdo, quanto ao marxismo, que comeg¢a a ser quebrada,
rompida, na reflexio de Walter Benjamin. E examinando os “prefacios” do
autor de Rua de mdo sinica que Andrew Benjamin®® constréi a diferenca entre o
presente tal como mostrado por Heidegger e aquele montado com os
fragmentos do livro de citagdes Das Passagen—Werk, especialmente em sua
parte N (Erkenntnistheoretisches, Theorie des Fortschritts). Através da nog¢do
de ménada, da utilizagdo de uma terminologia religiosa e da discussdo sobre a

repeticdo, Andrew Benjamin mostra como o pensador alemio busca

“uma continua restauragio que nio
pretende restaurar o lugar paradisiaco original,
nem visa a completude (..), mas antes uma
restauragdo continua em que -cada momento
restaurador é novo, no sentido preciso de uma

renovagdo da vida como uma pos-vida”.

¥ BENJAMIN, Andrew. “Tempo ¢ tarefa/ Benjamin ¢ Heidegger Mostram o Presente”. In:
BENJAMIN, A. e OSBORNE, P. (orgs). A filosofia de Walter Benjamin/ Destrui¢do e
Experiéncia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997, p.225.
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Para isso, constréi seu texto como uma montagem, sendo esta
montagem uma “maneira de constituir o presente” e de obter uma reorientagio
em relagdo ao dado. Assim, é o proprio presente como polarizador do evento
em ante e pos-historia “que se torna um lugar que autoriza sua prépria
constituigdo, embora sempre como reconstitui¢io adicional e adicionadora”.
Poderiamos lembrar ainda o Benjamin de “Sobre o conceito de historia” tdo
critico em relagio a uma histéria que se orienta pela nogio de progresso e que
buscava a explosdo de um momento monadico para estabelecer uma concep¢ao
do presente como tempo do agora (Jetztzeit). |

Como vimos ehtﬁp, apesar de diagnosticar uma crise no sistema da arte,
Ronaldo Brito ndo avanga para uma critica de seus pressupostos e, por manter-
se fiel a uma tradicdo construtiva que aposta na racionalidade, ndo inclui o
surrealismo em seu repertorio e de Marcel Duchamp separa apenas aquele que
vé a pintura como “cosa mentale”. Cacaso, por sua vez, formado na escola de
Antonio Candido e fiel ao materialismo dialético, traga suas estratégias a partir
de uma leitura do modemismo enquanto projeto traido pelas geragdes de 45 ¢
concretistas. Como critico, intervém no debate para rejeitar a invaso francesa
estruturalista, reivindicar a heranga de Candido via Roberto Schwarz e legislar
sobre o gosto em resenhas escritas para jornais e revistas. Mantém-se dentro do
sistema literario nacional, sem se interessar pelo que acontece fora do pais.

Os criticos de October, partindb de uma heranga critica de esquerda,
buscam novos paradigmas teoricos para enfrentar as questdes levantadas pela
produgdo de arte contemporanea. Por isso, incluem a psicandlise como
ferramenta de leitura e a teoria francesa chamada de pos-estruturalista. Diante
da institucionalizagio do modernismo, procuram ler o que havia ficado
recalcado pelas correntes que acreditavam no progresso e no valor da razdo

enquanto instrumento emancipador dos homens.

% ¢f. BENJAMIN, Walter. Das Passagen-Werk. Erster Band, Herausgegeben von Rolf
Tiedermann, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1982, seite 570.
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3. O baixo ou as estratégias

para néo ver o dedo do pé

“Se ela ndo gosta de mim,

0 que € que vocé tem com isso?

Se ela ndo presta, é ruim,

gostar dela € 0 meu compromisso.

Guarde o seu consetho, professor,

o amor ¢ forte, nio tem idade, nio tem cor.”

Luis de Franga e Alcebiades Nogueira

Para um pensador radical da modernidade, o alemdo Theodor Adorno, a
industria cultural, a “arte leve”, sémpre acompanhou a “arte séria” como uma
sombra!. Ela seria a ma consciéncia social da alta cultura e uma maneira
“muitas vezes desajeitada” de levar a arte “para a esfera do consumo”. O
veredicto tdo duro de Adorno no final da Segunda Guerra Mundial serve como
um parz;digma até hoje para a cbmpreepséio de como os intelectuais reagiram ao
avango dos meios massivos sobre as sociedades ocidentais. Mas Peter
Sloterdijk?, por exemplo, acredita que esse horror a indastria cultural marca
apenas uma perda de poder desse mesmo intelectual que, ap6s um longo tempo
como detentor de um conhecimento considerado fundamental para seus pares,
vé-se agora acuado em determinados guetos e substituido em suas antigas
fungdes. Esse horror marca ainda os contornos de uma estratégia transparente:

“parte das linhas de defesa avangadas da mitologia modernista que pressente

! ADORNO, Theodor ¢ HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento. Trad. Guido
Antonio de Almeida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994, p. 127.

2 SLOTERDIIK, Peter. Selbstversuch: ein Gesprach mit Carlos Oliveira. Miinchen: C. Hanser
Verlag, 1996.
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I”. Essa situagdo é particularmente delicada na

sua condi¢do insustentave
Europa, onde a alta cultura mantém-se ligada a uma tradi¢do e a uma historia
veneradas como um verdadeiro “lugar de origem”.

Formado no ambiente alemdo do inicio do século onde conviviam as
teorias marxista, freudiana, weberiana, as vanguardas, a musica de Arnold
Schénberg, Alban Berg e Anton Webern, o teatro de Brecht, o romance de
Thomas Mann e cercado por um mundo em ruinas, Adorno vé na crise da arte,
em sua dificuldade de comunicagio com as massas, e no fenémeno da industria
cultural, uma derrota®. ‘Preso a dialética da emancipagdo, a uma filosofia da
alienagdo e da réconciliagﬁo, mesmo que negativas, compreende a diluigio dos

"> O clima nostélgico

valores e do sujeito pelo capitalismo como uma "queda
de seus textos fica visivel, por exemplo, ao se referir & Europa pré—fascista(’,
afirmando que ela estava atrasada em comparag@o aos Estados Unidos no que
tange & tendéncia ao monopolio cultural. Mas € esse atraso, afirma Adorno
numa referéncia & Alemanha e a ele mesmo, que permite um resto de
autonomia, uma sobrevida para esta classe em extingﬁo_.

A insisténcia na negatividade ancorava-se também na necessidade de
fugir de uma teoria acabada. Susan Buck-Morss’ lembra bem que o objetivo de
Adorno com suas "antiteorias" era evitar a todo custo a possibilidade de se
reproduzir uma estrutura de mercadoria, por isso seu método escorregadio, com

os polos positivo (tese) e negativo (antitese) da dialética transformando-se

constantemente um no outro, sem possibilidade de repouso. Seu modelo era o

3 SLOTERDUK, Peter. Mobilizagdo copernicana e desarmamento ptolomaico/ Ensaio
Estético. Trad. Heidrun Krieger Olinto. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1992, p. 26.

* LYOTARD, Jean-Frangois, “Adomo come diavolo”. In Dispositivos Pulsionales Trad. José
Martin Arancibia. Madrid: Editorial Fundamentos, 1981. P. 107.

>Gianni Vattimo afirma que em Adomo sobrevivem os preconceitos platénicos que produzern
uma visdo da industria cultural, da sociedade de massas, como “degradagdo manipulada”. Cf no
preficio de Mds allg del sujeto. Barcelona: Paidos Studio, 1989. No mesmo prefacio, o autor,
numa critica 4 metafisica e a dialética, afirma que s6 “una concepcién diversa, débil, del ser,
ademas de mas adecuada a los resultados dei pensamiento de Nietzsche y Heidegger, me parece
también, y sobre todo, 1a que puede ayudarnos a pensar de manera no sélo negativa, no sélo de
devastacion de lo humano, de alienacién, etc, la experiencia de la civilizacién de masas.”

¢ ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Op. Cit., 1994, pagina 124.

7 BUCK-MORSS, Susan, Origen de la dialéctica negativa.Theodor W. Adorno, Walter
Benjamin y el Instituto de Frankfurt. México: Siglo Veintiuno Editores, 1981. cf especialmente
o Gltimo capitulo, “Epilogo: el método de la dialéctica negativa”.
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compositor Arnold Schénberg que havia "libertado” a musica da ditadura tonal
mergulhando-a no atonalismo. Mas este paradigma era também, segundo Buck-
Morss, seu calcanhar de Aquiles: da dispersdo da liberdade provocada pelo
atonalismo, Schonberg iria passar ao controle de um novo método fechado, o
dodecafonismo. A partir dai, a pergunta: terd a vontade de Adorno de
revolucionar a filosofia a partir de Schonberg sucumbido ao destino de
transformar-se de anti-sistema em novo sistema, -como alids sugere o
‘movimento de sua propria dialética exacerbada? Ou seria mais claro se o
comparassemos a Wagnéf que levou a linguagem tonal a seus limites, deixando
aberta a possibilidadevdc sua superagdo e de criagdo de uma nova linguagem?
Em outras palavras, em que medida a dialética negativa adorniana nio
pfenuncia o fim da dialética? Como bem diz Lyotard, a obra de Adorno, assim
como a de Thomas Mann e Arnold Schénberg, esta marcada pela nostalgia, por
uma dor (&Ayog) pelo regresso (vootog) a um tempo que ndo existe mais; por
isso a conciliagdio de sua dialética negativa sO pode existir enquanto
impossibilidade, j4 que ndo ha mais deus capaz de realizar esta volta ao
‘passado. Ainda seguindo Lyotard, nfo € a toa que Adorno aparece no capitulo
XXV de Doktor Faustus, de Thomas Mann, como o diabo, pois o diabo ¢é
apenas a nostalgia de deus, de um tempo em que a alta cultura ndo tinha que ser
paga com a baixa. A industria cultural, o jazz, a can¢do popular ndo faziam
parte do mundo de Adorno, constituidé. por Marx, Freud, pela academia alema
(universidade e Instituto de Pesquisas Sociais de Frankfurt), a literatura, a
musica erudita, a filosofia.

Em paises como Estados Unidos e Brasil, por exemplo, as relagbes entre
alta cultura e industria cultural sempre foram diferentes. Para Renato Ortiz, por
exemplo, as contradi¢des entre alta cultura e industria cultural “ndo se
manifestam de forma antagdnica” entre nos®. De fato, desde a virada do século
XIX para o XX, a literatura vinha convivendo com 0s jornais e revistas, assim
como os intelectuais também conviviam com a musica popular. A multiplica¢do

dos meios massivos, especialmente a partir dos anos 70, teve um efeito

¥ ORTIZ, Renato. Op. Cit, 1989, p.29.
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avassalador, principalmente se considerarmos as fraquezas e limitagdes de uma
escola que cada vez menos se sente capaz de transmitir a cultura burguesa aos
jovens. Apesar das diferengas de contexto, no Brasil a reflexdo sobre a industria
cultural também comega sob a influéncia de Adomo e Benjamin. Ferreira
Gullar escreve em 1966 um ensaio sobre estética na sociedade de massas,
baseado nas reflexdes dos pensadores alemides. Ou seja, no momento em que a
vindﬁstria cultural toma um novo impulso no pais, a discussio sobre industria
cultural ganha corpd exatamente sob a chave da Escola de Frankfurt.

Nesse contexto, qual seria a posi¢do de Ronaldo Brito? Se por um lado,
o critico vé o drama do ;intelectual entre os spots e as academias, ou seja, como
uma impossibilidade de operar fora dos campos restritos e restritivos da
industria cultural e da universidade, por outro néo deixa de ler os produtos da
“arte leve” e reconhecer o valor, por exemplo, de um Jodo Gilberto ou de um
Paulinho da Viola. Mas como procede? Que operagéo realiza para atribuir valor
a produtos culturais da “baixa cultura” ou da “arte leve™?

Em “Contra o culto da ignorancia™

, Brito ataca a diferenga entre
produgdo elitista e produgdo popular. Cultura elitista seria aquela que representa
“uma sabia abstragdo sem contato com a realidade”, enquanto cultura popular
seria “uma espécie de autenticidade ignara que traria a verdade do povo”. Claro
que tais definigdes s6 servem para mascarar a questdo, pois, segundo o proprio
Brito, “existe algo mais sofisticado do ‘que um samba de Cartola?”. E além de
Cartola, como julgar uma produg¢do como a de Pixinguinha? Ou mesmo a deste
“personagem solitario no panorama atual da MPB”, Paulinho da Viola? Desta
forma, a disting@o entre elitista e popular, um outro nome para a velha diferenga
entre alta e baixa cultura, ndo serve para muita coisa quando o critico estiver
analisando obras sofisticadas daquela que é considerada industria cultural,

cultura popular, ou cultura de massa. Segundo Brito, é preciso acompanhar a

histéria e a origem de cada produtor cultural:

® Folhetim, Folha de Sdo Paulo, 19 de junho de 1983.
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“O imprescindivel € o acesso a essa origem e a essa historia, e
eis ai um probleminha que nos envolve a todos, como cidadios,
e ndo sera resolvido a base de simplismos e afetos deslocados.
O fetiche do popular cumpre, portanto, uma estratégia evidente:
recalcar o pensamento, o perigoso jogo de suas figuras, o novo,

o insolito e o indesejado que nelas emergem.”

Claro que a intengdo de Brito neste artigo € atacar o “culto & ignorancia” da
critica e fazer a apologia do pensamento. O interessante é que no final do texto
Brito acaba citando Adomo para reforgar seu argumento contra a intervengio
institucional na cultura. De todo jeito, a intengdo do critico € exigir daqueles
que se ocupam das produgdes culturais um pouco mais de massa cinzenta,
embora ele mesmo nio avance muito em termos de teoria.

A musica popular brasileira, entdo, merece a atengido de Ronaldo Brito.
A Joio Gilberto, ele dedica “O samba cubista”' e faz questdo de mostrar a arte
do baiano como algo, a0 mesmo tenipo, exemplar e estranho (paradigma e
paradoxo). Seria exemplar pela ascese em que transformou seu trabalho de
cantar e tocar no violdo praticaménte as mesmas musicas durante 20 anos. E ai
Brito escorrega, achando estranho que essa maneira de cantar, que “é a propria
existéncia tomada como misica”, possa ocorrer no meio da musica popular
brésileira e “sua progressiva diluigdo da arte em fungdo disso que chamam, ndo
me perguntem por que, diversdo”. Ora, como pode ser estranho que a ascese de
um cantor popular se dé no meio da musica popular? Ou nio haveria espago
para um artista da qualidade de Jodo Gilberto em um campo destinado a
diversdo? Arte versus diversdo, ou “arte séria” versus “arte leve”, como preferia
Adorno, de alguma forma essas questGes sempre retornam.

" E Brito prossegue:

“Como uma aventura desse porte pode encontrar lugar na

pasteurizagdio do comportamento e dos afetos, na constante

10 Folhetim, Folha de Sdo Paulo, 19 de fevereiro de 1984.
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cretinizagdo da chamada MPB, eis ai uma questdo talvez
crucial. Deus me livre de reclamar contra o que acontece
musicalmente ao redor — seria, alias, um trabalho de Sisifo %,
mas 0 que a musica propriamente dita tem a ver com tudo isso,

sinceramente nio sei.”

Seu veredito para a misica como um todo é claro: pasteurizagdo, diluigdo e
até mesmo cretinizagdo. O desabafo -do' critico parece ainda confirmar a
diferenca de forgas entre a poderosa industria cultural e o intelectual,
comparado a Sisifo. E, claro, para atribuir o valor alto a arte de Jodo Gilberto,
Brito vai buscar seus adjetivos em seu proprio campo de atuagio, ou seja, o
trabalho do baiano transforma o samba em “uma estrutura cubista”. Mondrian ¢
citado juntamente com Jodo Cabral para provér que o que importa ai é a
“Psicologia da Composi¢do”. Embalado pelo sonho construtivista, Brito chega
a fazer a apologia do estruturalismo: “Mas, antes de mais nada, a misica é uma
estrutura pura, uma ordem inaugural”. De posse entdo dessa pureza estrutural s6

resta a ele separar Jodo Gilberto da misica popular brasileira:

“A meu ver, o samba cubista de Jodio Gilberto continua sendo a
questdo limite para a musica popular brasileira. Mesmo os
admiraveis temas de ‘Jobim, por exemplo, seguem presos a
Perspectiva, apoiam-se sobre uma ténue mas insistente linha do
horizonte. Talvez até estejamos misturando coisas heterogéneas
e ndo haja mais ligagio entre um trabalho como o de Jodo
Gilberto e esse canal ideoldgico-industrial, a MPB. Se assim

for, ndo vamos reclamar.”

Estranha estratégia essa de querer atribuir valor a um cantor popular
separando-o: do campo da musica popular e fazendo-o produtor de uma
estrutura pura, um musico que trabalharia no mesmo sentido da grade teorizada

por Rosalind Krauss, ou seja, da pureza e da transparéncia. Mais uma vez,
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também, Brito opJe estrutura (a grade, a ascese) a perspectiva, no caso os temas
de Jobim, mantendo a idéia de que a progressio da arte moderna esti na
destrui¢do da perspectiva e na constru¢do de uma arte que ndo mais imita a
natureza. Alias, é isolando o artista de seu proprio grupo que Brito entende
também Paulinho da Viola, “este personagem solitario no panbrama atual da
MPB”. Seria o caso de se perguntar: se a distingdo entre cultura elitista e cultura
popular ndo produz efeitos, por que o critico precisa “elevar” e isolar alguns
artistas da musica popular para justificar sua qualidade?

Como ja haviamos visto nas produgdes de Ronaldo Brito para o jomai
Opinidio’! | o que possibilita a um produto cultural sua qualidade é uma certa
resisténcia ao mercado, 6u seja, a possibilidade de ndo ser facilmente digerido,
classificado e anulado. Por isso, a nogdo de enigma era fundamental. A nogdo
de enigma, Brito acrescenta agora a de estrutura. Ndo seria mais produtivo,
porém, se, constatada a inoperancia da divisdo entre alta e baixa cultura, o
critico buscasse uma outra maneira de analisar os produtos culturais? Susan
‘Buck-Morss, por exemplo, acredita que a nog3o de arte politica possa dar conta
methor desté tipo de situagdo. E o que ¢ arte politica, pergimta—se elaem “What
is political art?'? Depois de analisar a historia das vanguardas no ocidente e na
Russia revolucionaria e mostrar como nos paises ocidentais ela retornou a idéia
de arte pela arte (autonomia pura) e na Riissia tornou-se arte ideologica ao
subordinar-se ao partido, a autora afirma que arte politica é pratica critica e
mais, que arte € a continuagfo da politica por outros meios. Como estes meios
sdo um fim em si mesmo, como a ética, a arte ndo pode jamaié ser reduzida a
informagdo. Desta forma, talvez Jodo Gilberto pudesse ser lido, assim como
John Cage ou Cartola, sem precisar ser elevado ou separado do “canal
ideolégico-industrial”. Pois se Jodo Gilberto mantém uma certa distncia da

indastria cultural — embora viva nela e com ela — artistas como Caetano

"' Cf SANTOS, Antonio Carlos. Op. Cit, 1996.

12 Cf BUCK-MORSS, Susan. “What is political art?” In DAVID, Catherine. Politics, poetics:
Documenta X, the book. Editor, Documenta and Museum Fridericianum Veranstaltungs-GmbH,
idea and conception Catherine David and Jean-Frangois Chevrier. Ostfildem-Ruit. Cantz, 1997.
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Veloso, Gilberto Gil e outros jogam explicitamente com a industria cultural
sem deixar de produzir can¢des de qualidade.

Para Cacaso, essas questbes de alta cultura versus industria cultural
aparecem em sua propria vivéncia de poeta que atuou também como letrista de
musica popular. Em um pequeno texto para o Folhetim", Cacaso deixa claro a
distingdo entre palavra impressa (o poema) e a palavra cantada (a letra de
musica) para corrigir uma declaragio que havia feito antes em que apontava as
letras de mﬁsica de Chico, Caetano e Paulinho da Viola como “o terceiro time
da moderna poesia brasiléira”. Citando Manuel Bandeira, Cacaso lembra que
por maiores que sejam as afinidades entre os dois géneros “sempre as separa
uma espécie de abismo”. O interessante deste texto é a reivindicagdo de
Vinicius como uma figura singular, “uma espécie de homem-ponte” que ligava
geragdes, tempos e espagos diferentes. Ligava também, e principalmente,
cultura erudita, a poesia, e cultura popular, a musica, as cangdes de facil acesso.
Aqui aparece outra vez a questio fundamental, arte versus mercado, uma
questdo que o poeta Cacaso parece ndo ver como fechada, pelo menos neste
inicio da década de 80. Roberto Schwarz lembra em “Pensando em Cacaso'®”’
que durante uma época ele chegou a acreditar que a vida de intelectual seria

mais livre no campo da musica popular do que na universidade:

“Na época chegou a idealizar bastante a liberdade de espirito
proporcionada pelo mecanismo de mercado. Penso que

ultimamente andava revendo essas convicgdes.”

Talvez a época seja esta mesma, ou seja, este inicio dos anos 80, pois no
texto citado anteriormente Cacaso nd3o toma uma posi¢do definitiva sobre o

assunto, preferindo deixar a questdo em aberto com muitas interrogagdes:

13 “Melhor a emenda que o soneto”. In Folhetim, Folha de Sdo Paulo, 4 de julho de 1982. O
texto aparece sem alteragBes em Ndo quero prosa, p. 224.
14 Cf Novos Estudos Cebrap, n° 22, outubro de 1988.
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“O mercado é outro divisor essencial de aguas entre o poeta de
livro e o poeta de disco. O poeta de livro ndo faz carreira
através do mercado; na area da letra ndo se faz carreira sendo
no mercado. Esse assunto de letras de musica e poemas, poesia
em geral, certamente interessa a muita gente.' Uma letra,
quando lida, vira poema? Um poema musicado vira letra? O
letrista € poeta? O poeta € poeta quando faz letra? O mercado é

uma liberdade a mais ou a menos?”

O que inquieta Cacaso € exatamente a questdo das fronteiras que, se por
um lado parecem claraé quando ele afirma ser o mercado um divisor de aguas
entre o poeta de livro e o poeta de disco, por outro, em sua propria produgdo
poética e pratica critica enquanto teérico da poesia marginal, esses limites e
vdiferenc;as_ parecem pouco claros. Mesmo que a questdo do mercado continue
valendo para um momento dessa poesia marginal, que se cria exatamente &
margem do mercado oficial de livros, a estratégia da desqualificagdo poética, a
escrita propositadamente facil, “suja”, cheia de girias e com um vocabuléario
limitado parecem apontar mais para uma opgao pelo baixo do que pelos valores
sublimes da alta cultura. Vale lembrar que em Mar de mineiro (poemas e
cangdes) Cacaso pds lado a lado letras de musica e poemas.

Mas se recuamos uma década e nos detemos em “Tropicalismo: sua

»13 " encontramos um Cacaso bem mais rigido em sua

Estética, sua Historia
analise de um fendmeno da cultura popular. O exemplo a que éle se aferra para
lero tropicaiismo ¢ o texto de Roberto Schwarz “Remarques sur la culture et la
politique au Brésil, 1964-1969”'°. Com um estilo marxista que soa
absolutamente anacrénico nos dias de hoje e seguindo literalmente o texto de
Schwarz, Cacaso comega atacando a “sofisticagdo meramente terminologica”
de “grupos significativos da intelectualidade produtora”, num recado claro as

correntes estruturalistas que comegam a se introduzir no meio académico, e

15 Cf Revista de cultura Vozes, ano 66, novembro de 1972.
16 Publicado em portugués com o nome de “Cultura e Politica”. In. SCHWARZ, Roberto. O
Pai de Familia e outros estudos. 2* Edigio, S3o Paulo: Paz ¢ Terra, p. 61.
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fazendo sua opgdo pelas “vias da andlise concreta”. E o que seria esta analise
concreta? Ligado ortodoxamente neste momento a Lukacs, Cacaso passa a uma
analise da infra-estrutura, ou seja, discute as condi¢bes econdmicas do Brasil e
seu lugar no contexto capitalista mundial para em seguida discorrer sobre a

sociologia latino-americana e a teoria da dependéncia'”:

“Afirmamos que nenhum problema de nossa cultura — seja ela
artistica ou cientifica etc. — pode hoje ser pensado em
profundidade fora da problematica — pratica e teorica — da

sociologia da dependéncia.”

Apresenta entdo o texto de Roberto Schwarz como “o tinico trabalho de
nivel que conhecemos sobre a produg¢do cultural brasileira dos ltimos anos”.
vSegundo este mesmo trabalho, as contradi¢gGes proprias ao sistema capitalista
brasileiro fazem ressurgir no final dos anos 50 uma série de valores arcaicos
que vio conviver com um Estado que cada vez mais investe na modernizag3o.
Pois esta combinagdo do antigo € do moderno é que sera a matéria do
tropicalismo, segundo Cacaso, uma “variante cabocla e complexa do pop”.

Q) procedifnento dos tropicalistas seria entio fazer conviver este
anacronismo com 0 moderno e construir assim uma alegoria do Brasil. Mas esta
alegoria estaria montada sobre um aBismo, “a conjugacgio de etapas diferentes
do desenvolvimento capitalisté”. E mais, essa forma do tropicalismo, essa
justaposi¢io do antigo e do modemo, permite que haja um alinhamento as
vezes sobre o esforgo critico, outras sobre o “sucesso da moda nas capitais”,
produzindo como conseqiiéncia um limite incerto entre critica e integragdo. Ou
seja, ha uma conjugagdo entre critica social e comercialismo que resultam na
oscilagdo entre conformismo e “a representagio da mais dura das contradi¢des
da produgio intelectual”, a tensdo entre critica € mercado.

Depois de comparar o tropicalismo com o método de alfabetizagdo de

Paulo Freire e com o cinema novo, Cacaso chega & questdo da alegoria. Refere-

'7 Os autores citados sdo, claro, Fernando Henrique Cardoso ¢ Francisco Weffort.
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se primeiramente a diferenca entre alegoria e simbolo, e cita Benjamin como
fonte em nota de pé de pagina. Mas a conclusdo a que chega esta mais para

Lukacs do que para o autor de Origem do Drama Barroco Alemdo:

“Uma vez produzido o anacronismo — com seu efeito
convencional segundo o qual tudo isso é Brasii — os
fantasmas do mundo patriarcal e do consumo imbecil comegam
a ter significagdo por si mesmos, num estado iinoral, nédo
estetizado, sugerindo indefinidamente suas historias abafadas,
ﬁustfadas, sempre obscuras. Na imagem tropicalista a miséria
do presénte ¢ tomada como absoluta: por isso olhamos agora
para o passado, ndo mais para o futuro. Ou melhor: as formas
possiveis do futuro nfo estdo contidas no presente, de onde
emergiriam por desdobramento logico, mas jd sdo esse

presente.”

Pois bem, a critica & alegoria, que caminha no sentido inverso ao de
Walter Benjamin, baseia-se na ortodoxia lukacsiana, como ja havia chamado a
atenc¢do - Gilberto Vasconcellos em “De olho na fresta: Musica Popular
Brasileira”.'® Para Lucaks, a questio da alegoria versus simbolo estd ligada a
fungio da arte e da utopia revolucionaria, e € por isso que discorda da posigio
de Walter Benjamin. O filésofo hingaro ataca a alegoria pelo fato de produzir
uma figuragdo estética abstrata do mundo com base em signos convencionais e,
como conseqiiéncia de seu procedimento analdgico, acaba por negar a realidade
imediata. Desta forma, a vanguarda, que opera com a alegoria e o fragmento e
ndo com o simbolo e a totalidade, ndo anunciaria o futuro, o que coloca em
risco o conceito da missdo histérico-universal da arte. Por isso mesmo, a defesa

do realismo e a recusa da linguagem do desespero e de outros procedimentos da

18 InAb;zanaque Cadernos de Literatura e Ensaio. S3o Paulo: Brasiliense, 1976, p. 82 a 93.
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vanguarda. Estas seriam para ele apenas deformagdes ideoldgicas da aventura
vanguardista.

A questdo da alegoria, destacada aqui por Cacaso para fazer a critica do
tropicalismo, mereceu também a atengio da revista October. Craig Owens e
Joel Finemam dedicaram a ela ensaios em 1980. Veremos mais a frente como
Owens 'se interessa pela questdo ligando a alegoria a uma teoria do pos-
moderno. Por enquanto, vale deixar claro esta posi¢do de Cacaso a principio
bastante amarrada a reflexdo dé Roberto Schwarz e de Lukacs e vque ao longo
dos anos 80 parece ter se modificado. O esquefna ortodoxo do filésofo hﬁngafo
desaparece de seus téxt_os e estés assumem cada vez mais um tom de cronica
popular, de conversa com o leitor, com um minimo de teoria exposta.

Em October, a questdo do baixo enquanto industria cultural ou cultura
de massas aparece explicitamente, como ja foi dito acima, em um nimero
especial intitulado High and Low. Mas aqui, a estratégia dos ensaistas € colocar
em questdo uma divisdo entre o alto e o baixo, pelo menos tal como proposta
pela exposigdo organizada pelo Museu de Arte Moderna de outubro de 1990 a
janeiro de 1991. No primeiro ensaio deste mimero'®, Molly Nesbit propde uma
outra maneira de encarar a cultura do século XX, afirmando ser impossivel “to
speak of culture as simply high and low”. Segundo ela, pelo menos dois
modelos governaram a circulagio de imagens modernas na sociedade: o
primeiro seria representado pelo génér'o' da histonia da pintura que dependia do
jogo entre virtude civica e beleza classica e tinha como fungdo manter uma
idéia de nag¢do e um tipd de relag@o entre as classes; o segundo, o modelo do
capital que, ao invés de produzir uma retorica em torno dos ideais, tratou de
explorar o desejo e dissemina-lo horizontalmente. Pois bem, a partir dai, ela
conta a historia do roubo da Mona Lisa do Louvre, em 22 de agosto de 1911,
por um operario italiano chamado Leonardo Vincenzo, e de como este roubo
revela algo sobre a maneira de operar das hierarquias culturais modernas. E

assim que ela vé disseminar-se a figura da Gioconda na imprensa e na

19 «“The Rat’s Ass”.
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propaganda, deixando de lado a imagem de seu sorriso como o grande enigma

da arte.

“Her smile had opened to into a series of characters, a series of
bodies, a range of desires. The masterpiece is telling us
something. It is telling us that capital does not produce clear
lines of separation between genders, between stealing and
selling, between underwear and refletion, between amusements.
It reveals that the image exists by shifting and changing, that it

exists as a moving picture.”

Ao escolher ﬁm outro parametro para ler a disseminagdo da imagem da
Gioconda desde o seu roubo até a operagdo realizada nela por Marcel
Duchamp, Molly Nesbit consegue evitar a divisdo estanque do alto e do baixo e
produzir um texto que mantém a tradigdo de critica ao capitalismo herdada do
marxismo. Outra estratégia para fazer frente a proposta da exposigdo High and
Low do Museu de Arte Moderna € o ensaio de David E. James, “The Unsecret
Life: A Warhol Advertisement”. A inten¢do de James € ler a produgio de Andy
Warhol exatamente para mostrar como, por um lado, a divisio entre alta e baixa
cultura ndo d4 conta de seu trabalho e, por outro, como mesmo produgéés
totalmente comerciais podem apresentar sinais de resisténcia ou de critica ao
sistema capitalista. A principid; James mostra como a critica tradicionalmente
lida com os filmes de Warhol, separando-os em dois grupos: os primeiros
filmes seguem a logica da vanguarda, resistindo ao prazer popular e aos valores
dos museus de arte; os ultimos filmes foram claramente elaborados para o
consumo publico. Ambos, no entanto, trabalham com o mesmo tema: a
mediagdo massiva de toda subjetividade € a presenga da industria cultural em
toda a atividade artistica. Para fugir as dificuldades em recuperar tanto uma
critica inequivoca ao sistema capitalista quanto um alinhamento integral de sua
produqio; a critica costuma dividi-la entre um “bom Warho!” ¢ um “mau

Warho!”. De qualquer forma, James acredita que a divisdo entre arte e industria
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cultural, alto e baixo, reduz o campo da cultura como um todo a apenas duas
areas, deixando de lado, por exemplo, a produgdo que as pessoas fazem para
elas mesmas, e ele cita aqui o cinema feito em casa, ou produzido por minorias
ou grupos dissidentes, etc. A divisdo entre alto e baixo exclui também, segundo
o autor do ensaio, as formas puramente comerciais de propaganda. Desta forma,
o campo da cultura teria pelo menos quatro areas: cultura nio-comercial, arte,
industria cultural e cultura puramente comercial. A hipotese de James, e a razdo

v para que ele anahse uma pega de propaganda feita por Warhol para a empresa
Drexel Burnham Lambert Inc;orporated20 ¢ a seguinte: mesmo que a integragdo
entre industria do entretemmento, propaganda e politica seja sistémica, ela ndo
acontece sem contradic;ées internas ou de maneira completa. Ou seja, James
quer dizer que mesmo uma propaganda pode conter momentos de resisténcia
ou de critica ao sistema capitalista. E ainda Andy Warhol o alvo de Annette
Michelson em “Where 1is your Rupture? Mass Culture and the
Gesamtkunstwerk”. Seu objetivo € analisar as produgbes da Old Factory de
Warhol, utilizando para isto 0 conceito de carnavalizagdo de Mikhail Bakhtin,
_para mostrar como ela, a fabrica, refuncionaliza a nogdo de Gesamtkunstwerk,
gerando assim a mais vigorosa articulagio entre alta e baixa cultura.

Mas o que mais nos interessa aqui € observar como alguns ensaistas de
October trabalham o baixo como unheimlich ou informe, fugindo assim, por um
lado, da caracterizagio de alto e baixo tal como praticada pelo alto modernismo,
Adomo e Greenberg, por exemplo, e, por outro, mostrando como algumas
produgdes das vanguardas historicas guardavam em si algo de monstruoso, algo
que desmanchava as promessas de felicidade que a modernidade e a idéia de
progresso haviam deixado no ar.

Hal Foster se debruga sobre o surrealismo para tentar compreendé-lo
fora de suas proprias categorias afirmando que nenhuma das nogdes, estéticas

ou surrealistas utilizadas até entfio, poderia dar conta de suas praticas

%0 A peca é um cartaz que apresenta duas imagens de Warhol. A primeira, no fundo e ao centro,

mostra apenas sua cabega, com os cabelos arrepiados e o rosto cadavérico; a segunda, colocada

fora do primeiro quadro ¢ 4 esquerda, mostra Warhol sentado olhando para frente. Embaixo da
" cabega representada ao fundo estdo os dizeres: “I thought I was too small for Drexel Burham™.
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heterogéneas. Sugere, entdo, ao invés de automatismo ou do sonho, a nog@o

freudiana de unheimlich:

“I want to locate a problematic in surrealism that
exceeds its self-understanding, and in this regard neither
the stylistic analysis that still dominates art history, nor
the social history that has done much to transform the
discipline, will Suffice. “However, neither can this
jiroblematic be derived apart from surrealism and then
projected back upon it, as sometimes occurs in semiotic
énalyses. If there is a concept that comprehends
surrealism, it must be contemporary with it, immanent
to its field; and it is partly the historicity of this concept

that concerns me here.”?!

E Foster explica o wumheimlich como uma preocupagdo com
acontecimentos nos quais materiais reprimidos retornam de maneira a subverter
a identidade unitaria, normas estéticas e a ordem social. Sua intengdo € mostrar
como 0s su_rrealistés ndo apenas sdo impelidos ao retorno do reprimido, mas.
também como procuram redirecionar este retorno a fins criticos. Sabemos que a
nogdo de unheimlich, cuja tradugdo em portugués € estranho, palavra que nio
possui a elasticidade do termo alemio®, foi desenvolvida por Freud no final
dos anos 10, & mesma época em que trabalhava com Além do principio do
prazer”. Este é, alias, um dos argumentos de Foster para sustentar sua leitura
do surrealismo sob a chave do unheimlich: ele foi desenvolvido por Freud a

mesma época em que os surrealistas produziam suas obras, como fica claro na

2 FOSTER, Hal. Compulsive beauty. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press,. 1993, p.
XVIL ' '

# O termo em portugués ndo guarda as relagdes entre heimlich e unheimlich, ou seja, entre
aquilo que € o mais familiar e 0 mais estranho ao mesmo tempo. Por apontar apenas para um de
seus sentidos, a palavra portuguesa estranho enfraquece a complexidade da nogdo freudiana.

% Ambos foram escritos durante o ano de 1919. O ensaio Das Unheimliche apresenta mesmo
em um dos seus paragrafos um resumo de A/ém do principio do prazer. Cf FREUD, Sigmund.
Além do principio do prazer. Rio de Janeiro: Imago, 1975, p. 11
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citagdo acima. Sua idéia entdo é iluminar o caos do surrealismo, ndo com a
intengdo de buscar sua ontologia, pelo contrdrio, 0 que ele pretende €
“desontologizar” o surrealismo perguntando nio o que ele ¢, mas como opera.
Vou mostrar aqui apenas um exemplo de como Foster € uma produgdo de Max
Emst sob a chave da nogdo freudiana. Em seu livro Au-dela de la peinture
(1936), Ernst conta seu primeiro contato com a pintura, aos 5 ou 7 anos em uma

visdo que teve:

 “Vejo diante de mim um painel, rudemente pintado com
largas linhas negras em um fundo vermelho,
representando um falso mogno e produzindo
associagdes de formas orgénicas (olho ameagador, nariz
comprido, grande cabegca de um passaro com grosso
pelo negro).
Em frente do painel, um lustroso homem negro esta
fazendo gestos, lentos e cOmicos, de acordo com minha
memoria de uma época obscura, alegremente obscenos.
Este velhaco enganador usa os bigodes retorcidos para

cima de meu pai.”**

O que Foster vai ler ai é o primeiro encontro com a pintura através de
uma cena primaria® escrita em trés momentos: 1) a ocasido da concepgio de
Ermnst, ou seja, a fantasia da cena originaria que € a origem retrospectiva de sua
visdo; 2) o encontro com o pai pintor, que tanto evoca a cena primaria como a
reprime; 3) o ato de memoéria em que as duas cenas sdo codificadas como
iniciagdo artistica. Mas esta origem artistica € recusada, diz Foster, ja que o pai

aparece de maneira ridicula e opressiva. De toda forma, a posi¢do de Emst em

* Cf FOSTER, Hal. Compulsive beauty. The MIT Press, Cambridge, Mass. 1993, p.75. A
tradugdo ¢ minha. Todas as citagdes de Emst sfo feitas do livro de Foster.

% O termo freudiano Urszene aparece em 1897 para designar a relagio sexual entre os pais, tal
como pode ser vista ou fantasiada pela crianga. Para ela, esta cena implica violéncia por parte
do pai contra a mde. Cf ROUDINESCO, Elisabeth. Diciondrio de psicandlise. Tradugio de
Vera Ribeiro e Lucy Magalhies. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998, p.108.
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relagdo ao pai permanece ambivalente. Esta cena traumatica retorna muitas
vezes em seu texto e se mistura, ou segue de perto, a historia de Leonardo da
Vinci, analisada por Freud. Em Historia da Historia Natural, Ernst reconstréi a
fantasia traumadtica de sua iniciagdo como pintor desta vez deixando o pai de
lado:

“No dia 10 de agosto de 1925, uma viso insuportavel e
obsessiva me fez descobrir os meios técnicos que
_ permitirani a clara realizagdo de uma ligdo de Leonardo.
" Comegando com uma lembranga de infancia (relatada
acima), em que um painel de mogno falso; situado em
frente a minha cama, tinha assumido o papel de
provocador de uma visdo de sonoléncia, fui tomado pela
obsessdo que mostrava a meu olhar excitado o chio de
tabuas sobre o qual mil esfregadas haviam aprofundado
as ranhuras. Decidi entdo investigar o simbolismo desta

obsessio %6

Foi esta investigacdo que deu origem a suas primeiras frotfages. Mais
uma vez, a identidade artistica é construida a partir de uma cena priméria, sO
quer agora a cena ¢ reescrita como uma invengio estética, redimindo assim o
evento original. Foster cita Freud para afirmar que o significante esfregar na
cena primaria ndo é aquele dos pais, mas o da crianga cuja fantasia tem como
objetivo cobrir esta atividade auto-erética, eleva-la, sublima-la. A técnica do
frottage é uma maneira de repetir este momento. Diz Foster: “It is an artistic
origin in which fantasy, sexuality, and representation are all bound together, at
47

once covered up and elevate Desta forma, Foster esta lendo nas obras de

Max Ermnst o retorno e a reelaboragdo desta cena primaria.

% Idem, p. 76.
7 Idem ibdem p. 78.

64



Segundo ele, estas cenas primarias sio enigmas, charadas sobre a origem,
mas enigmas que ndo apresentam solugdes. E exatamente este caréter
enigmatico, até mesmo sedutor, destas fantasias que faz os artistas ndo apenas

simular estas cenas, mas elaborar as origens da arte sob a sua chave.

“They cannot, however, escape the trauma of such
fantasy, and it is finally this trauma that, never tamed,
compels them to reenact such scenes — an uncanny
reenactment of which they often appear more victim

than master "%

Ja Rosalind Krauss trabalha o baixo como informe seguindo os passos de
~ Georges Bataille e dos surrealistas que a ele se alinhavam, como ja vimos
anteriormente. No caso dela, trata-se de ler, por exemplo, as fotografias de Man
Ray ou de Brassai ou de Jacques-André Boiffard ou de Raoul Ubac sob a chave
da categoria bataillana. Em “Corpus Delicti”**, Krauss analisa um trabalho de
Man Ray, a foto Head, New York, 1923, para mostrar como procediam os
fotografos surrealistas. No caso, temos uma cabega feminina virada para cima,
com os cabelos esbalhados na base da foto e o queixo quase chegando ao topo.
Na boca da mulher, um cigarro que toca a metade superior do quadro,
funcionando como a ponta de uma pirdmide. O simples fato de ter utilizado um
movimento de rotagio e um close-ﬁp tornou a cabega a imagem do informe.
Sua humanidade ¢ estranhada produzindo um conjunto pouco reconhecivel e
incdmodo. A mesma operagio € realizada em Anatomy, de 1930. Qutra vez, o
que vemos € uma cabega, mas com o pescogo € uma parte do peito. A cabega
estd virada para cima, com o queixo apontando para a parte superior do quadro,
ou seja, ndo vemos olhos, nem cabelo, nem nada do rosto, apenas uma estranha
forma. de pirdmide composta pelo queixo e pelo pescogo sobre uma base, o

peito. A imagem € ainda mais incomoda que a anterior, com alguma coisa de

% Idem ibdem p. 61. .
# Op. Cit p. 39.

65



réptil. Outro exemplo, € Minotaure, 1934, também de Man Ray, foto em que
uma parte de um corpo feminino, o peito, a barriga ¢ os bragos abertos,
formam a imagem do Minotauro, figura de homem e monstro que vagueia cego
pelo labirinto, desorientado, tonto, sem uma cabe¢a humana, uma criatura,
como diz Krauss, que é um outro avatar do informe. Como ja foi dito antes,
informe ndo tem um sentido, mas um modo de operar, um trabalho, desfazer as
categorias que ddo forma ao mundo, que garantem qué cada coisa tem sua
singularidade e pode, portanto, ser compreendida, classificada, ~ordenada,

domesticada. Diz Krauss:

“This notion of informe does not propose a higher, more
transcendent meaning through a dialectical movement
of thought. The bounderies of terms are not imagined by
Bataille as transcendent, but merely as transgressed or
broken, producing formlessness through deliquescence,

putrification, decay.”

Krauss explica que a operagdo de rotagdo do eixo do homem, de sua
verticalidade, .posfura que o diferencia do resto dos animais, para o eixo
horizontal produz bassesse (baixeza, vileza, infamia, torpeza). Bataille trabalha
esta operagdo de rotagio que produz baixeza em dois textos, ja cintados
anteriormente: “Le gros orteil” e “Bouche”. Neste, Bataille contrasta o eixo
boca/olho da face humana com o eixo boca/anus do quadripede. O primeiro
esta ligado a expressividade do homem, a linguagem; o segundo, o da
horizontalidade, opera no sentido de compor um sistema de caga, de pegar a
presa, mata-la, comé-la e depois livrar-se do que o organismo ndo digere via
anus. Para além da simples polaridade, insiste Krauss em seu ensaio, a idéia de
Bataille € reorganizar a orientag@o da estrutura humana e girar conceitualmente
o eixo da imponéhcia, da altura, para o eixo da materialidade. O exemplo dado

é uma foto de Boiffard, produzida para o texto de Bataille, em que uma mulher
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de boca aberta, molhada de saliva, expde sua lingua como algo obscuro,
amorfo, uma nddoa.

Informe também é uma das nogles chaves do livro The Optical
Uncounscious. Nele, Krauss lida especificamente com este lado obscuro da
modernidade que se recusa a seguir a logica central, esta logica da razdo, da
racionalizagdo, do codificado, do abstrato, da lei. No capitulo quatro, a critica
se detém em uma série de no¢Ses que ajudam a ler as produgdes dos surrealistas
desfazendo de dentro as promessas da modernidade. E assim que ela analisa
uma escultura de Giacoinetti, “The Suspendéd Ball” como “a textbook case of
the informe as that was developed by Bataille”* Como sabemos a escultura é
composta de dois objetés que se opdem: o primeiro repousa sobre o fundo de
uma armagio quadrada de ferro e tem a forma de uma meia lua; o segundo esta
preso por uma linha ao topo da estrutura, tem a forma de bola com uma
rachadura na parte inferior, exatamente a parte que quase toca na meia lua. Este
segundo objeto se movimenta como um péndulo sobre o outro produzindo uma
relagdo erdtica problematica. Krauss cita a impressdo de Maurice Nadeau para
quem a escultura de Giacometti provoca em quem a observa uma emogio
sexual forte, mas indefinivel, relacionada a desejos inconscientes. E mais,
segundo ele, .esta 'emoqio nio ¢ de forma alguma de satisfagio, mas de
perturbag@o, de inquietagdo. Para Krauss, essa perturbacdo acontece em fungio
da alteragdo, da ambivaléncia, da separagdo da identidade de si mesma em
alguma coisa que no é. Pois o que incomoda € que nunca sabemos se o gesto
provocado pelo movimento é de carinho ou um ato agressivo de cortar; ndo
podemos saber se a meia lua recebe passivamente o movimento da esfera ou, de
forma séadica viola sua superficie como a gilete que corta o olho na cena de Un
chien andalou, de Salvador Dali. Como um instrumento penetrante, a meia lua
seria 0 macho e a esfera a fémea. Mas sendo uma superficie labial atacada por
seu parceiro ativo ela se torna a imagem da genitdlia feminina. Este jog.o
incessante de alteragio multiplica a identidade: uma hora labios, outra

testiculos, outra boca. Heteroer6tico, homoerdtico, autoerdtico, as posi¢des vao

3 Op. Cit. P. 166.
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se alternando como um reldgio, explica Krauss, que marca a inversdo de todos
os seus elementos. ’

Mas ela faz questio de assinalar que informe nédo é o oposto de forma,
pois isto nos faria voltar a0 mundo binario dos pares de opostos que garantem,
exatamente, que o mundo tenha uma forma tranquilizadora para os homens. Em
vez disto, ela prefere pensar o informe como algo que a propria forma cria, “as
logic acting logically to act against itself within itself, form producing
heterologic”.?' O informe seria entio uma possibilidade atuando dentro da
forma, de maneira a erodi-la de dentro, ’

Ao proceder a leitura das produgdes de Max Ernst em La femme 100
tétes, Rosalind Krauss se detém na quantidade de objetos parciais, mios,
pemas,'pedaqos de corpos, que aparecem nas gravuras como fantasmas, em
geral brancos. Por exemplo, um par de pernas, com os joelhos juntos,
emergindo de uma caixa que estd sendo manipulada por dois cientistas em um
laboratorio. As pernas, cortadas exatamente no ponto em que se juntam, nos
fazem lembrar -outras produgdes de Max Emst, como La puberté proche e
Garden of France. Para Krauss, assim como na figura dos passaros, o que mais

importa aqui ndo ¢ o conteado, mas a maneira com que a figura estrutura o

campo:

“Emerging fr_o'm the box, just like the hand dangling
through the opening in the wall at Eaubonne, the figure
enter the field of vision as radically disembodied. This
effect of a truncated body part — eyes, headless torso,
most often hands — emerging into the field of vision is
a leitmotif of Ernst’s production: the hand poking
through the window in Oedipus Rex; the two hands
suspending the eyeball between them for the cover of
Répétitions; the hands that would gesture toward the

viewer in the many versions of Loplop Presents. These

3 Op. Cit. p. 167.
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hands, which seem to gesture, seem to point, seem to
teach, always appear to beckon, thereby establishing an
intimate, even personal order of connection between the
space of the image and that of the viewer. It is therefore
~ important to note that this gesture of showing, of
| pointing, of welcoming, is the gesture in Emst’s work

that is most demosntrably readymade.”

Para Krauss, este gesto mantém uma moldura em torno de uma falta.
Pois o que a mdo eétél mostrando, oferecendo ao espectador € uma espécie de
buraco na visgo, pois ele é um espago de substituigdo, uma tela, um campo no
qual entra o automaton. A mio de Emst, diz Krauss, € o objefo a. O gesto que
~aponta é déitico, ele diz “vocé”; ele é uma fungdo, para a crianga, do objeto
parcial, o seio da mde, sua mdo, seu olhar. Mas ele ¢ também zuche, ou seja, o
real como encontro, encontro na medida em que ndo se da. Como um encontro
que ndo acontece, este encontro com o real, segundo Lacan, € um fendmeno de

dustichia ou de ruptura, de cisdo, de separagio. >

3 Lacan tirou as nogdes de tuche (aquilo que alguém encontra em sua vida) e automaton
(aquilo que se move por si mesmo) da Fisica de Aristételes, precisamente dos capitulos em que
o filésofo expbe a Teoria das Quatro Causas que sio a causa formal, a material, a eficiente, € a
final. Toyn e cwtdépoTov sdo causas eficientes; a primeira estd associada a uma necessidade
desconhecida pelo homem, mas com algum grau de deliberagdo ou de escolha racional,
enquanto a segunda estd mais proxima do acaso, ou seja, de uma causa acidental sem
deliberagdo humana ou divina. Para Lacan, o automaton ¢ um retorno (Wiederkher) ligado &
cadeia do significante, o retorno automitico de uma combinatéria; a tuche uma repetigio
(Wiederholung) relacionada a um encontro com o objeto a como real. Para Lacan, o automaton
é um retorno (Wiederkher) ligado a cadeia do significante, ou seja, o retorno automético de
uma combinatéria, se ha automaton, hi realidade; a tuche é uma repetigio (Wiederholung)
relacionada a um encontro com o objeto a como real. Em outras palavras, quando a cadeia
significante se detém, a fantasia que nos sustenta vacila e o objeto a se presentifica; o resultado
é unheimlich, sinistro, estranho. Isto significa que a presenga do objeto a, a partir de um
encontro tychico, ou seja, a partir de um encontro com o real, irrealiza nossa realidade. Lacan o
explica a partir da histéria que Freud conta (capitulo II de Além do principio do prazer) de seu
neto ¢ do jogo por ele inventado para fazer face ao desaparecimento da mie e transformar
aquilo que produzia angustia, a falta da mie, em um jogo de prazer. O jogo do carretel
consistia em “segurar o carretel pelo corddo € com muita pericia arremessa-lo por sobre a borda
de sua caminha encortinada, de maneira que aquele desaparecia por entre as cortinas (...).
Puxava entdo o carretel para fora da cama novamente, por meio do corddo, ¢ saudava o seu
reaparecimento com um alegre ‘da’ (ali).” A brincadeira entio era essa: desaparecimento (fort)
e retorno (da). Para Lacan, este carretel “¢ alguma coisinha do sujeito que se destaca embora
ainda sendo muito dele”. Essa cosinha, este resto de gozo nfio metabolizado que s¢ articula &
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Vimos entdo como Ronaldo Brito praticamente procede segundo o
modelo de sublimagdo contestado por Rosalind Krauss. Para compreender Jodo
Gilberto, € preciso separa-lo das produgdes baixas que visam apenas a diversdo;
para atribuir valor a Paulinho da Viola, deve-se considera-lo como “um
personagem solitario no panorama atual da MPB”. A musica popular brasileira
lida com os conceitos das praticas da alta cultura s6 consegue sobreviver na
critica de Ronaldo Brito quando se eleva e se destaca daquilo mesmo que a
gerou. Brito, o legislador construtivo, s6 v€ lugar para uma arte, a “arte séria” e
de seu lugar de modernista mantém com todas as forgas as fronteiras Que diante
dele parecem cada vez mais frageis.

Essas mesmas fronteiras parecem pouco solidas a um critico e poeta como
Cacaso, alguém que chegou a declarar que ndo gostava de literatura. Se sua
critica a principio traz o peso da herang¢a lukacsiana, com o tempo vai se
tornando cada vez mais um “conversa de tico-tico”, a0 mesmo tempo em que
sua poesia caminha em diregdo as formas populares.

Para os criticos de October, o baixo ndo d_eve ser visto apenas como a
produg@o da indistria cultural. Mais interessados estdo eles em fazer emergir o
baixo que reside no seio da chamada alta cultura burguesa, dar voz a esse
recalcado, a esse monstro acefélico. E para desencavi-los o acesso & psicanalise
¢ fundamental. Podemos dizer que o monstro acefalico que ndo aparece na
critica brasileira é o guardiio de um desejo que teima em permanecer. fora do

debate.

compulsdo a repetigio (Wiederholungszwang), ¢ o que na algebra lacaniana chama-se objeto a.
cf LACAN, Jacques. O semindrio. Livro 11, os quatro conceitos fundamentais da psicandlise.
Trad. M.D. Magno. Jorge Zahar Editor: 1998, capitulo V, pp. 55 ¢ 63.
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‘4. Entre o altoe o baixo, ou

a poesia malandra de Cacaso

“Vou langar a teoria do poeta sérdido.

Poeta sérdido:

»»

Aquele em cuja poesia hda a marca suja da vida.
Manuel Bandeira

“Marginal, escrever na entrelinha,
sem nunca saber direito

quem veio primeiro,

o ovo ou a galinha.”

Paulo Leminski

Vimos no capitulo anterior como a posi¢do do critico Cacaso oscilou
entre uma condenagdo do tropicalismo em fungdo de sua estratégia alegorica e
uma duvida quanto ao valor do mercado para a atuagdo do poeta. Veremos
agora, analisando sua poesia, como ele parte de uma poética ligada ao
modernismo sim, mas tendendo ao rigor na construgio € a um certo
hermetismo, a uma poesia marcada pelos limites da alta cultura letrada, para,
com o‘tempo, dirigir-se cada vez mais a uma poesia popular, de linhagem oral,

certamente mais distante da cultura burguesa e mais proxima do baixo.
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Em 1967, um ano antes do AI-5 e das grandes manifestagdes que
marcaram o ano de 1968 ndo apenas no Brasil, mas em todo o mundo, o entdo
estudante de filosofia Antonio Carlos de Brito fazia sua estréia como poeta com
A palavra cerzida', livro que trazia como epigrafe poemas de Murilo Mendes e
Carlos Drummond de Andrade e como prefaciador José Guitherme Merquior. O
primeiro poema do livro, que estava dividido em quatro partes, “O Lado de
Dentro”, “O Triste Mirante”, “A Palavra de Dois Gumes” e “O Sono Diurno”,

- chamado “O Péssaro Incubado™

nos serve de metafora para a trajetéria do
péeta que deixaria de escrever nos anos seguintes voltando em 1973 com uma
outra dicgio. As mudangas fisicas que transformaram o jovem de cabelos
curtos, gola rolé e olhar i)erdido em frente a estante de livros, no professor de
cabelos longos e estilo meto “hippie”, tedrico da “poesia marginal”,
correspondem uma mudanga também de caminho poético: ndo mais a poesia de
linhagem cabralina, arquitetonica, de linhas geométricas, que definia em versos

precisos € secos um péssaro preso em uma gaiola, o passaro incubado em sua

! BRITO, Antonio Carlos de. A palavra cerzida. Rio de Janeiro: José Alvaro Editor, 1967.

2 O passaro preso na gaiola
€ um geodgrafo quase alheio:
Prefere, do mundo que o cerca,
ndo as arestas: o meio.

E isso que o diferencia-

dos outros passaros: ser duro.
Habita cada momento

que existe dentro do cubo.

Ao passaro preso se nega
a condigfo acabado.

Néo € um péssaro que voa:
E um péssaro incubado.

Falta a ele: ndo espagos

nem horizontes nem casas:
Sobra-lhe uma roupa enjeitada
que Ihe decepa as asas.

O péssaro preso € um passaro
recortado em seu dominio:
Nio ¢ dono de onde mora,
nem mora onde € inquilino.

1963
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roupa enjeitada, mas o riso iroénico e facil de um tico-tico de rapina, como o
proprio poeta se definia em “Lero Lero”, letra para musica de Edu Lobo®. Sua
re-estréia’, se podemos chama-la assim, se d4 em um contexto totalmente outro,
naquele que seria entdo chamado de “poesia marginal”, nos anos negros da
ditadura militar, final do governo do general Emilio Garrastazu Médici e inicio
do periodo Geisel, época em que o “nﬁlagre” ja havia virado vinagre’.
Juntamente com Roberto Schwarz, Francisco Alvim, Geraldo Eduardo Cameiro
e Jodo Carlos Padua, Antonio Carlos de Brito langa Grupo Escolar, livrinho da
Colegdo Frenesi que estava dividido em ligbes — “Primeira Li¢do: Os
Extrumentos Técnicos”, “Segunda Lig¢do: Rachados e Perdidos”; “Terceira
Li¢do: Dever de Caga” .e “Quarta Li¢do: A Vida Passada a Limbo” —, em
outubro de 1974, na livraria Cobra Norato, no Rio de Janeiro. Do sério
estudante de filosofia elogiado por Merquior por produzir uma poesia
“tributaria da rica tradigdo poética do modernismo”, ao Cacaso dos Jogos

Florais®, restou a insisténcia na imagem do passaro e uma forte ligagio com

. ? Na tltima estrofe de “Lero Lero” Cacaso se definia assim: “Diz um ditado/ natural da minha
terra/ bom cabrito é 0 que ndo berra/ onde canta o sabid/ desacredito/ no azar da minha sina/
tico-tico de rapina/ ninguém leva o meu fub4”. Cf. CACASO. Beijo na boca e outros poemas.
S3o Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 155. '
“ Sobre sua volta & poesia, Cacaso afirmou: “foi uma idéia que pintou assim em 74, 73, ndo
tenho certeza e foi um negécio meio arbitrdrio (...) eu dava aula na PUC (..) e tava com
vontade de voltar a escrever poesia; eu tinha publicado um livro em 67 e nunca mais tinha
publicado nada (...) E em 73, por ai, eu tava doido pra voltar a fazer poesia e tava em contato
com pessoas que também tinham, assim, preocupagdo parecida, ndo é? Entdo eu dava aula na
PUC, tava em contato... eu era professor do Jodo Carlos e do Geraldinho Carneiro; ai eu
fiquei amigo deles e a gente ficava batendo papo (...} eles estavam com livros mais ou menos
prontos pra publicar e ndo se o qué, cada um com um e entdo eu... al eu tava animado com o
trogo e eu também tava em contato com outras pessoas que tinham também livros pra editar (..)
Ai eu peguei, pensei, mas foi um negécio, quer dizer, um trogo depois de um convivio que jd
tava mais ou menos assim desenvolvido, né? Sobretudo com o Geraldinho, com o Jodo Carlos
na PUC, com o Chico Alvim depois bastante aqui no Rio; quando ele tava morando aqui no
Rio, eu tava sempre com ele e de contato que eu tinha por carta com Schwarz (..) E estes
poemas dele; entdo me deu uma idéia (...) de reunir esse pessoal e fazer uma coisa assim de
poesia, ndo é? Entdo eu comecei, porque eu era o unico desse grupo que conhecia todos (...).
MESSEDER PEREIRA, Carlos Alberto. Retrato de Epoca/ Poesia marginal anos 70, Rio de
Janeiro: Edi¢cdes Funarte, 1981.

3 Cf versos de “Jogos Florais I”: “Ficou moderno o Brasil/ ficou moderno o milagre:/ a 4gua ja
ndo vira vinho,/ vira direto vinagre.” In Op.Cit., 1985, p. 110. _

6 Cacaso escreveu duas versdes da Cangdo do Exilio, “Jogos Florais I ¢ IT”: “Minha terra tem
palmeiras/ onde canta o tico-tico./ Enquanto isso o sabid/ vive comendo o meu fubd/ Ficou
moderno o Brasil/ ficou moderno o milagre: a dgua jé ndo vira vinho,/ vira direto vinagre.” E
“Minha terra tem Palmares/ memoria cala-te j4./ Pego licenga poética/ Belém capital Pard.//
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uma determinada leitura do modernismo. O passaro incubado, latente, passaro
potencial — “Ao pdssaro preso se nega/ a condi¢do de acabado./ Ndo é um
passaro que voa:/ E um pdssaro incubado.” — rompe os limites geométricos
da gaiola, ultrapassa as arestas, foge do meio que lhe cabia como gedgrafo
quase alheio e entra no jogo, nos jogos florais, ludi florales, como aqueles
dedicados & Flora, deusa romana da fertilidade que tinha um templo préximo ao
Circo Maximo, em Roma. Entrar no jogo, in ludo, significa aqui comegar
' ‘,citando, fertilizar a tradigdo fazendo parddia, escolher Gongalves Dias € 0 mais
célebre dos poemas do maranhense, a “Can¢do do Exilio”, é mais, fazer parddia
da parodia, em versos ja’(t freqitentados por Murilo Mendes, Manuel Bandeira,
Oswald de Andrade, José Paulo Paes’, entre outros.
Desta forma, Cacaso entra no jogo inscrevendo o seu tico-tico em uma certa
linhagem, nio a do passaro incubado ou a do galo que canta a manhi®, mas a do
romantismo nacionalista ¢ a do modernismo ndo menos nacionalista, mesmo

que carregados de ironia’. E essa operagio parddica (nopwdia’®), que significa

-Bem, meus prezados senhores/ dado o avangado da hora/ errata e efeitos do vinho/ o poeta sai
de fininho.// (serd mesmo com 2 esses/ que se escreve pagarinho?)”.

7 O poema de Oswald comega assim: “Minha terra tem palmares/ Onde gorjeia o mar/ Os
passarinhos daqui/ Ndo cantam como os de 14" Cf ANDRADE, Oswald. Obras completas VII,
Poesias reunidas. 4 Edi¢do, Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1974, p. 144. Ji Bandeira
faz uma homenagem a Guimardes com os versos de Gongalves Dias: “Ndo permita Deus que eu
morra/ Sem que ainda vote em vocé”. Cf BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira. 3*
edi¢do, Rio de Janeiro: Livraria José¢ Olympio, 1973, p. 372. Murilo Mendes escreve sua
- Cangdo do Exilio em seu primeiro livro Poemas, de 1930: “Minha terra tem macieiras da
California’ onde cantam gaturamos de Veneza”. Cf MENDES, Murilo. Poesia Completa e
Prosa. Organizagio, preparagdo do texto ¢ notas Luciana Stegagno Picchio, Rio de Janeiro:
Editora Nova Aguilar, 1994, p. 87. Vale citar ainda a versido de José Paulo Paes, chamada
“Cangdo do Exilio Facilitada™: “I4?/ ah! sabid.../ papé.../ mand.../ sofd.../ sinha.../ cé?/ bah!”.
CfPAES, José Paulo. Meia Palavra. Rio de Janeiro: Cultrix, 1973.

& Cf poema “O Galo ¢ o Dia” de 4 palavra cerzida tributario de “Tecendo a manhi”, poema de
A educagdo pela pedra, de Jodo Cabral de Melo Neto. A metifora da pedra retorna ainda em

“Cartilha”, poema de Grupo Escolar, € “Primeiros sinais da terra”, de Beijo na Boca.

? O verbo zIIudo -is, -ere, -lusi, -lusum significa brincar com, dlvertlr-se, em sentido proprio;
em sentido figurado, zombar, escarnecer, insultar, ultrajar, lesar, maltratar, prejudicar. O
substantivo, illusio, -ionis, tem o sentido de ironia (etpwveic, agdo de perguntar, fingindo
ignorar, para rir-se de outros) na lingua retérica. E jogo em latim € Judus, -i, do verbo ludo, -is, -
ere, lusi, lusum. Nudir, portanto, é entrar no jogo.

198e o sentido de mapwdic aponta para cantar junto — nop + wdY, canto, ode —, celebrar junto,
ou cantar paralelamente, podiamos ouvir também no adjetivo o substantivo ndpodog, nop +
004¢, ou scja, caminho lateral, secundério. Encontramos também em grego antigo o verbo
nopodévm, passar perto, ir mais além, adiantar-se, ¢ o adjetivo nopddiog, situado no caminho.
Em grego moderno, existem as formas mopodikdc, aquele que nio dura, que passa rapido,
Topddog, aquele que se encontra ou mora perto do caminho, da rua, zapoditic, o transeunte, €
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aqui caminho lateral, atalho, entrada, passagem, assim como ocasido,
circunstancia, oportunidade e canto do coro ao entrar em cena, marca um novo
rumo na poesia de Cacaso, o caminho do verso simples, de veio popular, e a
circunstancia, a oportunidade da rapina, do roubo violento, do saque ao arquivo
da literatura brasileira ¢ a0 mesmo tempo de uma determinada escolha, de uma
leitura que aparece ndo apenas nos poemas, mas também, e explicitamente, em
sua produgo critica'’. | '

Essa escolha de um rumo iniciado em 1967, com o desvio pela via lateral da
parédia a partir de 1973, traz a marca de uma atitude malandra, outra alianga do
poeta com uma tradicdo estudada na “Dialética da Malandragem”, de Antonio
Candido', autor, alias, dos mais citados pelo ensaista Cacaso. Neste texto ja
classico, o Leonardo de Memodrias de um sargento de milicias é o primeiro
grande malandro brasileiro. Aventureiro astucioso que ama o jogo pelo jogo, o
malandro ¢ aquele que transgride, que ultrapassa os limites, que escolhe as vias
laterais, os caminhos obliquos, que simula, mas também aquele que transita
entre fronteiras em geral muito delimitadas: o morro e a cidade, os ricos € os
pobres, o alto eo baixo, o sublime e o sordido. Malandro é Macunaima, o Cassi
Jones, de Lima Barreto, Jodo Gostoso de “Poema tirado de uma noticia de
jornal”, de Manuel Bandeira. E é no conto “Buziguim”, publicado na revista
Novos Estudos, Cebrap nimero 19, de dezembro de 1987, ano da morte do

poeta nascido em 1944 em Uberaba;' que vemos cifrada essa passagem da

i

wapodoc, que mantém o sentido do grego antigo de caminho lateral. Ndo me interessa aqui fazer
a distingio entre parddia e pastiche para escolher um deles como de valor superior ao outro,
nem mesmo dividir as duas estratégias entre 0 modemo e o pds-moderno, mas ouvir um no
outro, na parédia o parodos, e assim explorar os sentidos da via paralela, da margem, como o
caminho possivel em um momento histérico em que as vias oficiais estavam bloqueadas.

'1 Cf o ensaio “Atualidade de Méario de Andrade” em SILVEIRA, Enio et al. Encontros com a
Civilizagdo Brasileira. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1978, p. 165. Neste texto, Cacaso
1€ a literatura brasileira do século XX como uma “trai¢io” ao movimento modemnista. Segundo
ele, 4 renovagdo modernista se segue a reagdo academizante da geragdo de 45 ¢, com o
concretismo, a liquidagdo do legado modemista. O ensaio de Cacaso esti publicado em livro.
Cf CACASOQ. Nao quero prosa. Organizagio e selegio Vilma Aréas, Rio de Janeiro/ Campinas:
Editora da UFRJ/ Editora da Unicamp, 1997, p. 154.

12 Em Tudo da minha terra, publicado em Almanaque n° 6 (1978), Cacaso alude ao ensaio de
Candido para dizer que a partir dele “poderiamos circunscrever a retomada da lingnagem
malandra na poesia de Chacal”. O tema do malandro é, portanto, em Cacaso recorrente. O texto
de Candido foi publicado em O discurso e a cidade, Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1993,
p-19. '
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inocéncia para a entrada no jogo pelas mios do malandro Buziguim, malandro
com nome de personagem de Guimardes Rosa, “uma espécie de Cassi Jones”.
Buziguim é um tico-tico de rapina, malandro que seduz, toma, rouba, pilha
(rapio, -is, -ere, rapui, raptum) e com sua agdo transgressora produz uma
mudanga na vida do narrador do conto: “De 14 pra ca, virei outro.” Buziguim
efa também o préprib. Cacaso, personagem malandro que circulava entre o alto
(a universidade, a alta cultura, a critica) e o baixo (a musica popular, a poesia
_dessublimizada, os livros propositadamente faceis e de méa qualidade grafica).
Em depoimento a Inimigo Rumor, Heloisa Buarque de Holanda aponta para

este trago do poeta:

“Cacaso mais que um scholar, poeta ou letrista (ou
desenhista) era um personagem. Havia uma construgdo
consciente desse personagem que unia todos esses Cacasos
numa figura bastante coerente de descontente por opgdo. Em
todos esses papéis, inclusive no comportamento e no figurino,

essa marca era visivel a otho nu.”!?

O poeta da palavra cerzida, que aposta no trabalho, na engenharia do poema,
reaparece entdo em Grupo Escolar, como aluno simuladamente desleixado
capaz de escrever uma Epopéia em trés versos: “O poeta mostra o pinto para a
namorada/ e prdclama: eis o reino animal:/ // Pupilas fascinadas fazem jejum.”.
Mas mesmo que O caminho lateral conduza a uma via de desqualificagdo
poética, de dessublimagio, em nome de um sotaque coletivo de geragdo, a
ligagdio com a poesia brasileira permanece forte nas freqiientes citagdes a

Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Gongalves Dias,

3 A revista Inimigo Rumor nimero 8, de maio de 2000, faz uma homenagem ao poeta, critico,
letrista e professor, republicando alguns poemas, publicando alguns inéditos e trazendo ainda
depoimentos de amigos, como Heloisa Buarque de Holanda e Eudoro Augusto, e do filho Pedro
Landim, que, entre outras coisas, lembra como Cacaso era apaixonado por passarinhos, figuras,
alias, constantes em sua obra desde A palavra cerzida. Roberto Schwarz também descreve o
amigo em “Pensando em Cacaso”, texto que antecede “O poeta dos Outros™: “4 estampa de
Cacaso era rigorosamente 68: cabeludo, éculos de John Lennon, sanddlias, paleto vestido em
cima de camisa de meia, sacola de couro”.
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Casimiro de Abreu, Castro Alves. O caminho transversal da parddia precisa do
caminho principal para delimitar sua identidade, assim como a transgressio
precisa da lei e da crenga na lei para fazer sentido. Este o trago que separa ndo
s6 Cacaso, mas também Ana Cristina César, Roberto Schwarz, Francisco
Alvim, Geraldo Camneiro, por exemplo, de Chacal, Charles, Guilherme
Mandaro, Bernardo Vilhena, do grupo Nuvem Cigana. Um poema como “Praga
da Luz”, ainda de Grupo Escolar, “Segunda li¢do: Rachados e Perdidos”,
afasta-se claramente do tom leve do cotidiano banal para descréver, a moda
surrealista de Murilo Mendes, o tipico ambiente interiorano de uma praga ondé
namorados se encontram e os chefes de familia discutem politica sob o olhar

das estatuas:

O inverno escreve em maiuscula
sua barriga circense.
Namorados sem ritmo povoam o espago
onde gengivas conspiram e chefes de familia
promovem abafadas transagoes.
Um marreco vaproveita a audiéncia
e se candidata a senador. Anjinhos
cacheados esvoagam flamulas
e h_erhorréidas, corpbs horrendos se tocam.
' Uma gargalhada despenca do cabide:
marcial
um cortejo de estatuas inaugura

0 espantoso baile dos seres.

Aqui, pode-se sentir a diferenga, aludida por Francisco Alvim, entre a alegria

modernista e a alegria “marginal”:
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"E comum se associar a alegria de 70  alegria de 22.
Nido me parece tio evidente essa aproximagdo. A
alegria de 22 era mais clara, mais transparente, surgia
num espago politico aberto. Ao passo que a nossa
alegria é de natureza fundamentalmente diferente, éla
nasce do medo. Nossa busca de prazer € desesperada. A
qualidade desse sentimento parece ter mais a ver com a
literatura do século XIX. Como agora, as estruturas
_politicas estavam definidas, havia pouco a ser

_' acrescentado, o processo literdrio era fortemente
dissociado do espago politico. A alegria cjue disfar¢a o

desespero".*

Claro, alegrias diferentes, contextos diferentes, momentos historicos
diferentes € mesmo experiéncias diferentes entre aqueles que apareciam, ent3o,
como autores invisiveis de um “poemio” coletivo sem marcas individuais,
numa época em que a experiéncia se mostrava desgastada e espalhada pelo
coletivo'®. Mas a escolha ¢ clara: contra as vanguardas formais dos anos 50 e

60, Cacaso destila séu veneno em “Estilos de Epoca”'é:

14 Cf coluna de Heloisa Buarque de Holanda, “Colegdio Capricho”, de 16 de maio de 1981,
Jornal do Brasil, Caderno B. Cacaso também escreve um artigo para a revista Veja de 20 de
maio de 1981, chamado Cole¢do Capricho, em que analisa os livros de Francisco Alvim, Pedro
Lage, Luis Olavo Fontes, Afonso Hennques Neto, Ana Cristina César, Ledusha, Eudoro
Augusto ¢ Carlos Saldanha.

5 A idéia do “poemio” foi varias vezes tratada por Cacaso e outros tedricos. Aparece por
exemplo, em texto publicado apés sua morte pa revista Novos Estudos Cebrap, o° 22, de
outubro de 1988, dedicado & poesia de Chico Alvim ¢ intitulado “O poeta dos outros”. Neste
ensaio, Cacaso afirma que “houve um momento em que a poesia tornou-se um banquete de que
todos, indistintamente, se serviram. E estabelecida uma espécie de competéncia média, ao
alcance de todos, e o vestibular literario € abolido. Para ser escritor, basta anotar, registrar,
simplesmente escrever; todos participam. Neste movimento, o peso muaior estd do lado do
coletivo, 0 que tem como contrapartida uma notdvel desindividualiza¢do da autoria. O autor € o
grupo, o conjunto mével e andnimo. Cada poeta e cada poema sdo partes integrantes de um
impulso organizador maior, onde todos sdo parceiros de todos, onde tudo se intercomunica e se
completa, sem se esgotar. E neste contexto de desindividualizacdo, o grande lugar-comum
poético foi o0 poema curto. O de registro direto e breve, em tom coloquial, de uma experiéncia,
uma visio, uma sensagio, uma comparago, uma fala, um ron-sense”.

16 ¢f. op. cit., 1985, p. 106.
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Havia

os irmaos Concretos

H. e A consanguineos

e por afinidade D.P.,

um trio bem informado:
dado é a palavra dado

E foi assim que a poesia
deu lugar a tautologia |
(e ao elogio a coisa dada)
em sutil lance de dados:
se o tridngulo é concreto
ja sabemos: tem 3 lados.

E em “Politica Literaria™'”:

O poeta concreto
discute com o poeta processo

qual deles é capaz de bater o poeta abstrato.

Enquanto isso o poeta abstrato

tira meleca do nariz'®.

Grupo Escolar mantém ainda um certo peso, uma densidade poética que

Cacaso vai abandonando por uma dicg8o mais popular em poemas mais curtos

e menos imageticamente elaborados nas proximas colegdes. O poema que da

7 Poema no reunido na antologia‘da Brasiliense. Cf BRITO, Antonio Carlos de. Grupo
Escolar. Rio de Janeiro: Colegdo Frenesi, 1974. Aparece ainda citado em MESSEDER

PEREIRA, op. Cit. P. 175.

'8 Parédia do poema de mesmo nome de Carlos Drummond de Andrade: “O poeta municipal/
discute com o poeta estadual/ qual deles é capaz de bater o poeta federal.// Enquanto isso o
poeta federal/ tira ouro do nariz.” Cf ANDRADE, Carlos Drummond. Reunido/ 10 livros de
poesia. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio, 1973, p.11.
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nome a este livro que marca sua reestréia, “Grupo Escolar”"’

, transita no espago
do sonho, com a figura de pesadelo da época, o general, em contraposi¢do a
poesia, “esta quimica perversa,/ este arco que desvela e me repde/ nestes
tempos de alquimia. A poesia, farmaco capaz de “embotar a dor com Fantasia e
Verbo™, sustenta ainda um lugar do ndo lugar, da utopian, em tempos
adversos, mantém a tensdo do arco, figura recorrente em Heréclito, e desvela,

‘tira 0 véu, além de provocar a vigilia. Muito bem construido, o poema esta
montado na tensio entre 0s tempos de .'alquimia e é quimica perversa® da
poesia, entre o sonho e a vigilia, entre o ‘poevt'a' e o general de ombros largos. O
livro trazia também poemas que trabalhavam com a memoéria de menino,
lembrangas do pai, com flashes da vida, na “Quarta li¢gio, A Vida Passada a
Limbo”. O clima, no entanto, permanece pesado, apesar de certa despretensio e
leveza de alguns poemas: “Meu coragdo/ de mil novecentos e setenta e dois/ jc
ndo palpita fagueiro/ sabe que hd morcegos de pesadas olheiras”. Mas é na
“Primeira ligdo: Extrumentos Técnicos”, que Cacaso deixa claro seu novo rumo

oético em um poema que sintomaticamente se chama “Cartilha”:
p _ _

1% Nome que remete ao Oswald de Prtmetro Caderno do Alumno de Poesia Oswald de Andrade
€ também 4 luta com os concretistas pela heranga do escritor modernista.

% Versos de “Melancolia de Jasdo, filho de Cleandro, poeta em Comagena, 595 d.C”., do pocta
grego alexandrino Konstantinos Kavafis. Cf KAVAFIS, Konstantinos. Poemas. Selegdo, estudo
critico, notas ¢ tradugdo direta do grego por José Paulo Paes, Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, 1990, p. 157. A poesia também atua como firmaco em “Buzigwim”: “Minha
desilusdo com a vida foi tdo grande que virei poeta. Minha primeira preocupagio foi rimar.
Rimar palavras consola muito”. E bom lembrar que firmaco, em grego, admite os sentidos de
droga, medicamento, beberagem magica e veneno.

' Em “Tudo da minha terra”, Cacaso afirma que a utopia da poesia marginal seria o fato de
atenuar a presenga do mercado com a fabricagfio caseira € a distribuigdo dos livros fora dos
circuitos institucionais tradicionais. Esta utopia, no entanto, estava marcada por uma situagdo
contingente que uma década depois estaria superada. A utopia como horizonte tebrico esta
presente na opgio pelo materialismo historico de Cacaso, a0 mesmo tempo em que negada em
alguns poemas como “Célula Mater” e “Sinistros residuos de um samba”.

2 Além do jogo entre a alquimia, que remete a Idade Média, tradicionalmente vista como idade
das sombras (uma alusio aos tempos da ditadura) em contraposi¢io a4 Idade das Luzes (a
quimica), & modernidade, chamo a atengdo para o adjetivo perversa, do latim perversus,
participio passado do verbo perverto cujo sentido é por em completa desordem, pdr as avessas,
dai, encaminhar mal, viciar, corromper, destruir, aniquilar, confundir, transtornar. Desta forma,
a Idade das Luzes ganha uma dimensfio ambigua movida por uma quimica perversa, a poesia.
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Nio quero meu poema apenas pedra
nem seu avesso explicado

nas mesas de operag3o.

Quero meu poema apenas pedra:
ou seu fantasma emergindo

por onde dentros e foras.

A pedra minuciosamente trabalhada por Jodo Cabral em A educagdo pela
pedra aparece aqui recusada e reivindicada, mergulhada em uma dialética da
duvida sem sintese, num movimento de desmentir-se que Clara Alvim apontaria
como trag:o caracteristico dos poémés de Beﬁo na Boca, que sai em 1975 na
Colecdo Vida de Aftista, organizada por Cacaso imgdiatamente apos Frenesi, e
que avanga na"desqual_iﬁcaqio poética, na queda de qualidade grafica, no
“desbunde”. “Ndo quero meu poema apenas pedra” e “Quero meu poema
apenas pedra” tragam o roteiro da cartilha de “a” a “u”; nela o poeta define seu
fazer poético ndo como a memégia do sustB, ou seja, 0 susto ja vivido, passado,
domado, do qual resta apenas a lembranga, mas como a véspera do trapezista, a
incerteza do salto, o risco, a vertigem, ou seja, em vez da pedra minuciosamente

trabalhada pelo poeta engenheiro, pelo artesio, o fantasma da pedra:

Nio quero os s6is que praticam
as mil fotos do objeto, a noite sempre

nascendo da noite em revelagdo.
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Preciso
da palavra que me vista ndo
da memoéria do susto

mas da véspera do trapezista.

Em Beijo na Boéa, como ja foi dito acima, acentua-se o clima de
desqualificagiio, embora as referéncias e citagdes continuem. J4 na epigrafe,
Cacaso deixa claro sua filiagdo: “Sou um tupi tangendo um alaide” (Mario de
Andrade). O livro € todo construido por uma lirica amorosa parédiéa em que
aparecem Versos consagradbs do cénone brasileiro. J4 o primeiro poema,
intitulado “E com vocés a modernidade”, comega afirmando: “Meu verso é
profundamente romdntico”. A esta afirmagdo curta e grossa, fiel a nogdo de
Antonio Candido de que o romantismo foi nosso primeiro modernismo,
seguem-se dois versos irénicos, que zombam de um romantismo vulgar —
“Choram cavaquinhos luares se derramam e vai/ por ai a longa sombra de
rumores e ciganos” —, dominado pelos clichés para fechar com uma parddia ao
verso de Casimiro de Abreu: “Ai que saudades que tenhov de meus negros
verdes anos”. A intromissdo do adjetivo negros ao lado de verdes, que definem
os anos da “aurora da minha vida”, "produz um chbque, um estranhamento que
chama o leitor de volta ao titulo: eis a modernidade, meus negros verdes anos.
Assim, o romantismo aparece nomeado ¢ ironizado, como memoria da tradigdo
e imposSibilidade no presente. De toda for}na, vale lembrar que o romantismo é
uma das armas de Cacaso na luta contra os concretistas, que o haviam excluido
- do paideuma,v luta essa que se dava ainda no campo do modernismo,
reivindicado tanto pelos irmédos Campos, quanto por Cacaso.

O segundo poema, “Ha uma gota de sangue no cartdo postal”, remete ao livro
de estréia de Mario de Andrade, Hd uma gota de sangue em cada poema, de
1917, quando o criador de Macunaima ainda escrevia dentro dos padrdes
tradicionais da época versos que refletiam os horrores da Primeira Guerra
Mundial. Do poema ao cartdo postal, temos ai a trajetoria da cultura brasileira

desde os tempos, chamemos de inaugurais, tendo em vista a valorizagdo dada
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por Cacaso ao modernismo, aos anos 70 da poesia “marginal”. Esta trajetoria
nos mostra o poema, forma tradicional e culta, heranga da tradi¢do ocidental,
sendo substituido pelo cartio postal®, forma breve e descompromissada de
noticia enviada pelo correio, por alguém que esta longe, geralmente constituido
de uma fotografia e um textd, alegoria da propria trajetoéria dos “marginais” e
seus livrinhos feitos em casa, passados de mio em mio nas filas dos cinemas,
- teatros, e bares da Zona Sul do Rio de Janeiro, ou enviados pelo correio aos
leitores, e alegoria, ‘também, da passagem da litératura aos tempos da
reprodutibilidade técniéa.dos ‘midia. O titulo dramatico contrasta com os Versos
que definem um malandro cheio de ginga: “eu sou manhoso eu sou brasileiro/
finjo que vou mas ndo vou minha janéla é/ a moldura do luar do sertdo”. Ao
que se segue uma citagdo de Caetano Veloso — “a verde mata nos olhos verdes
da mulata” — compondo uma vez mais uma trajetéria, desta vez da mﬁsica.
popular brasileira, desde o Luar do Sertdo a Tropicalia — na musica de Caetano
aparece também o Luar do Sertdo: “O monumento é de papel crepom e prata/
Os olhos verdes da mulata/ A cabeleira esconde atrds da verde mata/ O luar do
sertdo”. O poema de Cacaso pde ainda lado a lado o urbano e o rural — “sou
brasileiro e manho&o por isso dentro/ da noite e de meu quarto fico cismando

na beira de um rio” — que ja apareciam nos versos anteriores com o Luar do

% Vale lembrar que postal é também uma das partes do livio Mar de mineiro, de 1982 (Postal,
Papos de Anjo da Guarda ¢ Sete Preto) além de ser um poema em que o poeta define seu
coracdo como “carta extraviada”. Heloisa Buarque de Holanda chamava a atengio em sua
cronica de 13 de margo de 1982 no Jornal do Brasil para o que havia de diferente neste sexto
livio de Cacaso em relagiio aos outros dos anos 70. “Mar de Mineiro compde-se de 250
pdginas de textos mais extensos, papel de alta qualidade, projeto visual classe ‘A’ de Martha
Costa Ribeiro, com fotos de Pedrinho de Moraes e ilustragdes de Malena Barreto. Outra
novidade, a poesia dividindo seu espaco com letras de musica: Mar de Mineiro compoe-se em
trés partes (ou trés movimentos) — Postal (poemas), Papos de Anjo da Guarda (letras de amor),
e Sete Preto (letras do sertdo, com forte sabor de cordel)”. Este livro distancia-se assim
daqueles publicados por Frenesi ou Vida de Artista e parece indicar o esgotamento da opgio
“marginal”, e o investimento de Cacaso na misica popular ¢ na poesia de dicgdo também
popular. Outra mostra deste tendéncia aparece nos fragmentos publicados por Inimigo Rumor
do poema-projeto Canudos, uma epopéia nos sertdes, que deveria ter a forma final de um Auto.
Na mesma crénica, Heloisa conta: “Cacaso insistia em afirmar que nunca teve especial atragdo
por literatura, que a maioria dos romances o entediam e que, finalmente, nunca quis ser
escritor. Por outro lado, a trova, a quadrinha, o longo poema rimado foram sempre sua
grande fascinagdo”. Na apresentagio que escreve em Inimigo Rumor, Carlito Azevedo, citando
o filho de Cacaso, Pedro Ladim, como fonte, afirma que Canudos era o principal projeto de seu

pai.
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Sertio — no poema enquadrado em uma moldura —, musica rural, ao lado da .
musica urbana do baiano. O poema, entdo, se fecha “na imensa soliddo de
latidos e araras” com o poeta “livido”, adjetivo que aparece sozinho no verso,
em destaque, fazendo ressaltar o clima de espanto, de medo e de amor”. Medo
e amor, dois elementos de uma geragio que apostava numa revolugio dos
costumes e vivia sob o medo de uma politica autoritaria e obscurantista.

Outros poemas do livro se constroem sob o signo da surpresa, da piada,

quebrando o clima da lirica amorosa, no registro breve e coloquial:
Happy End

O meu amor € ¢u

nascemos um para o outro

agora so falta quem nos apresente

Problemas de nomenclatura

Rememoro com resignado e fervoroso amor
a primeira namorada.

Mas o nome dela dangou.

Os dltimos versos parecem sempre ironizar os anteriores, ou querer mesmo
desfazé-los colocando-os em xeque e destruindo assim o clima criado por sua
leitura. O leitor volta entdo ao titulo para montar o quebra-cabega do poema. A
estratégia da davida, o continuo desmentir-se a que se refere Clara Alvim, esta

claramente exposta em “Hora do Recreio”:

O coragdo em frangalhos o poeta é
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levado a optar entre dois amores.

As duas ndo pode ser pois ambas nio deixariam
uma so6 € impossivel pois ha os othos da outra

e nenhuma € um verso que nio é deste poema

Por hoje basta. Amanhi volto a pensar neste problema.

A impossibilidade da eScolha, a davida n3o resolvida, a pregui¢a simulada do
malandro, s3o assumidas pelo poeta em sua operagdo de construgio e destruigdo

do poema, deixando o leitor sempre em pleno ar, como em “Cartesiana’:
>

daquele amor que nunca tive tenho

saudade ou esperanga?

A davida cartésiéna ndo tem resolucdo e se constitui no centro do poema, o
movimento suspenso da véspera do trapezista, o susto prévio e ndo resolvido, a
dissonancia sem resolugdo no acorde consonante. Vale notar como o poeta
coloca lado a lado o verbo ter no passado e no presente, five tenho, para no
Verso seguinte repetir a operagio com os substantivos saudade, que remete ao
passado, e esperanga, que aponta ao futufb, indicando que a esperanga é uma
simples saudade do passado irrealizado, assim como a saudade uma esperanga
de reencontro impossivel. Ou seja, Cacaso esta constantemente operando com a
divida e justapondo pares de opostos sem definir a dire¢io de seu movimento.
Em Primeiros sinais de terra, titulo que alude 4 descoberta, Cacaso volta a

definir sua poética reivindicando, como em Cartilha, dois opostos:
no momento € contra 0 tempo eu amo o

verso que requebra

a inenfatica e cabralina voz da pedra e amo
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quem vé minha namorada vestida

_nem de longe imagina o corpo que ela tem

sua barriga ¢ a praga onde guerreiros se reconciliam
delicadamente seus seios narram faganhas inenarraveis
€m Versos como estes € quem

diria ser possuidora de tdo belas omoplatas?

feliz de mim que freqiiento amiude e quando posso

a buceta dela

Beijo na boca termina em um mergulho que insiste na divida e aposta na
dispersdo. No primeiro verso, uma alusdo a Castro Alves (‘Stamos em pleno

mar):

Estamos em pleno ar.

Plataformas de nuvens recebem meu corpo mas ndo
recebem meus bragos. Bassolas initeis meditam.
Horizontalmente os astros fabricam as dimensdes

do abismo. Penso em meu amor. Qual deles?
II
Voltando as origens ja ndo recordo meu nome

ja n3o pressinto meu peso pressinto apenas

a suave dispersdo da inexisténcia.
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a sinceridade que jamais — que tempo! — me
ofertou aquela que de tdo sincera se

- privou

contra o tempo e 0 momento rememoro € mato meu

amor

- O poeta que quer € a0 mesmo tempo ndo quer o verso pedra trabalha agora
entre o verso que requebra e a igenfética e cabralina voz da pedra. Se Jodo
Cabral é um dos pélos contra os quais se constrdi a chamada poesia

1”2* ndo deixa de chamar a atengdio a insisténcia de Cacaso em nomear

“margina
esta pedra (o sistema, a estrutura, o projeto). O que o poema parece nos dizer é
qué nem a pedra nem a lirica, pois 0 verso que requebra termina subitamente

com a morte do amor pouco antes rememorado. N&o estamos mais no tempo da
| pedra, do verso elaborado e seco, exigente com a forma, nem no tempo da lirica
inocente. A pedra no meio do caminho de Cacaso é seu presente e a tradigdo da
‘poesia brasileira, citada sempre nas entrelinhas, marcando preSenga, por
exemplo, na paixio por Manuel Bandeira. E com os versos de “Nu™? do poeta
pernambucano que Cacaso escreve “Busto Renascentista”. A primeira estrofe

de “Nu”:

‘Quando estas vestida,
Ninguém imagina
Os mundos que escondes

Sob as tuas roupas.

Reaparece nos versos de Cacaso:

24 O trago anticabralino ¢, alids, uma das poucas coisas que se destaca da discussdo promovida
pela revista José n° 2, de agosto de 1976, sobre “poesia marginal”. Participaram do debate
Heloisa Buarque de Holanda, Ana Cristina César, Geraldo Eduardo Carneiro ¢ Eudoro
Augusto; pela revista, Luiz Costa Lima, Sebastifio Uchoa Leite ¢ Jorge Wanderley.

Z poema de “Duas cangdes do tempo do beco”. BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira.
3* edigdo, Rio de Janeiro; Livraria José Olympio, 1973, p. 252.
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quem vé minha namorada vestida

nem de longe imagina o corpo que ela tem

sua barriga ¢ a praga onde guerreiros se reconciliam
delicadamente seus seios narram faganhas inenarraveis
em Versos como estes e quem

diria ser possuidora de tdo belas omoplatas?

feliz de mim que freqﬁento amiude e quando posso

a buceta dela

Beijo na boca termina em um mergulho que insiste na duvida e aposta na
dispersdo. No primeiro verso, uma alusdo a Castro Alves (‘Stamos em pleno

mar):

Estamos em pleno ar.

Plataformas de nuvens recebem meu corpo mas nio
recebem meus bragos. Bussolas imiteis meditam.
Horizontalmente os astros fabricam as difnens()es

do abismo. Penso em meu amor. Qual deles?
I
Voltando as origens ja nio recordo meu nome

ja ndo pressinto meu peso pressinto apenas

a suave dispersdo da inexisténcia.
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Na corda bamba

Depois de Beijo na Boca, viriam ainda Segunda Classe, a quatro mios com
Luis Olavo Fontes, registro' de uma viagem no vapor do Sdo Francisco, Na
corda bamba, de 1978, que radicaliza a poética minima que vinha sendo
desenvolvida por Cacaso desde 1975 e alegoriza na imagem do equilibrista
sempre prestes a cair a operagdo de construgdo/destruigio do poema, e Mar de
 mineiro, de 1982. E em Na corda bamba que_aparecé, no poema de mesmo
nome, a figura central atribuida por alguns tedricos aos “marginais”,' a vida
desliterarizada, a vida como valor maior se sobrepondo & artificialidade da

literatura.

Poesia
Eu ndo te escrevo
Eute

Vivo
E viva nos!

Deve-se notar que o poema esta dedicado a Chico Alvim, o poeta dos outros,
com quem Cacaso dividia uma verdadeira estratégia de ready made que
remonta, mais uma véz, a Bandeira e seu PE)ema tiradq de uma noticia de jomal.
A idéia de Bandeira esta exposta em “Poema desentranhado”, cronica inclhida
em Flauta de papel (1957):

“O poeta muitas vezes se delicia em criar poesia, ndo
tirando-a de si, dos seus sentimentos, dos seus sonhos,
das suas experiéncias, mas ‘desgangarizando-a’, como
disse Couto de Barros, dos minérios em que ela jaz

sepultada: uma noticia de jornal, uma frase ouvida num

88



bonde ou lida numa receita de doce ou numa formula de

toilette”.

Al esta sintetizada a idéia desenvolvida por Bandeira em Poema tirado de

uma noticia de jornal, uma idéia compartilhada por Oswald de Andrade,

Blaise Cendrars, e que ganhava em expressividade na medida em que se

distanciava do tom sério dos assuntos sublimes trabalbados pela geragdo

pamasiana € simbolista. O gesto destes poetas aproxima-se do de Marcel

Duchamp que, com economia de trabalho, expunha nas primeiras décadas do

século as fragilidades da autonomia, as fraquezas e mecanismos do campo

artistico com seus ready mades. A proximidade com a vanguarda,

especificamente com Oswald, € ressaltada por Davi Arrigucci:

“Nesse momento, que € exatamente 0 do poema em
questio, Bandeira parece muito proximo de Oswald de
Andrade e sua concep¢do de poema ‘pau-brasil’, forma
simplificada, de sintese fulgurante, capaz de fixar,
através de uma drastica redugdo alegérica, um retrato da
contraditén'é realidade nacional, aparihada sobretudo na
confluéncia desencontrada de primitivismo e

modernismo”.%°..

Cacaso teoriza sobre o poema de Bandeira quando analisa os poemas de Chico

Alvim, chamando a ateng@o para essa estratégia; “O poeta-desentranhador fica

na escuta’, diz depois de definir o improviso de Chico Alvim como uma

operagdo que consiste em ceder a vez, ceder a voz.

%6 ARRIGUCCI, Davi. Humildade, Paixdo e Morte. A poesia de Manuel Bandeira. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 1990. O livro de Arrigucci € dedicado 4 memoria de Alexandre Eulilio
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“Desocupar o espago para a palavra alheia. Ouvir de tudo,
mas exercer o direito de selecionar e medir. Aprender a ceder a
vez, sendo atitude prudente e sabia, é ainda: uma técnica, uma
maneira de se obter o poema. O poeta é um desentranhédor, eo
modelo melhor que temos é Manuel Bandeira. O poeta extrai a
poesié que esta prisioneira nas coisas, da-lhe autonomia,

individualiza a sua existéncia”.

E com esta estratégia, com esta técnica, que Cacaso desentranha do dia-a-dia

sua Conversa de Tico-Tico (de Mar de mineiro):

— Jodo Pires as suas ordens...

— Antdnio Carlos para servi-lo...

Mas nem sempre € da “vida” como oposta a literatura que o poeta desentranha
seus poemas. “Marcha ﬁinebré”, por exemplo, sai de conto do mesmo nome de
Machado de Assis, “Idade de Ouro” — ambos de Mar de mineiro — provém do
livro Humberto Mauro, Cataguasés, Cinearte, de Paulo Emilio Salles Gomes, e
“Natal” deriva da cronica “Natal USA”, de Carlos Drummond de Andrade, o
que” parece confirmar que vida e literatura, mais do que opostas, estdo
vinculadas na poesia »de‘Cacaso. ,Além do ihais, se lemos radicalmente, mesmo
o poema “Na corda bamba” traz a afirmagdo da vida como contraposi¢do a
literatura em forma de poesia, ou seja, a valorizagdo da vida se da pela via da
literatura, o que mantém o jogo da ambigiiidade e da indecidibilidade que
Cacaso cultiva em outros poemas, ou seja, mantém sua propria poesia na corda
bamba, em constante risco de queda, no momento da vertigem. E o mesmo caso
do padrdo coloquial, do espontaneismo, retirado por alguns como trago da
geracio dita marginal. Esse espontaneismo, em poetas como Cacaso, Francisco

Alvim, por exemplo, ndo deixa de ser uma estratégia, uma opg¢éo, um artificio,
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um arremedo, uma cépia. Literatura, vale lembrar, € artificio, copia, como dizia
Mario de Andrade:

“A falta brasileira de organizagdo € tamanha que tudo
que vendem dos indios, no mercado de Belém, é
legitimo. E tudo bastante feio, sem valor, usado. Inda
ndo teve quem se lembrasse que € falsificando que a
gente consegue tom_af estas coisas de mais valor, ndo s6
fazendo mais bonito e mais bem feito que os indios,
-como valorizando as coisas deles, por torna-las

legitimas e mais raras”.”’

Glauco Mattoso se refere a “wma certa intencionalidade no espontdineo”,
ressaltando desta forma que “o espontdneo também pode ser artificial’ **

A estratégia do coloquialismo, assim como o travestimento das citagGes,
marca o jogo de Cacaso que chega mesmo a citar seus proprios versos,
curiosamente, desentranhando-os de seu livro de estréia, A palavra cerzida.
Assim, um poema de cinco estrofes, “Fabula”, de 1965, reaparece em Na corda
bamba dedicado a Mauricio Maestro, podado, com apenas os dois versos de

abertura e outro titulo, “Lar Doce Lar”:

Minha pétria € minha inféncia:

Por isso vivo no exilio

Ao citar-se a si mesmo, o passaro incubado demonstra ter deixado para tras a
roupa enjeitada da fabula pela conversa de tico-tico. E nessa transformagio, ndo

virou um, mas dois, como na duvida nunca resolvida, no nome dobrado do

2 ANDRADE, Mirio de. O turista aprendiz. Estabelecimento de texto, introdugdo e notas de
Telé Porto Ancona Lopez. Sdo Paulo:; Livraria Duas Cidades, 1983, p. 183.

% Cf entrevista do poeta a Maria Licia de Barros Camargo, “Sobre ‘poesia marginal’ e outras
marginalidades: bate-papo com Glauco Mattoso™, na revista Babel n° 2, maio a agosto de 2000,
p. 21 -
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passarinho, e na justaposi¢gdo de tico-tico com rapina, na operagdo parddica.

Afinal, o proprio poeta pregava, em “Minimo Divisor”:
Cada um deve ser pelo menos dois

Desqualifica¢do e marginalidade

"~ Em um artigo para o jornal Opinido, Cacaso lembrava que vivemos em uma
época de ilusdes perdidas, de romantismo que ndo cré em si mesmo e que sabe

“sua aura estd em estado avangado de decomposicio”™

, aproximando-se muito
de uma percepgio que se convencionou chamar de pés-moderna e que Lyotard
definiu como o declinio dos grandes relatos®®. Em outro ensaio, o poeta e critico
atribui 4 poesia a capacidade de relatar uma experiéncia, de dar voz aos
deserdados, aos que ndo deram certo, aos dilacerados. Poderiamos avangar que
a poesia dos anos 70 ndo apenas da voz aos deserdados, como no casé de Chico

Alvim, mas deixa claro que a experiéncia “ist im Kurse gefallen” (esta em
queda),- rﬁnguém tem mais o que narrar, tal como teorizado por Walter
Benjamin em Der Erzdhler (1936), Erfahrung (1913) e Erfahrung und Armut
(1933)31. Se antés, nos diz Benjamin, eram os velhos e os viajantes que
dispunham de experiéncia para narrar; nos tempos modernos, mesmo 0s que
voltavam da guerra (1914-1918) voltavam mudos, nada tinham a contar.
Deserdados da experiéncia, desiludidos, cientes de que a aura da arte ja é coisa
do passado, esses poetas dos anos 70 transitam & margem do mercado com suas
publicagdes feitas em casa, mas se utilizam e jogam com uma linguagem que
nada tem de marginal, que muitas vezes apenas simula o vazio existencial de

‘uma geragio perplexa diante de um mundo que ndo acredita mais na utopia e

% O artigo chama-se “Um romantismo com vergonha de si mesmo”, e saiu em Opinifo 133, de
23 de maio de 1975.

3 LYOTARD, Jean-Frangois. O pés-moderno. Tradugio Ricardo Corréa Barbosa, Rio de
Janeiro: José Olympio Editora, 1988

3! «0 narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov” e “Experiéncia e pobreza” estdo
traduzidos em BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e
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que ndo gera mais experiéncias a serem narradas. Uma geragdo que ainda -iria
gritar nas ruas, durante a campanha das diretas, que o povo unido jamais serd
vencido, mesmo sabendo, como Cacaso em poema dedicado a Roberto
Schwarz, que “unidos/ perdéremos””. Neste quadro, a desqualificagdo poética,
tdo criticada e apontada como caracteristica geral da produgdo dos anos 70,
torna-se um elemento a mais a ser lido, tanto no caso de Cacaso quanto no de
outros poetas, como estratégia. Em um texto duro em:que bota todos no mesmo

barco, Iumna Maria Simon e Vinicius Dantas afirmam:

“(...) nos poemas dessacralizados compde-se um
painel cadtico e banal do cotidiano que é a imagem da
dessacralizagdo geral de um mundo igualmente caético
e absurdo. S6 que ¢ dificil discernir no vale-tudo dessa
sensibilidade se os poemas sio menos banais que o

mundo que os inspirou”.

Embora facam a ressalva separando os poetas “que apresentam acentuado
vezo literdrio”, -os autores insistem na idéia da banalizagdo e no sotaque
coletivo como responsiveis por uma poética que ndo pode ser critica nem
incomoda. Cacaso sempre chamou atengdo para os riscos da desqualificagdo
péética, contrabalangando-os com a idéia do “poem3o”, mas é preciso pensar

) i
em que medida os poetas mais informados sofriam 0$ mesmos riscos ao
simularem a desqualificagdo, ao mesmo tempo em que saqueiam a tradigdo

poética, citando e escondendo em seus versos os versos consagrados de Mario

historia da cultura. Obras escolhidas, vol. 1. Trad. S. P. Rouanet, Sdo Paulo: Brasiliense, 1985;
“Experiéncia” em Reflexdes: A crianga, o brinquedo, a educagdo. S.P: Sumus, 1984,

32 poema de Na corda bamba que aparece em 1975 no primeiro mimero da revista Malasarte
(set/out/novembro de 1975) na selegdo que se segue ao artigo “Consci€ncia marginal”, de
Eudoro Augusto ¢ Bernardo Vilhena. “Sinistros residuos de um samba”, de Beijo na boca,
brinca com a mesma visdo irénica: “ndo chore meu amor ndo chore/ que amanhd ndo serd
outro dia”. A esperanca da utopia, presente no samba de Chico Buarque de Holanda, “Apesar
de vocé™, parece aqui totalmente bloqueada e 0 poeta zomba de si mesmo e do investimento de
toda uma geragdo. , .

3 SIMON, Iumna Maria ¢ DANTAS, Vinicius. “Poesia ruim, sociedade pior”. In. Novos
Estudos Cebrap niimero 12, junho de 1985, p. 48.

93



de Andrade, Manuel Bandeira, Oswald de Andrade, e outros. E preciso também
pensar em que medida a “razdo critica”, a logica da negatividade pode dar conta
de uma poética de um tempo sem utopias. Vale lembrar aqui o caso da Pop Art
ou mesmo o caso individual de Andy Warhol. Ao imiscuir-se com a indiistria
cultural, ao desfazer as fronteiras entre a alta pintura e a propaganda, Warhol
estaria apenas se entregando & banalizagio, rebaixando a grande arte e
entregando-a de bandeja, esvaziada de seu potencial ‘critico, a0 capitalismo?
Parece-me que € preciso um outro instrumental tedrico para poder ler e separar
0 joio do trigo no caso da poesia dos anos 70. A dobradinha poesia ruim,
sociedade pior além de ndo explicar muita coisa, ndo da conta de outras épocas,
com sociedades tdo ruins, ou piores, € com uma produgdo poética bastante
interessante.

De qualquer forma, a batalha tedrica para se atribuir valor a algum tipo de
produgdo leva tempo e a entrada ou ndo no cinone de algum poeta é uma tarefa
conjunta da critica, das editoras, dos leitores, das revistas de poesia. Recusar em
bloco a produgdo dos anos 70, parece atitude tdo cega quanto aceiti-la em
‘bloco, sem perceber as diferengas entre os autores e sem proceder a uma analise
cuidadosa de sua produgio poética. Na pior das hipoteses, mais do que
simplesmente atribuir valor, interessa ler esses poemas como as ruinas de um
fempo que comega a nos parecer distante 30 anos depois.

Essas ruinas estabelecem também uma nova relagdo com a tradigdo poética,
uma relagdo a que Bénjamin ajludiu como fruto de uma nova barbérie para
quem a heranga cultural deixou de fazer sentido ja que a experiéncia niio mais
nos vincula a ela. A pobreza do vocabulario, o desleixo, a indigéncia do registro
subjetivo, tudo aponta para essa nova barbarie que pratica uma dessublimagio
da poesia que nos obriga a encarar o cotidiano banal e a banalidade da
catastrofe, sem as inocentes e grandiloqiienfes esperangas das | vanguardas
tardias que, ancoradas na racionalidade técnica, pretendiam promover uma
reconciliac;?io com o publico, apostando numa revolugéo global e num lugar
privilegiado para a poesia. Nesse sentido, a chamada poesia marginal, com a

marca suja da vida, recoloca a poesia na rua, zomba dos malabarismos de estilo,
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investe em sua pobreza cultural e técnica, e se espalha por muitas e
desimportantes vozes no “poemio” de que tanto falava Cacaso.

A opgdo pela poesia sordida vai sendo deixada de lado com a chegada da
década de 80. A adogdo de uma linguagem popular que aparece nos ja citados
fragmentos de “Canudos” nos leva a pensar, talvez, em um recuo para um lugar
n3o consagrado, mas certamente mais confortavel de um género constituido. O
poeta que dizia nio gostar de literatura® morre em 1987 em plena transicdo.

Como Buziguim, virou outro.

3 Cfanota2l.
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5. Os usos da teoria

“A teoria da literatura, vejo-a como
uma atitude analitica ¢ de aporias,

uma aprendizagem cética (critica),

um ponto de vista metacritico visando
interrogar, questionar os pressupostos
de todas as praticas criticas (em sentido
amplo), um ‘Que sei eu?’ perpétuo.”
Antoine Compagnon

As décadas de 70 ¢ 80 poderiam ser vistas como o palco de uma guerra
tedrica. Tanto no Brasil, como nos Estados Unidos, a velha divisio entre
esquerda e direita comegava a se desfazer com a entrada de outros paradigmas
tedricos. Estruturalismo e pos-estruturalismo acendiam as paixdes e as
polémicas que se desenrolavam em jornais e revistas especializadas, além, é
claro, da universidade. O jornal Opinido é um bom exemplo disso. Nele, varias
correntes tinham voz: a redag@o era controlada pelos maoistas, o Tendéncias e
Cultura, segundo cadermo do jornal alternativo, abria espago para as novas
correntes que vinham das universidades, e os velhos intelectuais, amigos do

dono do jornal, Fernando Gasparian, também marcavam presenga’. Nele, tanto

! Raimundo Pereira, o editor, era ligado ao grupo maoista Agdio Popular; o Tendéncias e Cultura
tinha como editor Julio César Montenegro e abrigava em suas paginas colaboragdes de Luiz
Costa Lima, Silviano Santiago, Chaim Samuel Katz; entre os amigos de Gasparian que
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Ronaldo Brito quanto Cacaso atuaram participando das polémicas e tomando
posi¢do. A guerra acontecia em varios jornais e revistas de todo o pais, muitas
vezes, em torno da questdo tedrica, ou sobre a divisdo nas esquerdas.

Cacaso trata do tema especifico das polémicas em “Vocé sabe com
quem esta falando? (as polémicas em polémica)”, publicado na Revista do
Brasil’. Aqui temos uma intervengdo de Cacaso no debate travado no interior
das esquerdas. Depois de situar entre 1968 ¢ inicio dos anos 80, o “pacfo de ndo
agressio” dos intelectuais de esquerda que neste mdmento tinham um inimigo
comum, a ditadura niilitar, Cacaso enumera as principais polémicas entre
intelectuais veiculadas pela imprensa: Chacal versus Heloisa Buarque de
Holanda, Philadelpho Menezes versus Paulo Leminski, Gil versus Bethinia e
Augusto de Campos versus Roberto Schwarz.

Sua intengdo € saudar as polémiéas, pois elas sdo o sinal de que o pais
mudou, de que ele reencontra sua vocagdo, interrompida pelo golpe de 1964, de
pais plural e polémico, em eterna ebuligdo. E ndo s6 da boas-vindas as
'polémicas, como _témbém alinha-se nelas, -afirmando, por exemplo, que
Leminski e Gil tinham razio ao estranhar a reagdo irada daqueles que eram
criticados, assim como Schwarz, a quem ele sempre se refere como Roberto,
também tem razio nas criticas que faz a Augusto de Campos. Seu alvo
especiﬁéd, no entanto, era Flora Sussekind. No lhivro Literatura e vida
literdria’, Flora ataca as polémicas diz'endo que elas sio “uma pratica

_ e v
autoritaria revestida de capa democratica” cuja fungio ¢ “aproximar a discussio

»* Para

critica da linguagem do espetaculo téo cara ao autoritarismo brasileiro
ela, esta disputa pde em jogo personalidades pouco interessadas em expor seus
pressupostos € cujo Unico objetivo' € conquistar uma fatia de poder. Vale

lembrar que Flora estd proxima de Luiz Costa Lima e que suas palavras

escreviam para o jornal estavam Fernando Henrique Cardoso, de quem havia sido colega de
escola, Francisco Weffort, Celso Furtado, Fernando Pedreira, entdo editor de O Estado de Sdo
Paulo, Oscar Niemeyer ¢ Luciano Martins. Cf a histéria de Opinido em KUCINSKI, Bernardo.
Jornalistas e Revoluciondrios/ Nos tempos da imprensa alternativa. Sio Paulo: Scritta, 1991.

2 Cf CACASO (Antonio Carlos de Brito). “Vocé sabe com quem esta falando?”. In. Revista do
Brasil Ano2, n° 5. Rio de Janeiro: 1986, p.98.

3 SUSSEKIND, Flora. Literatura e vida literdria/ polémicas, didrios & retratos. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1985. °
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apontam para a discussdo sobre teoria travada cerca de 10 anos antes, ou seja,
aqueles que ndo estdo dispostos a discutir seus pressupostos sdo Carlos Nelson
Coutinho e Cacaso, por exemplo. Mas Cgcéso ignora a referéncia de Flora
aquela situagdo. Para ele, o debate implica risco — “algo esta em jogo” —, e a
polémica é um meio democratico de se assegurar autoridade, jogando o jogo’.
Malandro, Cacaso joga o jogo “esquecendo” o que lhe convém e confirmando a
diferenga de posigio com “os estruturalistas”. N
A polémica com os estruturalistas, mais especificamente com Luiz
Costa Lima, se da nas paginas de Opinido. Poderiamos dizer que ela comega
com um artigo intitulado “Quem tem medo da teoria?”, publicado em 21 de
novembro de 1975, embora ecos desta guerra aparecam anteriormente, por
exemplo, na resenha que Luiz Eduardo Soares faz do livro Teoria da Literatura
* em suas fontes® Em seu artigo, Costa Lima comega mostrando como no Brasil
" o0 sistema intelectual sempre foi precario, o que obrigava os escritores a
desenvolver um ‘estilo leve e ligeiro para ganhar os leitores de jornais. Se assim
era no século XIX, diz ele, as coisas ndo mudaram muito hoje, apesar da
ampliagdo da base econdmica, do advento de um publico diversificado e da
proliferagdo das universidades. Na érea teorica, os resultados foram pequenos,
pois mesmo um Antonio Candido ou um Haroldo de Campos, afirma Costa
Lima, n3o se dedicaram sistematicamente a teoria:
R
“A obra dos criticos que, de 50 a 70, mais se destacaram
¢ assinalada por seus resultados priticos, pela
informagdo metodoldgica que antes se desconhecia, por -
formulagGes mesmo excelentes, como se da com A

Candido e Haroldo de Campos, mas n3o pela

Op cit. pg 41.
* E interessante observar que Jose Guilherme Merquior, o exemplo que Flora Sussekind da de

intelectual que conquistou autoridade com a polémica, independentemente de “sua inequivoca
qualidade como ensaista e tebrico”, € bastante citado por Cacaso em seus textos. Vale lembrar
que Merquior, assim como os marxistas, combatia os estruturalistas e pos-estruturalistas,
tentando sempre desqualificar seus argumentos. cf MERQUIOR, José¢ Guilherme. De Praga a
Paris. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991.

¢ Publicado em Opinido 149, 12 de setembro de 1975, sob titulo “Uma antologia bem cuidada”.
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contribui¢do propriamente tedrica, & qual explicita ou

sistematicamente pouco se dedicaram.”

Desta forma, Costa Lima acreditava que a critica brasileira havia
permanecido mais proxima do tradicional do que a ficgdio e que o salto que ndo
tinha sido dado pela geragdo de 50 e 60 estava sendo preparado nos anos 70.
Para responder aos criticos que acusam a universidade de “excesso de
teorizagdo”, Costa Lima faz uma lista das acusagdes que lhe sdo dirigidas: 1) A
critica jamais sub'stitﬁi'ré o prazer da leitura; 2) a teoria joga com uma
linguagem cifrada, diﬁéil, sendo assim uma atividade elitista para iniciados; 3)
¢ uma concessdo ao cientificismo; 4) mata o jogo livre da intuigdo, é um
incentivo ao formalismo; 5) toda interpretagdo é um ato de violéncia; 6) a teoria
fragmenta a obra, destruindo sua unicidade; 7) a teoria é produto dos incapazes.

A resposta do autor de Estruturalismo e Teoria Literdria é simples: o
conhecimento da astronomia mata o prazer de uma noite estrelada? Qual a
intengdo de quem procura ridicularizar a teoria? Todas as linguagens sdo
cifradas; a teoria sabe disso e procura apenas bproduzir uma linguagem com
mehos e‘quivocos.. Que os métodos meregam desconfianga, ndo hé duvida, mas
que nunca possam ser ciéncia é “um ato de presungio”. A formalizagio,
estimulada pela teoria da literatura, nio mata a intui¢do, ela € um meio de
alimentar a intui¢do. O combate a tedﬁa se faz, sempre, por uma outra teoria.

A resposta ndo demorou.' No néimero seguinte, Carlos Nelson Coutinho
escreve “Ha alguma teoria com medo da pratica?’ e Cacaso “Bota na conta do
Galileu, se ele ndo pagar nem eu”. Cacaso comega citando o poema Exorcismo,
de Drummond, publicado em abril no Jornal do Brasil’. Lembra depois o
debate no teatro Casa Grande, no Rio, em maio, em que Antonio Candido dizia
que todas as cadeiras de literatura estavam se transformando em teoria e que os
estudantes conheciam os formalistas russos, mas nunca haviam lido
Dostoievsky. Cita, sem seguida, o texto de Ledo Ivo, que teria provocado a

resposta de Costa Lima, para se afastar de ambos: nio se trata, diz Cacaso, de

7 Para maiores detalhes sobre a polémica cf nota 16, capitulo 1.
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renegar a teoria como faz o poeta da geragdo de 45, mas de problematizar as
formas de se praticar a atividade teérica. Segundo ele, o problema é pedagogico
e, portanto, politico, e, depois de fazer a fé dialética, volta a citar Antonio
Candido como o exemplo maior. E para Candido, o intelectual tém como
obrigagdo pensar contra, ou seja, fazer uso de seus conhecimentos, de seu
capital simbolico, para criticar “uma situagdo da qual discorda profundamente”.

Nao se trata aqui de dizer quem tem razio, ou quem dispunha de melhor
artilharia nesta batalha, mas apenas de apontar um mbmento de transicdo e a
posi¢do especial da teoria na guerra pela hegemonia do campo simbdlico.
Parece claro, hoje em dia, que a linhagem marxista, tio bem representada por
Carlos Nelson Coutinho e Cacaso, reagia a uma perda de terreno, a uma invasio
que naquele momento parecia ja inevitavel. A chegada ao Brasil do que entdo
chamévamos estruturalismo, sem fazer a distingdo entre poOs e estruturalistas
tout court, iria transformar e abrir os paradigmas da critica e da teoria as novas
correntes que vinham, sobretudo, da Franga. Uma luta, portanto, por espago no
campo inteleétual entre uina geragdo que acreditava na Historia, na Revolugio,
e que enxergava no final dos tempos a redengdo em uma sociedade sem classes
em que a propriedade seria coletiva e a exploragdo do homem pelo homem
estaria banida, e outra que comegava a levantar as atrocidades cometidas em
nome dessa mesma revoluc;éo,'mas que queria manter uma postura critica diante
do consenso capitalista e que buscava outros pardmetros tedricos. Claro que o
debate sobre o excesso de teoria nas faculdades de Letras era apenas um
pequeno capitulo dessa batalha que implicava também o questionamento de
varios conceitos chaves do Iluminismo e mesmo a nogdo de homem e
‘Humanismo, que nos parecia até entdo inatacavel.

A mesma batalha se deu nos Estados Unidos e um dos ecos dela pode
ser lido em “Poststructuralism and the Paraliterary”, artigo que Rosalind Krauss
escreve para October 13 (Summer 1980)%. Resultado de uma intervengio como

debatedora no simpdsio “The State of Criticism”, organizado pela Partisan

¥ Publicado posteriormente em KRAUSS, R. The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths. Cambridge, Massachusetts/London, England: The MIT Press, 1996, p. 291.
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Review, o texto de Krauss tem como alvo as idéias de Morris Dickstein sobre a
influéncia das teorias criticas nos veiculos de cultura massiva. Ela comega
contestando o proprio titulo da sessdo — “The Effects of Critical Theories on
Practical Criticism, Cultural'Joumalism, and Reviewing” —, j& que para ela a
teoria critica “has had no effect whatsoever on that wider critical apparatus”. E
para responder porque ndo teve nenhum efeito, Krauss cita Derrida e Barthes. O
texto citado de Dern'da, “Restituitions”, tem seu foco: no quadro de Van Gogh
que mostra um velho par de botinas, quadro este analisado por Heidegger em
“A origem da obra de arte”. Sua estratégia ¢ a utilizagdo de recursos literarios,
principalmente de uma voz que interrompe o fluxo dos argumentos para sempre
instigar a duvida: “Que par de sapatos?”, “Quem disse que era um par de
sapatos?”. Recursos literarios utilizados também por Roland Barthes em
“Longtemps je me suis couché de bonne heure”, no qual a distingdo entre
literatura e critica fica ameagada e embaralhada. Krauss cita ainda outros textos
de Barthes para dizer que eles ndo podem simplesmente ser classificados como
“critica”, embora também nfo possam ser vistos como “ndo critica”. O que
acontece em ambos 0s casos, afirma Krauss, é uma certo tipo de paraliteratura,

um género paraliterario:

“The creation .,‘?f the paraliterary in the more recent
work Of; these men is, of course, the result of theory —
their own theories in opefation, so to speak. These
theories run exactly counter to the notion that there is a
work x, behind which there stands a group of meanings,
a, b, or ¢, which the hermeneutic task of the critic
unpacks, reveals, by breaking through, peeling back the
literal surface of the work. By claiming that there is not,
behind the literal surface, a set of meanings to which it
points or models to which it refers, a set of originary
terms onto which it opens and from which it derives its

own authenticity, this theory is not prolonging the life
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of formalism and saying what Mr. Dickstein claims ‘we
all know’ — that writing is about writing. For in that
formula a different object is substituted for the term
‘aboﬁt’; instead of a work’s being ‘about’ the July
Monarchy or death and money, it is ‘about’ its own
strategies of construction, its own linguistic operations,
its own revelation of convéntion, its own surface. In this
formulation it is the Author or Literature rather than
World or  Truth that is the source ofv the

‘text's’authenticity.”

O que fica claro aqui sio os resultados de uma invasdo francesa’ que
havia comecgado em 1966 com um coléquio na Johns Hopkins University, em
Baltimore, Maryland, que contou com as presencas de Derrida, Lacan,
Barthes, Goldman, Vernant, Hyppolite ¢ que tinha entre seus espectadores
atentos Paul De Man. E sdo essas teorias qué vdo ser elaboradas e discutidas na
busca de saidas para o impasse a que havia chegado a modernidade. Sdo elas
também qué buscam espago dentro dos departamentos de literatura forgando o
embate com o velho paradigma do céanone literario, como bem lembrou
Raymond Willams em um ensaio escrito para a New Left Review em 1981%°.
Usando o termo paradigma no sentido de Kuhn, ou seja, como um campo de
conhecimento baseado em cer‘tas hipéteses fundamentais, 'deﬁnic;ées, métodos,
etc., Willams afirma que o paradigma tradicional, ou dominante, quando

acossado por outros nunca € simplesmente abandonado. Vai acumulando

® Com o titulo de “L’invasion francaise dans la critique américaine des lettres”, David Carroll
escrevia para o nuumero de abril de 1988 (n° 491) um resenha sobre livros de Lyotard ¢ Derrida
destacando o enorme poder da critica francesa sobre a critica literdria americana; “Il n’y a
aujourd’hui aucune théorie de la littérature ayant une place importante dans les discussions et
Ies debats les plus intéressants qui ne soit influencée d’une fagon ou d’une autre par la pensée
frangaise de ces vingt derniéres années, aucune qui puisse ignorer cette pensée ou ne soit
obligée d’entrer en dialogue avec elle: soit pour I'explicquer, soit pour I’appliquer ou la
développer dans un autre contexte, soit simplement pour la réfuter”.

10 ¢f WILLAMS, Raymond. “Marxism, Structuralism and Literary Analysis”. In. New Left
Review 129, Sept-October 1981, p. 51. O texto foi lido na Cambridge English Faculty em 13 de
fevereiro de 1981. .
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anomalias até um ponto de explosio quando sdo feitas tentativas de mudar as
hipéteses fundamentais e os métodos de pesquisa. Este ¢ um momento de crise,
diz ele: “I think it is where we now are, although at a relatively very early stage,
in literary studies in Cambﬁdge”. Este momento de crise, de luta contra o
paradigma tradicional, € o que estava acontecendo também no Brasil e nos
Estados Unidos com o embate das teorias marxistas, estruturalistas e sua busca
por espago dentro dos departamentos de literatura, tendo como conseqiiéncia a
alteragdo do cinone e das praticas uni\}ersitérias. Nesta guerra tedrica e muitas
vezes pratica, Benjamin, por exemplo, pode servir tanto para fundamentar a
argumentacdo de algum marxista tradicional, quanto para dar gis aos que
apregoam a pés-modernidade. E o que acontece com Cacaso e Craig Owens.
Vimos no capitulo anterior como Cacaso faz a critica do Tropicalismo
invertendo o valor que Benjamin atribui a alegoria em sua comparagdo com o
simbolo em seu Origem do Drama Barroco Alemdo. No capitulo “Alegoria e

drama barroco”!!

, Benjamin comega atacando um “usurpador” que havia
dominado a filosofia da arte durante mais de 100 anos. Esse usurpador era uma
certa idéia de simbolo, idéia essa que transformava a unidade do elemento
sensivel e do supra-sensivel numa relagdo entre manifestago e esséncia. Desta
forma, os romanticos acabaram por ligar o belo ao divino. A alegoria, por sua
vez, 6bera num movimento dialético entre os extremos €, em vez de ligar uma
esséncia a uma manifestagdo, adiciona um outro sentido a uma imagem. Em
. , ,. _ _
outras palavras, se o simbolo aponta para uma hermenéutica, para a¢io do
critico de desenterrar um sentido tinico de uma obra, a alegoria atua como um

suplemento'?. E desta forma que o critico Craig Owens, em seu ensaio “The

' BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alemdo. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo
‘Paulo: Brasiliense, 1984, p. 181. _

2 A nogdio de suplemento é trabalhada por Derrida a partir de uma leitura de Jean-Jacques
Rousseau: “Pois o conceito de suplemento (...) abriga nele duas significa¢des cuja coabitagdo é
tdo estranha quanto necessdria. O suplemento acrescenta-se, ¢ um excesso, uma plenitude
enriquecendo uma outra plenitude, a culminagdo da presenga. Ela cumula e acumula a presenca.
E assim que a arte, a tekhné, a imagem, a representagfio, a convengdo, etc., vem como
suplemento da natureza e sfo ricas de toda esta fungio de culminagdo. (...) Mas o suplemento
supre. Ele ndo se acrescenta senfo para substituir. Intervém ou se insinua em-lugar-de; se ele
colma, € como se cumula um vazio. Se ele representa e faz imagem, € pela falta anterior de uma
presenga. Suplente e vicario, o suplemento € um adjunto, uma instincia subalterna que substitui.
Enquanto substituto, nio se acrescenta simplesmente & positividade de uma presenga, nfo
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Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism™® entende a

alegoria: o alegorista ndo cria novas imagens, mas se apropria delas para um
determinado fim, faz com que elas se tornem outra coisa (GAhog = outro,
diferente, ayop&vw= falar)“. O objetivo de Owens é mostrar como muitas
obras de arte contemporineas operam com a alegoria e para isto ele segue de
perto as idéias de Walter Benjamin. Por exemplo, o carater fragmentario,
imperfeito e incompleto do alegérico, que Benjamin identificou a ruina'® |
descreve de maneira pé_r_feita os trabalhos de arte feitos ao ar livre (site-specific
works) e concebidos para serem “trabalhados” pela natureza. Owens cita as
obras de Smithson, geralmente abandonadas na natureza para que sejam
erodidas ou mesmo engolidas por ela. Desta forma, esses trabalthos acabam
sendo um emblema da transitoriedade e, por isto mesmo, sio apenas
preservados pela fotografia. Este fato leva Owens a pensar o potencial alegorico
da fotografia, e depois de citar mais uma vez Benjamin, para quem o
reconhecimento da transitoriedade das coisas, e a vontade de recupera-las para a
eternidade, ¢ um dos mais fortes impulsos da alegoria, d& como exemplo do

carater alegérico da fotografia os trabalhos de Atget e Walker Evans:

“As an allegorical art, then, photography would
represent our desire to fix the transitory, the ephemeral,

in a stable and sfé.bilizing image. In the photographs of
I .

produz nenhum relevo, seu lugar é assinalado na estrutura pela marca de um vazio. Em alguma
parte, alguma coisa ndo pode-se preencher de si mesma, nio pode efetivar-se a nfo ser
deixando-se colmar por signo ¢ procuragfo. O signo ¢ sempre suplemento da propria coisa.” Cf
DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Trad. Miriam Schnaiderman e Renato Janine Ribeiro. Sdo
Paulo: Editora Perspectiva, 1973, pp 177 ¢ 178. Owens traduziu para October 9 (Summer
1979) a segdo II do ensaio de quatro partes “Parergon” de Derrida publicado originalmente em
La verité en peinture” ¢ escreveu para 0 mesmo numero um texto sobre o ensaio de Derrida
intitulado “Detachment, from the parergon”.

3 0 ensaio de Owens, publicado em duas partes em October 12 (Spring 1980) ¢ October 13
(Summer 1980), saiu posteriormente em livro. Cf OWENS, Craig. Beyond Recognition/
Representation, Power, and Culture. Berkeley, Los Angeles, London: University of California
Press, 1992, p. 52. .

' Essa é a mesma posigio que Benjamin tem em relagfio a alegoria: “Vale dizer, o objeto &
incapaz, a partir desse¢ momento, de ter uma significa¢do, de irradiar um sentido; ele s6 dispde
de uma significagdo, a que lhe ¢ atribuida pelo alegorista”. BENJAMIN, Walter. Op. Cit. p.
205. '

15> Cf BENJAMIN, Walter. Op. Cit. pp 199, 200.
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Atgef and Walker Evans, insofar as they self-
consciously preserve that which threatens to disappear,
that desire becomes the subject of the image. If their
photégraphs are allegorical, however, it is because what
they offer is only a fragment, and thus affirms its own
arbitrariness and contingency.”

Aléfn da fotografia, Owens lista também a fotomontagem e as estratégias
de acumulagio em trébalhos como 0s de Sol LeWitt. A alegoria é uma espécie
de contra-narrativa que opera pela projegdo da estrutura em seqiiéncia, ou para
usar os termos de Roman Jakobson, pela projegdo do eixo paradigmatico, o
eixo metaforico da linguagem, sobre o eixo sintagmatico, ou metonimico. Para
Jakobson, esta estratégia definiria exatamente a fung@o poética, sendo a
metafora associada a poesia € ao romantismo € a metonimia a prosa e ao
realismo. Mas a alegoria, alerta Owens, implica tanto a metafora quanto a
metonimia e pode se dar em verso ou prosa.

~ QOutro exemplo que segue. de perto Benjamin € o fato da alegoria fazer
da imagem um hieréglifo'®. A alegoria é um rebus, afirma Owens, “writing
composed of concrete images”, e os exemplos na arte contemporanea podem
ser bu‘séados em Rauschenberg ou Twombly. E mais, ela confunde o verbal e o
visual, atravessando as fronteiras das céte'gorias estéticas. | '

A argumentagao de Ovslrens passa por buscar as razdes pelas quais o
modernismo herdou do romantismo um preconceito em relagio a alegoria e
para isso recorre a Baudelaire, a Derrida, a Benjamin, a Heidegger. Na segunda
parte do ensaio, Owens mostra como a alegoria aparece nos trabalhos de Laurie
Anderson, Rauschenberg, Cindy Sherman com a ajuda de Roland Barthes, Paul
De Man, Derrida, entre outros.

Ou seja, se Cacaso herda uma certa visio da alegoria usando-a como
uma critica ao Tropicalismo e se amparando para isto em Benjamin, Owens faz

a leitura contraria. Também com Benjamin, mas juntando a ele outros tedricos,

¢ BENJAMIN, Watlter. Op. Cit. pp 189-194.
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alguns pos-estruturalistas, Owens constréi uma teoria da alegoria como
procedimento p6és-modernista.

Rosalind Krauss também langca mido de Benjamin para forjar seu
conceito de inconsciente ético. No quarto capitulo de seu livro The Opfical
Unconcious'’ | ela discute o conceito forjado por Benjamin em “Pequena

histéria da fotografia”'®

para explicar como ela o utiliza. Primeiro, pSe em
duvida a existéncia de um inconsciente ético: pode o éampo 6tico, o mundo dos
fendmenos visuais como o mar, o céu, a floresta, as nuvens, ter um
inconsciente? Fréud,_ diz ela, ndo poderia compreender como o mundo sobre o
qual os instrumentos técnicos estendem seus poderes poderia ter um
inconsciente. Mesmo a possibilidade deste inconsciente estar no encontro das
massas, onde a cdmera poderia captar o que o olho humano ndo consegue, nio
faria dele um inconsciente 6tico, e sim o inconsciente humano, seja ele coletivo
ou individual. Para Krauss, entdo, a no¢do de inconsciente 6tico s6 poderia ser
compreendida como um campo visual construido por um grupo de artistas:
“Constructing it asa projectidn of the way that human vision can be thought to
be less than a master of all it surveys, in conflict as it is with what is internal to
the organism that houses it’;.

Quanto a Georges Bataille, sabemos que nem Cacaso, nem Ronaldo
Brito o reivindicam como saida tebrica para a exaustdo da modemnidade, pois
nenhum deles parece acreditar no engtaménto do projeto moderno: ambos
parecem, isto sim, concorda{r com Jurgen Habermas ao afirmar que a
modernidade é um projeto incompleto. Mas para a revista October, Bataille é
um nome fundamental na tentativa de construir uma outra modernidade. Por
1SS0 mesmo, o autor de O erotismo ganha um numero especial de October, o 36,
da Primavera de 1986, com o subtitulo de Writings on Laughter, Sacrifice,
Nietzsche, Un-Knowing. Ai estdo 21 ensaios de Bataille traduzidos por Annette

Michelson; produziram ensaios também para este nimero Rosalind Krauss

7 KRAUSS, Rosalind. The Optical Unconscious. Cambridge, Mass./London, England: The
MIT Press, 1996, p. 178.
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(“Antivision”), Allen Weiss (“The Will to Chance) e Michelson (“Heterology
and the Critique of Instrumental Reason”).

Mas de todos estes ensaistas, Krauss ¢ a que mais se alimenta do
veneno (@apuaxov)’ bataillano gerador de um materialismo baixo (le bas
matérialisme) que comega com o pensamento heterologico da n3o-identidade.
Em “La structure psychologique du fascisme”?’, Bataille explica que o termo
heterogéneo indica a existéncia de elementos de dificil assimilagio, tanto
sociais quanto 01ent1ﬁcos Para ele, a caracteristica fundamental da sociedade ¢
a homogeneidade, termo definido como a comensurablhdade dos elementos € a
consciéncia desta mesma comensurabilidade. A base da homogeneidade na
sociedade € a produgdo, ou seja, a sociedade homogénea é aquela que produz
coisas uteis”'. E a medida comum que fundamenta a homogeneidade social é o
dinheiro; € ele o equivalente geral que permite medir o trabalho e os produtos
deste trabalho. A ciéncia tem por objetivo fundar a homogeneidade dos
fen6menos, ou seja, encontrar tragos comuns, classificar, agrupar em conjuntos
de semelhantes e encontrar leis para descrever estes fendmenos;, da mesma
maneira, as relagdes humanas podem ser mantidas por uma redugio a regras
fixas baseadas na consciéncia da identidade possivel das pessoas e de situagGes
definidas. Como, entdo, podemos pensar 0 heteromorfo, pergunta-se Rosalind
Krausvsz.z, se para nos a nogdo mesma de forma modela a matéria em algo tnico,
unificado e idéntico a si mesmo? Como pensar o heterologico, se o proprio da
linguagem ¢ atuar no mﬁndo através de uma fun¢do nomeadora, classificadora,
que tem por objetivo ordenar o caos. Bauman nos diz que uma das principais

fungGes da linguagem € nomear e classificar:

'8 BENJAMIN, Walter. “Pequena histéria da fotografia”. In. Obras Escolhidas. Magia e
técnica, arte e politica/ Ensaios sobre literatura e historia da cultura. Trad. Sérgio Paulo
Rouanet. Sio Paulo: Brasiliense, 1985, p. 91.

19 Sobre a nogdio de phdrmakon (pappoxov) ver DERRIDA, Jacques. A Farmdcia de Platdo.
Trad. Rogério da Costa. Sdo Paulo: Iluminuras, 1991, pp. 44 ¢ 45.

* BATAILLE, Georges. “La structure psychologxque du fascisme”. In. Qeuvres Complétes I,
Prémiers Ecrits, 1922-1940. Paris: Gallimard, 1970, p. 339.

2 E contra essa concepgio que Bataille concebeu a nogfio de despesa. Cf “La notion de
dépense”. In. BATAILLE, Georges. Idem, p. 302.

2 KRAUSS; Rosalind. The Optical Unconscxous Canibridge, Mass./London, England: The
MIT Press, 1996, p. 150.
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“Classificar significa separar, segregar. Significa
primeiro postular que o mundo consiste em entidades
discretas e distintas: depois, que cada entidade tem um
grupo de entidades similares ou proximas ao qual
pertence € com as quais conjuntamente se opde a
algumas outras entidades; e por fim tornar real o que se
postula, relacionando padrdes diferenciais de agdo a
diferentes classes de entidades (...). Classificar, em
outras palavras, ¢ dar ao mundo uma estrutura:
manipular suas probabilidades, tornar alguns eventos
mais provaveis que outros, comportar-s€ como se Os
eventos ndo fossem casuais ou limitar ou eliminar sua

casualidade.”®

Dar forma, dar ordem, é, ainda segundo Bauman, o arquétipo de todas as
tarefas da modernidade que comega exatamente na descoberta da ordem
enquanto projeto € agdo. Por isso, Bauman afirma que a existéncia s6 pode ser
moderna quando é produzida e sustentada por projeto, manipulagdo,
administracdo e planejamento. E por que esta vontade de ordem? Para deter a
ambivaléncia, definindo o mundo com ‘precisdo e domando o caos que nos
assusta. O desempenho da ﬁxnéio nomeadora/classificadora é dado pela clareza
de suas divisdes entre grupos, pela precisdo de suas fronteiras e a exatidio com
que essa divisdo ¢ trabalhada. O ideal dessa vontade de ordem € a construgdo de
um arquivo total que teria a capacidade de conter todos os itens do mundo,
classificados e ordenados segundo seus grupos, classes, etc.., ou seja, uma
espécie de biblioteca de Borges. O irGnico € que por ser inviavel esse arquivo

acaba tornando a ambivaléncia inevitavel.

3 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e Ambivaléncia. Trad. Marcus Penchel. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1999, p. 9.
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Ora, toda esta vontade de ordem, de dar a0 mundo uma estrutura, uma
forma, pode ser vislumbrada nas artes plasticas naquilo que Krauss chamou de
grade®®, ou no grifico do grupo Klein, com o qual a critica norte-americana
pensou o modernismo. Contra essa ordem, Krauss mobiliza as nogdes de
informe, de heterologia, de labirinto, as nog¢Ges de Bataille que trabalham
exatamente no sentido de desfazer a forma, de dar espago ao excesso, a
despesa, ao labirinto. Por isso, Georges Bataille n3o aparece, por exemplo, na
critica de Ronaldo Brito. Como vimos anteriormente, Brito articula seu
pensamento exatamenté por uma vontade de ordem, vontade essa que ele chega
a exigir da propria cultura brasileira. Seu procedimento estd mais proximo do

critico legislador:

“O que melhor caracteriza a estratégia tipicamente
moderna do trabalho intelectual é a metafora do papel
de ‘legislador’. Este consiste em fazer afirmagGes de
autoridade que arbitram em controvérsias de opinides e
escolhem as que, depois de terem sido selecionadas,
passam a ser corretas. A autoridade para arbitrar se
legitima neste caso por um conhecimento (objetivo)
superior, ao qual os intelectuais tem um melhor acesso
'que a parte ndo" intelectual da sociedade. A melhor
qualidaae deste acesso se deve a regras de procedimento
que asseguram a conquista da verdade, a construgdo de
um juizo moral valido e a selegdo de um gosto artistico
apropriado. Tais regras de procedimento tém um valor

universal.”%

24 Bauman chega a0 mesmo ponto que Krauss, ao dizer que a geometria & 0 arquétipo da mente
moderna e grade, seu tropo dominante. Segundo ele, Mondrian seria 0 mais representativo de
seus artistas plasticos. Cf BAUMAN, Zygmunt. Idem, p. 23.

» BAUMAN, Zygmunt. Legisladores e Intérpretes/ Sobre la modernidad, la posmodernidad y
los intelectuales. Trad. Horacio Pons. Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes, 1997,
p-13. .
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E este intelectual legislador que nas paginas do Opinido, de jornais da
grande imprensa e de revistas eépecializadas arbitra sobre o gosto artistico
selecionando a tradigdo construtivista e relegando a segundo plano, por
exemplo, o surrealismo. Criticos como Rosalind Krauss e Hal Foster vio buscar
no‘surreaiismo uma outra maneira de ler a modernidade, de ler o que havia
ficado reprimido, na sombra de uma iradiqio romantica, assim como a alegoria
havia sido banida pelo simbolo como resultado da operagio de criticos
romanticos. Guardadas as devidas diferénqas em relagdo a Ronaldo Brito,
Cacaso também pode ser visto como um intelectual legislador, principalmente
se levarmos em conta que grande parte de seus textos escritos para jornais e
revistas é constituida de resenhas; nelas, o critico e poeta legisla sobre o gosto,
batendo, por exemplo, em Thiago de Mello — “Se é verdade que Glauber
Rocha foi o grande deputado da cultura brasileira (...), também é certo que o
amazonense Thiago de Mello é o grande deputado baiano de nossa poesia

»26__ atacando as vanguardas, o estruturalismo e fazendo a defesa e a

engajada.
teoria da chamada poesia marginal.

Contra a racionalidade dessa vontade de ordem, a psicanalise aparece
como uma aliada.importante. Como vimos anteriormente, Ronaldo Brito da
sinais de ter lido ndo apenas Freud mas também Jacques Lacan, embora seus
textos ndo registrem nenhum aproveitamento dessas leituras. Através do
surrealismo, forcluido no Brasil pela opk;ﬁo concretista, Hal Foster ¢ Rosalind
Krauss puderam enveredar pel;l teoria psicanalitica como uma forma de buscar
um outro olhar sobre o proprio surrealismo e a modernidade. No caso de Foster,
€ o Freud de Além do principio do prazer e de O estranho que abre caminho
para uma nova interpretagio do surrealismo.

Sabemos que a psicanalise freudiana nunca foi estranha aos estudos
literarios e de arte. O préprio Freud deu o exemplo escrevendo sobre a Gradiva,

de Jensen, fazendo referéncias a Hoffmann em O esfranho, e detendo-se sobre

da Vinci, para citar apenas alguns exemplos. Segundo Sarah Kofman, Freud a

%% “Engajamento e Retérica”. In. Revista Veja, 16/09/1981. Publicado posteriormente em Ndo
quero prosa. Org. e selegdo Vilma Aréas. Rio de Janeiro/Campinas: Editora da UFRJ/ Editora
da Unicamp, 1997.
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principio via na obra de arte a confirmagio do conhecimento psicanalitico;
posteriormente, a partir de Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen, ela propria
se torna objeto de investigagio®’. Freud passa entio de uma admiragdo total ao
artista, considerado como possuidor de um conhecimento superior ao da
psicologia, a uma certa desilusdo. O poeta ndo sabe verdadeiramente o que diz
e, em geral, diz mais do que pensa estar dizendo. “Mais que do grande homem,
o artista estd mais proximo do neurético do homem primitivo, da crianga”, diz
‘Sarah Kofman®®. Assun, a obra de arte passa a ser submetida & interpretagio,
como o sonho, para poder entdo servir como contraprova as descobertas
psicanaliticas.

Pois bem, se a psicanalise na sua origem ja praticava a leitura de
obras de arte e se o surrealismo nasce tendo como um de seus impulsos
fundamentais a teoria freudiana, nada mais natural do que langar mio de seus
conceitos para tentar compreender e ler suas produgdes. E o mais interessante é
que Hal Foster escolha exatamente uma nog¢do como a de unheimlich para dar
conta das produgdes surrealistas. Sabemos que esta nogdo se caracteriza por
designar a0 mesmo tempo aquilo que € mais estranho, junto com o mais
familiar®, ou seja, trabalhando em pleno territorio da ambigiidade, da
ambivaléncia. Se retomamos a no¢do de modernidade enquanto uma vontade de
ordem, enquanto uma luta constante contra a ambivaléncia, podemos perceber
que o ‘unheimlich desafia toda a vontade de clareza e classificag@o por pertencer
a0 mesmo tempo a ambltos contrarios. A modermdade nestes termos, se
caracteriza por uma escolha: ser ou nio ser. Murilo Mendes, no entanto, em seu

“Pos-Poema”, coloca em xeque seus limites trocando o ou pelo e:

“O anteontem — ndo do tempo mas de mim —

Sorri sem jeito

?? KOFMAN, Sarah. A inféncia da arte. Uma interpretagdo da estética freudiana. Trad. Maria
Ignez Duque Estrada. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1996, p. 59.

% Idem, p- 59.

% “Direi, de imediato, que ambos os rumos conduzem ao mesmo resultado: o estranho ¢ aquela
categoria do assustador que remete ao que é conhecido, de velho, ¢ hd muito familiar.” Cf
FREUD, Sigmund. “O estranho”. In.
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E fica nos arredores do que vai acontecer

Como um menino que pela primeira vez pde calga comprida.

Nio se trata de ilusdo, queixa ou lamento,
Trata-se de substituir o lado pelo centro.
O que é da pedra também pode ser do ar.
O que ¢ da caveira pertence ao corpo:
Nio se trata de ser ou ndo ser,

Trata-se de ser e nio ser.”’

Da mesma forma, o unheimlich é a0 mesmo tempo heimlich e a vontade
de ordem deixa emergir o recalcado, aquele lado sombrio da modernidade que
Rosalind Krauss acabou chamando de inconsciente 6tico. Aqui a ambivaléncia
volta a operar gerando angustia, pois “o impulso para a ordem dotada de um
proposito tirou sua energia, como todos os impulsos para a ordem, do horror a

31

ambivaléncia E essa ambivaléncia, essa vontade de ser no minimo dois,

aparece também em um poema de Cacaso chamado “Minimo Divisor”:

“Cada um deve ser pelo menos dois”

Além de Freud, outro personagem desta guerra € Jacques Lacan. No
caso de Lacan, a proximidade com o mundo literario e filoséfico esta dada
desde os anos 20 quando entra em contato com os surrealistas, que havia
conhecido freqiientando a livraria de Adrienne Monnier, se empolgava com o

Ulysses, de Joyce. Nos anos 30, escrevia para a Minotaure®” um ensaio sobre o

3 MENDES, Murilo. “Poesia Liberdade 1943-1945”. In. Poesia completa e prosa. Org.,
preparagdo do texto e notas Luciana Stegagno Picchio. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar,
1994, p. 432.

3 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e Ambivaléncia. Trad. Marcus Penchel. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1999, p. 21.

32 Revista surrealista editada por Albert Skira de junho 1933 a maio de 1939, totalizando 13
niimeros. Bataille publicou no mimero 8 de 1938 “Le bleue du ciel” que depois faria parte de L’
éxperience interieur. A revista foi mais um dos lugares de luta entre os dissidentes surrealistas e
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crime das irmés Papin; deste fato, Genet tiraria sua pega Les Bonnes. A partir
dos anos 60, principalmente apos a cisio do movimento psicanalitico com a
dissolugio da Sociedade Francesa de Psicanalise, em 1964, Lacan funda a
Escola Freudiana de Paris e passa a dar seus seminarios, por intefvenc;ﬁo de
Louis Althusser, em uma sala da Ecole Normale Superieur. O mestre agora ndo
estaria mais restrito a0 mundo da psicanalise e da psicologia; seus alunos sdo
estudantes de filosofia e de ciéncias humanas e seus seminarios acontecimentos
culturais. Sua leitura e aproveitamento do estruturalismo, principalmente da
Linguistica de Saussufe e da Antropologia de Lévi-Strauss, o deixam ainda
mais perto de outros pensadores também, em um determinado momento,
considerados estruturalistas.

No Brasil, a entrada da teoria lacaniana acontece durante os anos 70
quando Durval Cecchinato funda com outros colegas (1975) o primeiro circulo
lacaniano do pais; antes, porém, havia ensinado a teoria lacaniana no
Departamento de Filosofia da Unicamp. Também em 1975, Magno Machado
Dias, analisado por Lacan, funda com Betty Milan, o Colégio Freudiano do Rio
de Janeiro.

A teoria lacaniana, porém, também ndo ficou restrita aos circulos
psicanaliticos no Brasil e nos Estados Unidos. Lacan entrou nos departamentos
de filosofia e literatura das universidades brasileiras e norte-americanas junto
com outros autores considerados éétmtura]istas_ como Michel Foucault e
Jacques Derrida. E entrou no Bojo de uma critica a nog¢do de sujeito herdada da
filosofia desde Descartes & Fenomenologia e também como uma continuagio
do trabalho de Freud.

Ao langar mdo de Lacan para se contrapor a uma nogio de

modernidade, Rosalind Krauss trabalha com a nog@o de inconsciente:

o grupo hegeménico de Breton. Cf SURYA, Michel. Georges Bataille, la mort a l'oeuvre.
Paris: Gallimard, 1992, cap III “La revue A téte de béte: Minotaure, p. 234; ¢ GROSRICHARD,
Alain. “Dr Lacan, ‘Minotaure’, Surréalistes/ Rencontres”. In. Regardes sur Minotaure/ La
revue a téte de béte. Geneve: Musée d’art et d’histoire, 1987, p. 159.
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“Lacan pictures the unconscious relation to reason, to
the conscious mind, not as something different from
consciousness, something outside it. He pictures it as
inside consciousness, undermining it from within,
fouling its logic, eroding its structure, even while
appearing to leave the terms of that logic and that

structure in place.”*?

Se a nogdo de inconsciente havia ficado relegada as margens da razio,
dominada pelo cogito desde Descartes e garantindo os avangos de uma
modernidade que se caracterizava pela dominagéo, pela vontade de ordem, com
" o trabalho de Freud o homem perde a certeza de suas a¢Bes. O proprio Freud
havia dito que o homem passou por trés grandes ataques a seu narcisismo: o de
Copérnico, que tirou 0 homem do centro do universo (ataque cosmolégico), o
de Darwin, que tirou 0 homem do centro da criagdo (ataque biol6gico), € o dele
mesmo, que mostrou que o homem ndo era senhor de seus atos, ndo controlava
totalmente aquilo que fazia, pois o consciente repousava sobre o inconsciente
(ataque psicologico)*®. Pois é esta nogdo, retrabalhada por Lacan® — O
inconsciente tem a estrutura da linguagem — que Krauss incorpora para ensaiar

saidas da modernidade.

“The optical uncounscious will claim for
itself this dimension of opacity, of repetition, of time. It
will map onto the modernist logic only to cut across its

grain, to undo it, to figure it otherwise. Like the relation

3 KRAUSS, Rosalind. The Optical Unconscious. Cambridge, Mass./London, England: The
MIT Press, 1996, p. 24.

* FREUD, Sigmund. “Una dificuldad de psicoanalisis”. In. Obras completas Volumen II. Trad.
Luis Lopez-Ballesteros y de Torres. Madrid: Editorial Biblioteca Nueva, 1948, p. 1016,

35 Cf “A instancia da letra no inconsciente ou a raziio desde Freud”, “Fungdo e campo da fala e
da linguagem na psicanalise” ¢ “A dire¢do do tratamento e os principios de seu poder”. In.
LACAN, Jacques. Escritos. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998.
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between the L Schema and the Klein Group, which is

not one of rejection, but one of dialetics.”*®

Essa dialética é exatamente o que caracteriza a posicdo da pos-
modernidade em relagio 4 modernidade. Nido seria ela apemas um
ultrapassamento da modernidade, mas também um questionamento de suas
bases, de seus mitos, a sensagio de um tempo de clausura, um tempo de
deSconﬁanqa em que as certezas $6 podem ser fruto de negociagdes. A pos-
modernidade, como o proprio termo indica, aponta a0 mesmo tempo para um
depois, ou seja, para algo diferente, com sua propria singularidade, e para o
mesmo, a modernidade. Em outras palavras, a pés-modernidade € ser e ndo ser
ao mesmo tempo, € aquilo que conhecemos como o mais familiar, o mais
proximo de nds, mas também o mais estranho, o mais sinistro.

Para usar a expressdo de Lyotard, o que caracteriza os nossos tempos é o
declinio dos grandes relatos, o fato de a crenga na teleologia das narrativas
mestras ter atingido um ponto do qual é impossivel voltar, mas também
inipossivel apostar em uma outra certeza que nos garantisse as promessas de
felicidade de um futuro controlado pela racionalidade e fundamentado em bases
slidas. A partir deste limite, apenas vislumbramos um futuro que se apresenta
na forma de um perigo absoluto: “Ele € o que rompe absolutamente com a
normalidade constituida e por iisso somente se pode anunciar, apresentar-se, na

espécie da monstruosidade™’

. Ele é, poderiamos dizer, déitico, vazio, apenas
um signo qué pode ser preenchido de varias maneiras a partir de diferentes
posigSes subjetivas, sem nenhum valor absoluto.

Sabemos que a discuss@o sobre o pés-moderno tem origem no campo da
arquitetura, como uma reagdo ao funcionalismo e ao fracasso de uma idéia que
come¢a com o Bauhaus, em 1919. Se para os modernos do Bauhaus o util era
igual ao belo, os arquitetos americanos nos anos 60 e 70 passariam a trabalhar

contra a nogio de funcionalismo denuciando que a modernizagio levada a cabo

% KRAUSS, R. Op. Cit. p. 24.
7 DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Sio Paulo: Editora da USP e Perspectiva, 1973, p. 6.
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pelos arquitetos formados pela idéia de que a forma segue a fungdo levou ndo a
emancipagido, mas a alienagdo crescente do homem. Os novos arquitetos, entdo,
passam a se servir do passado como um arquivo, a descobrir a beleza das ruas
de Las Vegas, a utilizar os.processos de montagem e colagem para construir
seus edificios. '

A partir da arquitetura, o pds-moderno expandiu-se para outras areas
significando a cada momento, a cada debate, uma éstratégia diferente. Para
alguns, como Jamesoh, __ ele marca uma nova etapa do capitalismo; para outros,
como Umberto Eco, é uma categoria 'espiritual, um modo de operar; para
Lyotard, o pés-moderno se identifica a uma crise generalizada da legitimidade
dos saberes; outros ainda, buscam no pds-modemno tragos de estilo analisando
obras de artistas contemporaneos. A grande dificuldade, no entanto, como
assinalou Antoine Compagnon, € pensar o pés-moderno sem repetir a logica do
moderno’®. Mas essa dificuldade ¢ exatamente o que torna a nogdo de pos-
moderno uma nogdo complexa que toma forma 4 medida que os autores
esclarecem seus objetivos e suas posic;c")és. A meu ver, moderno e pés-moderno
ndo estio de maneira nenhuma dissociados, mas, como bem exemplificou
Rosalind Krauss, se relacionam como o inconsciente ao consciente. Nio ¢ algo
diferente do moderno, mas alguma coisa que de dentro dele vai minando-o,
erodindo sua estrutura, mesmo quando da mostras de deixar sua logica intacta.
A relag3o entre os dois termos7 repito, é complexa e ndo se pode falar de pos-
méderno, sem se discutir a modernidade, seus projetos, seu esgotamento, etc.
Uma das formas de se definir esta nogéo tdo escorregadia seria que o pds-
moderno é uma forma de ensaiar saidas para uma modernidade exausta.

O debate sobre o pés-moderno nos leva a uma grande variedade de
posigdes e de argumentos que definem estratégias textuais e posi¢Ges
subjetivas. A de Ronaldo Brito, por exemplo, parece estar mais proxima de
Clement Greenberg ou mesmo de Fredric Jameson na sua recusa de abrir mio

dos valores da alta cultura e na sua intengdo de enxergar o pés-moderno como

¥ COMPAGNON, Antoine. Os cinco paradoxos da modernidade. Trad. Cleonice P. B.
Mourio, Consuelo F. Santiago e Eunice D. Galéry. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 1996, p.
120.
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um estilo que abandona o radicalismo dos modernismos. Por isso, sua idéia de
que o poOs seria um pré e mesmo um antimodernismo. Cacaso, embora ndo
participe especificamente do debate, por sua aversio a teoria — a dos outros,
claro — prefere manter sua posigdo de intelectual moderno que legislé sobre o
gosto, com um tom de cumplicidade quase paternalista com o leitor. Em sua
poesia, no entanto, podemos muitas vezes ler o recalcado que emerge como o
monstro acéfalo de “Sem nome”. Neste caso, podéh’amos_ dizer que o pos-
moderno surge de dentro deste modernismo revisitado sem inocéncia. Para os
criticos de October d -pés-moderno ¢ uma maneira de se reagir a uma
modernidade que se pretende consensual, mantendo assim a tradi¢do de uma
critica que teima em operar contra. Contra 0 consenso, contra o capitalismo,

contra uma arte domesticada, contra a naturalizaggo das relagdes.
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A guisa de conclusio:
¢ preciso tirar uma licao?

“Aprender €, de inicio, considerar uma
matéria, um objeto, um ser, como se emitissem
signos a serem decifrados, interpretados.”
Deleuze

E preciso terminar, concluir, retirar desses fragmentos colados uma
~ ligio. Mas, é possivel? Sera mesmo necessario? Concluir, sabemos, vem do
latim concludo, -is, -ere, -clusi, -clusum, e quer dizer enclausurar, conter. Como
conter o fluxo de uma narrativa que a rigor permanece aberta ainda nos dias de
hoje? Que li¢Ges tirar das guerras tedricas que ocuparam os intelectuais durante
duas décadas no esfor¢co de encontrar saidas para uma crise de credibilidade?
Permanecemos hoje ainda entre o alto e o baixo, embora as fronteiras tenham
ficado cada vez menos precisas; até mesmo a universidade, caracterizada antes
como uma espécie de museu qu'e guardava o tesouro da alta cultura, abriu suas
portas para os temas do baixo. Entre alunos e professores, vemos se enfraquecer
a cada ano a importancia da heranga literaria, filosofica; os livros antes tdo
venerados ficam agora nas estantes acumulando pd. Sloteridjk, em seu Regras
para um parque humano, depois de mostrar como a filosofia havia sido criada
como um meio de telecomunicagdo escrito fundado na amizade, descreve assim

o tempo presente:

“O que ficou para nés no lugar dos sébios sdo os seus

textos em seu rude britho e crescente obscuridade; eles
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ainda aparecem em edigdes mais ou menos acessiveis,
eles ainda podem ser lidos, se a0 menos soubéssemos
por que deveriam ainda ser lidos. E seu destino ficar em
silenciosas prateleiras, como cartas armazenadas no
correio que ndo mais serdo reclamadas — imagem ou |
ilusdo de uma sabedoria em que os contemporaneos ndo
mais acreditam — enviadas por autores que ndo

sabemos mais se ainda podem ser nossos amigos.”

A presenca dos media em nosso mundo alcangou dimensdes globais.
Sabemos que cada gesto na esfera piblica é hoje formatado por dispositivos
mediaticos. Derrida forjou mesmo uma palavra que define a atualidade,
artefactualidade (artefactualité)’, para dar conta de um processo de produgdo de
realidades por uma rede cada vez mais poderosa de midias. N3o se trata, aqui,
no entanto, de lamentar o tempd presente, mas apenas de apontar para uma
situagdo que nos atravessa de maneira peculiar. Digo nos atravessa pensando
em nosso objeto de estudo, a literatura, e sua “desimportancia” contemporanea.

O que _verhos no debate mapeado neste trabalho é o esfor¢o de encontrar
‘saidas pAara um impasse, ou até mesmo o esforgo para conter aquilo que por
defini¢do n3o para de passar. Tanto Ronaldo Brito quanto Cacaso viveram as
décadas de 70 e 80 entre os spotis* e as académias, para usar a expressdo forjada
por Ronaldo Brito para dar conta do beco sem saida em que se achavam os
intelectuais naqueles anos. As teorias que receberam de heranga nio tinham
como lidar com o fato avassalador da .cultura mediatica: Ronaldo Brito
especializou-se no campo das artes plasticas, Cacaso namorou as “liberdades”
do mercado como letrista de musica popular e, antes de morrer, escrevia versos

bastante distantes do modelo da alta cultura letrada. Na guerra das teorias,

-~

! SLOTERIDIJK, Peter. Regeln fiir den Menschenpark. Frankfurt; Suhrkamp, 1999. Tradugio
minha, inédita.

2 DERRIDA, Jacques et STIEGLER, Bemard. Echographies de la télévision. Paris: Galilée-
INA, 1996, p. 11. .
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preferiram manter-se ao lado dos que construiam as trincheiras para tentar
evitar a invasio francesa,. sem perceber que o grande relato da narrativa
revolucionaria havia caducado e que com novas teorias poderiam repensar os
pressupostos de suas proprias préticas e ensaiar saidas para o impasse.

A virada dos Estudos Culturais e dos estruturalismos, que havia
comegado ainda nos anos 50 com os trabalhos de Raymond Willams e Claude
Lévi-Strauss, iria transformar a diregdo dos estudos literarios. Sob o impacto da
nogdo de cultura e depois de se libertar da prisdo da estrutura, os estudos
literarios deixariam os limites do texto para voltar a se imiscuir na rede social,
desta vez sem a vergonha de ser apenas reflexo da infraestrutura. O novo
paradigma iria questionar os limites do canone, incluir as produgdes até
julgadas indignas de serem objeto de estudos na universidade, e desmontar as
certezas em que nos amparavamos para produzir saber.

Assim, o novo objeto tdo procurado pelos tedricos da primeira metade do
século, os formalistas russos, por exemplo, iria desmanchar-se* quando o social
e o historico voltam a ocupar a cena literaria informados por um pensamento
que tenta dar conta de um novo paradigma, ou de uma nova sensibilidade, e que
procura nas margens, nos limites, nas praticas culturais, material para um novo
ciclo de interpretagio®. A teoria ataca entdo os centros (o logocentrismo, o
falocentﬁsmo, o etnocentrismo), a historia dos grandes vultos®, a metafisica, os
grandes relatos e da espago a uma paralitér'atura que se abastece de vérias fontes

!

e ndo apenas do canone literario. Em vez das certezas e do “fechamento

3 De certa forma, a teoria cumpria 0 mesmo destino de “desmanche” das diferentes artes: a
pintura havia deixado a figuragdo, depois abandonado os suportes tradicionais até se
desmaterializar na arte conceitual: a misica romperia as fronteiras do sistema tonal, criando
outros (o dodecafonico) e incorporando sons até entdo considerados ndo-musicais para chegar
ao siléncio; a literatura desmancharia os géneros € a propria sintaxe, etc
* Um sintoma deste fato pode ser observado no abandono de Foucault da questio literdria. cf
RAJCHMAN, John. Foucault: A liberdade da Ftlosof ia. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, , 1987, especialmente o primeiro capitulo & pagina 13. :

> Para um primeiro contato com as mudangas de ponto de vista na Hist6ria cf BURKE, Peter, 4
escola dos Annales 1929-1989/ A revolugdo francesa da historiografia, Sdo Paulo: Unesp,
1992, Logo no prefacio, o historiador inglés lista as idéias diretrizes da revista Annales: “Em
primeiro lugar, a substituicdo da tradicional narrativa de acontecimentos por uma histéria-
problema. Em segundo lugar, a histéria de todas as atividades humanas ¢ nfo apenas historia
politica. Em terceiro lugar, visando completar os dois primeiros objetivos, a colaboragio com
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sistémico do estruturalismo e do marxismo formalista-dogmatico”, a teoria
incorporava “a incerteza e a abertura como fatores constitutivos da produgdo de

conhecimento”®

. A discuss3o sobre a modemidade e a pés-modernidade, sobre
as fronteiras entre a industria cultural e a alta cultura, a entrada em cena das
literaturas dos paises periféricos e das minorias produzem um novo sentido para
a literatura que, a partir de entdo, passa a englobar discursos filosoficos,
histéricos e de outras disciplinas das ciéncias humanas e fisicas, biografias,
autobiograﬁas, cartas, fragmentos, ensaios e o jornalismo, sob a dtica das
praticas culturais. Esté ﬁdvo paradigma alimenta-se da contribui¢io de varias
disciplinas para dar conta de uma pratica concebida agora como um modo de
ler as concepg¢des de mundo; uma pratica regida por um conjunto de regras e
cujo centro de operagdo seriam as instituigdes, espagos de articulagdo de
discursos. Um modo de leitura que, em vez de isolar os textos para procurar sua
esséncia ou tentar provar a tese de uma textualidade generalizada, os
confrontaria com outras praticas culturais de maneira a produzir novos efeitos
de sentido’. Como na prética de Brito com as artes plasticas, aqui a figura
priviiegiada é a do leitor, este personagem de uma “era da suspeita”® que
desconfia de tudo e que entra no jogo agdnico dos sentidos sem a inocéncia de
outros tempos, com a incumbéncia de inventar respostas para os enigmas.
Central ainda nesta nova visio é a_idéia de cultura que, como mostrou
Raymond Willams, correspondg' as “pré’iticas sociais e relagdes culturais que
produzem ndo s6 ‘uma cultura’ ou ‘uma ideologia’ mas, coisa muito mais

significativa, aqueles modos de ser e aquelas obras dinimicas e concretas em

cujo interior ndo ha apenas continuidades ¢ determinagdes constantes, mas

outras disciplinas...” paginas 11 e 12. cf também WHITE, Hayden, Meta-historia, Sdo Paulo:
Edusp, 1992.
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