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Introducao

Atualmente, quando tratamos da expressao “conhecimen-
to”, é quase unanime a defesa da supremacia cientifica. E como
se tivesse sido dado a ciéncia o poder de definir o que pode e o
que ndo pode ser considerado auténtico no saber. Também parece
lugar comum a ideia de que conhecer é faculdade ativa de um su-
jeito conhecedor, dotado de autoridade para hierarquizar, isolar e
interpretar os fendmenos naturais e sociais. Conforme essa ideia,
estabelece-se a relacdo conhecimento e ndo-conhecimento, sen-
do este ultimo o produto passivo do ndo-conhecedor.

Essa oposicdo hierarquiza os saberes na sociedade mo-
derna e tipifica a ciéncia como modelo de pensamento superior,
conferindo-lhe o atributo de analisar, classificar e, até mesmo,
interferir na vida social. O que esse modo de pensamento ignora
é o fato de que o conhecimento cientifico, como qualquer outra
forma de saber, estd diluido num contexto de relagdes de poder
e, por isso, pode ser posto ao servico de for¢cas hegeménicas.

Para melhor compreender o processo de consolidacao da
ciéncia como conhecimento hegemodnico, é preciso observar
que, a partir do Século XVII, profundas mudancas sociais, eco-
némicas e politicas impactaram diversas esferas da sociedade
europeia. Assim sendo, a modernidade é caracterizada como
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descontinuidade em relacdo ao periodo anterior, dominado,
principalmente, pelo misticismo e pela ndo-razéo.

E preciso lembrar que foi somente com o enfraquecimen-
to do sistema feudal na baixa Idade Média que, paulatinamente,
ocorreu a expansdo maritima no Mediterréneo e a ascenséo da
classe burguesa. Na ocasido, interessava a burguesia a emergén-
cia de uma ordem comercial fundamentada na racionalidade, ou
seja, isenta das inferéncias ideolégicas misticas do clero. Com
isso, ndo queremos supor que a burguesia (entdo classe revo-
luciondria) tenha inaugurado a racionalidade, mas defendemos
que a modernidade é efeito do tensionamento de forgcas, em
ascensdo simultdnea com o capitalismo, cuja génese é com-
preendida de modo andlogo ao contexto histérico do qual nos
referimos. Em abordagem bastante pertinente sobre o tema,
Pourtois e Desmet (1999, p. 23) compreendem que a moderni-
dade foi a “difusdo dos produtos da atividade racional, cientifica,
tecnoldgica, administrativa. Ela rejeita a ideia de organizar-se
e agir conforme uma revelagdo divina, como antes. Portanto,
rompe com o finalismo religioso”. Desse modo, se, por um lado,
o triunfo da racionalidade desgastou a media¢éo da igreja entre
o homem e o conhecimento, por outro, a ciéncia despontou como a
nova proprietaria da “verdade”.

Outro efeito da racionalizacao do saber foi a separa¢éo en-
tre a objetividade criada pela razdo e a afetividade criada pelo
sujeito. Com este paradigma, para alcancar a verdade cientifica,
os sujeitos deveriam abrir mao de afetos, contradicées ou per-
cepgdes proprias, com o fim de garantir uma pureza analitica.
Assim, o olhar cartesiano endossou a separacdo entre corpo e
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alma e entre razdo e emogéao, com o intuito de sobrepor o cienti-
ficismo em detrimento de quaisquer saberes misticos, passionais
e afetivos. A ideia foi criar uma humanidade sincronizada a ma-
quina que, conquanto ainda muito rudimentar, despontava como
arquétipo da sociedade projetada pelo pensamento moderno.

Neste capitulo, intentamos apresentar alguns pontos de
convergéncia entre os debates epistemoldgicos sobre o conhe-
cimento cientifico e os modos como as linguagens artisticas
reacendem discussdes em torno das limitacées do racionalis-
mo. Considerando, na esteira do racionalismo cartesiano, que
o conhecimento advém da racionalidade, a linguagem artistica
nos permite contribuir para o debate sobre o conhecimento que
ndo é o da pura razdo. Diante disso, interessa-nos discutir o ten-
sionamento de forcas que transpassa o conhecimento, bem como
as formas pelas quais as mudangas de paradigmas nas sociedades
impactaram as linguagens, as ciéncias e outros campos do saber,
eclodindo naquilo que se tem convencionado denominar pés-mo-
dernidade.

Para desenvolvimento desse tema, o texto é dividido em
trés secdes: na primeira secdo analisaremos o racionalismo
cartesiano e os seus efeitos para as ciéncias humanas na mo-
dernidade a partir das reflexdes de Michel Foucault sobre a re-
lacdo entre razéo, arte e loucura; na segunda sec¢ao analisamos
as linguagens artisticas na pés-modernidade frente as questdes
postas pelo racionalismo; e, por fim, na terceira se¢do proble-
matizamos a arte como locus privilegiado de disputa e tensiona-
mento de forcas e devires no contexto contemporaneo marcado
pela constante (re)canonizagao de patrimonios e artefatos.
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O racionalismo e a arte

Na histéria da filosofia, o termo racionalismo esta presente
em diferentes perspectivas filoséficas. De maneira geral, todas
elas tém em comum a confiang¢a nos procedimentos da razéo
para produzir, sistematizar e transmitir o conhecimento huma-
no. O racionalismo se pauta pelo primado da razdo em relagao
aos sentimentos e as vontades e pela compreensdo de que o
conhecimento verdadeiro e isento de erros sé é possivel de ser
alcancado a partir da razéo.

E preciso, contudo, destacar nesta tematica a importan-
cia do filésofo francés René Descartes, um dos filésofos mais
influentes do pensamento humano. Considerado como o pai da
filosofia moderna, Descartes parte do pensamento racional para
estabelecer um método seguro para o conhecimento. Como ex-
plica Cottingham (1999, p. 11), a reflexdo cartesiana em torno
de como é possivel obter um conhecimento verdadeiro faz de
Descartes “um dos principais arquitetos da prépria ‘nogcéo de
pensamento cientifico'”. O pensamento escolastico tradicional
tendia “a explicar o mundo natural” a partir de suas qualidades
reais, como “peso, umidade, secura e assim por diante” (COT-
TINGHAM, 1999, p. 12). Na modernidade, contudo, explica Cot-
tingham (1999, p. 12), estas qualidades se tornaram “senso co-
mum” para os cientistas, os quais passam a “sondar mais pro-
fundamente, até o nivel microscopico” as “interacdes entre as
vérias particulas de que é composto nosso mundo cotidiano de
objetos de tamanho médio”. E Descartes teve um papel central
para a construcdo deste pensamento cientifico em diferentes
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dreas como a matemadtica, a fisica, a geometria e também a
psicologia. Para Cottingham (1999, p. 12), Descartes foi um re-
ducionista na medida em que afirmava “que todos os fenémenos
naturais, terrestres ou celestes, organicos ou inorganicos, ndo
importando quao grandes fossem suas diferencas superficiais”
podiam ser explicados a partir da mecanica de suas particulas.

Descartes ndo apenas inaugurou o pensamento cientifico
tal como o conhecemos, mas nos legou uma questéo filosoéfi-
ca debatida até hoje ao dividir a realidade em duas categorias
distintas: a res extensa, que é a substancia extensa, ou seja,
a matéria que compde o mundo e pode ser explicada cientifi-
camente; e a res cogitans, ou seja, a substancia pensante, de
caracteristicas totalmente diferentes da substancia extensa e
inexplicavel pela linguagem cientifica (DECARTES, 1973b, p. 115).
Foi a partir desta dualidade que Descartes nos legou o proble-
ma “mente-corpo’ o qual, nas palavras de Cottingham (1999,
p- 12), pode ser assim apresentado: "qual ¢ exatamente a natu-
reza da consciéncia e qual a sua relagdo com o mundo fisico?".
Uma vez que, lembremos, consciéncia e mundo fisico sdo, para
Descartes, substancias distintas. E nas Meditacoes que Descar-
tes (1973a) apresenta de maneira detalhada a duvida metédica
como forma de obtencdo de um conhecimento livre de erros, e
por meio dela chega a uma verdade certa e indubitdvel: da sua
existéncia enquanto sujeito pensante. Neste texto, Descartes
conclui que sé é capaz de duvidar porque pensa, e se pensa é
porque ele existe. Dai o cogito cartesiano como ele se apresenta
no quarto paragrafo da “Segunda Meditac&o: “eu sou, eu existo’
(DESCARTES, 1973a, p. 100). E para Descartes (1973a, p. 95)
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ndo ser louco (“insano”) é condigdo necessaria para o sujeito
que pensa, pois a loucura é o que impossibilita o pensamento. A
loucura se torna, entdo, a excecéo da razdo; e a partir da razdo
define-se o que é a desrazéo.

Considerando este predmbulo sobre o racionalismo car-
tesiano, poderiamos questionar qual a sua influéncia na arte se
considerarmos, como pontua Jorge Coli (1988, p. 105), que a
obra artistica retune “elementos que escapam ao dominio do ra-
cional e sua comunicagdo conosco se faz por outros canais: da
emocao, do espanto, da intuicdo, das associacbes, das evoca-
¢oes, das sedugdes”. Michel Foucault é um dos filésofos que se
opos ao racionalismo cartesiano ao destacar, como afirma Paul
Veyne (1982 p. 174), que o ponto importante das ciéncias hu-
manas ndo é a verdade cientifica, mas que as ciéncias humanas
“ndo poderiam ser uma racionalizacdo dos objetos naturais, um
saber para énarques; elas supdem, primeiramente, uma andlise
histérica desse objeto, quer dizer, uma genealogia, um dar a luz
a préatica ou ao discurso”. Isso ndo significa que Foucault ndo
reconheca o valor do pensamento cientifico, particularmente o
inaugurado por Descartes, mas que o conhecimento cientifico
ndo deve ser o Unico caminho para compreender as ciéncias
humanas, como a arte, pois essas nao se limitam a fenébmenos
fisicos microscopicamente observdveis e explicaveis pela fisica.

A ciéncia ndo pode, portanto, ser tomada como forma
superior de conhecimento, ela se aplica a “‘modelos de série’”
(VEYNE, 1982, p. 174), tendo modelos formais como constantes.
Para Veyne (1982, p. 175), Foucault reflete, portanto, as ciéncias
humanas, como a medicina, a pedagogia, a psicologia, a arte
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etc., a partir de outra perspectiva: a genealogia nietzscheana.
Nesta perspectiva, ndo ha constantes aplicaveis as ciéncias hu-
manas, o que ha sdo praticas - como as praticas discursivas,
as praticas punitivas, as praticas médicas, as praticas de resis-
téncia - que posteriormente sao racionalizadas. Ou seja, ndo ha
uma racionalidade anterior as praticas.

Se tomarmos como exemplo o tema da loucura no livro de
Foucault “Histéria da Loucura”, cuja primeira publicacdo data
de 1961, vemos como este livro é uma critica da razdo, como
aponta Machado (2000, p. 18), uma andlise dos limites que ela
estabelece e de como ela exclui aquilo que a ameaca. Ainda, de
como a loucura foi sendo subordinada a razéo tendo na moder-
nidade sua compreenséo cientifica consolidada com a psiquia-
tria ou a psicologizacdo da loucura. Na modernidade, a loucura
se tornou objeto de conhecimento cientifico, portanto, de um
conhecimento cujos pressupostos nos remetem ao racionalismo
cartesiano, e também a Galileu e Newton (FOUCAULT, 2009,
p. 264-298), e que antes de ser racionalizada tinha sido “objeto
de excomunh&o moral e social, porque foi herdeira da relagcao
classica da razao a desrazao” (MACHADO, 2000, p. 19). Para Ro-
berto Machado (2000, p. 25), o caminho de Foucault para tratar
da loucura neste livro é o da “experiéncia tragica da loucura”,
e o objetivo final é “denunciar a modernidade como civilizagdo
socrética, racional, por seu espirito cientifico ilimitado, por sua
vontade absoluta de verdade, e saudar o renascimento de uma
experiéncia tragica do mundo em algumas das realizacées filo-

soficas e artisticas da prépria modernidade”.
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Sobre estas criagoes filosdficas e artisticas, é a partir de
Nietzsche que Foucault® analisa a experiéncia tragica da tragé-
dia grega que permitiu, pela arte, “a experiéncia do lado terrivel,
tenebroso, cruel da vida como forma de intensificar a prépria
alegria de viver do povo grego’, mas que foi “reprimida, sufo-
cada, invalidada pelo ‘socratismo estético, que subordinara a
criacdo artistica a compreenséo tedrica’, ou, pela metafisica,
que estabelecerd, como dird Nietzsche, a criacdo dos valores
morais: bem e mal, verdade e ilusdo etc. (MACHADO, 2000, p.
25). Assim, para Machado (2000, p. 25), “do mesmo modo que,
para Nietzsche, a histéria do mundo ocidental é a recusa ou o
esquecimento da tragédia, a histdria da loucura, tal como inter-
pretada por Foucault, é a histéria do vinculo entre a racionalida-
de moderna” e a loucura como objeto da ciéncia.

E por que retomamos esta questao para pensar a arte na
modernidade? Porque Foucault nos mostra como a loucura é
uma experiéncia origindria que a razédo ocultou, mascarou, do-
minou, a partir do pensamento cartesiano. Para Foucault, é com
o racionalismo cartesiano que a loucura se torna condicédo de
impossibilidade de pensamento (FOUCAULT, 2014, p. 47-48),
estabelecendo-se uma incompatibilidade absoluta entre loucura
e pensamento (razdo), cuja consequéncia foi a reducdo da lou-
cura ao siléncio. Na modernidade o que temos é a patologizacdo
da loucura como doenca mental.

4 Sobre isso, afirma Foucault (2014, p. 29): “A bela retidao que conduz o pensamento
racional a andlise da loucura como doenga mental deve ser interpretada numa dimen-
sdo vertical; e neste caso verifica-se que sob cada uma de suas formas ela oculta de
uma maneira mais completa e também mais perigosa essa experiéncia tragica que tal
retiddo ndo conseguiu reduzir. No ponto extremo da opressao, essa explosédo, a que
assistimos desde Nietzsche, era necessaria”.
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A partir deste momento, o louco é compreendido como
alienado. Em outras palavras, o louco ndo se torna o destituido
de pensamento, mas aquele que é capaz de perder a verdade, a
sua verdade. Como doenca mental a loucura deixa de pertencer
a estrutura bindria razdo e desrazdo para compor o quadro das
patologias, o que a torna, em principio, curdvel. Compreender
esta andlise da loucura como experiéncia tragica permite Fou-
cault analisar a experiéncia da linguagem na literatura moderna,
ja que, explica Machado (2000, p. 37) se a razao se constitui
pela exclusdo da loucura como alteridade, a abertura indefinida
da literatura em direcao a loucura é a tentativa de transgredir, de
ultrapassar as fronteiras entre a loucura e a razao”. Por este ca-
minho, Foucault “enaltece na literatura seu parentesco da litera-
tura com a voz do louco que o saber racional considerou auséncia
de obra” (MACHADO, 2000, p. 38), tendo se manifestado por
si mesma e com sua linguagem a partir de “criadores tragicos
como Goya, Nietzsche, Van Gogh, Nerval, Holderlin, Artaud etc.”

A loucura e sua relacdo com a arte e a literatura é pensada
por Foucault em trés épocas distintas, como explica Roberto
Machado (2000, p. 38):

No Renascimento, a loucura tinha uma positi-
vidade artistica, no sentido em que o louco era
alguém que via o que os outros personagens
ndo viam, como lady Macbeth, na tragédia de
Shakespeare, que tem o poder de revelar a
verdade quando se torna louca. [...]. Na épo-
ca classica, no momento em que o poder de
revelacdo da loucura é aniquilado pelo ‘grande
enclausuramento), a figura do louco torna-se
derriséria, desaparecendo como personagem
teatral. [...]. Ndo existe, na época classica, li-
teratura de loucura, pois ndo existe possibili-
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dade de a loucura se manifestar como lingua-
gem auténoma, possibilidade de ela expressar
a si prépria em uma linguagem verdadeira.
[...]. Na modernidade, como que retomando
a positividade do Renascimento, a literatura,
com Nerval, Roussel, Hoélderlin, Artaud etc.,
palavra marginal que mina as outras formas
de linguagem, d& a experiéncia da loucura uma
profundidade e um poder de revelacdo que o
classicismo tinha negado, mostrando que a
verdadeira experiéncia literdria implica que se
afronte o risco da loucura, que se seja retem-
perado pelas palavras de loucura.

Na modernidade, é a linguagem literdria que restitui, para
Foucault, voz a loucura sem que, para tanto, tenhamos que ex-
plicar uma obra pela loucura do seu autor, por isso considerar a
loucura como “auséncia de obra”. E a possibilidade de desvincu-
lar loucura de doenca para, entdo, compreender a obra literaria
por meio de uma linguagem diferente da que silencia a loucura
pela razdo. Essa parece é a aposta de Foucault (2011b, p. 154)
para a arte moderna quando esta ndo mais se define a partir dos
limites da raz&o, o que permite “compreender positivamente a
relacdo constante entre o ndo saber e o saber, pois um nao su-
prime o outro”.

Linguagens artisticas na pés-modernidade

Na esteira do pensamento critico, a razdo da modernidade,
Lyotard (1988) se ocupou em denunciar o paulatino descrédito
das “metanarrativas de legitimag¢ao”, ou seja, os metarrelatos
legitimadores do conhecimento cientifico. Lyotard (1988) de-
fendeu que, na era pés-industrial (situada na segunda metade do
Século XX) houve uma agudizagao da “crise das ciéncias”, ja em
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curso no fim do Século XIX. Para melhor situar o leitor em seus
argumentos, o filésofo lembra que a formulacéo de teorias cien-
tificas necessita recorrer a um grupo de significados e valores
capazes de atribuir legitimidade relativamente universal ao sa-
ber. Logo, para ele, a ineficacia de grandes relatos de legitimagéao
(como o iluminismo, o idealismo ou o marxismo) desestabilizou
a crenca no poder universal de transformacgéo, outrora, credi-
tado as ciéncias, redundando na pluralidade de interpretacoes
sobre os fendmenos histdricos e culturais. E exatamente este
tempo de desprestigio dos metarrelatos que Lyotard (1988) de-
nominou pés-modernidade.

E interessante observar que, ao defender o desequilibrio
dos estatutos do saber, Lyotard (1988) concluiu que o conheci-
mento ndo mais possui validade em si mesmo, mas, na atualiza-
¢do realizada por sujeitos praticos em suas vidas comuns. Por
esta razdo, e ndo por acaso, muitos tedricos concordam que foi
no final dos anos 1960 que teve inicio a pés-modernidade, pe-
riodo marcado pela eclosdo de movimento sociais ao redor do
mundo, bem como pelo aprofundamento da individualidade®. E
neste periodo que se observou a intensificacdo de movimentos
sociais das mais variadas naturezas, tornando as ruas espacos
de militdncia pautada na necessidade urgente de transforma-
¢do. Feministas organizaram passeatas para exigir igualdade de
direitos, a comunidade LGBT comecou a contestar visibilidade
e aceitacdo, a populagdo negra robustecia militancia contra o
racismo, além de movimentos anti-guerra, anti-capitalismo e

5 Individualidade aqui entendida, ndo apenas como narcisismo e individualismo, mas,
sobretudo, como expresséao de alteridade.
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em prol do meio ambiente. Estes grupos comeg¢aram a articular
coletivos e ONGs, conquistando notoriedade nos muitos espa-
¢os de debate politico.

Diante do exposto, fica bastante nitido que o cendrio de-
senhado na segunda metade do Século XX foi caracterizado pela
fragilizacado de paradigmas, que, ndo apenas trincaram certezas
sobre um futuro glorioso (como prometido no discurso racio-
nalista), mas também provocaram um mal-estar sobre a face
cruel da civilizacdo moderna.

Justamente por conta deste mal-estar, que Jameson
(2007) observou o surgimento de uma espécie de “eterno pre-
sente”. Para ele, as sociedades pdés-modernas tém sido mar-
cadas pelas incertezas de tal forma, que o presente e todas as
sensacgodes hedoénicas do “aqui e agora” se tornaram lugares de
refugio efémero para os sujeitos tdo afetados pelas incertezas.
Também observando esta dindmica, Bauman (2001) preferiu
chamar o periodo atual de “modernidade liquida”, que, para ele,
consiste na obsolescéncia do longo prazo, no acirramento da
busca por experiéncias efémeras, que tornam homens e mulheres
ainda mais dependentes da transitoriedade.

Ora, é preciso também lembrar que o sistema produtivo
no final do Século XX estava passando por ajustes significativos.
A producao havia se tornado, nas palavras de Harvey (1993),
flexivel, o que significa dizer, capaz de ser ajustada ao ciclo pro-
dutivo rigorosamente conforme a demanda. Concomitante com
este processo, observou-se um incremento da estrutura de
marketing, espetacularizando o consumo de tal modo, que as
mercadorias se tornaram, ndo apenas objetos inanimados, mas
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a reificagao de experiéncias estéticas®. A obsolescéncia também
se tornou parte fundamental do ciclo produtivo, pois fazia-se
necessario convencer os consumidores da vida util cada vez
mais diminuta das mercadorias, o que exigia uma busca ainda
mais obsessiva por novas promessas de degustacao transitdria.
Comeprar, usufruir, descartar ndo poderia encerrar as motiva-
coes dos consumidores, era necessdario convencé-los a reiniciar
0 processo, postergando a satisfacao prometida.

Obviamente ndo pretendemos descambar num idealismo,
que isola os cédigos culturais de uma base concreta de exis-
téncia e do contexto histérico que os envolve, pelo contrario, a
face cultural da pés-modernidade estabelece uma relagcdo ana-
loga com a conjuntura econémica, cuja abordagem nao pode
prescindir das interconexées que ancoram o movimento pds-
-moderno ao tempo histérico. Por conseguinte, tratar do viés
econémico implicito nos bens culturais ndo é o mesmo que su-
bordinar a producéao cultural a légica econémica, mas, é admitir
a interpenetracéo das esferas simbdlicas e econémicas, afinal a
prépria nocdo de consumo envolve a producéo de sentido.

Também, ao tratar dessa contemporaneidade, Lipovetsky
(2007) prefere utilizar o termo “hipermodernidade”, uma vez
que, em seu argumento, tem ocorrido uma agudizacéo de ca-
racteristicas sempre existentes no capitalismo, o que acentua,
por exemplo, o consumismo, o hedonismo, o individualismo ou
narcisismo. De fato, a preocupacao de Lipovetsky (2007) foi
fugir de uma percepcdo fragmentada da histéria, o que evita
incorrer no erro de perceber a pés-modernidade como uma es-
pécie de “nova ordem”.

6 Processo n&o inventado na pés-modernidade, mas apenas aprofundado. Esquema
semelhante ao que Marx chamou originalmente de “fetichizagdo da mercadoria’.
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Feita a ressalva acima, é também vdlido sinalizar que as
caracteristicas aqui atribuidas a pés-modernidade foram sendo
cada vez mais intensificadas no decorrer do tempo. Assim, pen-
sar na difusdo da cultura de massa, por exemplo, requer levar
em considera¢cdo o modo como as tecnologias contribuiram para
ampliar o alcance de musicas, videoclipes, filmes ou seriados.
Com isso, verificou-se um fendmeno duplo de massificacdo de
padrées estéticos ocidentais, que coexiste com o progressivo
interesse nas expressées culturais locais e subterraneas. Por
esta razdo, ao invés de supor que o “global” tenha substituido o
“local”, Hall (2006, p. 77) sugere “uma nova articulagao entre o
‘global’ e o ‘local’”.

Além de tornar menos previsiveis essas relagdes entre
expressoes “locais” e “globais”, a pés-modernidade também é
caracterizada pelo embaralhamento de fronteiras entre “alta” e
“baixa” cultura, o que, por sua vez, fragilizou ainda mais o con-
ceito de “identidade”. Assim, falar de identidade hoje é invocar
um conceito carregado de imprecisao, sobretudo num contexto
de referéncias tdo instdveis como o que vivemos atualmente.
Se antes, a humanidade possuia convicgées tdo firmes sobre
o repertério de identidades possiveis, hoje, homens e mulheres
angustiam-se pela perda de identidades sélidas. Para Bauman
(2001), apesar de dificilmente encontrarem uma identidade que
lhes caiba, os homens ainda possuem um desejo de tornar mais
lento o fluxo, de solidificar o fluido, de dar forma ao disforme e,
nessa tentativa de estabilizar as referéncias, restam-lhes iden-

tidades destrocadas pela liquidez.
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Nesse contexto, a dissolucdo de referéncias’ acabou ge-
rando fissuras em nossas subjetividades, tornando-as ainda
mais vulnerdveis a ampliddo de apelos sensédrios e seducdes,
gue nos prometem o gozo como pacificador do “mal-estar da
pés-modernidade™. Na va tentativa de abrandar este mal-es-
tar, os sujeitos pés-modernos sdo convencidos de que o hedo-
nismo e o narcisismo sublimam precariamente os sintomas do
desamparo. Assim, como j& mencionado, ocorre uma hipertrofia
do presente, ou seja, uma degustacdo exaustiva de prazeres fugazes
que, dado sua incapacidade de plena satisfacdo, postergam-na para
o préximo objeto de prazer.

E bem nesse cendrio que as linguagens artisticas tém sido
muito importantes como difusores de ideologias, tanto hege-
monicas como contra-hegemoénicas. Assim, as artes, mais do
que nunca, tém traduzido esta necessidade de experiéncias es-
téticas transitérias, que sensibilizam, comovem e seduzem sub-
jetividades. Preocupados em retratar esta questao, Lipovetsky
e Serroy (2005, p. 54) concluem que vivemos hoje no “capita-
lismo artista” que, segundo eles, “funciona como um sistema
marcado pela intensificacdo dos investimentos em matéria de
estética e pela generalizacdo do imperativo do estilo nas indus-
trias de consumo”.

Nesse sentido, a arte, de fato, estd inserida num campo de
disputa ideolégica, mas, também, num contexto de desorgani-
zacao de referéncias e identidades, o que pode potencializar a

7 Referimos a desestabilizacdo de referéncias em instituicdes, que outrora serviram
de suporte para nosso senso de pertenca.

8 Expressao utilizada por Bauman (1998) em alusao a obra “O mal estar da civiliza-
cao’ de Freud.
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subversao de grupos marginalizados. Portanto, pensar no “capi-
talismo artista” de Lipovetsky significa pensar no trafego de for-
¢as ideoldégicas emolduradas pelo capital, requerendo também
pensar em seus proprios dispositivos de subversdo e rebeldia.
Numa contemporaneidade rasurada por tantos apelos estéticos,
tem-se a oportunidade de anunciar a diferenca como atributo
e ndo mais como deformidade. O momento, entdo permite pér
em foco o estranho, o bizarro, o diferente, o guetificado, o sub-
terréneo, o underground; que, mesmo negociando com a cadeia
produtiva, confrontam o racionalismo higienista e escancaram
os jogos de for¢a no campo cultural.

E pertinente acrescentar que discordamos de argumentos
que simplificam a arte contemporéanea a plena subsuncéo a uma
nova racionalidade imposta pelo mercado; afinal, preferimos in-
sistir em validar as expressées artisticas como espacos pos-
siveis de desconstrucdo da hegemonia racionalista. Argumen-
tamos que a arte é oportunamente locus de catarse, onde os
sujeitos incorporam sedug¢des estéticas massificadas, mas sem
perder de vista o desejo de subjetivacdo expresso na diferenca.
A arte aqui representa uma tentativa (va, talvez) de suturar as
fissuras deixadas pela desestabilizacdo de referéncias, tornan-
do-as ainda mais movedicas na relacdo com a diversidade, o
que inspira Maffesoli (2000) a entender que é esta transitorie-
dade que, junto com a estética, mais caracteriza as sociabilida-
des pés-modernas.

Outra questdo também valida para pensar a articulacéo en-
tre arte e a estruturas capitalistas na pés-modernidade é a forma
como o desprestigio das metanarrativas, como argumenta Lyotard
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(1988), tornou mais nebulosa a ideia de bem universal comum para
a humanidade. Em oposicdo a generalizacao de interesses dos ho-
mens’, observamos o nascimento do desejo pelas histérias parti-
culares e pelas préprias ambivaléncias implicitas no devir humano.
Oportunamente, as artes se inserem de modo ambiguo neste lugar,
provocando dissensos entre os préprios tedricos contemporaneos.
Connor (1992), por exemplo, advoga que a explosao da atividade
cultural e estética em todos os aspectos da vida gera oportunidade
para que grupos revoluciondrios superem visdées convencionais do
marxismo, que compreendem a cultura sob os ditames do capital.
Connor (1992) lembra que alguns autores, a exemplo de Foucault e
Pécheux, alocaram o poder de estruturas dominantes para o cerne
das relagdes sociais, fato este que nos leva a entender os préprios
sujeitos como agentes que constroem significados a partir de seus
muitos usos. Com isso, a cultura ndo é mais vista como substrato
de forcas hegemonicas, mas como parte dos significados cons-
truidos na préatica social. Em sintese, reconhece-se, entdo, que
micropoderes atravessam a cultura, possibilitando tantos usos,
guanto o nimero de sujeitos que a interpreta.

Ainda tratando do assunto, Connor (1992) pondera que o
declinio das metanarrativas pode, por outro lado, evaporar a le-
gitimidade de lutas emancipatérias, que ainda dependem destes
mesmos ideais de liberdade e justica universal; no entanto, esta
diversificacdo apontada pelo capitalismo “pds-fordista®” estimu-

9 Recorremos ao termo “homens” no lugar de “humanidade” para problematizar o
universalismo arbitrado pelo “homem branco burgués heterossexual”.

10 O termo “fordismo” se refere ao modo de producéo capitalista no inicio do Século
XX (bem ilustrado no filme “Tempos Modernos”). Tal forma de produgéo foi substitu-
ida pela flexibilidade do sistema produtivo que, a partir da segunda metade do Século
XX, se baseou numa maior diversificacdo da producao de mercadorias.
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la uma diversidade que se volta “suicidamente” contra as forcas
conservadoras. Noutras palavras, é préprio do capitalismo possuir
mecanismos de opressao e sincronizaco ideoldgica aos interesses
dominantes e, ao mesmo tempo, de rebeldia contra-hegeménica.

Também interessado em entender a cultura contemporéa-
nea, Jameson (1985) lembra que a arte moderna serviu de re-
beldia contra a massificacéo ideolégica racionalista. Contudo, a
partir do inicio dos anos 1960, quando institucionalizada na Uni-
versidade, a arte moderna comecou a ser considerada acadé-
mica por uma geragdo de poetas, pintores e musicos. Também
no referido periodo, observou-se o nascimento de um consumo
acelerado pela obsolescéncia, que incorporou a moda, o style e
toda sorte de apelos estéticos ao ciclo de producéo e difusdo de
mercadorias. Aos poucos, a arte moderna foi cedendo espaco
para uma nova forma de produzir e consumir arte.

Ao notar a aproximagéo da arte pés-moderna com toda a
cadeia de produgao e consumo, Jameson (1985) fica na duvida
se a arte moderna (anterior aos anos 1960) ainda continua sub-
versiva na pés-modernidade. Por isso, quando questionado se a
arte pés-moderna funciona para fazer oposicéo a légica do ca-
pitalismo e da sociedade de consumo, como a arte moderna fez
no passado, Jameson (1985, p. 26) conclui de modo reticente:
“A questdo mais importante é saber se também existe alguma
forma de resisténcia a essa légica. Tal questdo devemos, toda-
via, deixar em aberto”.

Se, por um lado, o autor questiona se a arte pés-moderna
serve (ou ndo) para fazer oposicdo ao capitalismo, por outro,
falta-lhe problematizar se este mesmo capital nutre alteridade
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de grupos segregados. Acerca disso, é preciso observar que os
sujeitos pés-modernos, quando buscam recompor suas iden-
tidades, frequentemente recorrem aos apelos mercadoldgicos,
fato este que, em olhares mais conservadores, macula a luta das
minorias. Porém, é util ponderar se também essa légica n&o re-
acende a resisténcia, enquanto remenda precariamente nossas
identidades ja tdo fragilizadas.

Como exemplo interessante ao que afirmamos, vale citar o
movimento “Tropicélia” que, nascido no Brasil no final dos anos
1960, contestava o mito da pureza na arte em geral. Caetano
Veloso, um dos seus representantes, apreciador do grupo “The
Rolling Stones”, incorporou a guitarra elétrica em suas apresen-
tacdes, gerando “uma maneira de ver o mundo entre irada e
erudita, menos ligada aos padrdes proletario-nacionalistas das
esquerdas” (TREVISAN, 2018, p. 270). Esta incorporagao do es-
tilo Rock internacional gerou duras criticas numa época em que
o progressismo era entendido como anti-materialista, fato que
motivou a esquerda ortodoxa a classificar Caetano como “pe-
queno burgués alienado™.

No argumento dos Tropicalistas, o movimento surgiu da
necessidade de adentrar as vivéncias dos artistas, ou seja, era
preciso misturar a vida e a arte para emoldurar uma “brasilida-
de” em continua transformacao (JACQUES, 2012). A ideia, en-
tdo, compreendia que os temas pontuados pela Tropicéalia deve-
riam se aproximar das ruas, de modo a propiciar didlogos mais
dbvios entre movimentos de esquerda e as experiéncias cotidia-
nas de pessoas comuns sem desprezar as experiéncias estéticas
dinamizadas pela sociedade de consumo.
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O Tropicalismo, entao, transitava entre a cultura de massa
e a cultura popular, utilizando tendéncias estéticas suscitadas
no epicentro do imperialismo capitalista, mas, também, pau-
tando causas de luta social no auge da ditadura militar. Ainda
sobre esta aproximagao da Tropicdlia em relagdo aos apelos na
sociedade de consumo, Jacques (2012) lembra que a ambigui-
dade deste movimento consistia na critica e, ao mesmo tempo,
na fascinacdo pelas transformacées" de algumas das grandes
cidades brasileiras, cada vez mais sincronizadas a dindmica e
aos padrées estéticos do capitalismo pds-moderno.

Ao denunciar o “mito da pureza’, a Tropicdlia traz a tona
a complexidade que envolve a oposicdo entre a militadncia anti-
-imperialista e os apelos estéticos do mercado pés-moderno.
Por outro lado, a veemente critica de progressistas ortodoxos
sobre uma provavel rendicdo da arte pés-moderna a industria
cultural — acusando-a de ndo mais apresentar resisténcia a l6-
gica do capital — parece buscar refigio numa espécie de “ne-
oracionalidade descartiana’. Nao porque a esquerda radical rei-
vindiqgue a mesma razdo de Descartes, mas porque ela parece
requerer um modelo universal de militdncia, em torno do qual,
seus leais seguidores devem gravitar. A partir disso, ndo custa
questionar: o universalismo da esquerda radical ndo seria téo
incoerente quanto aos universalismos vaos aos quais insistimos

desconstruir?

11 Essas transformagdes correspondem a “modernizacdo’ de cidades importantes,
como S&o Paulo e Rio de Janeiro, que foram reurbanizadas sob principios de uma po-
litica higienista baseada na expulsdo de populacées menos favorecidas e equalizacao
as demandas do capital corporativo.
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Memdria, artificagdo e metamorfoses patrimoniais

Se, de um lado, observamos um adensamento de apelos
simbdlicos na cultura pés-moderna ao ponto de tornar as fron-
teiras culturais® mais permeaveis, de outro, subsiste um desejo
coletivo de salvaguardar o sentimento de identidade de grupos.
Tal fato ocorre porque a hipertrofia do presente, como ja men-
cionamos, gera um mal-estar nas sociedades sobre memodrias
de um passado que grupos desejam perpetuar.

Em “The Past Is a Foreign Country ”, David Lowenthal (1985)
evidencia a emergéncia da no¢do de patriménio como expressao
de um ethos preservacionista contemporaneo. Esta expressdo
traduz-se num desejo de salvar tudo aquilo que pode vir a de-
saparecer, logo, esta reflexividade preservacionista (BENNETT e
JANSSEN, 2016) encontra os seus temas centrais nas ideias de
perda e de transitoriedade, mas também nas de recuperacéo e
de revitalizacdo. Nas sociedades ocidentais, a preservacdo do
patrimoénio adquiriu maior relevo a partir dos anos 1970 com o
aumento crescente de estudos sobre o nosso passado e, conse-
guentemente, sobre as identidades. Em meados dos anos 1980,
surgiu o fendbmeno da defesa e da preservacao patrimonial -
guase como que uma “hiper-patrimonializagao” - que perdura
até aos dias de hoje e que se assume como uma consequéncia
da globalizagdo, do crescimento urbano massivo e também da
industrializacdo subsequente da Segunda Guerra Mundial (HEI-
NICH, 2010).

12 Referimos a desestabilizacdo de fronteiras entre alta e baixa cultura, entre cultura
erudita e cultura popular e, também, entre cultura hegeménica e cultura guetificada.
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A relevancia da percepcao critica sobre o carater seletivo
da memédria, que estava limitado aos monumentos, considera-
dos como sendo notdveis, auténticos e representativos (BAKER,
ISTVANDITY e NOWAK, 2016) da histéria e da memdria nacio-
nais, constituia-se como fundamental para a compreenséo das
identidades coletivas. O que surgiu associado a preservacéo de
bens religiosos foi sofrendo mutag¢édes, evoluiu e, atualmente, di-
versos estudos denotam que devem ser destacados os signifi-
cados da cultura material, isto é, as relagdes entre os objetos
e as simbologias que lhes sao atribuidas. Com efeito, a nocéo
de patriménio cultural tem sido metamorfoseada. Novas dimen-
sdes entram em jogo, mormente novos processos de artifica-
¢ao (SHAPIRO, 2007), que fazem emergir diferentes formas
de patriménio cultural, recentes simbologias, a importancia da
cultura popular e também a crescente relevancia dos proces-
sos de museificagcdo. Efetivamente, os processos de artifica-
cao referenciados traduzem-se, nas sociedades ocidentais, na
transformagao da ndo-arte em arte (SHAPIRO, 2007, p. 135) e
refletem a existéncia de novas atribuicées de significados, que
se fazem acompanhar pela transfiguracdo do cotidiano e das
comunidades. O decurso destes processos desperta, ndo sé
esperadas transformagdes, como coloca desafios as diferentes
instituicdes culturais. Ao museu — inevitavelmente a instituicdo
historicamente responsavel pela concretizacdo de todos estes
processos (DUARTE, 2010) — coloca-se a preméncia de acom-
panhar as distintas simbologias, complexas, que passam a ca-
racterizar o patriménio — tanto que “ainda hoje sera pertinente
fazer notar a necessidade de renovacao do Museu no sentido de
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uma deslocagdo em diregcao a apreciacao do ‘imaterial” (DUAR-
TE, 2010, p.52). Richard Kurin (2004) assevera que as praticas
dos museus devem ser alteradas, com o intuito de darem res-
posta a estes processos de modo a acompanhar as novas for-
mas de patriménio cultural imaterial, que assentam dimensées
da cultura popular.

O conceito de museificacdo (RUY, 2017) e, também, a
nocdo de museu vivo, de novo museu ou de pés-museu, reve-
lam reflexdes contemporaneas, especialmente quanto a dife-
renciacdo entre museificacdo e de musealizacdo e o papel que
a memodria coletiva possui em cada um deles. O museu vivo se
apresenta como capaz de estabelecer pontes entre o passado e o
presente e de apresentar cole¢des materiais expressas por identi-
dades em constante mudanca.

Ao nivel do patrimdnio, atentando espacialmente ao &mbi-
to imaterial, sublinhamos Laura Smith (2006) ao destacar que
todo o patriménio é, antes de tudo, uma prética cultural e, como
tal, é composto por um conjunto de valores e de significados,
que se pautam pelo seu carater imaterial. Assume-se uma dupla
hermenéutica entre o objeto e o significado, que se materia-
liza na compreensao daquilo que pode ser considerado como
patriménio cultural imaterial (GUERRA, 2016, 2018). Trata-se
de uma “emogéao patrimonial” segundo Daniel Fabre (2013): que
se produz em torno de um edificio, do espac¢o, da festa, dos
objetos - todos estes constituintes de um patriménio comum
vivido, muito préximo da hipdtese inicial proposta por Mauri-
ce Godelier (2008), segundo a qual ndo pode existir sociedade
sem realidades plenas de significados. Esta emocéo patrimo-
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nial assume uma dimensao tdo mais coletiva quanto é objeto
de um investimento emotivo por um grande nimero de pessoas
que experienciam coletivamente admiragcdo, beleza, qualidade,
carga cultural, carga religiosa, paixdao musical, excecionalidade,
orgulho, exclusividade. Portanto, dialogicamente estdo em jogo
emogodes e qualidades estéticas, técnicas, simbolos, culturas
(HEINICH, 2009). Nathalie Heinich (2017) observa que o valor do
patriménio corresponde a uma dupla equacéo: a universalida-
de construida pela comunidade de pertenca do patriménio, pois
constitui um bem comum; e a perenidade do seu valor, pois vem
do passado — como suporte de memdria — e pode ser transmi-
tido as geracdes vindouras. Estes dois valores sdo amplificado-
res de valor patrimonial. Juntamente com os valores da raridade
e da novidade possuem um significado particular na construcéo
das representagdes sociais contemporaneas. Ampliados, estes
valores desembocam em outros: autenticidade, beleza, monu-
mentalidade e significado.

Consideracées finais

No presente capitulo, objetivamos apresentar uma breve
andlise sobre os limites do racionalismo que, embora convencio-
nado como modelo de pensamento hegemdnico na sociedade mo-
derna, demonstrou-se incapaz de traduzir a plenitude do devir hu-
mano. Num cendrio oportuno de questionamento desta racionali-
dade, a arte tem surgido como linguagem potencial para expressar
a diferenca, a contradicao e a ambivaléncia da vida humana.

Acrescentamos também alguns debates sobre a memé-
ria com o fim de problematizar o quanto desejos de vinculacao
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identitdria, mediados por memdrias sociais, coexistemn com a
reconstrucéo de outras tantas possibilidades de filiacdo na pés-
-modernidade. A vida coletiva, portanto, torna-se ainda mais
atravessada por assimetrias impossiveis de ser compreendidas
a partir de modelos puramente racionalistas de pensamento
que, tdo frequentemente, ignoram a contradicdo como parte da
condicao humana.
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