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2. O projeto moderno e o ideal de progresso

Todo progresso humano € o resultado de ficarmos
em pé nos ombros de nossos predecessores.
Marshall McLuhan

2. 1. Modernidade e projeto

A civilizagdo moderna ocidental inaugurou, em meados do século XVII,
uma nova forma de pensar o tempo, que ndo seguia uma constante repeticdo do
passado imemorial nem estava orientada para o paraiso da salvacdo. A nova
tradicdo moderna alteraria a ordem do mundo que habitava, concedendo a razao
um papel primordial para sua compreensdo. Essa caracteristica, que vem
acompanhada da constante busca pela verdade através da ciéncia, atribui a
modernidade uma perpétua negacdo de si mesma, no sentido de que suas
“verdades” passam a ser freqientemente revistas e muitas vezes substituidas por

outras, como explica Octavio Paz em “Os filhos do barro”:

A modernidade é sinénimo de critica e se identifica com a mudanca; ndo é a
afirmacdo de um principio intemporal, mas o desdobrar da razdo critica que, sem
cessar, se interroga, se examina e se destréi para renascer novamente. Ndo somos
regidos pelo principio da identidade nem por suas enormes e mondtonas
tautologias, mas pela alteridade e a contradicdo, a critica em suas vertiginosas
manifestacbes. No passado, a critica tinha como objetivo atingir a verdade; na
idade moderna, a verdade é critica. O principio em que se fundamenta o nosso
tempo ndo é uma verdade eterna, mas a verdade da mudanca.*®

Essa “verdade da mudanga” é o fundamento da idéia moderna de progresso.
Seguir para adiante buscando sempre o aperfeicoamento torna-se possivel gragas a
certeza de que a capacidade racional humana promoveria a melhoria da vida
individual e em sociedade. Essa crenca esta profundamente relacionada com o
surgimento da nocéo de individuo moderno e de individualismo. Stuart Hall

explica como chegamos a ela, em “A identidade cultural na pds-modernidade™:

13 pAZ, Octavio. 1984, p. 47.
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(...) a época modena fez surgir uma forma nova e decisiva de individualismo, no
centro da qual erigiu-se uma nova concepcao do sujeito individual e sua identidade.
(...) As transformacdes associadas a modernidade libertaram o individuo de seus
apoios estaveis nas tradigdes e nas estruturas. Antes se acreditava que essas eram
divinamente estabelecidas; ndo estavam sujeitas, portanto, a mudancas
fundamentais. O status, a classificacdo e a posicdo de uma pessoa ha “grande
cadeia do ser” — a ordem secular e divina das coisas — predominavam sobre
qualquer sentimento de que a pessoa fosse um “individuo soberano”. O nascimento
do “individuo soberano”, entre 0 Humanismo Renascentista do século XVI e o
lluminismo do século XVIII, representou uma ruptura importante com o passado.
Alguns argumentam que ele foi o motor que colocou todo o sistema social da
“modernidade” em movimento.**

Sera através desse sujeito moderno a quem Hall chama de “individuo
soberano”, que se fundamentaria a nocdo de projeto. Como nos lembra Gilberto
Velho, apesar de ainda termos diferencas e descontinuidades na valorizagdo do
individuo na sociedade ocidental moderna — como nos grupos religiosos ou nas
instituicbes militares —, o projeto esta diretamente relacionado com a idéia de
individuo sujeito:

Embora o ator, em principio, ndo seja necessariamente um individuo, podendo ser

um grupo social, um partido, ou outra categoria, creio que toda a nocdo de projeto

esta indissoluvelmente imbricada a idéia de individuo-sujeito. Ou invertendo a
colocagdo — ¢ individuo sujeito aquele que faz projetos.™

Nesse pressuposto, o homem passa a ser entendido como um agente
histérico orientado para um momento que ainda ndo chegou. O individualismo
surge como resultado da extrema valorizagdo do homem como ser pensante e
racional, responsavel por sua propria vida, situado no centro do conhecimento.
Todavia, a modernidade valoriza, acima de qualquer outro, o projeto de sociedade
ideal. Portanto, a capacidade intelectual superior humana passa a ser percebida
como meio de aperfeicoamento da sociedade, o qual deveria ocorrer de acordo
com essa mesma ordem racional, na sucessdo dos eventos, encadeados por uma
relacdo causal, em que cada um deles € consequéncia do anterior.

Sendo assim, se conjugarmos a irreversibilidade do tempo — a compreensao
de que cada instante é Unico e irrepetivel — com a idéia de que todos estdo

orientados por alguma espécie de projeto, fica ainda mais clara a importancia do

14 HALL, Stuart. 2005, p. 24-25.
1> VELHO, Gilberto. 1994, p. 101.
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futuro na modernidade. VVoltamos a Octavio Paz:

A época moderna (...) é a primeira época que exalta a mudanca e a transforma em
seu fundamento. Diferenca, separacdo, heterogeneidade, pluralidade, novidade,
evolucdo, desenvolvimento, revolugdo, historia — todos esses nomes condensam-se
em um: futuro. N&o o passado nem a eternidade, ndo o tempo que €, mas 0 tempo
que ainda n&o é que esta sempre a ponto de ser.*®

Poderiamos afirmar entdo que a prépria busca pelo novo, pela mudanca
dotada de um sentido positivo, esta relacionada com a valorizacdo do futuro. E
nessa relagdo com o tempo que o conceito moderno de utopia encontra seu
sentido. Atraves dele, torna-se possivel a articulagdo dos individuos-sujeitos, que
passam a buscar uma realidade perfeita, que afetaria positivamente a vida de todos
e de cada um. A projecdo do ideal de perfeicdo dentro da historia, e ndo mais na
eternidade ou no passado arquetipico, passaria entdo a aproximar os sonhos da
modernidade da vida mundana. Matei Calinescu explica a importancia da utopia

durante esse periodo em “Cinco caras de la modernidad”:

Mirando atras, aunque el hombre ya era mucho antes un sofiador utdpico, este
parece ser el legado mas significativo del siglo XVIII a nuestra modernidad,
obsesionada como estd por la idea y el mito de la Revoluciéon. Desde luego el
anhelo de la utopia — directa y positivamente o por el camino de la reaccién y la
polémica — penetra todo el espectro intelectual de la modernidad, desde la filosofia
politica a la poesia y las artes.

(..)

La imaginacién utépica tal como se ha desarrollado desde el siglo XVIII es una
prueba mas de la moderna devaluacién del pasado y de la creciente importancia del
futuro. No obstante, el utopismo es dificilmente concebible fuera de la conciencia
del tiempo especifica del Occidente, tal como formé la cristiandad y después la
apropriacion por parte de la razon del concepto de tiempo irreversible.*’

Todavia, o autor complexifica essa nocdo de consciéncia utopica orientada
para o futuro apontando uma espécie de auto-negacgdo. Calinescu afirma que, caso
0 presente “podre e intoleravel” fosse ultrapassado e o ideal de perfeicdo fosse
alcancado, ndo haveria outra saida que ndo repetir esse novo momento
infinitamente. Dessa forma, partindo da ideia de modernidade como “tradicao

antitradicional”, ele ressalta as contradicOes da consciéncia moderna do tempo.*®

6 pAZ, Octavio. 1984, p.34.
" CALINESCU, Matei. 1991, p. 71.
18 Idem, p. 74.
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Pensando de modo semelhante, Octavio Paz afirma que o “futuro

inalcancavel” almejado pelos modernos se assemelha a eternidade crista:

(...) se a historia é tempo lancado para o futuro e o futuro é o lugar de elei¢do da
perfeicdo (...) entdo o futuro se transforma no centro da triade temporal: é 0 ima do
presente e a pedra de toque do passado. Semelhante ao presente fixo do
cristianismo, nosso futuro é eterno. Como ele, é impermeavel as vicissitudes do
agora e invulneravel aos horrores de ontem. (...) nosso futuro é simultaneamente a
projecdo do tempo sucessivo e sua negagdo. O homem moderno se vé langado para
o futuro com a mesma violéncia com que o cristdo se via langado para o céu ou
para o inferno.

(...) A terra prometida da histéria € uma regido inacessivel e nisto manifesta-se da
maneira mais imediata e dilaceradora a contradicdo que constitui a modernidade.
(...) A supervalorizacdo da mudanga contém a supervalorizacdo do futuro: um
tempo que ndo é.*°

Portanto, independente de sua exaltacdo da mudanca e negacao do passado,
a modernidade se aproxima de seus antecessores atraves de suas manifestacdes e
vontades utdpicas. Mas, ainda assim, a modernidade encontra seu modo particular
de projecdo, seu modo racional de prosseguir na busca de uma sociedade perfeita,
abandonando o sentido cristdo da religiosidade individual — segundo o qual cada
um é responsavel por sua prépria salvacdo — e adotando um sentido coletivo para
0 projeto.?° Sendo assim, apesar de esse modo de pensar o0 tempo e o mundo se
manifestar, coletiva ou individualmente, com igual forga, cada projeto pessoal
deveria estar em alguma instancia ligado a outro, que envolveria a sociedade

como um todo, como fica claro nesta passagem do sociélogo Zygmunt Bauman:

Em grande parte como essa ordem global que coletivamente subscreveu o0s
esforcos individuais pela vida (abrangente, coesa, coerente e continua), a
identidade do individuo foi langcada como um projeto, o projeto de vida (...). A
identidade devia ser erigida sistematicamente, de degrau em degrau e de tijolo em
tijolo, seguindo um esquema concluido antes de iniciado o trabalho. A construcédo
requeria uma clara percepc¢do da forma final, o calculo cuidadoso dos passos que
levariam a ela, o planejamento a longo prazo e a visdo das conseqliéncias a cada
movimento. Havia, assim, um vinculo firme e irrevogavel entre a ordem social
como projeto e a vida individual como projeto, sendo a Gltima impensavel sem a
primeira.*

Esse tipo de percepgdo da realidade pressupde, como ja dissemos, uma

organizacdo causal das a¢cdes humanas e, conseqiientemente, uma temporalidade

19 pAZ, Octavio. 1984, p. 51-52.
2 1dem, p. 49.
2L BAUMAN, Zygmunt. 1998, p. 31.
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linear. Segundo Bruno Latour, durante a modernidade “o presente € tracado por
uma série de rupturas radicais, as revolugbes, que formam engrenagens
irreversiveis para impedir-nos, para sempre, de voltar para tras.”** Ainda segundo
0 autor, essa linha tragada pelos modernos teria “duas series de progressao: uma
923

para cima, 0 progresso; outra para baixo, a decadéncia.

Evidentemente, ndo pretendemos afirmar que a modernidade era somente
projecdo ou utopia, mas destacar a importancia da idéia de construcdo, passo a
passo, de um futuro, que estava na raiz do pensamento moderno, como assinalou
Octavio Paz. Esse modo de pensar estaria sempre acompanhado, especialmente a
partir de meados do século XIX, por outras maneiras de encarar a realidade que,
apesar das divergéncias, ainda carregavam consigo alguma forma de utopia.

Para esclarecer esse ponto, recorremos a diferenciacdo entre duas
modernidades, apontadas por Matei Calinescu, em “Cinco caras de la
modernidad”. Segundo o autor, em algum momento da primeira metade do século
XIX, surge uma separacdo entre a “modernidade como um momento da histdria
da civilizacdo ocidental” — produto do progresso cientifico e tecnoldgico, da
revolucdo industrial e das mudancas provocadas pelo capitalismo — e a
“modernidade como um conceito estético”. A primeira teria continuado as
principais tradicdes da idéia de modernidade existentes em periodos anteriores.
Essa seria a idéia burguesa de modernidade, seguindo as doutrinas do progresso, o
culto a razdo, confiando nos beneficios da tecnologia e interessada em um tempo
mensuravel, que pode ser comprado ou vendido como mercadoria. O sentido
utopico dessa “modernidade burguesa” estaria na propria condicdo do progresso
que ela pressupunha, de acordo com o qual o futuro era o lugar da perfeicdo. A
segunda, aquela que produziria as vanguardas, estaria inclinada a atitudes
radicalmente antiburguesas, expressando seu descontentamento de diversas
maneiras, desde a anarquia até ao aristocratico auto-exilio. O movimento da “arte
pela arte” seria o primeiro movimento da modernidade estética contra a burguesa,
seguindo ideais utopicos diferentes.?* A diferenca entre elas e seus efeitos na arte
ficardo mais claros no decorrer deste capitulo.

22| ATOUR, Bruno. 1994, p. 71.
23 |dem, ibidem.
4 CALINESCU, Matei. 1991, p. 50-54.
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2.2. Modernismo e transicao

O questionamento dos ideais que descrevemos acima, aqueles da
“modernidade como momento histérico da civilizagdo ocidental”, inicia-se ainda
no século XIX. A critica filosofica e artistica ja manifesta em meados daquele
século, uma preocupacdo com as consequéncias da construcdo de uma sociedade
industrial capitalista de politica imperialista.

Sobre as origens desse questionamento, David Harvey considera que “a
primeira crise de superaculmulagao capitalista” — a depresséo inglesa em 1846-47,
que se expandiu por todo o mundo capitalista — criou uma crise de representacéo

do sentido de tempo e espaco na vida econdmica, politica e cultural:

Antes de 1848, os elementos progressistas da burguesia podiam defender
razoavelmente o sentido iluminista de tempo (...), reconhecendo que travavam uma
batalha contra o tempo “permanente” e ecolégico das sociedades tradicionais e
contra 0 “tempo retardado” de formas recalcitrantes de organizagéo social. Depois
de 1848, no entanto, esse sentido progressista de tempo foi questionado em muitos
aspectos importantes.(...)%

Essa crise do sentido do tempo também afetaria 0 pensamento de varios

artistas e, conseqiientemente, suas obras:

Nem a literatura nem a arte podiam evitar a questdo do internacionalismo, da
sincronia, de temporalidade insegura e da tensdo, no ambito da medida dominante
de valor, entre o sistema financeiro e sua base monetéaria ou tangivel. (...) Nao € por
acaso que o primeiro impulso modernista ocorreu em Paris depois de 1848. As
pinceladas de Manet, que comecou a decompor o espaco tradicional da pintura e
alterar seu enquadramento, bem como a explorar as fragmentacGes da luz e da cor;
0s poemas e reflexbes de Baudelaire, que buscava transcender a efemeridade e a
estreita politica do lugar a procura de significados eternos; os romances de
Flaubert, com suas estruturas narrativas peculiares no espaco e no tempo,
associadas a uma linguagem de frio distanciamento — tudo sinais de uma radical
ruptura do sentimento cultural que refletia um profundo questionamento do sentido
do espaco e do lugar, do presente, do passado e do futuro, hum mundo de
inseguranca e de horizontes espaciais em rapida expanso.®

Na raiz dessa crise estaria a maior utilizacdo das possibilidades de
deslocamento espacial e temporal, que encontra varios facilitadores, como o

telégrafo, a navegacdo a vapor, o canal de Suez, as primeiras pesquisas da

%5 HARVEY, David. 2004, p. 237.
% |dem, p. 239.
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tecnologia radiofénica e o automovel. Cada uma dessas inovacgdes iria colaborar
para uma profunda mudanca nos modos de percepcdo de tempo e espaco. Seria
nessa conjuntura que a expansdo das principais forgas capitalistas pelo mundo a
partir da segunda metade do século XIX, especialmente através do imperialismo,
iniciaria um processo de reterritorializacdo dos espacos de acordo com as
necessidades da administracdo capitalista que neles se estabelecesse, ou seja, 0s
novos modos de transporte e comunicagfes iniciariam um processo de
reorganizacao e ressignificacdo do espaco e do tempo.*’

Poderiamos entdo questionar o surgimento das exposi¢es mundiais a
partir de 1851, compreendendo-as como demonstracdes da forca da tecnologia
e do poder do progresso humano nesse mesmo periodo. Elas sdo o primeiro
exemplo de globalismo, mas sdo também, fundamentalmente, monumentos ao
projeto iluminista, simbolizando em cada “novidade tecnoldgica” a
possibilidade de um novo tempo, isento de escassez e conflito e pleno de
satisfacdo. Em outras palavras, reafirmavam a incansavel busca da
modernidade por uma sociedade ideal.

Em contrapartida, se em meados do século XIX ja era possivel identificar
tracos modernistas em algumas manifestacOes artisticas, a aproximagéo do século
XX intensificou a diminuigédo das distancias, e cada vez mais o desenvolvimento
tecnoldgico e a expansdo dos modos capitalistas pelo mundo continuariam a
modificar as formas de arte e suas representacdes espaciais e temporais. Como
afirma Edgar Morin, “a era planetaria esboga-se no século XIX, no momento em
que a eclosdo da técnica dos exércitos, dos imperialismos ocidentais se estende
por todo 0 mundo.”?® Nesse contexto, a Primeira Guerra Mundial teria um enorme
efeito sobre as artes e sua estética. Desde entdo, a tecnologia passa a ter um papel
duplo, de opostos extremos, na producdo vanguardista do inicio do século XX.

Andréas Huyssen define bem essa tensdo em “Memdrias do modernismo™:

Na verdade, pode ter sido uma nova experiéncia de tecnologia que estimulou a
vanguarda, em vez de apenas o desenvolvimento imanente das forcas artisticas de
producdo. Os dois polos desta nova experiéncia de tecnologia podem ser descritos
como a estetizacdo da técnica a partir do século XIX (cf. as exposi¢cbes mundiais,
as cidades-jardins(...)), por um lado; e o horror da técnica inspirado pelo pavoroso

2" 1dem. p. 240.
8 MORIN, Edgar. 1986, p. 330.
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maquindrio de guerra da Primeira Guerra Mundial, por outro. Esse horror da
técnica pode ser visto como uma conseqiiéncia légica e historica da critica da
tecnologia e da ideologia positivista articulada antes pelos radicais da area cultural
no final do século XIX, que por sua vez foram fortemente influenciados pela critica
de Nietzsche a sociedade burguesa. Apenas a vanguarda pés-1910, porém,
conseguiu dar expressao artistica a esta experiéncia bipolar no mundo burgués,
atravzégs da integragdo da tecnologia e da imaginacdo tecnolégica na produgdo da
arte.

Independente da maneira como é abordada ou questionada, a tecnologia se
torna parte de toda e qualquer discussdo sobre tempo ou espaco a partir da
modernidade. Claro que o desenvolvimento técnico afeta e sempre afetou a vida
do homem e sua producdo artistica e intelectual. Todavia, a modernidade atribui
ao desenvolvimento tecnoldgico uma responsabilidade até entdo inédita. Vale
dizer: a técnica passa a ter um papel fundamental para a evolucdo do homem e da
sua Historia, para o bem ou para o mal.

Surgiria entdo nos anos 20 o que Harvey chama de modernismo “herdico”.
Segundo ele, esses movimentos foram uma tentativa intelectual e artistica de lidar
com a crise da experiéncia do tempo e do espaco, anterior a Primeira Guerra, bem

como a de conter os sentimentos nacionalistas expressados por ela. O autor diz:

Os modernistas herdicos buscavam mostrar que as aceleragdes, fragmentacdes e a
centralizacdo implosiva (em particular na vida urbana) podiam ser representadas e,
portanto, contidas numa imagem singular. Eles queriam mostrar que o localismo e
0 nacionalismo podiam ser superados e que algum sentido de um projeto global de
aperfeicoamento do bem-estar humano poderia ser restaurado. Isso envolvia uma
mudanca definida de perspectiva diante do espaco e do tempo. (...)

Se 0 modernismo significava, entre outras coisas, a sujeicdo do espaco a propositos
humanos, a ordenagdo e o controle racionais do espago como parte integrante de
uma cultura moderna fundada na racionalidade e na técnica, e na supressdo de
barreiras espaciais e da diferenca, tinham de ser fundidos com alguma espécie de
projeto histérico.*

Se concordarmos com a afirmacdo de Harvey, voltaremos as referéncias
utopicas existentes na arte vanguardista. No momento a que o autor se refere
(década de 20) o projeto historico aparece como uma busca por um
“aperfeicoamento do bem-estar humano”.

No entanto, havia outras mudancas que modificavam a subjetividade do

homem moderno daquele momento. O habitante da metropole, que convive com

29 HUYSSEN, Andréas. 1997, p. 31.
%9 HARVEY, David. 2004, p. 253-254.
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toda sorte de inovacdes tecnologicas, desde o telégrafo e o automovel a fotografia
e ao cinematografo, sofre alteracdes profundas em seus modos de percepcdo e
socializagéo, que passam a estar intrinsecamente relacionados ao desenvolvimento
tecnoldgico e a industrializacdo. Sobre essas modificagdes nas relagdes sociais,

Renato Ortiz afirma em “Mundializagéo e cultura”:

O mundo industrial reformula as condicfes anteriores, implicando a rearticulacdo
do proprio tecido social. (...) Nas sociedades modernas as relagdes sociais sdo
deslocadas dos contextos territoriais de interagdo e se reestruturam por meio de
extensdes indefinidas de tempo-espaco. Os homens se desterritorializam,
favorecendo uma organizacdo racional de suas vidas. Evidentemente uma mudanca
dessa natureza sé pode se concretizar no seio de uma sociedade cujo sistema
técnico permite um controle do espaco e do tempo.*

Voltando aos efeitos dessas transformagdes na producdo artistica do
periodo, poderiamos afirmar que o movimento cubista € um dos exemplos mais
significativos dentre as vanguardas que revolucionaram as noc¢des de tempo e
espaco representando simultaneamente diferentes perspectivas de um mesmo
objeto. O deslocamento do olhar, agora multiplo, ndo segue os ideais estéticos
vigentes, colocando o espectador numa posic¢éo na qual ele ndo é mais o ponto de
referéncia. Nesse sentido, as obras de Pablo Picasso, Georges Braque e Juan Gris,
por exemplo, inauguraram, ainda no inicio do século XX, mais que uma nova
forma de representar, forcando um novo modo de enxergar a obra de arte.

Mas nenhuma manifestacdo artistica iria revolucionar os modos de
percep¢do de maneira téo efetiva e abrangente como o cinema. Além de inaugurar
novos modos de narrar (e o olhar necessario para acompanhé-los), essa forma de
arte se tornaria uma representante da modernidade a partir do século XX. A
experiéncia cinematografica simbolizaria a propria experiéncia moderna, como
comenta Leo Charney, no artigo “Num Instante: o cinema e a filosofia da

modernidade”:

A experiéncia do cinema refletiu a experiéncia epistemoldgica mais ampla da
modernidade. Os sujeitos modernos (re)descobriram seus lugares como divisores
entre passado e futuro ao (re)experimentar essa condicdo como espectadores de
H 32

cinema.

31 ORTIZ, Renato. 1994, p. 45.
%2 CHANEY, Leo. 2001, p. 405.
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Como se V&, as nocdes de tempo e espaco sofrem modificacbes
fundamentais nas obras de arte nas primeiras décadas do século passado. Essa
estética diferente tanto refletia quanto ajudava a formar a maneira como o homem
moderno passaria a entender e sentir o ambiente no qual se via inserido. Stuart

Hall, ao comentar os efeitos da globalizacédo sobre a identidade, nos lembra que

(...) o tempo e 0 espago sdo também as coordenadas béasicas de todos os sistemas de
representacdo. Todo meio de representacdo (...) deve traduzir seu objeto em
dimensfes espaciais e temporais. Assim, a narrativa traduz os eventos numa
sequéncia temporal “comeco-meio-fim”; os sistemas visuais de representagédo
traduzem objetos tridimensionais em duas dimensfes. Diferentes épocas culturais
tém diferentes formas de combinar essas coordenadas espaco-tempo. Harvey
contrasta o ordenamento racional do espaco e do tempo da llustracdo (com seu
senso regular de ordem, simetria e equilibrio) com as rompidas e fragmentadas
coordenadas espaco-tempo dos movimentos modernistas do final do século XIX e
inicio do século XX. Podemos ver novas relagdes espago-tempo sendo definidas
em eventos tdo diferentes quanto a teoria da relatividade de Einstein, as pinturas
cubistas de Picasso e Braque, os trabalhos dos surrealistas e dos dadaistas, os
experimentos com o tempo e a narrativa dos romances de Marcel Proust e James
Joyce e o0 uso de técnicas de montagem nos primeiros filmes de Vertov e
Eisenstein.®

Sendo assim, a idéia de uma ordem causal, progressiva, também ja seria posta
em davida. Nesse contexto, 0 acaso serd um tema, ou as vezes sera 0 proprio modo de
producdo para alguns artistas dessa época, especialmente no caso dadaista. Vale
lembrar os ready-mades de Marcel Duchamp (talvez o mais conhecido, A Fonte, do
ano de 1917), objetos encontrados ao acaso, transformados ou, simplesmente,
“elevados” a condicdo de obra de arte. O acaso ocupava, portanto, uma posi¢éo
primordial em seu trabalho, j& que Duchamp ndo possuia critério de sele¢do para
elegé-los, colocando-se aberto para fazer qualquer coisa tornar-se arte. Da mesma
maneira, a poesia dadaista de palavras sorteadas, ignorando regras gramaticais como
letras mailsculas e pontuacdo, também iria abalar a nogdo de arte consagrada pela
sociedade ocidental, apoiando-se nessa maneira de criar que ndo seguia O
planejamento ou organizacao da producdo da “alta-cultura” convencional.

Durante todo o século XX a arte continuaria a rever os conceitos de tempo e
espaco. Todavia, apds a Segunda Guerra, a crenca nesses conceitos &

irreversivelmente abalada. O efeito dos fascismos — demonstracBes da deturpacéo de

33 HALL. Stuart. 2005, p. 70-71.
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ideais de evolucdo e aperfeicoamento do homem — foi 0 abalo e o enfraquecimento de
toda ideologia ou projeto que supusesse uma progressao racional da humanidade.
Consequientemente, o proprio conceito de Historia como foi concebido pela
modernidade passa a ser repensado. Lembremos Walter Benjamin, ao comentar o

assombro gerado pelos movimentos fascistas no século XX:

O assombro com o fato de que os episddios que vivemos no século XX “ainda”
sejam possiveis, ndo €& um assombro filoséfico. Ele ndo gera nenhum
conhecimento, a ndo ser o conhecimento de que a concepgdo de histéria da qual
emana semelhante assombro é insustentavel.®*

Diante desses acontecimentos, a arte do poOs-guerra privilegiaria a
reconfiguracdo do temporal e do espacial. O movimento cubista continuaria a
modificar os modos de percep¢do do espectador, bem como outras vanguardas
como o surrealismo e sua escrita automatica seguiriam trabalhando uma espécie
de escrita poética do inconsciente.*

Portanto, como ja foi dito, a descontinuidade do eixo temporal da narrativa e
a tematizacdo do acaso ndo serdo apontados aqui como um trago exclusivo da
contemporaneidade. Entretanto, acreditamos que o modo atual de trabalha-los se
diferencia do modernista por ndo possuir carater de inovacdo estética, ou
apresentar qualquer tipo de pretensdo utdpica. Além disso, ou talvez por causa
disso, obras com esse tipo de estrutura atingem um publico amplo que néo
necessariamente busca uma arte que quebre paradigmas ou que reforce seus ideais
politicos. Para esclarecer essa distincdo, vale lembrar a comparacdo feita por
Jameson entre modernismo e vanguarda em seu artigo “Transformacbes da
imagem na pés-modernidade™:

O po6s-modernismo chega como uma negagdo de alguns dos tracos associados ndo

ao verdadeiro modernismo (no qual o verdadeiramente estético ou moderno

existiria sem o componente tedrico que o historiciza), mas a vanguarda (que supde
um distanciamento com respeito a arte e uma deterioracdo que conduz a politica

dos intelectuais): “as vanguardas historicas niilistas e futuristas, sempre guiadas
por uma ou outra teoria, acreditavam que o desenvolvimento artistico tinha um

3 BENJAMIN, Walter. 1987, p. 226.

% Dentre obras surrealistas desse periodo, vale destacar a obra de Salvador Dali,
especialmente A Persisténcia da Memaria (1931) o O Olho do Tempo (1949) — ambas
fazem referéncia direta a passagem do tempo: a primeira retrata relégios amolecidos, e a
segunda é constituida por um reldgio cravado em diamantes, no formato de um olho.
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significado, mas a arte pop dos anos 1960, e em seguida a completa permissividade
estética dos anos 1970, liberaram a arte do imperativo de inovar”. Nesse momento,
entdo, o fetichismo do novo, a obsesséo da narrativa com o futuro, a condenacgéo da
prépria teoria, podem ser abandonados: “a consciéncia p6s-moderna nos permite
agora reinterpretar a grande aventura do Novo e a tradicdo moderna, sem
considerar esta Gltima como uma correia transportadora histérica” .3

N&o pretendemos nos ater a essa diferenciacdo, mas interessa-nos a idéia de
que havia um objetivo histérico, ou melhor, utdépico, em toda producdo
vanguardista. Essa caracteristica sera oposta ao niilismo que marca a cultura
contemporanea e que estara presente nos filmes a serem discutidos nos capitulos
seguintes.

Assim como as vanguardas, a cinematografia de meados do século XX
seguiria inovando nas suas estruturas narrativas. Rashomon (Japao/1950), de
Akira Kurosawa, por exemplo, desenvolve uma historia na qual trés homens — um
sacerdote, um lenhador e um servo — se abrigam da chuva torrencial sob o portico
de um templo em ruinas. Os dois primeiros contam ao Gltimo a histéria de um
crime, ocorrido trés dias antes na floresta proxima, envolvendo um samurai, sua
mulher, e o bandido. A historia vai sendo reconstruida diversas vezes. Cada
flashback evoca um dos quatro depoimentos, o do bandido, o da mulher, o do
marido morto (por meio de um médium) e do lenhador que presenciara o fato. As
quatro versdes sdo diferentes umas das outras, portanto a verdade ndo vem a tona.
Justapondo as versGes do crime e impossibilitando uma conclusdo sobre o
acontecido, Kurosawa discute a relatividade da verdade e a impossibilidade de
uma verdade absoluta.

Durante esse processo, que descrevemos brevemente, percebe-se que cada
vez mais o0 sentido de uma ordem progressista, seguindo o pensamento racional,
passa a ser questionado e desacreditado. Assim, a valorizagdo do futuro que
caracteriza 0 moderno também seria repensada. Essa constatacdo nos leva de volta
a Walter Benjamin, opondo-se ao conceito dogmatico de progresso, que
pressupunha uma trajetoria em flecha rumo a perfectibilidade humana; opondo-se

ao que chamou de um tempo homogéneo e vazio. Segundo ele,

(...) o progresso era, em primeiro lugar, um progresso da humanidade em si, e ndo
das suas capacidades e conhecimentos. Em segundo lugar, era um processo sem

% JAMESON, Fredric. 2004, p. 141. — Jameson faz essa andlise baseando-se na obra
de Antoine Compagnon.
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limites, idéia correspondente a da perfectibilidade infinita do género humano. Em
terceiro lugar, era um processo essencialmente automatico, percorrendo,
irresistivel, uma trajetéria em flecha ou em espiral. Cada um desses atributos é
controvertido e poderia ser criticado. Mas, para ser rigorosa, a critica precisa ir
além deles e concentrar-se no que lhes é comum. A idéia de um progresso da
humanidade na historia é inseparavel da idéia de sua marcha no interior de um
tempo vazio e homogéneo. A critica da idéia do progresso tem como pressuposto a
critica da idéia dessa marcha.®’

Ficaria cada vez mais claro que o desenvolvimento técnico nao é
necessariamente positivo e que, colocado a servico do poder de Estados e
Impérios, pode ser utilizado para promover dominacgédo e controle. Nesse sentido,
a crenca de que caminhdvamos para a eliminacdo de qualquer forma de barbarie
se perde a cada avanco da guerra. Edgar Morin considera que, além das antigas
formas de barbéarie anteriores a modernidade — que ainda resistem —, ha outras
mais recentes, produzidas pelo préprio progresso da civilizacdo. E acrescenta:

Assim, desenvolveu-se uma forma de barbarie racionalizadora, tecnoldgica,
cientifica, que ndo s6 permitiu a eclosdo massacrante de duas guerras mundiais,
mas racionalizou o aprisionamento sob a forma do campo de concentragéo,
racionalizou a eliminacdo fisica, com ou sem cadmara de gas, racionalizou a tortura,
a Unica barbarie que parecia eliminada no inicio do século XX, e passou, restaurada
pelo nazismo e o stalinismo, a ser utilizada pela Franca no Vietnd, na Argélia, e
tornou-se pratica comum nos NuMerosos paises da Africa, Asia, América Latina,

sob forma reacionaria ou revolucionaria, “capitalista” ou “socialista”.®

Nesse contexto qualquer forma de utopia torna-se impossivel. Os sonhos da
modernidade, de ambas as suas faces (a da “modernidade estética” e a da
“modernidade como momento histérico da civilizacdo ocidental”) sdo soterrados.
Simultaneamente, a constituicdo da sociedade de consumo ressignificaria muitas

referéncias originalmente modernas e utdpicas.

3 BENJAMIN, Walter. 1987, p. 226.
% MORIN, Edgar. 1986, p. 325-326.
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2.3. Modernidade e sociedade de consumo

Até aqui lembramos exemplos da arte moderna que questionavam essa
sociedade moderno-industrial. Como dissemos no inicio deste capitulo, é
fundamental ressaltar a diferenca entre 0 modo como aparecem a temporalidade
descontinua e a tematizacdo do acaso nas diferentes manifestacdes artisticas que
abordaremos. Nas obras citadas neste capitulo, elas surgem como inovagdes
estéticas intimamente ligadas ao questionamento da ordem social, a critica aos
rumos que a burguesia, com sua racionalidade pragmatica, imprimiu a
modernidade. Nas obras contemporaneas que analisaremos nos capitulos
seguintes, esse sentido que ainda preserva uma dimensao utopica se perde.

Para compreender essa diferenca é necessario considerar a aproximacao dos
espacos proporcionada por avangos tecnoldgicos, da aviagdo a internet. Nesse
sentido, a idéia exposta por Renato Ortiz, em “Mundializacdo e cultura”, de que
existiria uma cultura mundializada, representada especialmente pelas corporacfes
transnacionais, nos ajuda a compreender como se estrutura essa “cultura

internacional”, idéntica em vaérias partes do planeta:

A velocidade das técnicas leva a uma unificacdo do espaco, fazendo com que 0s
lugares se globalizem. Cada local, ndo importa onde se encontre, revela 0 mundo,
ja que os pontos dessa malha abrangente sdo suceptiveis de intercomunicacao.
Nesse sentido, 0 mundo teria se tornado menor, mais denso, manifestando sua
imanéncia em “todos os lugares”. (...) Isto significa que o movimento da
mundializacdo percorre dois caminhos. O primeiro € o da desterritorializagdo,
constituindo uma espécie de espaco abstrato, racional, des-localizado. Porém,
enquanto pura abstracdo, o espaco, categoria social por exceléncia, ndo pode
existir. Para isso ele deve se “localizar”, preenchendo o vazio de sua existéncia
com a presenca de objetos mundializados. (...)

As corporagOes transnacionais, com seus produtos mundializados e suas marcas
facilmente identificaveis, balizam o espago mundial. (...) Sem essa modernidade-
objeto, que impregna os aeroportos internacionais (sdo idénticos em todos os
lugares), as ruas do comércio (com suas vitrinas e mercadorias em exposic¢ao), 0s
méveis de escritérios, os utesilios domésticos, dificilmente uma cultura teria a
oportunidade de se mundializar.®

Nessa realidade mundializada se constitui o que Ortiz chama de “memoria-
internacional-popular”: uma reunido de todos esses simbolos transnacionais

somados a representacfes de um passado que podem ser revistas e modificadas a

% ORTIZ, Renato. 1994, p.106-107.
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cada momento, dependendo do contexto no qual forem inseridas. Segundo o
autor, a mundializacdo da cultura redefiniria o significado da tradicdo, tornando
possiveis duas interpretacfes distintas: a primeira seria sinbnimo da permanéncia
do passado distante, representando um mundo anterior a Revolucdo Industrial,
com a segmentacdo social e a presenca das atividades rurais ainda muito
marcantes; a segunda seria a tradicdo da modernidade, que se manifestaria, por
exemplo, nos jogos eletrbnicos, na concepcao célere do tempo e no espago
“desencaixado”. A “memoria-internacional-popular” surge junto com essa
segunda tradicdo, na qual o passado se mistura ao presente.*

Os simbolos de que fala Ortiz sdo exemplos das varias imagens que povoam
a sociedade de consumo. Por essa perspectiva, a no¢cdo de simulacro, como a
compreendem alguns teéricos que estudam a pds-modernidade, tem papel
fundamental. Sobre essa questdo, Harvey afirma que a necessidade de producao
de imagens como mercadorias ira provocar uma acumulacéo de capital, ao menos

em parte, baseada na producdo e venda de imagens:

Os materiais de producdo e reproducdo dessas imagens, quando estas ndo estdo
disponiveis, tornaram-se eles mesmos o foco da inovagao — quanto melhor a réplica
da imagem, tanto maior o mercado de massas da construcdo da imagem pode
tornar-se. 1sso constitui por si s6 uma questdo importante, levando-nos de modo
mais explicito a considerar o papel do “simulacro” no pés-modernismo. Por
“simulacro” designa-se um estado de réplica tdo proxima da perfeicdo que a
diferenca entre o original e a copia é quase impossivel de ser percebida. Com as
técnicas modernas, a producdo de imagens como simulacros é relativamente facil.
Na medida em que a identidade depende cada vez mais de imagens, as réplicas
seriais e repetitivas de identidade (individuais, corporativas, institucionais e
politicas) passam a ser uma possibilidade e um problema bem reais.**

Ainda comentando essas representacfes, David Harvey lembra que a
preservacao da tradicdo aconteceria, ironicamente, através de sua mercadificacéo
e comercializacdo, sendo produzida e vendida como imagem, como simulacro ou
pastiche, estando sujeita a distor¢do ou falsificacdo. Segundo o autor, na melhor
das hipoteses, a tradicdo histdrica seria reorganizada como cultura de museu, em
muitos casos da historia local, parte de um estilo de vida perdido ha muito, e

freglientemente romantizado, através do qual se torna possivel dar alguma

% 1dem, p. 212-213.
“I HARVEY, David. 2004, p. 261.
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significacdo a identidade local.*?

Entretanto, devemos atentar para a complexidade da questdo cultural
contemporanea e evitar certas categorizagdes que correm o risco de simplificar
problemas que merecem um olhar mais apurado. Pensando deste modo, devemos

concordar com Stuart Hall quando afirma que

Ao lado da tendéncia em direcdo a homogeneizacdo global, hd também uma
fascinacdo com a diferenca e com a mercantilizacdo da etnia e da “alteridade”. H4,
juntamente com o impacto do “global”, um novo interesse pelo “local”.(...) Assim,
ao invés de pensar no global como “substituindo” o local seria mais acurado pensar
numa nova articulacdo entre “o global” e “o local”. Este “local” ndo deve,
naturalmente, ser confundido com velhas identidades, firmemente enraizadas em
localidades bem delimitadas. Em vez disso, ele atua no interior da logica da

globalizacdo. (...) E mais provéavel que ela va produzir, simultaneamente, novas

identificagdes “globais” e novas identificacdes “locais”.*®

Sendo assim, se partirmos dessas colocacGes e as conjugarmos com as
reflexdes anteriores feitas neste capitulo sobre o declinio dos ideais utépicos, dos
projetos e da fé no progresso, reconheceremos a contemporaneidade como um
momento onde o presente se tornou o tempo mais importante na triade temporal.
Se nas sociedades miticas o passado era idealizado, se na tradi¢do grega o tempo
era percebido como um ciclo, e durante a modernidade, como vimos
anteriormente, a énfase recaia sobre futuro, teriamos chegado entdo a hora do
presente, momento em que o passado enquanto tradicdo é ressignificado e o futuro
ndo é mais prioridade.

Boaventura de Souza Santos explica essa mudanca através da diferenciacdo
entre raizes (tudo que é permanente, Unico, tradicional) e opg¢des (variavel,
substituivel e indeterminado a partir das raizes). O autor compreende as
sociedades de acordo com essa dualidade. A sociedade medieval, por exemplo,
evoluia segundo uma logica de raizes. Ja a moderna, basearia seu dinamismo
numa légica de opgdes. A transicdo de uma para a outra se daria através de um
processo no qual a religido transita de raiz para opcdo e a ciéncia deixa de ser
opcéo para tornar-se raiz.**

A transformacgdo que estamos vivendo, segundo ele, ja ndo é mais a da

“2 1dem, p. 273.
*3 HALL, Stuart. 2005, p. 77-78.
4 SANTOS, Boaventura de Souza. 1997, p. 106-107.
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mudanca de raizes, ou, dito de outra forma, de paradigmas ou tradicdes.
Boaventura aponta a incapacidade contemporanea de diferenciar as proprias raizes
das proprias opcdes. De acordo com o autor, essa condi¢ao decorre de dois fatores
principais: a multiplicacdo das raizes e opgdes e a sua intercambialidade. A
expansdo de opgdes poderia ser atribuida & tecnologia, a economia de mercado e a
democracia, por exemplo. Processo similar acontece com as raizes, atraves dos
localismos e territorializacbes de identidades e de singularidades. Ja a
possibilidade de intercAmbio entre as duas acontece por termos percebido que
muitas daquelas que acreditdvamos serem raizes eram de fato opcdes

disfarcadas.” E ele acrescenta:

(...) damo-nos conta de que as raizes da nossa sociabilidade e inteligibilidade séo,
de fato, optativas, mais voltadas para uma idéia hegemonica de futuro que lhes deu
sentido do que para o passado, que, afinal, so existiu para funcionar como espelho
antecipado do futuro.*®

Pensando dessa maneira, Boaventura concluira que

A trivializacdo da distincdo entre raizes e opg¢des implica a trivializacdo de umas e
outras. A nossa dificuldade de pensar hoje a transformac&o social reside aqui. E
gue o pathos da distincdo entre raizes e opcdes é constitutivo do modo moderno de
pensar a transformacdo social. Quanto mais intenso esse pathos, mais o presente se
evapora e se transforma em momento efémero entre o passado e o futuro. Ao
contrério, na auséncia desse pathos, o presente tende a eternizar-se, devorando
tanto o passado como o futuro. Essa é a nossa condi¢do atual. Vivemos hum tempo
de repeticdo, e a aceleracdo da repeticdo produz simultaneamente uma sensacao de
vertigem e uma sensacdo de estagnagdo. E tdo facil e irrelevante cair na ilusio
retrospectiva de projetar o futuro no passado como cair na ilusdo prospectiva de
projetar o passado no futuro. O presente eterno faz a equivaléncia entre as duas
ilusdes e neutraliza ambas.*’

Podemos articular a interpretacdo de Boaventura com a de Fredric Jameson,
que também ira afirmar que vivemos esse “presente eterno”, atribuindo a ele uma

sensacdo de “vivacidade indescritivel”:

(...) a ruptura da temporalidade libera, repentinamente, esse presente do tempo de
todas as atividades e intencionalidades que possam focaliza-lo e torna-lo um
espaco de praxis; assim isolado, o0 presente repentinamente invade o sujeito com
uma vivacidade indescritivel, uma materialidade de percepcdo verdadeiramente

> 1dem, p. 112-113.
¢ |dem, p. 113.
“"\1dem, p. 115.
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esmagadora, que dramatiza, efetivamente, o poder do significante material — ou
melhor, literal - quando isolado.*®

Portanto, devemos novamente concordar com Harvey quando ele afirma que
a aceleracdo dos tempos de giro da producéo, troca e consumo provoca uma perda
de sentido do futuro, exceto quando ele pode ser descontado do presente. Além
disso, a efemeridade que caracteriza a contemporaneidade dificulta qualquer
sentido de continuidade, comprimindo a experiéncia passada em algum presente

avassalador.*®

2.4. Historia e déja vu

A partir da rejeic@o da ideia de progresso, a contemporaneidade desenvolve
uma capacidade de absorver partes do passado e torna-las aspectos do presente.>
Serd de acordo com essas condi¢cdes que a temporalidade descontinua se fara
presente no cotidiano do homem da ultima virada de século.

Segundo Michel Maffesoli, a expressdo dessa temporalidade seria o
nomadismo, o entendimento da vida como uma sucessdo de intervalos. O autor
enxerga, como decorréncia dessas caracteristicas, uma espacializagdo do tempo,

que confere maior importancia aos territorios, costumes locais e rituais cotidianos:

A Historia, propria da modernidade, d& lugar as pequenas histdrias pds-modernas.
Essas “pequenas historias” que compartilhamos com 0s outros constituiam o
cimento social dos serdes de antanho, e que voltamos a encontrar na base da
socialidade contemporénea. (...)

Comunicacdo ndo-verbal que é como um eco de uma memoria imemorial, no que
diz respeito aos arcaismos arraigados, aos mitos fundadores e outras formas
“irreais”, cuja importancia na estruturagéo do real aparece cada vez mais.

Gracas a essa eternidade efémera, o tempo como linearidade assegurada, o tempo
enguanto sucessdo racional de acontecimentos previsiveis é substituido pela
relatividade da duracdo, talvez seria melhor dizer duragBes, tributérias da
experiéncia da pessoa e da comunidade. (...)Interacionismo generalizado cujos
efeitos e conseqiiéncias (re)comegamos a sentir. >*

Seguindo esse pensamento, 0 autor dird que esse interacionismo gera “um

feixe continuo de idéias, pessoas, objetos, de um sincretismo turbilhonante, em

8 JAMESON, Fredric. 2002, p. 54.

“9 HARVEY, David. 2004, p. 58.

% 1dem. p. 58.

1 MAFFESOLI, Michel. 2003, p. 100-106.
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gque 0 movimento parece suspenso.”® E nesse aspecto que nos interessa a
argumentacdo de Maffesoli. Apesar de ndo atribuirmos uma temporalidade tragica
ao contemporaneo, como ele faz, nos interessa a idéia de eternidade efémera, de
suspensdo do movimento. Acreditamos que 0 modo como ele desenvolve essas
no¢Oes concorda com a ideia de um “eterno presente”, desprovido de direcéo e,
por isso, identificado com a duracdo e ndo mais com a linearidade dos
acontecimentos.

Diante dessa outra temporalidade, a Histéria que pensa na seqiiéncia dos
acontecimentos em termos de grandes eras econdmicas comeca a perder seu
sentido. Sobre o questionamento desse tipo de pensamento historico, de
orientacdo evolucionista, o filosofo Paolo Virno desenvolve uma tese interessante
em “El recuerdo del presente: ensayo sobre el tiempo histérico”. Apoiado
principalmente na obra de Bergson, ele parte da idéia de que a percepcdo e a
lembranca sdo simultaneos, ou seja, que a memdria de um momento se constitui
enguanto ele esta sendo vivido. Assim, a percepcdo estaria na esfera do real e a
lembranca na do virtual, sendo ambas coexistentes e de igual importancia.

Todavia, Virno faz uma diferenciagdo entre lembranga do presente e falso
reconhecimento distinta da bergsoniana. Para compreendermos ambas as
interpretacdes, ¢ fundamental nos referirmos ao fendmeno do déja vu. Para
Bergson, ele aconteceria quando o equilibrio da atencdo, normalmente orientado
para a percepcdo (situado na esfera do real), tende ao outro lado: a lembranca (que
estd na esfera virtual). Segundo esse argumento, essa mudanca seria provocada
por uma desatencdo a vida, o que explica o estado apatico provocado por esse
fendbmeno. Virno, por sua vez, aproxima o déja vu da esfera do real e faz dele
sinbnimo somente do falso reconhecimento, que passa a ser entendido como a
sensacdao de outro agora, disfarcado de lembranga, invadindo o agora atual. Dessa
forma, ao contrario do que acontece com a lembranca do presente, na qual o
virtual aparece junto com o real, o falso reconhecimento anula a esfera virtual, que
toma forma de um passado real.

Assim, o possivel so se daria na relacdo entre real e virtual. Vale dizer: o
possivel é o agora feito objeto de lembranca, transformado em entdo. Entretanto,

0 ser potencial ndo seria somente um reflexo do real para o passado, pois ndo

52 Idem, p. 107.
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existiria hierarquia entre o real e o virtual. A poténcia alcancaria seu apice ao
perdurar como tal ao lado de seu ato correspondente de modo independente, sob
esse ponto de vista, a poténcia se tornaria outro modo de ser, consistente em si
mesmo.>?

Localizando a poténcia no passado, Virno lembra o “passado indefinido” de
que Bergson fala em “Le possible et le réel”. Trata-se de um passado de todos 0s
tempos, um passado-em-geral, inlocalizavel cronologicamente. Esta seria a forma
pura de anterioridade, acompanhando toda atualidade sem nunca haver sido atual.
Assim, se a representacdo for de um passado particular e datavel, a forma-passado
se mistura ao seu objeto e passa despercebida — estd aproximada do real. O oposto
se da quando o agora é representado como entdo, onde ha lembranca do presente.
Nesse caso, 0 passado-em-geral se destacaria — esta aproximado do virtual.
Pensando assim, o possivel estaria no passado-em-geral, sendo o déja vu sua
epifania.

Portanto, a diferenciacdo feita por Virno entre lembranca do presente e

falso reconhecimento, em relagdo a poténcia, se baseia na idéia de que:

El presente recordado es virtual: potencia que coexiste con el acto (percebido), sin
anularse. En el “falso reconocimiento”, por el contrério, la vigencia simultanea de
las instancias heterogéneas (potencia y acto, precisamente) se camufla de
repeticiones, repartidas cronolégicamente, de lo homogéneo (el acto); el “ahora”-
posible es desplazado por un “entonces”-real; el evento presente parece la réplica
automatica y alucinada de otro evento, consumado en un periodo anterior.>*

Se em qualquer experiéncia se pode encontrar um antes sem data, que esta
identificado com as faculdades e capacidades humanas, sé teremos a possibilidade
de considerar qualquer momento — seja passado, presente ou futuro — segundo
essas potencialidades, devido a um anacronismo formal. Vale dizer, o passado-
em-geral, ou a poténcia inesgotavel da lingua ou do intelecto, tem igual
importancia ao considerarmos o presente, ou um evento no passado remoto ou
num futuro distante. Desse modo, a temporalidade da poténcia, expressada nesse
tipo de anacronismo (que Virno classifica como formal, em oposicéo a outro de

natureza diferente: o real), dilata e complica a sucessdo logica linear.

%3 VIRNO, Paolo. 2003, p.18-27.
>* 1dem. p.35.
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O agora se bifurca em palavra dita e lingua, compreensdo pontual de algo e
capacidade intelectual, estando os primeiros na atualidade e os segundos no entéo,
embora unidos fortemente. E nessa relagdo entre poténcia e realidade, lembranca
do presente e ato presente, faculdade e ato, que Virno localiza o tempo histérico.
Segundo ele, somente o tempo historico possibilita um processo de reproducéo da
vida que va mais além de um comportamento prefixado e invariavel. Nesse
sentido, esse tempo estaria baseado na diferenca entre agora potencial e agora
real — onde residiria a historicidade da experiéncia. Assim, existiria historia
enquanto existisse essa articulacdo e dependéncia mutua entre a lingua e o ato de
falar, entre trabalho e forca de trabalho, por exemplo. Vale dizer, na concepcdo do
autor, ha histéria enquanto o irreversivel fluxo de agoras se cruzar
constantemente com o passado-em-geral.

Nesse sentido, 0 agora individual, seguido e precedido por outros, pontuais,
carregaria consigo a relacdo temporal, mas ndo cronoldgica entre o antes da
aptiddo (o passado do presente) e o depois das realizacdes. Ou seja, ndo haveria
histéria se o instante fosse somente percebido enquanto vivido, se ndo se
desdobrasse em atual e virtual, percepcdo e lembranca. O anacronismo formal
sera, na concepcao de Virno, historicizante.>

Em contrapartida, no anacronismo real o processo seria diferente. Nele, o
passado-em-geral, a condi¢do de possibilidade, estaria reduzido a um ato passado,
sendo reproduzido num ato presente. Assim, esse outro tipo de anacronismo
negaria a simultaneidade de poténcia e ato, passado-em-geral e presente
instantaneo, anulando suas diferencas.

Esse anacronismo real seria 0 que se da no falso reconhecimento, no déja
vu, cancelando o hiato que a lembranca do presente ressalta, ocultando a
historicidade da experiéncia, induzindo a uma sensacdo de que a historia esta
esgotada, que cada momento é a repeticdo do passado.®® Voltamos entdo a

definicéo de falso reconhecimento segundo o autor:

El “falso reconocimiento” es, precisamente, falso. La experiencia actual parece
reeditar con meticulosidad filoldgica una experiencia previa, ya experimentada.
Pero solamente parece: el evento anterior, elevado al rango de linaje, no ha tenido
nunca efectivamente lugar. Es la potencia insita en este hic et nunc que toma la

% idem. p.37-38.
*% |dem. p. 38-40.
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semblanza de un hecho antiguo, de aquel acto que parece exigir despdticamente su
repeticion. Se explica asi por que no logramos precisar qué cosa es lo igual que
retorna. Nos tiraniza, como un oscuro ante-hecho o un destino perentorio, lo
posible, contenido en el presente. La Historia se detiene cuando la facultad es
reducida a un guion meticuloso y forzado, a un cimulo de acciones que se reiteran
hasta el infinito. Nos volvemos epigonos o espectadores, pero epigonos o
espectadores de nuestro propio poder-ser.®’

Nesse ponto, Virno buscard Nietzsche para aproximar o déja vu do
esmaecimento da historia. Ele se volta ao argumento do filésofo alemao segundo
0 qual o excesso de memdria paralisaria a agdo e eliminaria o futuro. Para ele, a
inflacdo de lembrancas implicaria o crescimento da onisciéncia historica, mas a
entrega desenfreada ao passado se tornaria contraria a propria Historia. Seguindo
esse pensamento, a Historia se extinguiria porque a memdria se hipertrofiaria.

Ainda apoiado em Nietzsche, ele diferencia os “homens histéricos” — que
viam o passado como uma ferramenta que ajudava a construir o futuro — dos
“individuos passivos e retrospectivos” dos tempos modernos que cultivam as
lembrangas como um bem em si mesmas e perdem a habilidade de seleciona-las
segundo um novo projeto.

Desse modo, o autor conclui que o déja vu ¢é o responsavel pela hipertrofia
da memdria, que gera o bloqueio da Historia, pois 0s homens para 0s quais 0
presente parece depender totalmente do passado, como um eco do som original, ja
ndo seriam mais seres historicos.

Todavia, nenhum passado auténtico € capaz de impor tal dependéncia.
Somente um pseudopassado pode atingir esse status arquetipico, pois aqueles que
reverenciam 0 que passou estdo na verdade reverenciando seu proprio agora
projetado para trads. Sendo assim, ter memdria de um agora enquanto O
experimentamos, faz desse agora um entdo ilusério e prepotente que impde um
comportamento mimético, vivido numa espécie de presente recordado.®

Esse excesso de memoria, que sem ddvida caracteriza a situacao
contemporanea, devém, segundo Virno, da crescente importancia do possivel (da
poténcia, das faculdades) na realizacdo de tarefas, o que revelaria a lembranga do
presente. Esta ultima, por si s6, ndo induziria a resignacdo, pelo contrario,

garantiria atividade mais intensa, se concordarmos com o argumento nietszchiano.

" |dem. p.41.
%8 idem. p.50-52


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0321096/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0321096/CA

42

Assim, o elemento que provocaria paralisia seria a incapacidade de suportar a
experiéncia do possivel, provocada, como ja explicamos, pelo falso
reconhecimento, que é revelado na mesma medida que seu oposto (a lembranca
do presente). Portanto, o déja vu, que ao contrario de Bergson, Virno ndo
considera patoldgico em casos individuais, passa a ser classificado por ele como
uma patologia publica.

O autor justifica essa patologia da nossa época com uma mudanca que ele
identifica na raiz do atuar histérico (localizado por ele na coexisténcia e
discrepancia entre poténcia e ato, como ja explicamos), o qual teria adquirido uma
relevancia fenoménica e empirica, no sentido de que todas as tarefas requereriam,
na sua realizacdo, a exibicdo das caracteristicas genéricas da capacidade de
produzi-las e que sempre as excedem. Desse modo, o anacronismo formal se
tornaria um requisito imprescindivel da producdo e do discurso.>®

Sera nessa altura de sua argumentacdo que Virno discordara de Nietszche.
Vale dizer: ndo seria 0 excesso de historia que levaria ao “fim da Histdria”, mas o
préprio ocultar da historia, que se d& no processo de substituicdo do anacronismo
formal pelo real:

El estado de animo posthistérico es sucitado por el pasaje del anacronismo formal
(historicizante) al anacronismo real, del cual es el oposto simétrico. El
anacronismo real oculta la brecha entre potencia y acto (fundamento de la
historicidad), dado que reduce la potencia a un acto previo, la facultad a las
realizaciones efectuadas en el pasado, la lengua a las palabras ya dichas. Sin
embargo, la diferencia radical entre el poder-hacer y los hechos realizados esta
sujeta a una trasfiguracion solapada sélo y precisamente porque entra en escena
conquistando una enorme apariencia empirica.®

Considerando a tese de Virno, podemos aproximar o passado-em-geral
descrito por ele (que viria a tona atraves do déja vu, mas nao do modo ideal, ja
que nesse processo ele aparece disfarcado de passado real) da compreensao de
passado contemporanea, ou seja, da sensacdo de estar revivendo, reproduzindo,
representando algo familiar, mas que ndo necessariamente ja foi real um dia.
Pensando assim, € possivel identificar essa “patologia publica”, na qual o
passado-em-geral, que para ele é sinbnimo de poténcia, aparece na forma passado

cronoldgico, com a apatia contemporanea tipica do déja vu com a “auséncia de

% idem. p. 56-57
% 1dem. p. 58.
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movimento” de que falou Maffesoli.

Cabe por fim dizer que todas essas reflexdes nos levam a reafirmar que o
passado historico, como compreendido pela modernidade e o futuro utdpico
perdem seu lugar a partir da segunda metade do século XX. Acreditamos que essa
é a principal diferenciacdo entre moderno e contemporaneo e creditamos a ela a
temporalidade labirintica que apontaremos nos filmes que discutiremos nos

capitulos seguintes.
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