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RESUMO

Esta pesquisa propde a literatura, a poesia e a arte como ferramentas potenciais na
luta anticapitalista. De inicio, apresenta-se a construcdo social do mundo
contemporaneo sob uma perspectiva histérica, que surgiu com a Revolucao
Industrial. Em seguida, toma corpo o0 debate artistico e literario. Dentre os artistas
que se destacaram no movimento contracultural, d4-se especial aten¢éo ao trabalho
do curitibano Paulo Leminski. O objetivo é elencar alternativas para discutir o mundo
em que vivemos hoje a luz das contribuicdes do movimento hippie, das revistas de

invencado, da midia alternativa, da poesia, dos grafites e da cibercultura.

Palavras-chave: Contracultura, Paulo Leminski, pd6s-modernidade, tecnologia



ABSTRACT

This research proposes literature, poetry and art as potential tools in the anticapitalist
struggle. At first, it presents the social construction of the contemporary world from a
historical perspective, which emerged along with the Industrial Revolution. Then, we
begin to discuss the artistic and literary related field. Among the artists who stood out
in the counterculture movement, we give special attention to the work of the Curitiba-
born Paulo Leminski. The purpose is to list alternatives to discuss the world we live in
nowadays, illuminated by contributions of the hippie movement, the New Jornalism,

the alternative media, poetry, graffiti and cyberculture.

Palavras-chave: Counterculture, Paulo Leminski, postmodernity, technology
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INTRODUCAO

O poeta curitibano Paulo Leminski, que centraliza as discussoes trazidas a
esta pesquisa, propds o conceito de “inutensilio” aos produtos da criagédo artistica.
Para explica-lo, ele escreveu que decorre do capitalismo, em sua logica intermitente
de compra e venda, essa nossa necessidade de dar um porqué a tudo o que existe.
O que n&o vende nado tem valor no modelo de vida que se sobrepde a propria vida.
Dentro disso, 0s versos sao inutensilios — como o s&o o convivio, 0 amor ou a graga.
Eles existem, apenas, e nos dao prazer, sem nada justificar e sem exigir qualquer
justificativa. Sem preco. Nas palavras de Leminski, “fazemos as coisas uteis” - o
trabalho, os compromissos, as responsabilidades, a louca na pia, a horta por regar -
“para ter acesso a esses dons absolutos e finais”.

Num modelo social como o0 nosso, cujo proceder se coloca contra a
verdadeira vida, escrever poemas € uma pratica de rebeldia. Teorizar sobre a
poesia, entdo, é quase revolucionario de tao inatil. Tipo de coisa que nos parece
encantadora.

O contato com sua definicdo de inutensilio € capaz de nos trazer a percepgao
definitiva de que a vida humana pode caminhar até mais longe. Ou, no minimo,
superar esta existéncia a que a sociedade nos condiciona, garantindo pontos de
partida mais justos as criancas que nascem no mundo todos os dias. Ele integra um
depois, um futuro possivel para a ideia central.

A poesia, como inutensilio, € uma ferramenta transformadora, um exercicio de
liberdade, mas que, como toda producdo artistica, restringe-se a poucos
privilegiados (ou desviados) em consequéncia da configuragcdo social capitalista.
Dentro dessa premissa, Leminski compunha poemas que traduziam mensagens
complexas em linguagem acessivel mesmo numa realidade carente de formacéao
literaria. O altissimo potencial comunicante da poesia pdde e pode contribuir nas
revolugdes necessarias a uma sociedade mais justa. Sob uma distribui¢do igualitaria
do tempo, das tarefas e dos privilégios, a arte ganharia protagonismo. E, com ela, a
vida das pessoas, oculta entre as camadas mais subterraneas do planeta e da

consciéncia.
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Ao todo, para formular este trabalho, trabalhamos com 18 livros diretamente
relacionados a Leminski, traduzidos por ele ou escritos por ele, cujas ideias sobre a
vida se multiplicavam na leitura das referéncias adicionais as discussfes deste
trabalho. Também integram nosso referencial tedrico alguns documentarios que
contam a histdria de sua vida, aulas gravadas e publicadas no Youtube, entrevistas
disponiveis na internet; e, sobretudo, suas composi¢cées musicais, muitas delas —
gracas ao potencial do trabalho humano organizado — a confortavel distancia de
alguns cliques no computador. Para compreender como ele se tornou um trovador
das dindmicas da humanidade, também buscamos conhecer mais de suas
referéncias na literatura, especialmente Samuel Beckett e James Joyce.

A metodologia adotada ndo envolveu uma complexidade de procedimentos
cientificos, mas o processo elementar de leituras e selecao de trechos pertinentes a
proposta deste trabalho. Junto a Leminski, ao longo de um ano, cantamos,
pensamos e abrimos novas portas na busca de um sentido para estar aqui. A cada
leitura, enquanto a vida mostrava quem realmente era, tudo ao redor escancarava
cada vez mais uma realidade de exploragcao e de excessos materiais. Esquecidos no
fundo do cofre, ou ao fim de um longo e exaustivo dia de trabalho, estdo os prazeres
mais puros da existéncia: um mergulho no mar, um poema de Drummond, um
consolo de mée, restritos como as férias e curtos como os finais de semana.

Lendo e relendo, uma nova porta aberta revelou um ponto crucial, uma vista
sem volta: a do afeto. Ao fim deste mestrado, consolidamos oficialmente uma
fundamentacdo marxista, leninista, leminskalicista, beauvorista, feminista e afetista
em direcdo ao que nos parece a verdadeira mudanca revolucionaria. As pessoas se
relacionam sob a forma de classes sociais e s6 uma renovacdo desta forma de
dialogo, feita expressdo de coletividade, solidariedade e companheirismo — no
entendimento de quem somos em meio ao Universo e a natureza — é capaz de
superar as limitagdes impostas a nossa existéncia.

Se inimigo tdo grande nos da ganas de chorar, Itamar Assump¢ao nos
tranquiliza. S8o muitos os que levam a mensagem da outra vida e Itamar, como
Leminski, € um deles. Enquanto encaramos o que precisa ser feito até a vida ser

composta, finalmente, de algum trabalho voltado ao bem comum e de muita
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inutilidade para o jubilo e para as livres metaforas, da para apertar o play e cantar
junto: “na proxima encarnagao eu quero nascer cigarra... replay de formiga, nao!”.

Para tentar dar conta de uma tarefa de tamanha magnitude e tentar, como
Itamar, Leminski e tantas e tantos, ser porta-voz da contramensagem e de uma
contravida, selecionamos alguns focos de discussédo dentre todos 0s possiveis em
uma sociedade estratificada como a nossa. Comecamos pelo que nos parece 0
inicio: a Revolucao Industrial, que modificou todos os fragmentos da sociedade e
nos levou a novos modos de vida. Aprimorado, desenvolvido e cibernético, o
capitalismo chega enfim a pds-modernidade. Desde o primeiro capitulo, nossa
fundamentacéo tedrica € essencialmente marxista.

Na nova era, as inovagodes tecnoldgicas, a globalizacdo e o sentimento de
urgéncia cotidiana transformaram as configuracdes materiais da existéncia e as
teorias que discutem o sujeito, até entdo centralizado no Illuminismo. Em meio a
globalizacdo, o ser humano se descentraliza e se envolve num turbilhdo
incompativel com a vagareza feudal da era precedente. Contextualizar esses
processos historicos facilita a compreensdo do debate desenvolvido nos tépicos
seguintes, quando uma proposta de pratica literaria e artistica que se aproprie das
ferramentas disponiveis na contemporaneidade, para potencializar seu discurso,
busca tomar corpo.

Este é mais um trabalho indispensavel e in-util. Sua utilidade é existir. Para o
mundo capitalista, € um texto que ndo vale nada; foram dias e dias dedicados a ele,
momentos em que se deixou de vender forca de trabalho ou de contribuir na
implacavel engrenagem do sistema. A imersdo na poesia e nas tarefas académicas
nos propiciou instantes voltados ao simples prazer de existir no mundo.

Que o inutil se prolifere e se multiplique. Esse € um dos pressupostos que
podem conduzir a um novo modelo social, mais justo e equilibrado, capaz de
assegurar condicbes materiais que possibilitem a expressdao mais pura da
subjetividade do individuo. Nao € possivel que a vida humana se restrinja a venda
da forca de trabalho. Se Leminski pode enxergar isso, toda mulher e todo homem é
capaz de ver também. Ele teve acesso a um antidiscurso e se dedicou a difundi-lo.

Foi o que fez a contracultura. E, também, o que tentamos fazer aqui.
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CAPITULO |

O UTIL E O INUTIL NO DEVIR DO CAPITALISMO

en la lucha de clases

todas las armas son buenas
piedras

noches

poemas?

Este trabalho pode ser definido pelo conceito que ele centraliza: € um
inutensilio, objeto sem valor financeiro nem utilidade ao mundo da venda e da
compra. O poeta curitibano Paulo Leminski, em torno do qual se constréi n0sso eixo
tedrico, propds o conceito de inutensilio para os produtos artisticos e os resultados
do livre uso do pensamento. Um poema é uma pausa dentro da pausa na cidade
pés-moderna, uma reserva florestal onde ainda é soberana a fotossintese:
indispensavel, in-util.

Antes de trilhar os caminhos percorridos por Leminski, em busca do que
procuram nossos mestres?, trazemos 0 contexto da pratica poética disponivel e
viavel na realidade. Neste capitulo, descrevemos o cendrio que a poesia tem hoje ao
redor de si: a sociedade capitalista pds-moderna, uma configuragcdo mais ansiosa e
cibernética da mesma velha exploracdo. Explicar a origem e o funcionamento do
modelo que estrutura a existéncia coletiva € indispensével para explorar a linguagem

como atalho de ruptura — 0 que, enfim, constitui o objetivo central da pesquisa.

1. 1 PROCESSOS SOCIAIS CONTEMPORANEOS

A era pés-moderna, nome com que tedricos designam a época em que
vivemos no presente deste estudo, tem um inicio bem marcado na histéria no ser

humano. Embora a exploracdo seja a énfase que pontua toda a nossa trajetoria na

1 Todos os poemas que abrem os capitulos desta pesquisa sdo autoria de Paulo Leminski
2 Em referéncia a uma proposigéo da cultura zen, muito citada por Leminski: “N&o siga os
passos de seu mestre. Busque o que ele procurava”.
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ocupacao da Terra, a sociedade capitalista calca pela primeira vez a base da vida
cotidiana no trabalho coletivo e organizado. Como premissa, a burguesia centraliza a
geracédo de lucro em detrimento da partilha, da qualidade da vida humana e do uso
consciente dos recursos naturais.

O capitalismo, tal como se apresenta hoje, descende da Revolug¢ado Industrial.
No século XVIII, em toda a Europa, consolidou-se um novo modelo para organizar a
civilizacdo, em paralelo a era ocidental lluminista. Filosofos e economistas passavam
a propor cada ser humano como centro de sua propria vida. Aos limites do corpo
fisico se contrapunha um cérebro ativo, independente e pleno de capacidades.

A burguesia levou a sério o antropocentrismo e organizou a vida social a fim de
colher os beneficios da vitalidade humana. A estratégia burguesa de assalariar as
atividades produtivas e organiza-las em coletivo, com respaldo no Iluminismo,
orientou a construcdo de um progresso que extrapolava os limites do escravismo
feudal. Essa visao, segundo David Harvey (1992), “buscou ativamente a ruptura com
a historia e a tradigdo esposada pela modernidade” (p. 23).

Em coexisténcia com o lluminismo — um movimento intelectual que “procurou
desmistificar e dessacralizar o conhecimento e a organizacéo social para libertar os
seres humanos de seus grilhdes” (HARVEY, 1992, p. 23) — abriu-se caminho para
que as classes dominantes reconhecessem seu papel como sujeitos sociais
centrais. A estrutura calcada na desigualdade, porém, permaneceu essencialmente
o que sempre foi: base continua ao longo de toda a Histéria. Com excecdo da
burguesia, Unica classe a ascender em prestigio depois da Revolu¢édo Industrial, a
maior parte das camadas populares permaneceu a margem do progresso. Ao
mesmo tempo, a falta de acesso popular a filosofia lluminista e a instru¢cdo em geral
nao deu condicdes para que a emergente classe trabalhadora contestasse a
transicdo a tempo de reverté-la, ou reivindicasse sua parte no progresso.

O lluminismo defendia a liberdade intelectual e propunha a razdo do individuo
como motor central de sua existéncia. Ele surgiu como forma de contraponto a visao
do teocentrismo dogmatico medieval. Até entdo, na Europa, as religides se fartavam
numa condicdo dominante, a pretexto de servir a um Deus que mais parecia

subjugado ao pecado dos homens do que transcendente as nossas inconsciéncias.
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Com a Revolucéao Industrial, o0 modo de vida predominantemente camponés
converteu-se em cidades, vapores e comeércios. O turbilhdo de mudancas acelerava
o0 ritmo da existéncia e das relagdes entre os individuos a um nivel impenséavel e
implausivel na sociedade feudal. Foi quando despertou-se o que Marshall Berman
(1986) considera um sentimento de modernidade, ou simplesmente “modernidade” —
um conjunto de experiéncias “de tempo e espaco, de si mesmo e dos outros, das
possibilidades e perigos da vida” (p. 14) compartilhadas, até hoje, por individuos em
todo o mundo. A tentativa de se fixar num mundo em mutacéo, Berman propde o
termo “modernidade”, cuja atmosfera promete “aventura, poder, alegria, crescimento,
autotransformacao e transformacao das coisas em redor” - mas, num contexto mais
sutil, ameaca destruir o que criou. Tal experiéncia, segundo o autor,

anula todas as fronteiras geograficas e raciais, de classe e nacionalidade,
de religi@o e ideologia: nesse sentido, pode-se dizer que a modernidade une
a espécie humana. Porém, é uma unidade paradoxal, uma unidade de
desunidade: ela nos despeja a todos num turbilhdo de permanente
desintegracdo e mudanga, de luta e contradicdo, de ambiguidade e

angustia. Ser moderno é fazer parte de um universo no qual, como disse
Marx, “tudo o que € sélido desmancha no ar” (1968, p. 14).

Enquanto o sujeito iluminista dispunha da centralidade sobre o proprio
pensamento, o trabalhador do mundo pds-moderno é forcado a retroceder diante da
majestade dinheiro. Sem tempo nem espaco para o livre raciocinio, a nova classe se
dissolve e descentraliza. Este sentimento se intensifica conforme a Revolugao
Industrial avanga e remodela as relagdes sociais.

O turbilhdo se alimenta continuamente e por muitas fontes (BERMAN, 1986),
gue redefinem o uso do tempo da existéncia humana. O autor cita algumas das
principais transformacdes: fabricas organizavam a méo de obra coletiva para
impulsionar a forgca da burguesia emergente, classe social que assumia o poder
apos a era dos senhores feudais e camponeses; uma transformacédo de nossa
imagem do universo como consequéncia das descobertas cientificas; a
industrializagdo do que se produz, num fluxo de transformar tudo ao redor em
processo mercantil, inclusive as relacbes humanas e os ambientes de dialogo,

by

submetido a luta de classes; a intensa aceleracdo no ritmo de vida; crescimento
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urbano e explosdo demografica, que subordinou milhdes de pessoas a uma jornada
para garantir ao menos a sobrevivéncia em meio ao ambiente no qual nasceram ou
cresceram; a comunicacdo de massa, que sera melhor discutida alguns capitulos a
frente, por sua afinidade com tematica deste trabalho; a organizagéo do proletariado,
contraponto enquanto classe dentro do proprio modo de vida criado pela burguesia,
capaz de desafiar patroes estatais e econémicos; e, “enfim, dirigindo e manipulando
todas as pessoas e instituicdes, um mercado capitalista mundial, drasticamente
flutuante, em permanente expansao” (BERMAN, 1986, p. 15). Sdo esses processos
construtores de um “perpétuo estado de ‘vir-a-ser” que, na definicdo de Marshall
Berman, “vém a chamar-se ‘modernizagao’ (p. 15).

Na primeira fase do capitalismo, em coexisténcia com o inicio do sentimento
de modernidade, ainda se mantinha o elo que conectava o publico moderno aos
modos de vida precedentes, de quando “o mundo ndo chega a ser moderno por
inteiro” (BERMAN, 1986, p. 15). Mas o avancgo capitalista logo comega a suprimir a
lembranca do passado e fixar as ideias do futuro: a maior parte das pessoas foi
submetida a um processo que as desconectou de suas raizes, cultura e relagcdo com
a natureza.

As horas e minutos passavam a ser regulados pela mais valia, que aliena o
individuo da relagéo consciente com o processo e o produto do seu trabalho. Tudo o
que fosse produzido fora do tempo de trabalho ou da logica do capital seria,
conforme Leminski, inatil. Ou in-atil. A partir do século XX, esse processo se
“‘expande a ponto de abarcar virtualmente o mundo todo. Por outro lado, a medida
que se expande, o publico moderno se multiplica em uma multiddo de fragmentos”
(BERMAN, 1989, p. 15 e 16). A consequéncia mais imediata € que a nova era
desconectou a humanidade de seu caminho precedente: encontramo-nos, sentencia
Berman, (1989), “em meio a uma era moderna que perdeu contato com as raizes de
sua prépria modernidade” (p. 16).

Consideracdes e ponderacdes de Karl Marx (2008) podem fornecer pontos
substanciais a compreensdao do capitalismo, nesse primeiro estagio, que se
desenvolveu ampla e intensamente até os dias atuais. Ele desenvolve um raciocinio

que, de inicio, reconhece a burguesia como uma classe altamente revolucionaria,
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cujo mérito foi construir um progresso sem precedentes ao empenhar-se na
organizacao do trabalho coletivo.

A burguesia, segundo Marx, “demonstrou o que a atividade humana pode
realizar. Construiu maravilhas maiores que as piramides egipcias, os aquedutos
romanos e as catedrais goticas” (2008, p. 13). Sua atuacdo, na histéria da
humanidade, foi capaz de conduzir “expedi¢ées que tiram o brilho das grandes
migragdes e das cruzadas” (MARX, 2008, p. 13). A partir da Revolugédo Industrial
desenvolveram-se “forgas produtivas mais macicas e colossais que todas as
geracoes anteriores” (p. 16). Em coletivo, o0 homem foi capaz de dominar as forgas
da natureza, de desviar e adaptar leitos dos rios para a navegacdo, de criar
maquinaria e indastria. Dentre os questionamentos provocados por Marx (2008),
“‘que séculos anteriores poderiam imaginar quanta forga produtiva se escondia no
seio do trabalho social?” (p. 16).

Desde entdo, transformacdes decorreram em ritmo implacavel de mudanca,
objetiva e subjetivamente; isso porque a dominagdo burguesa ndo se limitou ao
ambiente externo ao individuo. Adotamos, como parte de nossa fundamentagéo
tedrica, o materialismo historico-dialético: o ser humano se torna quem é conforme o
que Vvé, aprende e vivencia em sua formacdo cotidiana, e esse ambiente externo
também pode ser transformado pelo individuo, numa relacdo dialética entre o
psicoldgico e o social. Além das condi¢cdes materiais da vida, o capitalismo interferiu
nas expressoes da subjetividade e das relacdes interpessoais.

Nos bancos, nas grandes empresas, nas redacdes de jornal, a existéncia
humana foi reduzida ao valor puramente monetario, que condecorou o capital com o
cargo de elemento mais importante da sociedade, ao centro da existéncia coletiva.
Submetidos ao modelo mercantil, com a livre consciéncia aprisionada ao privilégio
de alguém mais rico do que nds, temos no dinheiro uma falsa sensacdo de
liberdade; para Leminski (2012), isso ocorre porque “o capitalismo tem, dentro de si,
em sua esséncia, uma espécie de ‘amorfia’. E sua grande forga” (p. 52). O poder de
compra institucionaliza “a lei do salve-se-quem-puder e a corrida de ratos em
direcdo ao ouro da Califérnia, a dindmica capitalista, monstruosamente rapida, libera

diregbes e rumos para os arbitrios do egoismo individual” (LEMINSKI, 2012, p. 53).
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Junto as concepcoes filosoficas de Michel Foucault, para quem a sociedade
moderna é disciplinar e constitui o pan-0ptico de uma prisédo, Karl Marx aprofundou o
sentido da pura “agéncia humana” defendido pelo lluminismo, segundo a qual sujeito
seria capaz de plena agdo por meio do proprio pensamento — o “penso, logo existo”
de Descartes. Para Marx, assim como para Freud e intelectuais do pos-modernismo,
o individuo ndo constitui uma fonte autbnoma de subjetividade. Ele incorpora e
expressa, também, as experiéncias que vivenciou e as ideias que aprendeu com o
mundo a seu redor. O que aprendemos, porém, sdo as relacdes de compra e venda
capitalistas, que destruiram os lacos feudais

sem pdr no lugar qualquer outra relagdo entre os individuos que ndo o
interesse nu e cru do pagamento pessoal e insensivel “em dinheiro”. Afogou
na agua fria do célculo egoista todo fervor préprio do fanatismo religioso, do
entusiasmo cavalheiresco e do sentimentalismo pequeno-burgués.
Dissolveu a dignidade pessoal no valor de troca e substituiu as muitas
liberdades, conquistadas e decretadas, por uma determinada liberdade, a
de comércio. Em uma palavra, no lugar da exploracéo encoberta por ilusées

religiosas e politicas ela colocou uma exploracdo aberta, desavergonhada,
direta e seca. (MARX, 2008, p. 12 e 13).

Depois de reconhecer o papel revolucionario da burguesia, Marx defende que
a organizacao social é capaz de garantir um progresso voltado ao bem comum, em
vez de colocé-lo a servico de uma ou outra classe dominante. Antes disso, porém, o
autor descreve que a ideologia capitalista deu inicio a um panorama de urgéncia
coletiva. A partir da nova premissa de que tudo precisa gerar lucro, com o capital ao
centro da vida, o que é produzido se renova continuamente para que seja possivel
gerar sempre mais dinheiro.

Até a atualidade e desde a era moderna, os multiversos de possibilidades da
nossa vida se comprimem e aceleram na permanente busca de inovacdes que
possam ser comercializadas. Como exemplo desta condi¢cdo, segundo Marx (2008),
“‘basta mencionar as crises comerciais que, repetidas periodicamente e cada vez
maiores, ameagam a sociedade burguesa” (p. 18). Em um momento de crise, grande
parte da producdo e das forcas produtivas que foram criadas é destruida
regularmente. Conforme o autor, “nas crises irrompe uma epidemia social que em

épocas anteriores seria considerada um contrassenso — a epidemia da



19

superproducao” (MARX, 2008, p. 18).

Por revolucionar os instrumentos produtivos de modo continuo, todas as
relacdes sociais envolvidas no modo de vida capitalista sofrem a interferéncia de sua
dindmica. Enquanto outras classes sociais da Histdria tinham por caracteristica a
estabilidade dos meios produtivos — ou, nas palavras de Marx, a “conservagao
inalterada” como “primeira condi¢ao de existéncia” (p. 13) —, no capitalismo tudo se
renova a todo momento. “A transformacgao continua da produc¢ao, o abalo incessante
de todo o sistema social, a insegurangca e o0 movimento permanente distinguem a
época burguesa de todas as demais” (MARX, 2008, p. 13). Para Leminski (2012),
sdo colocados bruscamente em xeque os habitos tradicionais e os objetivos de vida
“classicos”. Eles s&o substituidos por “gestos cujo destino desconhecemos” (p. 89).

Marcada pelo excesso e pela acumulagéo, como todas as classes dominantes
da historia, a sociedade capitalista inaugurou a pratica da concorréncia. Ha, pela
primeira vez, “civilizagdo demais, meios de subsisténcia demais, industria e comeércio
demais” (MARX, 2008, p. 18). Simultaneamente, vemos falta, excesso e
desequilibrio.

De inicio, no contexto da formacdo das fabricas, a centralizacdo da base
social em torno de critérios econémicos desencadeou uma série de transformacfes
no cotidiano da sociedade. Para superar as crises que o préprio capitalismo cria pela
dindmica superprodutiva, a burguesia age, segundo Marx (2008), por dois caminhos:
por um deles, alcangca essa superagao pela “destruicdo forcada de grande
quantidade das forcas produtivas; por outro, por meio da conquista de novos
mercados e da exploracdo mais intensa de mercados antigos (p. 19).

O desemprego € uma das consequéncias mais imediatas da crise, adotado
como medida para manter os lucros. Com isso, geram-se crises ainda mais
violentas, ja que a maior parte das pessoas € submetida a condicbes mais precarias
de trabalho e de vida. Amplia-se a desigualdade social, reduz-se a parcela da
populacdo com recursos para consumir 0 que O proprio capitalismo precisa
comercializar para se manter ativo e o ciclo intermitente chega aos individuos sob a
forma de uma impaciéncia, de uma angustia tipica da modernidade.

Antagonica a classe burguesa, inclusive na linguagem na qual dialoga por se
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formarem na mesma sociedade, também se organiza a classe proletaria.
Trabalhadores seguem a logica do trabalho no cotidiano das fabricas e agem em
coletivo para resistir a quem domina suas vidas porque detém mais posses. Por
meio “de associagbes contra a burguesia, lutam juntos para assegurar o seu
trabalho” (MARX, 2008, p. 23), com crescente consciéncia de classe. O trabalhador
reconhece que vende a sua mao de obra por precos de papel; no contato com
outros, diferentes na individualidade subjetiva e semelhantes nas expressdes
objetivas, percebe que troca tempo de sua vida por nUmeros impressos que nunca
fecham as contas. Nesse momento, em crise, a ideologia escancara sua
instabilidade e suas contradi¢des, porque

as forcas produtivas de que dispbe ndo servem mais para promover as

relagbes burguesas de propriedade; ao contrario, elas se tornaram

poderosas demais para tais relages, sendo obstruidas por elas; e tdo logo

superam esses obstaculos, elas desorganizam a sociedade e colocam em
risco a existéncia da propriedade burguesa (MARX, 2008, p. 18).

Sob a dtica do materialismo histérico-dialético, pode-se assinalar que as
condi¢cBes externas ao individuo interferem em todas as esferas da sua existéncia.
Como um sentimento coletivo, a expressdo da modernidade comeca a se integrar
aos modos de vida e as pessoas a assimilam ativamente. Quem trabalha e dialoga,
construindo relagBes criticas com seus colegas, passa a compreender mais e mais
do que acontece nas entrelinhas do sistema. As classes exploradas, entéo,
organizam sua luta em coletivo, por meio de sindicatos e associacdes. Como explica
Berman (1986), “as imensas unidades de producao, inerentes a industria moderna,
acabam por reunir grande namero de trabalhadores, forcando-os a depender uns
dos outros e a cooperar em suas tarefas”. Organizados coletivamente para manter a
dindmica da sociedade capitalista, na intricada cooperacdo que busca dar conta da
moderna divisdo de trabalho, podem dessa maneira aprender a agir e a pensar,
também em coletivo, novas solugdes para a sua condicao.

Berman (1986) assinala que o texto de Marx, no Manifesto Comunista, coloca
mais questionamentos do que solugdes, enquanto o tom literario de seu texto reforca
0 proposito de “fazer o povo sentir, eis por que suas ideias sao expressas através de

imagens tao intensas e extravagantes” (p. 17). Essa ansia de muitos tedricos por
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despertar a humanidade do estado de insbnia materialista se justifica na
dissimulacdo do conceito de liberdade, aliada do capitalismo: Leminski afirma que o
dinheiro é o que define a proporcao da soberania do individuo. Os rumos da nossa
vida se estabelecem conforme as condi¢cfes financeiras disponiveis; afinal, hoje, o
que é “a liberdade de ir para Nova York ou nao, de ter um videocassete ou nao, de
comer carne ou nao?” (LEMINSKI, 2012, p. 152).

O interesse marxista se volta ao fato de que a burguesia langcou ao mundo
“novas imagens e paradigmas, vividos, da vida boa como a vida de acdo. Provaram
que é possivel, através da acdo organizada e concertada, realmente mudar o
mundo” (p. 91). A ideia essencial esta concentrada nos “processos, os poderes, as
expressodes de vida humana e energia: homens no trabalho, movendo-se, cultivando,
comunicando-se, organizando e reorganizando a natureza e a si mesmos’
(BERMAN, 1986, p. 91).

As ideias de Marx ndo definem o caminho para um modelo de sociedade
ideal, mas, prioritariamente, desconstroem o modo de vida capitalista para apontar
um formato antagdOnico e correlato: o anticapitalismo seria um mundo organizado e
vivido em comunidade, mas sem distingdes de classe. Ao dispor de todos os seres
humanos — todos idénticos na condicao fisioldgica invariavel de Homo sapiens —, a
abundancia de bens coletivos e seu desfrute absoluto.

Quando sugere que incorporemos o0 sentimento de modernidade que se
expressa continua, ilimitada, aberta e incansavelmente, Marx “espera, portanto,
cicatrizar as feridas da modernidade através de uma modernidade ainda mais plena
e profunda” (BERMAN, 1986, p. 95). Nas palavras de Berman, as questdes centrais
do marxismo perguntam-se por que, se a vida boa é a vida de agéo, “o escopo das
atividades humanas deve ser limitado aquelas que dao lucro?”. E, se o homem
moderno vé do que € capaz a atividade humana, “por que deveria aceitar
passivamente a estrutura da sociedade, tal como se Ihe oferece? (1986, p. 91)

Conforme o autor, a segunda realizacdo burguesa mais importante — além
das modificacbes materiais e concretas que executou na sociedade — “foi liberar a
capacidade e o esforco humanos para o desenvolvimento: para a mudanca

permanente, para a perpétua sublevacdo e renovacdo de todos os modos de vida
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pessoal e social” (BERMAN, 1986, p. 91). Ele enumera as principais transformacoes
decorridas com a Revolucéo Industrial e a instalacdo do maquinario capitalista, onde
tudo se mostra impregnado de seu contrario: forcas industriais e cientificas até entéo
inconcebiveis; e “sintomas de decadéncia que ultrapassam os horrores dos ultimos
tempos do Império Romano” (p. 18). As maquinas ganham mais valor do que
homens; homens, mais valor do que as mulheres.
O magquinado, dotado do maravilhoso poder de amenizar e aperfeicoar o
trabalho humano, sé faz, como se observa, sacrifica-lo e sobrecarrega-lo.
As mais avancadas fontes de salde, gracas a uma misteriosa distorcao,
tornaram-se fontes de pendria. As conquistas da arte parecem ter sido
conseguidas com a perda do carater. Na mesma instancia em que a
humanidade domina a natureza, o homem parece escravizar-se a outros
homens ou a sua prépria infamia. Até a pura luz da ciéncia parece incapaz
de brilhar sendo no escuro pano de fundo da ignorancia. Todas as nossas
invencdes e progressos parecem dotar de vida intelectual as forgas

materiais, estupidificando a vida humana ao nivel da forgca material
(BERMAN, 1986, p. 18).

Se tudo que era sélido ja desmanchava no ar quando as maquinas expeliam
seus primeiros vapores, o desenvolvimento capitalista conduziu a sociedade a uma
sensacao de impermanéncia ainda mais ansiosa nas décadas seguintes. Leminski
(2012) descreve que, “na segunda metade do século XX, o capitalismo avangou em

direcdo a formas superiores, mais complexas, de sua dinamica interna”.

1.1.1 Do avanco capitalista, surge a pés-modernidade

O modelo do capital assumiu formas que disfarcam suas intencdes e
paradigmas em meio a uma cultura de “mudancolatria’: um culto fervoroso a tudo o
que o seja novo ou, pelo menos, pareca novo” (LEMINSKI, 2012, p. 119). E o que da
origem ao “gesto coletivo chamado ‘moda’, consagracdo do efémero, coroagdo do
passageiro, vitoria do tempo sobre o ser” (p. 119). Nisso, para Leminski, a0 menos
em alguns terrenos, saber “ficar parado” ou “deixar tudo como esta” (2012, p. 120) é
um comportamento de vanguarda capaz nos resgatar a ideia da vida pela vida.

Esse capitalismo serd mais plastico, mais maleavel, mais &gil, mais capaz

de absorver suas préprias contradicdes e coloca-las a seu servigo. Sera
distributivista (como a social-democracia), "liberal", rooseveltiano, flexivel
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diante das pressdes trabalhistas e sindicais, computadorizado enfim.
(LEMINSKI, 2012, p. 52)

As modas e a devogao ao efémero, em “sua velocidade paranoica, estdo ai
para nos consolar da impossibilidade de uma mudanga realmente radical das coisas”
(LEMINSKI, 2012, p. 120). Elas podem ser ferramentas estratégicas ao capitalismo
para ampliar o alcance de suas ideologias de alienag&o: ndo procuram refletir sobre
o individuo qualquer claridade que o torne capaz de questionar o mundo ao seu
redor. Sdo alteracbes que decorrem na crosta da sociedade e ndo modificam a
esséncia de como a vida acontece.

Uma das principais transformaces da era pdés-moderna foi quanto a nocao
de espago publico. O capitalismo “acelerou a desintegragdo do nosso mundo em um
aglomerado de grupos de interesse privado, material e espiritual, vivendo em
monadas sem janelas, ainda mais isolados do que precisamos ser” (BERMAN, 1986,
p. 21). No Brasil, a modernizag&o foi implementada sobretudo durante o periodo da
ditadura militar, quando, a pretexto de um “milagre econémico”, a politica autoritaria
assumiu o poder a forca e procedeu com a industrializacdo também forcada do
Brasil, sem qualquer preocupac¢do com adequar 0 processo ao contexto cultural do
pais. Foi contra a interferéncia e a absor¢ao passiva do imperialismo norteamericano
gue movimentos de resisténcia, como a contracultura, comecaram a se fortalecer na
expressao da pés-modernidade brasileira.

Uma questao colocada por Berman é com relacédo a que espécies de pessoas
surgem como fruto desse modelo social em permanente estado de mudanca. No
capitalismo, classes dominantes controlam nossas vidas a partir de interesses bem
definidos — interesses que também determinam as medidas adotadas em momentos
de crise e de caos. O sentimento de instabilidade chega ao individuo por meio de
uma rede capilar de disseminagédo ideoldgica, que “contribui” para propagar os
“valores” capitalistas. A for¢ca dessas ideias se ampara na infraestrutura (modelo
operante da producao assalariada propriamente dito) e na superestrutura
(instituicdes, tais como a policia e o exército, de que o sistema dispbe para
assegurar seu dominio), que se interpenetram dialeticamente.

Nesse modelo, centrado no trabalho e no lucro, as possibilidades humanas
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que o proprio capitalismo cria sdo destruidas continuamente. O sistema “estimula,
ou melhor, forca o autodesenvolvimento de todos, mas as pessoas s6 podem
desenvolver-se de maneira restrita e distorcida” (BERMAN, 1986, p. 93 e 94). Isso
porque suas vidas sédo destinadas a preservar o funcionamento da estrutura social,
com pouco ou quase nenhum tempo disponivel para as buscas pessoais ou para
pensar além do que lhes é oferecido em meio ao turbilhdo coletivo. A atmosfera de
mudangas, como elemento concreto deste mundo, alcanga a todos os que nele
vivem.

Berman acredita que uma absorcao ativa e reativa das transformacdes pos-
modernas exige que saibamos acolhé-las, busca-las por iniciativa e, por fim, leva-las
adiante. Olhando em frente e assumindo a fluidez da nova era, pode-se transmutar o
imediatismo em maturidade e até mesmo aprender “a se deliciar na mobilidade, a se
empenhar na renovacao, a olhar sempre na direcao de futuros desenvolvimentos em
suas condi¢des de vida e em suas relagbes com outros seres humanos” (BERMAN,
1986, p. 93).

Embora possivel no horizonte revolucionario, a constru¢do da consciéncia do
individuo no mundo pos-moderno exige dele a independéncia de raciocinio — isso se
tiver aprendido usa-lo livremente, compreendendo a distribuicdo desigual de
oportunidades. Como a sensacao coletiva € de instabilidade, o espirito da época
capitalista é de dissolucdo das coisas no instante imediato em que elas surgem.
Tudo o que é sélido, ou seja, que existe por existir, ou porque foi produzido para
passar a ser algo no mundo, “é feito para ser desfeito amanha [...] a fim de que
possa ser reciclado ou substituido na semana seguinte, [..] sob formas cada vez
mais lucrativas” (BERMAN, 1986, p. 96).

E sob um contexto de amplo crescimento e desenvolvimento capitalista que
emerge, enfim, o conceito de pdés-modernidade. Harvey (1992) avalia que, desde
1972, as praticas culturais, politicas e econdmicas passaram a sofrer uma mudanca
abissal, que “esta vinculada a emergéncia de novas maneiras dominantes pelas
quais experimentamos o tempo e o espago” (p. 8). Para o autor, na organizagao do
capitalismo, existe uma intima relacdo entre todos os pontos até agora debatidos —

“a ascensao de formas culturais pds-modernas, a emergéncia de modos mais
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flexiveis de acumulagdo do capital e um novo ciclo de ‘compressdo do tempo-
espaco” (HARVEY, 1992, p. 8). Essas mudangas mais recentes, no entanto,
colocam-se mais como um contexto de “transformacgdes da aparéncia superficial do
que como sinais do surgimento de alguma sociedade pds-capitalista ou mesmo pos-
industrial inteiramente nova” (p. 8), sobretudo “quando confrontadas com as regras
basicas de acumulagdo capitalista” (p. 8), ja introduzidas a luz do raciocinio
desenvolvido por Marx.

A pés-modernidade, portanto, é a representacdo do capitalismo
ultradesenvolvido, mais do que um novo tipo de sociedade. Trata-se de um modo de
vida permeado pelas descobertas — na ciéncia e na tecnologia, por exemplo —, que
sob a dindmica do capital aprofundaram a sensacdo de espago e de tempo
comprimidos, de aceleracdo e de urgéncia da vida humana.

Leminski (2012) assinala que, no decorrer do processo de industrializacao, “o
capitalismo n&o ira trair sua verdadeira natureza” (p. 52). Ocorre, para o autor,
justamente o contrario. O sistema “conseguird essa sobrevivéncia utilizando
exatamente sua arma fundamental: a transformacéo de tudo em mercadoria” (p. 52).
Nesse ponto, nem mesmo a arte escapa de se adaptar, visto que “uma unica lei
suprema rege esse universo: tudo é valido, se puder se transformar em mercadoria,
vale dizer, em lucro, vale dizer, em mais-valia” (LEMINSKI, 2012, p. 53). E ai que a
criacdo artistica entra como resisténcia, e seus produtos, como inutensilios.

Para firmar nossa compreensédo sobre a nova era, é importante considerar as
proposicdes de Linda Hutcheon (1991). A autora afirma que, justamente por se tratar
mais de um prolongamento do primeiro estagio do capitalismo do que de um novo
modelo social, “o pds-modernismo nao pode ser utilizado como um sinénimo para o
contemporaneo” (p. 20). Ela descreve a incorporagdo do prefixo “p6s” como uma
nomenclatura que absorve “aquilo que pretende contestar” (p. 21). Contraditério por
esséncia, o termo atua por dentro do sistema que busca subverter, e por isso nao
pode ser considerado como um novo paradigma, mas como uma atualizacdo do
modelo que ja existia.

A sociedade de hoje ganha um novo nome — pés-moderna — para que a teoria

possa se aproximar mais intimamente do cenario acirrado de capitalismo global. No
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entanto, para a autora, a utilizagdo do termo também “pode servir como marco de
luta para o surgimento de algo novo” (HUTCHEON, 1991, p. 21). Assim, em vez
disso, ela oferece

um ponto de partida especifico, embora polémico, a partir do qual se possa

trabalhar: como uma atividade cultural que pode ser detectada na maioria
das formas de arte e em muitas correntes de pensamento atuais. Aquilo que

qguero chamar de pds-modernismo € fundamentalmente contraditério,
deliberadamente histérico e inevitavelmente politico, suas contradicbes
podem muito bem ser as mesmas da sociedade governada pelo capitalismo
recente, mas, seja qual for o motivo, sem dlvida essas contradicdes se
manifestam no importante conceito pés-moderno da "presenca do passado”
(HUTCHEON, 1991, p. 20).

A ideia de sombra do passado explica por que muitos tedricos distinguem o
modernismo do pos-modernismo nessa relacdo paradoxalmente aproximativa.
Hutcheon (1991) avalia que “o moderno esta inevitavelmente embutido no pds-
moderno [...], mas o relacionamento complexo entre eles € de consequéncia,
diferenca e dependéncia” (p. 61). Os dois estagios da sociedade capitalista estao
intimamente vinculados porque, na nova etapa, ainda se mantém as distin¢cdes de
classe e as formas produtivas colocadas em prética pelo sistema dominante. O
termo pés-moderno, para Hutcheon (1991), “significa algo mais do que ‘um hifen
cercado por uma contradicdo’, conforme as memoraveis palavras de Charles
Newman. O hifen caracteriza mais do que ‘um passo hesitante; um ténue enxerto; a
cauda aparada do hibrido” (HUTCHEON, 1991, p. 60). Segundo a autora,

assim como o0 modernismo, o pés-modernismo também preserva suas
proprias contradicdes, mas também que as ressalta a ponto de passarem a

ser as préprias caracteristicas definitérias de todo o fenémeno cultural que
classificamos sob essa denominacédo. (HUTCHEON, 1991, p. 67)

Os estudos pés-modernos desafiam o sistema capitalista sem negéa-lo. No
entanto, questiona Hutcheon, “o que esta sendo desafiado pelo pés-modernismo?”.
Na sequéncia de seu raciocinio, € ela quem responde: “Antes de mais nada, as
instituicbes passaram a ser submetidas a investigacdo: desde os meios de
comunicacao até a universidade, desde os museus até os teatros” (p. 60).

Essa tendéncia cultural € dominante e “se caracteriza pelos resultados da
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dissolucdo da hegemonia burguesa por acdo do capitalismo recente e pelo
desenvolvimento da cultura de massa” (HUTCHEON, 1991, p. 22). Nesse sentido, a
pés-modernidade se constitui pela afirmacdo das diferencas em vez de se ater a
nao-identidade. Em meio a todas essas contradicbes, Hutcheon (1991) busca um
conceito para definir o momento historico:
O pdés-modernismo é o processo de fazer o produto; é auséncia dentro da
presenca; € a dispersao que precisa da concentracdo para ser a dispersao;
€ o idioleto que quer ser, mas sabe que nédo pode ser, o cddigo-mestre; é a

imanéncia que nega a transcendéncia, e no entanto anseia por ela. Em
outras palavras, o pés-moderno segue a ldgica do "e/e", e ndo a do "ou/ou”

(p. 74).

Importante considerar outra reflexdo de Hutcheon (1991), segundo a qual,
assim como para Marx, 0s sistemas e ordens sociais sao criagées do ser humano, o
que configura sua justificacdo e sua limitagdo. Esses sistemas “nao existem
‘exteriormente’, fixos, pressupostos, universais, eternos; sdo elaboragdes humanas
na historia. Isso ndo os torna nem um pouco menos necessarios ou desejaveis”
(HUTCHEON, 1991, p. 74).

Em ensaios produzidos ao longo de sua carreira, Leminski (2012) também
propde conceitos para o “pdés-moderno” - adjetivo que, segundo ele, “vem sendo
aplicado a certas manifestacdes artisticas e de comportamento atuais” (p. 88). O
termo caracteriza o estadgio do capitalismo que traz, em seu cerne, uma fase
informatico-computadorizada, a qual apanhou desprevenidas as pessoas do mundo.
Dai, talvez, o sentimento de inesperado, de surpresa, a sensacdo de que nao
conseguimos segurar nada nas maos; nossos gestos, para o autor, tém destino
desconhecido, em substituicdo aos habitos tradicionais e objetivos classicos que

atribuiamos a nossa existéncia.

Os gestos “pods-modernos” correspondem a um mundo: a) totalmente
urbano; b) onde prevalece o setor terciario (servi¢os); ¢) onde a empresa
adquiriu um carater abstrato, impessoal, “sociedades anénimas”; e d) “last
but not least”’, onde a industria e a tecnologia eletrénica adquirem uma
importancia tdo grande na vida das pessoas que se pode dizer, com
McLuhan, que o proprio sistema nervoso do homem comeca, por fim, a ser
exteriorizado, sob a forma de tecnologia. (LEMINSKI, 2012, p. 88).
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Para nos aprofundarmos nas problematicas pos-modernas e refletir sobre o
que ela representa na vida pratica da sociedade, utilizamos as analises de Stuart
Hall (2005) sobre a formacédo das identidades culturais do nosso momento historico.
Ele utiliza o termo “identidade” para definir aquilo que preenche o espaco entre o
mundo interior e o mundo exterior ao individuo — algo situado entre o meio objetivo e
o0 subjetivo, que “define” quem a pessoa é. Conforme abordado adiante neste
capitulo, a visdo preponderante na era pds-moderna sugere que a identidade do
sujeito “é formada na interagédo entre o eu e a sociedade” (HALL, 2005, p. 11). Cada
individuo possui um “eu real” — sua esséncia interior — que é “formado e modificado
num dialogo continuo com os mundos culturais ‘exteriores’ e as identidades que
esses mundos oferecem” (p. 11). Trata-se de uma construgéo dialética que “sutura”
0 sujeito a estrutura, na metafora médica escolhida por Hall (2005) para conceituar a
identidade. Esta, enfim, pela condicdo de ser formada e transformada continuamente
de acordo com os sistemas que rodeiam o sujeito, torna-se, nas palavras do autor,
uma “celebragdo movel”. A identidade do individuo é o resultado da interacéo entre
seu lado subjetivo e 0 meio externo que o circunda, dois elementos centrais que
contribuem para formar quem ele é.

Essa reflexdo prévia sobre o conceito de identidade, reconhecida desde o
lluminismo e descentralizada na atual tendéncia a dissolucdo, € importante para
avaliar as transformacfes que se operam no sujeito a partir da era pés-moderna.
Definida por Hall (2005) como “sociedades de mudanga constante, rapida e
permanente” (p. 14), a pés-modernidade € palco de um desenvolvimento tecnoldgico
e social que extrapola as fronteiras dos paises e se unifica num mercado
globalizado. Nesse cenario, “a medida em que areas diferentes do globo sédo postas
em interconexdo umas com as outras, ondas de transformagao social atingem
virtualmente toda a superficie da terra” (HALL, 2005, p. 15). Processos coletivos e
inconscientes, ndo inatos, conduzem a aprendizagem do individuo desde o instante
em que ele nasce. Para Hall, “em vez de falar da identidade como uma coisa
acabada, deveriamos falar de identificagdo, e vé-la como um processo em
andamento” (2005, p. 38).

A era pos-moderna, que tem inicio a partir da década de 70, trouxe consigo
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uma mudanca substancial nos modos de vida. Como pais de terceiro mundo, o
Brasil viveu um processo de industrializacdo tardia, imposta pelas classes
dominantes e descolada da identidade nacional — substéncia que a contracultura
brasileira, com respostas de teor artistico, buscou recuperar. Esse contraponto a
ditadura militar sera levantado mais adiante.

Hoje, em todo o mundo, a unido entre os mercados de diferentes paises
numa espécie de comércio financeiro global, assim como o processo de
urbanizacdo, modificaram o senso coletivo de tempo e de espago. O meio externo
assim construido chega ao sujeito sob a forma contraditéria como as relacées
humanas se desenvolvem dentro dele. Essas novas configuracdes, conforme
sintetiza Leminski, tornam impossivel prever o homem que nasce a partir delas — no
entanto, “alguns sintomas ja comegam a se tornar visiveis” (2012, p. 89). Um mundo
onde s6 ha “modas, ndo mudancgas” (p. 92) constrdéi uma vivéncia circular, ndo mais
linear: a humanidade comeca a girar em torno da prépria histéria, porque perdeu sua
relagdo com a natureza ou com o sentido de existir no mundo. Esse novo cenario,
em que s6 ha cultura e onde a vida acabou, é, para Leminski, “totalmente humano”
(p. 92).

A maquina urbana, num espaco compartilhado por milhées de pessoas, ndo
representa para o autor somente uma mudanca quantitativa. A condicdo se amplia e
interfere na qualidade da vida em si. Como resultado agente e paciente desse
‘pesadelo demografico das grandes cidades”, que atinge todos os habitos

tradicionais, Leminski invoca o conceito de “homo-post-modernus”.

Nesse mundo, conceitos como ‘liberdade”, “beleza”, “democracia’,
“felicidade”, estao sendo forgcados a se traduzir em novos conceitos e novas
realidades. As coisas ndo estdo mais nos lugares onde deveriam estar, no
palacio, no templo, nos dicionérios. (LEMINSKI, 2012, p. 89)

O impacto dessa mudanga conhecida como “globalizagédo” — além de
inovacodes tecnoldgicas frequentemente catastroficas para o meio ambiente porque o
anico fator considerado € o lucro (LEMINSKI, 2012) — é a formacdo de multiplas
identidades: em contato com um ambiente instavel e diante de diferentes culturas,

gue se interconectam no mercado global e por meio da tecnologia, a identidade se
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preenche de mundo externo e se transforma, continuamente.

Tais representacdes contraditorias atuam simultaneamente de fora para
dentro, a partir das condicbes materiais, e de dentro para fora, partindo da
subjetividade. O individuo iluminista, como centro de si mesmo, pode hoje se ver
descentralizado, mas também pode se libertar de “de seus apoios estaveis nas
tradicoes” (HALL, 2005, p. 25) e perseguir seu centro mais uma vez, absolvido da
imobilidade medieval.

Outra consequéncia da pés-moderna globalizacdo é o que Harvey (1992)
chama de supressdo do espaco por meio do tempo. As inovacdes tecnoldgicas
permitiram o contato imediato entre civilizacdes que até entdo nao dispunham de
meios para se comunicar instantaneamente. Segundo Hall, “os lugares permanecem
fixos; € neles que temos raizes. Entretanto, o espa¢o pode ser cruzado num piscar
de olhos — por avido a jato, por fax ou por satélite” (p. 72).

O desenvolvimento de novas midias e suportes para a comunicacao também
sdo responséaveis pelo intenso processo de aproximacdo entre culturas globais.
Harvey (1992) propde, dentre outras reflexfes, uma analise sobre a televisdo de
massa. Essa ferramenta, “combinada com a comunicagao via satélite, torna possivel
experimentar uma aceleracdo das imagens de diferentes espacos quase
simultaneamente, colidindo os espac¢os do mundo numa série de imagens numa tela
de televisdo” (p. 293). Como efeito, “as imagens de lugares e espagos tornam-se téo
abertas para a producao e efémeras para o uso como quaisquer outras” (HARVEY,
1992, p. 293). O autor descreve esse momento como um “colapso dos horizontes
temporais e a preocupacdo com a instantaneidade”, que “surgiram em parte em
decorréncia da énfase contemporanea no campo da producao cultural em eventos,
espetaculos, happenings e imagens de midia” (p. 91). Sob o suporte dos preceitos e
da maquina capitalista, “os produtores culturais aprenderam a explorar e usar novas
tecnologias, a midia e, em ultima analise, as possibilidades multimidia (HARVEY,
1992, p. 91).

Aqui, cabe citar integralmente dois paragrafos de texto desenvolvidos por um
dos principais teoricos da pés-modernidade, em cuja obra nos identificamos com

uma descrigdo de félego sobre algumas das principais mudancas que sentimos no
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momento presente.

Nas costas dessa expansdo dos negoécios e dos servicos financeiros,
formou-se toda uma nova cultura yuppie, com seus atavios de pequena
nobreza, estreita atencdo ao capital simbdlico, a moda e ao design e de
gualidade de vida urbana.

O outro lado dessa afluéncia foi a praga da falta de moradia, da perda de
poder e do empobrecimento que tomou conta de muitas cidades centrais
(HARVEY, 1992, p. 300).

Também o desenvolvimento da internet e o surgimento de dispositivos de
midia pessoais, que nos conectam e interligam a noticias que se desenrolam de
modo simultdneo em todas as partes do mundo, constituem um aspecto fundamental
do novo cenério globalizado. Por seu protagonismo em meio a vida social pos-
moderna, a cibercultura é proposta como alternativa a literatura de resisténcia e
como suporte para a nova poesia nas consideracoes finais deste trabalho.

Hutcheon (1991) assinala que é costume estabelecer oposi¢des binarias entre
pos-modernismo e o modernismo, entre o0 passado e o0 presente. Entretanto, essas
oposicOes devem ser questionadas porque o estagio mais recente atua em uma
identidade propria e paradoxal. A coluna oposta, de natureza “modernismo versus
pés-modernismo’, € uma estrutura que, implicitamente, nega a natureza hibrida,
plural e contraditéria do empreendimento pés-moderno” (HUTCHEON, 1991, p. 39).

Numa sintese que se fundamenta na linha tedrica marxista, pode-se concluir
que o trabalho humano organizado é capaz de dar vida a verdadeiras revolucdes.
Quando agem em coletivo, as pessoas sdo capazes de pluralizar suas ideias
subjetivas, de pensar mais amplamente a luz das diferencas e de tomar decisées
para além do eu individual ou da necessidade basica imediata. O capitalismo, no
entanto, direcionou o trabalho humano ao Unico propésito de acumular bens —
pratica que constréi um sentimento de urgéncia, de preocupacao e de estresse, mas
que é descartavel a plena e confortavel realizacdo da vida no ambito medular da
existéncia.

Com a atuacao coletiva € possivel construir outros modelos sociais e verter o
potencial humano ao propdésito de garantir uma existéncia livre e justa a todos o0s

individuos. Assim como a organizacdo social revolucionou os modos de vida até
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entdo existentes e pdde implementar as relacées capitalistas — uma ideologia criada
e socialmente aplicada pelos préprios seres sociais — essa mesma capacidade de
organizacdo pode, também, desconstruir a sociedade vigente e arquitetar um novo
modelo, que alcance a igualdade.

Para chegar até 14, porém, um caminho de desconstrucdo e de consciéncia
de classe é necessario. Pela dimensdo que alcancou ideologia capitalista, esse
caminho pode levar gera¢fes; mas diante do seu continuo desmanche na rotina
social, o percurso se torna percorrivel. Neste trabalho, discorremos sobre algumas
teorias que peregrinam na contramao da ideologia dominante, construidas a partir
das possibilidades que se abrem ao longo do processo de consciéncia de um
individuo. Essas teorias navegam no sentido de abrir o leque de ideias sobre a vida,
para dentro da crosta, e apontam no horizonte outras maneiras de o ser humano

perpassar o ciclo terreno da existéncia.

1.1.2 Noc¢éao do tempo na era pés-moderna

Os rapidos processos de mudanca surgidos a partir da Revolugéo Industrial e
da pos-modernidade, descritos capitulos anteriores, trouxeram a percepc¢ao sobre o
modo também acelerado como o ser humano é levado a conduzir a sua vida na
nova era. Agora, uma nova introducdo ao debate literario se mostra necessaria para
que possamos discutir a contracultura por dentro de suas raizes. Mais a frente, o
papel da literatura assume o debate — e, espera-se, fortalecido pela melhor
compreensao da dinamica dominante ao nosso redor.

Esta reflexdo prévia é importante para desenvolver e situar a luta empenhada
por toda uma geracao de artistas e intelectuais no Brasil, sobretudo por “parte da
juventude dos anos 60 e 70 do século passado, das quais resultaram algumas
transformacdes socio-culturais” (CAPELLARI, 2007, p. 7). A contracultura € definida
como a “representagao dada a um conjunto de manifestagdes de repudio ao modus
vivendi predominante no Ocidente” (p. 7).

Para isso, inicialmente, é necessario refletir sobre nossa pressa e seus

reldgios. Desenvolvemos esse raciocinio sob uma linha teérica marxista: construido



33

social e historicamente, o tempo nao pode ser definido como uma “categoria
abstrata arbitraria” (FARIA e RAMOS, 2014, p. 49), externa ou alheia a nés, que
tenha surgido de forma natural ou espontanea. Estas no¢gdes cronometradas “foram
historicamente convencionadas para permitir sua dimensionalidade” (FARIA e
RAMOS, 2014, p. 50). Para Norbert Elias (1989), “em um mundo sem homens e
seres vivos, ndo haveria tempo e, portanto, tampouco relégios ou calendarios” (p.
22).

Localizar o comportamento temporal na sociedade pos-moderna exige que
analisemos como tal senso foi criado, e como ele se modificou ao longo dos séculos.
Antes de se estabelecer a sociedade industrial, a passagem do dia costumava
seguir a sucesséao de tarefas, as demandas pontuais e a relacdo muatua entre elas.
Depois, passou a ser medida em intervalos de tempo, como o do cozimento do arroz
ou do fritar de um gafanhoto (THOMPSON, 2005). Tal nog¢ao, ou “descaso pelo
tempo do reldgio” (p. 271), restringe-se a comunidades que vivem distantes ou que
ainda nao foram atingidas pelo modo de producéo capitalista. As tarefas diarias de
pequenos agricultores e pescadores parecem se desenrolar “pela légica da
necessidade, diante dos olhos do pequeno lavrador” (THOMPSON, 2005, p. 271).

Propomos ainda algumas reflexdes a respeito da orientacéo pelas tarefas, ja
superada nas sociedades capitalistas. A primeira consideracdo, emprestada de
Thompson (2005), é que, antes da era industrial, “0 camponés ou trabalhador parece
cuidar do que € uma necessidade” (p. 271). Depois, em uma comunidade na qual é
comum orientar-se conforme as tarefas do dia, “parece haver pouca separagao entre
‘o trabalho’ e ‘a vida’. As relagdes sociais e o trabalho sdo misturados — o dia de
trabalho se prolonga ou se contrai segundo a tarefa” (THOMPSON, 2005, p. 271).
Nessa época, quando o individuo ainda controla sua vida produtiva, o padrdo de
trabalho oscila entre 6cio e producéo, entre intensa atividade e entrega ao descanso.
O padrao, diz Thompson, “persiste ainda hoje entre os autbnomos - artistas,
escritores, pequenos agricultores e talvez até estudantes - e propde a questdo de
saber se n&o € um ritmo ‘natural’ do trabalho humano” (2005, p. 282).

A partir do século XVIIl, quando adentramos 0s primeiros processos de

transicdo do artesanal para a “paisagem familiar do capitalismo industrial
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disciplinado” (THOMPSON, 2005, p. 291), comegam a surgir também as primeiras
manifestacbes do controle do tempo, como a folha que marcava a entrada e saida
dos funcionarios nas fabricas, os delatores e as multas por atrasos; ao mesmo
tempo, havia um incentivo elogioso aos trabalhadores pontuais. Era, segundo
Thompson, o “tempo comegando a se transformar em dinheiro, e dinheiro do
empregador” (2005, p. 272).

[Essa medigdo] incorpora uma relagdo simples. Aqueles que séo
contratados experienciam uma distingdo entre o tempo do empregador e o
seu "proprio" tempo. E o empregador deve usar o tempo de sua méo-de-
obra e cuidar para que ndo seja desperdicado: o que predomina ndo é a
tarefa, mas o valor do tempo quando reduzido a dinheiro. O tempo é agora
moeda: ninguém passa o tempo, e sim o gasta (THOMPSON, 2005, p. 272).

Os reldgios portateis passavam a se difundir de maneira generalizada no
‘exato momento em que a Revolucdo Industrial requeria maior sincronizacado do
trabalho” (THOMPSON, 2005, p. 279). O tempo assumia entdo uma perspectiva
regulada sob a forma de segundos, minutos e horas precisas para servir ao novo
formato de mundo que surgia: trabalhadores a servico das maquinas nas fabricas,
produzindo para garantir o giro do capital e o enriqguecimento da burguesia
emergente. O impacto foi tdo substancial que, com a melhora no padrdo de vida, a
aguisicdo de relégios era a primeira mudanca incorporada pelos grupos de
trabalhadores. Esse pequeno instrumento, capaz de regular os ritmos da nova vida
industrial, “era ao mesmo tempo uma das mais urgentes dentre as novas
necessidades que o capitalismo industrial exigia para impulsionar o seu avango”
(THOMPSON, 2005, p. 279).

Uma das analises mais célebres de Karl Marx (2004) argumenta que o ser
social se distingue de todos os outros seres vivos pela condi¢do do trabalho que é
capaz de executar. Ainda que os animais, como a formiga e a abelha, também
executem tarefas, o homem desempenha uma forma de trabalho particular porque
pode produzir de forma universal, para além da caréncia fisica imediata. Por esse
motivo, & dotado de atividade vital consciente, da qual o capital se apropria para
extrair lucro a partir da exploracéo das forgas de trabalho.
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Num dia de 24 horas, o tempo livre do trabalhador também é voltado ao
capital em vez de destinar-se a si proprio. O intervalo serve, principalmente, para
que ele recupere suas energias e descanse até o dia seguinte, quando devera
retornar ao expediente. Na sociedade capitalista, segundo Marx,

o dia de trabalho compreende todas as 24 horas, descontadas as poucas
horas de pausa sem as quais a forca de trabalho fica absolutamente
impossibilitada de realizar novamente sua tarefa. Fica desde logo claro que
o trabalhador durante toda a sua existéncia nada mais é do que forca de
trabalho, que todo seu tempo disponivel é por natureza e por lei tempo de
trabalho, a ser empregado no préprio aumento do capital. Nao tem qualquer
sentido o tempo para educacdo, para o desenvolvimento intelectual, para
preencher fun¢des sociais, para o convivio social, para o livre exercicio das
forcas fisicas e espirituais, para o descanso dominical mesmo nos paises
santificadores do Domingo. Mas em seu impulso cego, desmedido, em sua
voracidade por trabalho excedente, viola o capital os limites extremos,
fisicos e morais, da jornada de trabalho. Usurpa o tempo que deve
pertencer ao crescimento, ao desenvolvimento e a saude do corpo. Rouba o
tempo necessario para se respirar ar puro e absorver a luz do sol [...]. O
sono normal necessario para restaurar, renovar e refazer as forgas fisicas
reduz o capitalista a tantas horas de torpor estritamente necessarias para
reanimar um organismo absolutamente esgotado. Ndo é a conservagdo
normal da forca de trabalho que determina o limite da jornada de trabalho;
ao contrario, € o maior dispéndio possivel diario da forca de trabalho, por
mais prejudicial, violento e doloroso que seja, que determina o limite do
tempo de descanso do trabalhador (MARX, 2002, p. 305-306).

Conforme exposto pelos autores citados neste capitulo, a marcacao do tempo
foi desenvolvida como uma convencao coercitiva a servico do capital. Medi-lo de
maneira precisa consolidou o relégio como um aliado imprescindivel ao crescimento
dos negocios e das industrias. Por meio de toda a nova conjuntura — incentivos
financeiros aos trabalhadores pontuais, multas e divisdo do trabalho -
desenvolveram-se outros habitos em meio a civilizacdo; uma nova disciplina de
tempo surgiu e se fixou na rotina da sociedade (THOMPSON, 2005).

O novo formato se imp6s de maneira tdo incisiva que até mesmo O0S

trabalhadores aprenderam a dialogar com os patrdes segundo essa linguagem:

A primeira geracdo de trabalhadores nas fabricas aprendeu com seus
mestres a importdncia do tempo; a segunda geracdo formou os seus
comités em prol de menos tempo de trabalho no movimento pela jornada de
dez horas; a terceira geracdo fez greves pelas horas extras ou pelo
pagamento de um percentual adicional (1,5%) pelas horas trabalhadas fora
do expediente. Eles tinham aceito as categorias de seus empregadores e
aprendido a revidar os golpes dentro desses preceitos. Haviam aprendido
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muito bem a sua licdo, a de que tempo é dinheiro (THOMPSON, 2005, p.
294).

Esta nova conjuntura € o retrato da contemporaneidade e nos leva a conviver
com um permanente sentimento de urgéncia. O desenvolvimento econémico que
conduziu a globalizacdo fez surgir as sociedades pos-modernas. Na
contemporaneidade, observa-se um fendmeno inédito de rapidez, interconexdo e
transformacdes, permeado pelas novas tecnologias.

Os reldgios e a marcacdo do tempo se combinaram de tal forma a sociedade
capitalista que nos sentimos sempre atrasados e com pressa. O 6cio traz a
sensacao de desperdicio de algo sem forma definida, mas inestimavel. Segundo
Norbert Elias (1989), o tempo, na forma de relogios, exerce uma coercdo de fora
para dentro cujo propodsito €, sobretudo, “suscitar o desenvolvimento de uma
autodisciplina nos individuos” (p. 22). Trata-se de uma “pressdo relativamente
discreta, comedida, uniforme e desprovida de violéncia, mas que nem por isso se faz
menos onipresente, e a qual é impossivel escapar” (ELIAS, 1989, p. 22).

Enxergar essa realidade e como ela se construiu é imprescindivel para a
compreensao do tempo na forma como ele é vivido socialmente. Elias aponta que
essa convencgao, “na pratica das sociedades humanas, reduz-se a um mecanismo
de regulacéo cuja forca coercitiva percebemos quando chegamos atrasados a um
encontro importante” (ELIAS, 1989, p. 29). Carregados do sentimento de urgéncia e
de ultraprodutividade, que servem a manutencdo ativa do sistema que gera lucros,
nds nos inserimos como que automaticamente na mistica do trabalho.

Essa mistica é definida por Leminski (1986) como um processo ligado
intimamente a repressao sexual, tematica que sera retomada nos topicos seguintes,
pela afinidade com as bandeiras da contracultura. A imposicdo e a alienacdo do
trabalho constituem uma pratica que se coloca “contra o corpo, uma mistica de tipo
puritano, calvinista, que reprime o0 prazer para canalizar as energias todas do
individuo para o trabalho material” (p. 477). Interligando conceitos, Leminski situa a
repressividade sexual como uma das opressdes que restringem a livre manifestacao

artistica:
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Ela comeca na exaltacdo da sublimidade do trabalho. E termina na
repressao da vida sensorial, do ludico, do erético. “Nao me inveje, trabalhe
como eu”, “Aqui se trabalha”, “O trabalho dignifica o homem?”, “Pelo trabalho,
se vai ao céu’. Mil bocas proclamam, em altos brados, a santidade, a
exceléncia, a maravilha do trabalho. E trabalho, aqui, é o trabalho tal como
foi canonizado pela Revolucdo Industrial e pela burguesia fabril do século
XIX. Um trabalho policiado por relogios implacaveis, que cobram em
minutos. Alias, foi a Revolucéo Industrial quem inventou o tempo calculado
por maquinas e escravizou os homens a esse tempo maquinal, que, desde
entdo, tiraniza a vida de todos os que trabalham, sob o poder de dois
ponteiros de reldgio. Esse trabalho repressor dos instintos mais basicos
expressa-se, por exemplo, no insulto mais tipico entre nds: o de
'vagabundo'. Nenhuma monstruosidade se compara a de ser um
vagabundo, isto &, alguém refratario as delicias da ordem e da disciplina
necessarias para o trabalho (LEMINSKI, 1986, p. 77).

Para o autor, assim como para o movimento contracultural que sera discutido
a sequir, reprimir o prazer subjetivo conduz ao bloqueio da criacdo artistica e da
plena existéncia. Isso se reflete em inUmeros problemas de ordem social da nossa
era: 0 excesso de trabalho nos impede de viver livremente, de deleitar-nos com a
existéncia, de conceder tempo a instintos artisticos interiores ou de existir no
presente. Nossa atuacdo no mundo se torna mecanica, automatica, preocupada com
a acumulacdo de posses para assegurar o dia de amanha. Uma das maneiras de
fugir a légica € questiona-la, propondo e propagando outras formas possiveis de
vida — tema que aqui é trabalhado sob a ética da contracultura.

1.2 ESPIRITO CONTRACULTURAL

Para além das transformacBes materiais, decorridas na nocdo social do
tempo e do espaco, a ideologia dominante da pds-modernidade também trouxe
consigo “mudangas comportamentais que ocorriam muitas vezes no seio da classe
média urbana, sobretudo na esfera dos afetos” (CAPELLARI, 2007, p. 3). Com a
globalizagdo, a industrializagdo massiva e a cibercultura, “a populagdo das mais
variadas regides do planeta tornou-se permeavel, via cinema, radio e televisdo, a
producéo cultural do Primeiro Mundo” (p. 3).

Os novos tempos, marcados pela prosperidade econdmica sobretudo nos

Estados Unidos, nos anos 50, traziam promessas de estabilidade e seguranca
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(BARROS, 2007). Assim sendo, “para a manutengao efetiva do sistema, criaram-se
formas cada vez mais sutis de dominagado da massa” (p. 10), como o investimento
em canais de comunicacdo hegemonicos. A globalizacdo crescente, a0 mesmo
tempo, trouxe a juventude brasileira 0 contato com referéncias que vinham na
contramé@o do consumismo, como 0 movimento hippie, nos Estados Unidos. A
diferenga essencial em relacdo ao Brasil, e a América Latina, era que “a
modernizacdo globalmente em curso ndo representou para a maioria da populagao
sendo a continuidade da exclusdo e da miséria (CAPELLARI, 2007, p. 5).

Os jovens em atividade propunham romper com a cultura hegemonica e com
a ideologia dominante e, “a esse fendbmeno, a imprensa norte-americana dos anos
60 denominou ‘contracultura” (CAPELLARI, 2007, p. 5). O autor enumera as

manifestacbes mais visiveis do movimento:

1) A desvalorizacdo do racionalismo, e em seus desdobramentos temos as
rebelides, nas universidades, contra o sistema de ensino, e a construcéo de
novos paradigmas, ou visdes de mundo, baseadas em correntes culturais
subterraneas do Ocidente, em filosofias e religibes orientais e em certas
vertentes da psicandlise e do marxismo;

2) A recusa ao american way of life, expressa em um estilo de vida
descompromissado e errante, sendo caracteristico o dos hippies;

3) O pacifismo (ainda que houvesse, em algumas de suas vertentes, a dos
Black Panthers, por exemplo, a op¢do pela luta armada), dirigido
principalmente contra a¢bes imperialistas das grandes poténcias; e

4) O hedonismo, caracterizado pela valorizagdo do corpo e das emocdes,
sendo as suas principais manifestagdes a “revolugdo sexual’ e o culto as
drogas psicotropicas, normalmente relacionadas a um de seus principais
veiculos de disseminacao, a musica rock (CAPELLARI, 2007, p. 7).

Tipicamente jovem, o0 movimento da contracultura reuniu uma aspiracdo em
comum: a busca por liberdade frente as opressdes capitalistas cotidianas e a
sociedade de consumo, que aprisiona 0s seres humanos, reprime seus instintos e
domestica suas vontades. Trata-se, sobretudo, de “uma nova forma de pensamento
contestador, baseada na recusa a ordem hierarquica e as instituicbes burocraticas”

(CAPELLARI, 2007, p. 23). O autor assinala que a geragao assumia um novo estilo
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de vida, “combinando o repudio aos bens de consumo, a carreira profissional, a
familia nuclear e aos interesses do Estado e inaugurando uma nova utopia” (p. 27).

Os hippies, protagonistas na defesa desse novo comportamento, defendiam a
criacdo da “denominada ‘sociedade alternativa’, uma sociedade na qual nada seria
proibido e onde cada ser humano poderia realizar todas as potencialidades de sua
existéncia” (CAPELLARI, 2007, p. 28). Viver sob o reinado do capital, cuja instituicao
determina até hoje infindaveis aspectos da existéncia humana (como o horéario de
acordar, de se alimentar, o tempo para o “descanso” e até mesmo as preferéncias e
opinides), caracterizava para a juventude uma perda de tempo — sagrado, Unico e
irrecuperavel — da vida individual e coletiva.

O estilo propagado pelos hippies contestava o american way of life que
desencadeara a Guerra do Vietna. Esses grupos rejeitavam “os apelos da sociedade
de consumo e deveres impostos pelo modelo industrial, como o trabalho, o
casamento, o servico militar”. (CAPELLARI, 2007, p. 15). Também no Brasil,
movimentos artisticos, intelectuais e culturais propunham “uma nova era de
descobertas espirituais, de viagem para além dos muros que estreitam os horizontes
da percepcao” (p. 15). Para a contracultura, tdo ou mais essencial quanto a garantia
das condi¢gdes materiais, era a livre manifestacao do espirito, o “deslocamento no
interior do proéprio ser, de abertura das portas da percepg¢ao” (CAPELLARI, 2007, p.
15).

Na emergéncia do movimento de oposi¢cdo, 0S jovens recorriam a toda
ferramenta capaz de abstrair o individuo de sua realidade externa e opressora.
Calcado na subjetividade, o ideal hippie propunha viver o mundo sob a 6tica do lado
de dentro, numa clara e explicita negacdo do que pudesse corromper a liberdade
individual. Leminski (1986) relata que nem mesmo as drogas escaparam a sele¢éo
alternativa que separava, em categorias antagbnicas, as substancias aderentes ao
sistema das que nos libertavam de suas imposi¢0es repressoras.

Em oposicao ao alcool e a cocaina, definidas pelo escritor Ernest Hemingway
e ratificadas por Leminski como drogas do “homem de agéo”, os jovens dos anos 60
buscavam os efeitos trazidos pela maconha e pelo LSD. Nos Ensaios, ele conta que

"Timothy Leary (num rapto lirico, ou melhor, learyco), declarou, nos anos 1960, que
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0 acido lisérgico era a forma que Deus tinha escolhido para aparecer nos Estados
Unidos nos anos 1960” (LEMINSKI, 2012, p. 67). Na sociedade de consumismo
impetuoso do primeiro mundo, a contracultura optava pela simplicidade linear do
tempo presente. O autor curitibano enfatiza que “o movimento hippie dos anos 60
repeliu e recusou o alcool, a droga dos ‘caretas’, dos enquadrados no sistema, dos

homens-maquina produtores de mais valia” (LEMINSKI, 2012, p. 39).

A maconha e o LSD d&o a tdnica dos anos 60, sua recusa do “modus
vivendi” careta, sua busca de uma vida mais colorida, mais perto da
natureza, mais concreta, menos abstrata, mais poética e artistica, menos
burocratica e administrativa. Sobretudo, as drogas rainhas dos anos 60 séo
drogas produtoras de estados afins ao sonho. Portanto, drogas utopicas,
proponentes de mundos alternativos, contramundos de antimatéria. Seus
efeitos sdo viagens, fuga de um mundo indesejado, busca de novas origens,
ao Eden, a Xangrila (LEMINSKI, 2012, p. 37).

Luiz Carlos Maciel (1996) descreveu em livro 0os processos contraculturais
especificamente ocorridos no Brasil e que questionaram o modo de vida capitalista
imperante. Ao acompanhar de perto o trabalho de artistas como Glauber Rocha,
Caetano Veloso e José Celso, concentrou a esséncia da contracultura brasileira no
titulo Geracdo em Transe, no qual revive a histéria com que conviveu lado a lado (e,
parece-nos, também por dentro) nos anos 60 e 70.

Maciel explica na obra o sentimento que permeava a geracdo: a crenca de
qgue a arte teria “uma fungao transformadora da sociedade. Acreditava-se realmente
que a arte poderia modificar a maneira das pessoas viverem” (1996, p. 73). Um dos
pilares do debate contracultural era a busca pelo prazer: prioritaria, a emancipacao
sexual seria um pré-requisito indispensavel a libertacdo dos individuos. O orgasmo,
para a linha tedrica da contracultura, “capacita o individuo a se tornar um ser integro,
ou seja, revolucionario” (MACIEL, 1996, p. 146). Enquanto o homem comum é
caracterizado pela impoténcia orgasmatica, o bom orgasmo tem, dentro desse
marco de ideias, um carater revolucionario “porque o verdadeiro prazer € libertario e
ndo admite a opressao individual” (idem).

Embora o capitalismo tenha alcancado extensao global, as especificidades
culturais construiram diferentes facetas da contracultura, sobretudo nos paises

subdesenvolvidos. A resisténcia, no Brasil, coincidiu com o momento politico de
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opressao, durante a ditadura militar. Por esse motivo, os desafios enfrentados pela
juventude brasileira envolviam uma gama mais ampla de fatores e de dificuldades,

COMo a censura e a repressao a qualquer forma de contradiscurso.

1.2.1 Resisténcia brasileira

No Brasil, a juventude enfrentou um cenério diverso em comparacdo com a
geracgao hippie dos Estados Unidos. Aqui, a ditadura impGs outros desafios, como o
silenciamento das vozes e do livre manifestar-se, numa condicdo ainda mais severa
colocada a populacao. Isso porque “a repressdo desencadeada pelo regime contou
com um aparato legal e policial-militar que procurava suprimir quaisquer formas de
oposicdo, através da violéncia institucionalizada” (CAPELLARI, 2007, p. 8).
Enquanto nos EUA havia certa tolerancia com as passeatas dos jovens, “no Brasil
toda e qualquer forma de manifestacdo critica ao governo tornou-se proibida,
sobretudo a partir do Al-5, de 1968, que jogou na clandestinidade a oposicédo ao
regime” (CAPELLARI, 2007, p. 9).

A manifestacdo contracultural brasileira enfrentou as leis impostas pela
ditadura, que escancarou a repressao, num cenario diverso das opressdes
silenciosas instituidas pelo sistema capitalista norteamericano ou europeu. Assim,
nossa juventude n&o pdde “contar com um dos elementos que a distinguiram nos
EUA e na Europa: as grandes manifestacdes coletivas de repudio ao sistema”
(CAPELLARI, 2007, p. 9). Mesmo assim, a producao brasileira dos anos 60 e 70 —
época em que tanto a ditadura quanto a contracultura, como numa existéncia
correlata, atingiram seu auge — floresceu e gerou frutos como a Tropicélia, o Cinema
Novo e o teatro de vanguarda. Esses movimentos artisticos foram fundamentais
para possibilitar o debate, no Brasil, sobre a forma como viviamos nossa existéncia,
guestionando o padrdo de vida imposto pelo mercado internacional e pela linha
politica militar.

Maciel (1996) assinala que, antes mesmo do golpe que nos conduziu a
ditadura, jovens, artistas e intelectuais ja discutiam sobre a¢des revolucionarias,

sobre a repressao e sobre as ideologias socialmente dominantes. Segundo o autor,
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a contracultura brasileira confrontava ndo apenas a ideologia do regime (a nivel
nacional) e a visao politica de direita, capitalista (a nivel mundial), mas também as
organizacdes de esquerda, segundo as quais o enfoque na subjetividade n&o seria
capaz de gerar efetivas transformacées — ao menos, ndo tanto quanto a unidade
politica.

A disputa era de ordem ideoldgica: para a esquerda revolucionaria, somente a
populacdo organizada em coletivo, enquanto classe trabalhadora, poderia intervir de
modo determinante na realidade. Essa pratica do senso comunitario, numa
solidariedade mais “cole(a)tiva”, ndo era o ponto forte dos nossos artistas. Dunn
(2005) propbe que, entre as liderangcas da contracultura, “o antiautoritarismo nao
assumiu a forma da conscientizacdo coletiva que caracterizou os movimentos de
protesto dos anos 60. Por esse motivo, 0os observadores criticavam o fendmeno
como uma forma de escapismo néo politizado” (p. 202).

Na opinido de Maciel (1996), porém, o movimento artistico propunha uma
revolugcao “mais abrangente, porque buscava um questionamento existencial, além
das consideragcbes econbmicas, sociais e politicas: visava ao ser todo em face da
vida e do mundo” (p. 200). A contracultura se propunha a demonstrar a importancia
da revolucdo nos costumes, para além da mudanca nas condi¢cdes materiais.

A esquerda, por sua vez, embora fortalecesse o valor da militancia coletiva e
tenha sido decisiva no processo de abertura democratica, que encerrou a ditadura,
demonstrava pouco interesse pelo incentivo a arte e ao debate de cunho espiritual.
Dunn (2009) avalia que “a esquerda tradicional no Brasil, representada
principalmente pelo Partido Comunista, ndo dedicava muita atencdo a questdes de
desigualdade social e sexual, concentrando o0s esforcos na resisténcia
antiimperialista e na luta de classes” (p. 182). Para Marcelo Ridenti (2000), a
Tropicdlia — uma das vertentes contraculturais que se manifestou no ambito da
musica brasileira — foi 0 movimento que melhor abragou a emergente modernizagéo.
Seus representantes atuavam na “na construgcdo de uma identidade do povo
brasileiro, com o qual artistas e intelectuais deveriam estar intimamente ligados” (p.

269). Segundo o autor,
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no plano das escolhas politicas individuais, a maioria dos tropicalistas era
critica da ditadura militar, bem como dos grupos de esquerda, preferindo
apostar em posi¢Ges politicas alternativas, um misto de contracultura,
anarquia e deboche, tendo no maximo simpatias em relacdo a grupos de
esquerda que lhes pareciam, a distancia, afinados com a contestacéo
tropicalista (RIDENTI, 2000, p. 282)

Na visdo da Tropicdlia, a esquerda apresentava o que se chamou de
“antiimperialismo visceral” (RIDENTI, 2000), negando qualquer vantagem do
progresso modernizador ou a possibilidade de absorcéo critica do novo cenario. O
cantor Caetano Veloso declarou que, por sua vez, “a Tropicalia promovia um
‘nacionalismo agressivo’ em oposigdo ao ‘nacionalismo defensivo’ da esquerda
antiimperialista” (DUNN, p. 95). Ambas as propostas ideoldgicas se interpenetram e
se complementam, mas na pratica, cada grupo agiu por conta propria. Faltou
coletividade pragmatica a contracultura, assim como, parece-nos, faltou dimenséao
espiritual, de expansado da consciéncia, a luta de nossos partidos de esquerda.

E importante destacar o papel social atribuido & juventude nas
transformacdes necessarias ao mundo. Maciel (1996) aponta que a visdo do jovem
tem o papel “de gerar antidotos contra os venenos propiciados pela visdo madura e
seus apegos caracteristicos” (p. 273). Ao defender que a vida se renova “através da
insensatez”, Maciel acredita que “é preciso ficar maluco, um pouco maluco pelo
menos, para nao ficar doente” (p. 273).

Sob a defesa de que expandir a consciéncia € o processo que da inicio a
qualquer postura realmente revolucionaria, Maciel e a juventude contracultural
brasileira acreditavam na transformacdo e na libertacdo interior como requisitos
imprescindiveis “para fazer desmoronar, a nivel coletivo, o pretenso mundo objetivo,
ou seja, a realidade habitual” (1996, p. 274). Apesar das frequentes criticas que
recebiam “por nao ser ‘politizados’, os tropicalistas inspiraram varios movimentos
sociais e culturais que comecavam a pipocar para questionar o autoritarismo no
Brasil” (DUNN, 2009, p. 215).

Calar a juventude e a projecdo das vozes populares também sdo mecanismos
de que o sistema dispde para garantir a estabilidade dos processos sociais vigentes.

Contra isso, portanto, a contracultura brasileira se ergueu e construiu outras vozes,
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outros discursos e novas roupagens para a producao artistica, assumindo aspectos

da cultura brasileira para expressar quem somos de fato.

1.2.2 Contra toda cultura dominante

Antes da necessaria exposi¢cdo do que efetivamente foi produzido no Brasil
durante o apogeu da nossa contracultura, cabe reforcar uma reflexdo de Leminski
(2012) a respeito da supremacia do capital. O poeta, anarquista de atitudes muito
mais do que de verbos, optou por ndo seguir uma filiacdo partidaria, preferindo
dedicar-se a compreensao da linha tedrica marxista. Ele expressa sua afinidade com
Marx quando aponta o que o dinheiro significa em nossa forma de vida: uma
pretensa liberdade — a liberdade do poder de compra. Isso quer dizer que quem
detém condi¢cdes econbmicas também possui livre acesso a viagens, ao lazer, a
alimentacéo de qualidade. Neste mundo, o que deveria ser direito de todos os Homo
sapiens torna-se regalia exclusiva das classes favorecidas. A liberdade, assim, esta
condicionada ao poder econémico do individuo em vez de existir como um direito
natural.

A ditadura, para Leminski, reforcou essa visdo de mundo e fez com que a
geracao saida dos anos 70 encontrasse “um deserto diante de si” (2012, p. 152).
Naquela época reforgcou-se, por meio da midia, da politica e das ideologias
dominantes, “o ensino tecnocraticamente orientado, desarmado criticamente,
desvalorizando as ciéncias sociais, criticas, por definicdo, em favor das ciéncias
ditas exatas” (p. 152). Essa prioridade criaria “mao-de-obra farta para as
necessidades do nosso capitalismo de segunda mé&o, estupido, n&o criativo”
(LEMINSKI, 2012, p. 152).

Tal cenério gera até hoje impactos em nossa producédo cultural. Preocupados
com a fonte de renda, a maior parte das pessoas precisa trabalhar para garantir o
sustento e, quem sabe — se a loteria meritocratica acordar de bom humor — a
qualidade de vida. Isso, para Leminski, afeta diretamente a criacao literaria, artistica

e intelectual como um todo, porque os individuos tém outras preocupacdes: 0
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problema financeiro, a necessidade de manter o sistema ativo, de que as maquinas
sigam funcionando e o lucro seja o resultado de tudo o que se produz.

O projeto colocado em préatica pela ditadura, definido por Leminski como
“reacionario e obscurantista”, bloqueou o sonho de um Brasil moderno, mais justo e

mais emocionante de viver’ (1986, p. 107). Ele diz que, a partir de entéo,

desaparece qualquer idealismo. Ninguém mais pode se dar ao luxo de
escrever, pintar, filmar, fotografar, a ndo ser que seja para dar lucros
imediatos. Nao ha mais lugar para a produgédo “for the fun of it’, a livre
criacdo de formas novas, antimercadolégicas, contraditérias ao gosto
médio. E a sub-ditadura da lista de “best-sellers” e o paraiso da “hit-parade”
(LEMINSKI, 1986, p. 108).

Ainda assim, o movimento iniciado pela contracultura expressa o poder
revolucionario que reside em algum canto nem sempre explorado da alma humana.
Na mdasica, no teatro, no cinema e até mesmo na imprensa, o trabalho de artistas e
intelectuais nos permitiu focalizar as especificidades da cultura brasileira e
qguestionar os padrdes impostos pela globalizacdo e industrializacdo. Ao mesmo
tempo em que a aldeia global se expandia e reforcava preceitos capitalistas ao redor
de todo o mundo, também permitia o contato com ideias antagbnicas as do
mercado, como no caso do movimento hippie.

Em “Geracao em Transe”, Luiz Carlos Maciel (1996) relata sua histéria em
contato com trés artistas brasileiros — o cinema de Glauber Rocha, a musica de
Caetano Veloso e o teatro de José Celso. Esses trés artistas, junto a muitos outros
que atuaram entre os anos de 60 e 70, representam o corpo brasileiro do ideal
contracultural.

A partir de Glauber Rocha, cuja maxima “uma camera na mao e uma ideia na
cabeca” foi capaz de demonstrar que o cinema nao precisa estar sujeito ao poder
imperante do capital nem depender de orcamentos milionarios, nossa producao
audiovisual viveu profundas transformacgbes. Segundo Maciel (1996), havia em
quase todos os artistas reunidos na época “o romantismo da luta; a ingenuidade
juvenil; o desejo de ser herdi” (p. 85). Ele aponta que a geragédo era marcada pela
necessidade de transformacédo e disputa pelo poder — aspectos presentes em,
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“principalmente, Glauber Rocha, que, depois de Deus e o Diabo, passou a se

dedicar especificamente a esse tema: o poder politico” (MACIEL, 1996, p. 85).
Com o filme, percebi que Glauber realizara mais do que seu sonho de fazer
cinema. Queriamos mudar o mundo e ele mostrava que isso poderia ser
feito, ja que ele transformava o cinema a nossos olhos. Artistica e social,
estética e politica, Glauber parecia dizer que a revolugcdo era uma so.
Humanizar a sociedade envolvia a criacdo de uma nova arte. Criar uma
nova arte sO tinha sentido com a humanizacdo da sociedade. Como a

politica, o cinema era para ser, em si mesmo, uma forma de acdo (MACIEL,
1996, p. 91).

Como diretor, Glauber Rocha criou o chamado “cinema novo”, que rompia
com os formatos tradicionais de roteiro, montagem e edicdo. Adepto da
espontaneidade, ensaiava cenas para depois modificar tudo no momento da
filmagem. O objetivo era, segundo Maciel, desconstruir ideias edificadas e entéo
reconstrui-las, trazendo vida e momento ao cinema.

Também no teatro o Brasil viu em José Celso a aplicacdo de valores que
surgiam na arte da encenacdo em escala internacional. Entre experiéncias
diferentes das praticadas até ali, o diretor propunha uma nova forma de fazer teatral.
Para explica-la, Maciel (1996) recorre as ideias de um dramaturgo nascido nos
Estados Unidos, Edward Albee,

que dizia preferir que um carro atropelasse um espectador saindo de algum
teatro da Broadway, para que enfim algo acontecesse com a vida daquela
pessoa. Porque ele, ao observa-la saindo do teatro, via que ela ndo havia
percebido nada, ndo experimentara nenhuma mudanca, nenhuma

transformagéo... Contra o teatro indquo, o teatro participante, no sentido
mais amplo — era o que desejavamos (MACIEL, 1996, p. 148).

A questéo principal para os artistas envolvidos no teatro, porém, era como
efetivar essa transformacdo, desenvolvendo de fato uma linguagem nova. Em
qualquer escola, o ensino repassado era o dos saberes tradicionais — a arte de
vanguarda é licdo que se aprende na pratica. O teatro da contracultura era uma
negacao da linguagem dominante, sem receita pronta ou férmula pré-definida. I1sso
porque, “ao contrario da afirmacado, a negagao pode ser qualquer coisa — e, dentro
dessa infinidade de possibilidades que ela pode ser, surgiu o teatro de José Celso”

(MACIEL, 1996, p. 148). As transformagdes propostas pelo diretor, para quem “se
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colocar individualmente (ou loucamente) era uma forma de desrepressao” (MACIEL,
1996, p. 171), trouxeram elementos contraculturais ao teatro.

Ao convidar para vir ao Brasil o grupo off Broadway Living Theater, que
contestava o “teatrdo da Broadway”’ e “dedicado a espetaculos nao-realistas” (p.
179), José Celso pdde estabelecer contato com o que se fazia de novo em teatro
afora do Brasil, e colocar em pratica as ideias no pais. A ideia essencial do Living
Theater “propunha exatamente a libertagdo da repressao através da busca do prazer
no momento presente. Nenhum pensamento no futuro; o paraiso € agora” (MACIEL,
1996, p. 180). Os espetaculos do grupo defendiam a vivéncia ativa do teatro como
ferramenta transformadora, estimulava a intervencéo espontanea e a abordagem de
temas como a liberdade de ir e vir e a proibigdo as drogas. No Brasil, a experiéncia
posterior canalizada no Teatro Oficina, até hoje dirigido por José Celso, permitiu
ampliar e aprofundar nossa producdo cénica. A instituicdo foi, inclusive, palco de
lancamento da Tropicélia, importante manifesto da cultura brasileira.

Em paralelo as inovac¢des promulgadas por José Celso e Glauber Rocha, a
Tropicalia trouxe a musica brasileira uma roupagem nacional e popular. Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, a banda Os Mutantes e outros nomes de nossa
vibrante musicalidade fizeram de 1967 um periodo decisivo para a cultura do pais:
um ano antes de os militares promulgarem o Ato Institucional numero 5, “que proibiu
a oposicao politica, expurgou e fechou temporariamente o Congresso, suspendeu o
habeas corpus, submeteu a imprensa a censura e pos fim aos movimentos de
protesto” (DUNN, 2009, p. 18), Caetano cantava Alegria, Alegria no Festival da
Record. Estava lancada a Tropicalia, que resistiria a ditadura até a emisséo do Al-5,
em 1968.

Enfrentando o cerco autoritario, chegando inclusive a exilar-se em Londres ao
lado de Gil, Caetano Veloso resistiu as censuras e trouxe a seu trabalho as marcas
da identidade brasileira. A busca se concentrava em “superar nosso
subdesenvolvimento partindo exatamente do elemento ‘cafona’ da nossa cultura,
fundindo-a ao que houvesse de mais avancado industrialmente” (RIDENTI, 2000, p.
294).
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Suas producbes marcam, para Maciel, junto aos demais nomes do
movimento, a descoberta do “pais concreto e suas ‘coisas’, as coisas nossas: as
cores que usava, as musicas que cantava, as roupas que vestia... assumiu-se (ou
descobriu-se enfim) a feicdo material, sensorial, empirica ou, numa palavra, real, da
nacao brasileira” (1996, p. 194). O nome escolhido para 0 movimento aludia a fama
brasileira de pais tropical, usada como pretexto para a exploracdo historica dos
NOSSOS recursos enquanto o povo deveria se contentar cegamente com as belezas
naturais da nacao.

Como o nome sugere, o movimento fazia referéncia ao clima tropical do
Brasil que, ao longo da histéria, tem sido exaltado por gerar uma exuberante
abundéancia, ou deplorado por impedir o desenvolvimento econdmico na
linha das sociedades de climas temperados. Os tropicalistas
propositadamente evocavam imagens estereotipadas do Brasil como um

paraiso tropical s6 para subverté-las com referéncias incisivas a violéncia
politica e a miséria social (DUNN, 2009, p. 19).

A Tropicalia trazia a tona problematizacfes existenciais, contrapondo ou
complementando o enfoque social, politico e econémico da esquerda brasileira.
Entre cancdes que demonstravam a poténcia cultural do povo brasileiro, rompeu
com o que havia de tradicional em Musica Popular Brasileira e permitiu uma abertura
da visdo de mundo até entdo imperante no pais. Dunn (2009) avalia que “os
tropicalistas contribuiram decisivamente para o desgaste das barreiras entre a
musica erudita, para um publico restrito de patronos da elite, e a musica popular,
para o publico geral” (p. 19).

Enquanto defendiam que acolhéssemos o0 momento de progresso
tecnolégico, em vez de simplesmente nega-lo, os tropicalistas também propunham
uma reflexdo critica interna, simultdnea ao periodo de inovagfes. O propdésito era
garantir uma insergcdo organica da modernidade na cultura brasileira, em vez de
importar automaticamente as referéncias do imperialismo norteamericano. Outro
objetivo era livrar o pais da condicdo de importador cultural, e produzir criacbes
artisticas nacionais de qualidade — a “poesia de exportagdo”, reivindicada por
Oswald de Andrade desde a Semana de Arte Moderna (DUNN, 2009).
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Como paradigma principal, a Tropicalia elegia o mestico: trabalhava-se com a
ideia de um Brasil hibrido, tanto no ambito cultural como no racial, para resgatar a
identidade brasileira numa perspectiva unificada. Ridenti (2000) define essa “revolta
do espirito” como um movimento, ao mesmo tempo, de passado e de futuro, que
incorporava a nostalgia da nossa brasilidade a um projeto modernizador, para
garantir ao pais uma linha evolutiva que valorizasse as raizes nacionais.

Nas cancgdes, os tropicalistas destacavam as culturas afrobrasileiras,
indigenas e temas musicais do Nordeste do pais. Outro tema preponderante era a
orientacdo pessoal e a autodescoberta guiadas pelas culturas do Oriente. O préprio
Leminski, com seus haicais e sua paixao por judd, zen e Bashd, representava uma
juventude contracultural fortemente “atraida por religides e filosofias orientais”
(DUNN, 2009, p. 201). Mas o momento de esperanga e efervescéncia durou pouco:
com o Al-5, um ano depois do lancamento de Alegria, Alegria, a ditadura dava inicio

aos cinco anos mais duros e opressores em todo o periodo do governo militar.

1.2.3 Depois do Al-5, o desbunde

A principal consequéncia das politicas ditatoriais no meio artistico foi a
transicdo da Tropicdlia para o desbunde — nome dado a nova inclinacédo
contracultural diante do acirramento do cerco politico, ao longo da década de 70. A
vida cultural brasileira seguia o rumo de seus passos iniciais, mas demonstrava
menos interesse “pelo protesto politico convencional e mais pela articulagdo de
novas identidades pessoais e coletivas” (DUNN, 2009, p. 215).

O desbunde de Gil e Caetano ainda se posicionava “no cruzamento dos
fendmenos da contracultura da classe média, como [...] os emergentes movimentos
afro-diaspéricos envolvendo o soul, o reggae e a nova musica negra do carnaval da
Bahia” (DUNN, 2009, p. 215). No entanto, o exilio dos cantores e o cenario de forte
repressdo conduziram a contracultura a novos fendmenos, que pouco a pouco
participaram da iniciativa da sociedade civil organizada para garantir o retorno ao
governo democréatico. Naquele momento, 0s movimentos sociais foram

particularmente fundamentais, “incluindo o ativismo popular dos trabalhadores, que
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levou a fundacéo do Partido dos Trabalhadores (PT), o movimento afro-brasileiro
(MNU), o movimento gay (SOMOS) e varias organizagdes feministas” (DUNN, 2009,
p. 215).

Maciel (1996) considera que, atualmente, as manifestacées da contracultura
ja foram “domadas, assimiladas e distorcidas pelo sistema”, e “substituidas por um
feitiche abstrato e bastante ridiculo que € o jovem tal como € definido pelas agéncias
de publicidade” (p. 274). As principais consequéncias da ditadura podem hoje ser
sentidas no contexto politico e social brasileiro, onde a midia se organiza num
oligopolio a servico da elite, a desigualdade social permanece acirrada, a educacéo
e a formacdo artistico-intelectual ndo tém qualquer prioridade. Segundo Ridenti
(2000), a abertura democratica foi conduzida de forma “lenta, gradual e segura [...],
garantindo a continuidade do poder politco e econbmico para as classes
dominantes” (p. 250) e frustrando o ensaio geral da socializa¢do da cultura.

Também se evidencia, a partir dos anos 70, o “esforco modernizador que a
ditadura ja vinha realizando desde a década de 1960, nas areas de comunicacao e
cultura, incentivando o desenvolvimento capitalista privado ou até atuando
diretamente” (RIDENTI, 2000, p. 332). A criagdo da Embratel, em 1965, e do
Ministério das Comunicacfes, em 1967, estimularam a criagcdo das grandes redes
de TV, em especial a Rede Globo — tema que ganha mais profundidade no préximo
capitulo.

O atual modelo alienante trabalha com manobras mistificadoras quase que
diariamente e se utiliza de estratégias como a midia e a eficiéncia empresarial para
calar gritos de revolta. Uma breve retrospectiva histérica, desde o principio dos anos
70, com o governo de Médici, até os tempos atuais, evidencia que ali comecou a
crescer e se consolidar a industria cultural no Brasil. A partir de entdo, num processo
que ainda nao terminou, “0 governo e a midia, especialmente a televisdo, iam
desfigurando as utopias libertarias, transformando-as em ideologias de consolidacao
da nova ordem nacional” (RIDENTI, 2000, p. 323).. A necessidade de se adaptar a
industria da arte e “a mistura de romantismo e realismo dos movimentos culturais

revolucionérios dos anos 60 banalizavam-se, por exemplo, nas telenovelas” (idem).
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E conveniente, nesse ponto, destacar as contribuicdes de Leminski (2012)
sobre as consequéncias, no ambito da poesia, da repressdo, policiamento,
castracdo, industrializacdo da arte e desincentivo a iniciativa. A partir dos anos 70,
sob o impacto da sociedade de consumo, construiu-se um poetar “diretamente
influenciado pela publicidade e pelos grandes meios de massa e sua linguagem
sintética e despersonalizada, TV, poster, cartaz, letra de mdusica, palavra na
camiseta, o impacto da sociedade de consumo” (p. 60). Ele caracteriza essa
produgcdo como de “baixa definicao’, televisiva, descartavel, do pronto impacto e

minimo oco” — num processo definido pelo autor como um “boom da poesia facil”.

Nunca se viu tanta gente poetando.

Ou nunca se viu tanta gente mostrando, ja que fazer poesia é vicio secreto
proprio da adolescéncia, nas classes alfabetizadas.

Quem, aos 17 anos, ndo tinha um caderno com seus pensamentos mais
reconditos e preciosos, o incomunicavel caderno de autoconfidéncias e dos
impulsos inconfesséaveis?

Nao duvido que € ai que a literatura comega.

Mas nédo é ai que ela acaba. (LEMINSKI, 2012, p. 64)

Mesmo assim, o “samurai” (como Leminski é também conhecido) é otimista:
avalia que, “devagarinho”, a poética brasileira esta voltando “a ser o que a poesia
sempre foi, a constituicdo de objetos claramente estruturados, regidos por uma lei
interna de construcdo e arquitetura, a arte aplicada ao fluxo verbal” (2012, p. 65). S6
que, para isso acontecer, € preciso haver mais e mais classes alfabetizadas;
democratizar o acesso ao milagre transformador que mora dentro de um poema.
Leminski diz que € lendo que a gente descobre “ndao apenas um mundo mas
também uma literatura, um universo feito de palavras, frases perfeitas, enredos
inesqueciveis, [...] ‘performances verbais’ tdo vivas quanto a propria vida, e que
sobrevivem a propria morte do autor” (2012, p. 64 e 65).

Numa realidade em que o capitalismo se utiliza de todas as ferramentas
disponiveis para manter a resignacao frente a ideologia dominante, cabe as
proximas geracdes o eterno papel revolucionario de ampliar a consciéncia coletiva.

Dentre os artistas que se sobressairam ao dar sequéncia ao movimento iniciado
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pela contracultura, as producdes de Leminski tém especial destaque. Seu modo de
enxergar a vida expressa que ainda é possivel alcancar a mudanca perseguida pela
geracao que sobreviveu a ditadura no Brasil.

Além da poesia e da literatura, também foi amplo o seu trabalho no ambito
musical. Defensor convicto da musica como o “destino natural de todo ser humano”
(LEMINSKI, 2015, p. 56) e que “comeca desde a fala”, ele a situa no ponto da
abstracdo maxima, da “manifestagdo mais alta de todas as artes” (p. 56). Para ele,
numa sociedade verdadeiramente livre, que operasse com justica na distribuicdo das
tarefas e do tempo dedicado ao trabalho coletivo, todos os seres humanos seriam,
naturalmente, musicos. A vibracdo da musicalidade se expressaria de modo
organico, como a fala ou o gesto, em todos nés.

Em sua producdo musical, que reune parcerias com nomes célebres da
cultura brasileira, como Gilberto Gil, Moraes Moreira e Arnaldo Antunes, destacamos
a importancia da cancao Verdura. Foi gravada por Caetano Veloso no disco Outras
Palavras, de 1991, cuja letra é transcrita a seguir:

De repente

Me lembro do verde

Da cor verde

A mais verde que existe
A cor mais alegre

A cor mais triste

O verde que vestes

O verde que vestiste

O dia em que te vi
O dia em que me viste

De repente

Vendi meus filhos

A uma familia americana

Eles tém carro

Eles tém grana

Eles tém casa

A grama é bacana

S0 assim eles podem voltar

E pegar um sol em Copacabana (LEMINSKI, 2015, p. 284).

A cangédo é simbdlica porque simplifica a critica a interferéncia dos Estados
Unidos em nossa cultura, e coloca a informagcdo num plano linguistico mais

acessivel. Leminski da voz a saudade de um pai ou uma mae que “vendeu” seus
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filhos para os Estados Unidos na tentativa de lhes garantir uma condi¢cdo de vida

melhor. Essa “venda” também pode ser interpretada como uma metafora que se
repete todos os dias, quando levamos nossos filhos aos shoppings centers ou
ligamos a televisdo. Ou, ainda, pode ser referir a falta de condicfes financeiras de
uma familia que ndo tem como garantir aos filhos os requisitos de felicidade
estipulados pelo capitalismo, como carros, casas e gramas bacanas.

Na coletanea Songbook (2015), o musico José Miguel Wisnik avalia Verdura
como a reunido de “duas situagdes virtuais mas realistas, glosando o privilégio da
riqgueza das sensacoes, de um lado, e as agruras da pobreza e da dependéncia, de
outro” (p. 42). Ele destaca o lugar da cangcdo na musica popular, “campo fértil para
as relagdes improvaveis entre o mais sofisticado e o mais elementar”, trazendo
solugdes simples que dispdem “de um frescor e de uma forga criativa genuina”
(WISNIK; LEMINSKI, 2015, p. 41). Em Verdura, temos verdes coloristicos e
realidade como “rendigcdo obrigada ao valor mais baixo da economia do império
norteamericano” (2015, p. 42). Na segunda parte da letra,

a “grama bacana” é o unico vestigio do festival de verdes da primeira parte,
e do qual a saida é a volta por cima que devolve a prole a Copacabana.
Ndo ha nexo causal e linear entre as duas partes. Que ele fique frouxo,

aberto, € uma das for¢as originais dessa mininarrativa. (WISNIK; LEMINSKI,
2014, p. 42)

Leminski demonstra seu afeto ao musico baiano com o ensaio “O que é que
Caetano tem”, que comegca assim: “Caetano € um signo. Cae é apenas um si” (2012,
p. 136). E que, depois de um mondlogo de frases curtas e intensas, bem ao estilo
Caetano de ser, assim termina: “Onde € que Caetano quer chegar? Perguntem a
ele. E bem perto. E quase logo ali. Caetano ndo nasceu em Santamargo, feito
dizem. Caetano nasce em cada lugar onde canta. Dicen que la distancia es el
ouvido. Pero yo no consigo essa razon” (p. 138).

Antes, porém, que tragamos mais exemplos do trabalho simbolico deixado
por Leminski, outro debate € oportuno a assimilacédo poténcia da ideologia capitalista

e suas reais dimensfes: a reflexdo sobre os antiinstrumentos de que dispomos na
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vida social. Dentre estes, escolhnemos dar prioridade a poesia e a midia no pais,

debate que ganha corpo no préximo capitulo.
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CAPITULO I

PRODUCOES ALTERNATIVAS

dia

dai-me

a sabedoria de caetano

nunca ler jornais

a loucura de glauber

ter sempre uma cabeca cortada a mais
a faria de décio

nunca fazer versinhos normais

No contexto da pdés-modernidade brasileira, diante das tensées que recaem
sobre a consciéncia coletiva pelos traumas histéricos que as classes dominantes —
nacionais e internacionais — impuseram sobre nosso povo, € necessario rediscutir
processos capazes de interferir nessa realidade. A contracultura, cuja juta se
enfragueceu na inescapavel opcédo pelo desbunde, e as esquerdas, distantes da arte
e dos halos, embora proximas da ideia fundamental de aglutinar as classes numa
atuacdo organizada, coletiva e de interesse comum, ndo representam hoje a
configuracdo de uma estratégia suficientemente revoluciondria. 1sso ndo quer dizer,
porém, que chegou a hora de desistir.

Equilibrando-nos numa topologia otimista, defendemos que considerar as
novas tecnologias como aliadas pode ajudar a ampliar o leque de ferramentas e
plataformas de que o sujeito dispde para se comunicar. Uma destas, presente por
onde quer que se olhe, é o muro das grandes cidades na aldeia global: embora
criminalizada pelos higienistas do capitalismo conservador, a presenca de pixos e
grafites expressam um grito popular que nado ja depende de um aceite das grandes
editoras ou de um espaco na imprensa para ser publicizado.

A internet também se consolida como um meio acessivel a um grupo de
pessoas e traz consigo um espago inédito para a publicacdo e a divulgacdo de
conteudos. Novas linguagens se tornam ferramentas possiveis a expressdo de
sentidos, ideias, angustias e visbes de individuos que carregam um mundo

capitalista dentro de si e jA ndo vivem na aldeia feudal, mas na aldeia global,
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tecnoldgica, urbana — hoje, a cidade abriga a maior parte da populacao do planeta. A
poesia, como matéria viva, pode se apropriar das ferramentas ao seu redor para
construir e ressignificar a sua pratica. Papel e caneta talvez ja ndo deem conta de
expressar o grito de um individuo multidimensional. Nossa proposta € que, talvez, o
muro possa ajudar nisso.

S0 0s novos caminhos para a comunicacdo, especialmente para a literatura,

poesia e a imprensa, que este capitulo tem a intencdo de descrever.

2.1 ENTRE IDENTIDADES DESCENTRALIZADAS

Para iniciar a discussao, retomamos a metodologia de comecar o debate do
principio: mais uma vez, a era iluminista e seu conceito de identidade € um ponto de
partida para discutir os espacos descentralizados do mundo pés-moderno. Toda a
nova circunstancia altera uma visdo remanescente do lluminismo, segundo a qual o
individuo seria um ser pleno de raciocinio em si mesmo. Atualmente deslocado e
descentrado, o sujeito se vé diante de multiplas identidades e distante da sua no¢éo
particular de pensar e existir por responsabilidade propria, “instaurando formacoes
sociais que ndo podem mais ser chamadas de modernas, mas pds-modernas”
(SANTAELLA, 2003, p. 125).

E importante destacar que esta descentralizacdo é também conveniente ao
capitalismo, como um dispositivo de poder. Com as consciéncias individuais diluidas
na ideologia dominante, € mais facil manipular os individuos por meio de
ferramentas da superestrutura e de entretenimento das massas, como as midias
hegemdnicas. Como se reconhece no meio social, o individuo absorve o que
acontece externamente e se vé privado da habilidade e da potencialidade da
autocritica, das discussofes internas sobre o que vé e aprende, da re-flexao e da re-
acdo. E desse estado “re-signado”, ou seja, que reflete passivamente os signos
absorvidos, que se origina 0 senso comum — ao contrario de uma ideia
ressignificada. O tema, porém, sera debatido adiante.

No mundo globalizado, a emergéncia da cultura digital e de sistemas de

comunicacdo complexos trouxe consigo profundas transformagdes na forma como
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Se pensa o0 sujeito e as leituras sobre a sociedade (SANTAELLA, 2003). Hall (2005)
explica a concepg¢ao iluminista como uma idealizagao “da pessoa humana como um
individuo totalmente centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo, de
consciéncia e de acado” (HALL, p. 11). Esse sujeito detinha a propria identidade
como um nucleo fixo a partir do momento em que nascesse, permanecendo esta a
mesma, essencialmente, ao longo de sua existéncia. No contexto da poés-
modernidade, porém, em meio as rapidas transformagdes sociais, “a posicdo do
sujeito ndo esta nunca suturada ou fechada, mas permanece instavel, excessiva,
multipla” (SANTAELLA, 2003 p. 127). Enquanto o lluminismo desconsiderava o
potencial da aprendizagem e da transformacéo, concebendo o cérebro como dotado
de uma racionalidade ja pronta e acabada, o pds-modernismo mantém essas
potencialidades distantes do individuo. A autora acrescenta:
Desde a configuracdo cartesiana do sujeito, depois disseminada no
lluminismo, desde a inscricAo dessa configuracdo nas instituicbes da
democracia representativa, na economia capitalista, na organiza¢éo social
burocratica e na educacdo secular, ela se tornou a fundacdo cultural do
Ocidente. Partindo do ponto privilegiado de uma consciéncia interior, no
esquecimento ou naturalizagdo da linguagem, o individuo concebido como
sujeito é fixado em oposi¢cdes binarias: autonomia / heteronomia,

racionalidade / irracionalidade, liberdade / determinismo (SANTAELLA,
2003, p. 127).

Esse binarismo coloca o sujeito diante da dualidade da vida e escancara o
inescapavel ndo-ser que vive dentro de seu proprio ser. Mas o declinio das velhas
identidades e a fragmentacéo do sujeito em aspectos multiplos, em consequéncia da
globalizagéo e da cibercultura, ndo deve ser visto como um fator desencorajador.
Para Hall (2005), h& aspectos positivos nesse deslocamento, que “desarticula as
identidades estaveis do passado, mas também abre a possibilidade de novas
articulagdes” (p. 17). Ao reconhecer o cérebro humano como um 6rgao complexo, ati
0 e reativo, abre-se espaco a ideia de “producdo de novos sujeitos e 0 que ele
chama de ‘recomposicdo da estrutura em torno de pontos nodais particulares de
articulagcao’ (p. 17).

Por ser capaz de descentralizar-se, o individuo também é capaz de se

recentralizar. Lemiski (2012) acredita que a chave para esse processo de
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reconstrucdo ideoldgica e liberdade de pensamento é a arte: ela € capaz de
restabelecer o equilibrio entre as dualidades. O autor evoca Jodo Gilberto para
exemplificar o potencial dos produtos artisticos na fixagdo das coisas instaveis: “O
primeiro nome que ocorre [...], o Gilberto, igualmente igual a si mesmo, ao longo das
décadas, perseguindo sempre 0 mesmo som, 0 mesmo som dentro do som, o
mesmo som dentro do mesmo som”.

Esses novos processos sociais da cultura informacional acarretam no mundo
contemporaneo uma série de transformacfes, dentre as quais se destaca uma
“reconfiguracdo da linguagem, constituindo os sujeitos culturais fora do padrao do
individuo racional e auténomo que caracterizou a cultura impressa” (SANTAELLA,
2003, p. 125). Com isso, surgem novos suportes, novas tecnologias, novas formas
de pensar a sociedade que se acomodam melhor ao cenério da pés-modernidade do
que correntes tedricas anteriores. A cultura eletrénica, segundo Santaella, “privilegia
teorias pos-estruturalistas e desconstrucionistas que enfatizam o papel da linguagem
no processo de constituicdo dos sujeitos” (2003, p. 125). Formulagdes tedricas que
desconsiderem as transformacgfes e nao enfatizem a tecnologia da comunicagao
como linguagem “deixam de enxergar as novas questdes colocadas pela cultura
digital, avaliando esta dentro dos antigos paradigmas que foram gerados para
teorizar sobre a cultura impressa” (2003, p. 125).

A instabilidade pd6s-moderna questiona, portanto, antigas visdes fixas e
estaveis sobre o sujeito, bem como os conceitos sobre a formacgéo de sua identidade
e toda a estrutura social na qual as comunicacfes e interacdes se desenrolam.
Refletir sobre este outro mundo que irrompe a partir do ciberespaco, da globalizacéo
e das novas condi¢Oes do sujeito cultural nos permite localizar novos formatos de
producdo artistica que surgem na pos-modernidade e que sejam capazes de
acompanhar essa nova era. Para Santaella (2003), os artistas tém um papel
fundamental no processo de adaptacao e ressignificacdo coletiva: sao eles que,
guando surgem novos suportes tecnoldgicos, “exploragao das possibilidades que se
abrem para a criagao” (p. 326).

A partir do reconhecimento da “celebragdao movel” (Hall, 2005) em que se

transforma continuamente a identidade, € possivel melhor compreender a
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representacdo e a interpelacdo reciproca que se opera entre sujeito e sistemas
culturais que o rodeiam. Berman (1986) destaca que, “para Lyotard, a principal forga
de producdo pés-moderna € o conhecimento, que se articula com as transformacgoées
tecnoldgicas” (p. 5). Nesse sentido, “para os pds-moderno, ha um intenso trabalho
de combinacdo e recombinagdo entre os elementos da comunicagao” (BERMAN,
1986, p. 5).

Esses elementos recombinados e transformados possibilitam a literatura, a

poesia e aos textos informativos em geral a insercdo em novos suportes, formas de
producdo e desafios, cuja analise € essencial para a compreensao do lugar da
palavra-signo na pés-modernidade.
Para reforcar o papel dos grafites e da internet num processo revolucionario,
propomos um debate sobre a cibercultura e a arquitetura na pdés-modernidade.
Inicialmente, um breve apontamento sobre as transformacdes trazidas pela
emergéncia das midias digitais nos possibilita associa-las a criacdo poética na era
digital. A revolucéo eletrbnica trouxe consigo meios e dispositivos técnicos capazes
de acelerar e multiplicar as comunicagées humanas. Dessa maneira, tornam-se
plataformas de producdo de conteudo, das quais a arte pode (e aqui se destaca a
linguagem literaria) se apropriar para produzir novos textos e variedades de
expressdo. O projeto tecnocratico moderno separou a ciéncia da cultura, e a
cibercultura as reine novamente; dessa forma, para Rudiger (2011), a tecnologia se
torna uma emanacéo da cultura.

O autor assinala que a cibercultura se caracteriza por uma “atitude de
apropriagao criativa (vitalista, hedonista, presenteista) das novas tecnologias” (p.
187). Situa-la exige um intenso esfor¢o tedrico, numa época em que 0 sujeito se vé
diante de novas no¢des de tempo, de espaco e até mesmo da propria identidade.

As novas midias impactam nossa visdo de mundo, no sentido amplo, que
abarca uma infinidade de macro e microaspectos. Lemos (2015) avalia que, assim
como os impressos modificaram o universo de relagdes construidas na cultura oral,
a cibercultura transforma e ressignifica a imprensa de Gutenberg, definida como
uma “media do individualismo e do racionalismo” (2015, p. 68). Sado novas formas de

tribalizagdo emergidas com a cultura eletrénica.
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A cultura do impresso, que vinga do século XV até fins do século XX,
separou a visualidade (a leitura silenciosa) da oralidade (a leitura em voz
alta), como a separagao do texto da musica. [...] O impresso € a tecnologia
de individualismo que se Ié (s6), em siléncio, para si.

[.]

Os computadores em rede parecem ir na direcdo oposta aquela da cultura
do impresso, estando mais proximos do tribalismo anterior a escrita e a
imprensa (LEMOS, 2015, p. 78).

Esse cenario de amplas redes de comunicacao e suportes multimidia carrega
novas possibilidades para a producéo literaria. Em “O futuro da literatura”, Hayles
avalia que “a textualidade impressa e a eletronica se interpenetram profundamente”
(2009, p. 193). No entanto, pode-se indicar que a inseguranca quanto aos Novos
meios € em grande parte sustentada pelo mercado literario. O ciberespaco € um
ambiente que possibilita a ascensédo da cultura marginal e forca o deslocamento
desta em direcdo ao centro (NEVES, 2009), compartilhando de um espaco antes
restrito aos critérios definidos pela alta cultura. Ocorre uma “sutil quebra do
binarismo cultura canénica / cultura marginal, devido a [...] uma possivel harmonia
em meio virtual, onde ndo ha imposi¢dao, nem verdades absolutas, mas negociacao”
(NEVES, 2009, p. 83).

As nossas atitudes mentais se transformam na pds-modernidade, os sentidos
se tornam integrados, o paradigma mecanico se desloca para o organico e a nogao
de mundo alcanca o carater de uma aldeia global (LEMOS, 2015). Enquanto a
imprensa de Gutenberg trouxe “a exarcebacédo de uma s6 sensagao (a visdo para a
escrita e a imprensa), 0os novos media estariam favorecendo a tactilidade, o retorno
a oralidade e a simultaneidade” (LEMOS, 2015, p. 68). A junc¢ao do ciberespago com
a sociedade contemporanea levam a superacao do individualismo praticado desde a
cultura do impresso, que “cede, pouco a pouco, lugar a conectividade e a
retribalizagdo da sociedade” (LEMOS, 2015, p. 68).

Outro debate relevante as consideragdes finais deste trabalho, que também
propde as paredes e muros como suportes para a nova poesia, S0 0S principios
arquitetdnicos e as construcdes do espaco urbano dentro do contexto da cidade.

Em “Estética da comunicacédo”, Martino (2007) analisa que a sociedade
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moldou a cidade pés-moderna conforme sua imagem. A arquitetura reflete a
ideologia imperante, que “esta presente no cotidiano dos individuos como uma forma
mediadora da agédo e da compreensédo” (MARTINO, 2007, p. 162). Sendo o espago
construido uma paisagem simbdlica, € também “a primeira evidéncia visual da
identidade da cidade e de suas organizacdes, carregada de simbolos implicitos de
poder tanto mais fortes quanto menos visiveis forem” (MARTINO, 2007, p. 162).
Transformar a estética do espaco urbano é uma forma de questionar a
ideologia capitalista, que por meio da arquitetura reflete o poder imperante. Segundo
Martino, é “exatamente por ser a parte mais visivel e reconhecivel das estruturas de
poder que a arquitetura empresarial € ao mesmo tempo utilizada e despercebida”
(2007, p. 165).
A arquitetura do prédio reflete e amplia o progresso da instituicao,
escrevendo nas linhas do concreto armado os principios e objetivos da
empresa e do modo capitalista - da mesma maneira que a catedral gética
era constituida de acordo com os mesmos principios da elaboracdo da
Sumas (textos da época). As empresas estruturam-se sobre um duplo

sistema de poder, incorporado pelos colaboradores e reconhecido pelos
concorrentes (MARTINO, 2007, p. 165).

Assim como a doutrina capitalista € organizada para garantir a manutencao
de seu poder, a cidade também busca a organizacao. Instituicbes chamadas por
Martino de “as catedrais do capitalismo” (2007) demonstram por meio de sua
construcao o “nivel de escolaridade e mesmo das pretensdes futuras que devem ser
mostradas aos adversarios” (MARTINO, 2007, p. 168). Toda a estrutura erguida na
cidade esta a servi¢o do capital, de modo a indicar uma suposta ordem em meio ao
caos dos processos pés-modernos.

David Harvey (1992) analisa que o projeto urbano e a aparéncia das cidades
sdo organizados de modo a formar “base material a partir da qual é possivel pensar,
avaliar e realizar uma gama de possiveis sensagdes e praticas sociais” (p. 69). Eles
se conduzem por meio formas arquitetbnicas especializadas, que variam conforme a
realidade local. Porém, carregam consigo também a vitalidade da vida urbana; o
sujeito pos-moderno pode encontrar no proprio meio em que vive novas formas de

exprimir a estética da diversidade.
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Inversamente, a arquitetura e o projeto urbano tém sido foco de um
consideravel debate polémico sobre as maneiras pelas quais os juizos
estéticos podem ou devem ser incorporados a uma forma espacialmente
fixada e com que efeitos na vida diaria. Se experimentarmos a arquitetura
como comunicagdo, se, como Barthes (1975-92) insiste, "a cidade & um
discurso e esse discurso € na verdade uma linguagem", entdo temos de dar
estreita atencdo ao que esta sendo dito, em particular porque é tipico
absorvermos essas mensagens em meio a todas as outras multiplas
distracbes da vida urbana (HARVEY, 1992, p. 69 e 70).

Dessa forma, se, como aponta Harvey, “a arquitetura é uma forma de
comunicagao e a cidade, um discurso” (1992, p. 95), intervir no espago urbano é
uma das maneiras de que dispde 0 sujeito social para expressar a sua voz. O
aspecto desconstrutivista da arquitetura, por exemplo, que propde a forma dos
edificios e do ambiente urbano como ferramentas de discurso ndo-tradicionais, ou
de antidiscurso, denota uma tentativa de refletir o desgoverno e a desorganizacao
do sistema em ambito econémico, politico e moral.

A arquitetura desconstrutivista promove a confusédo e a ruptura com a forma
tradicional como percebemos o espaco na cidade. Dentro dessa leitura, a
“fragmentacdo, o caos, a desordem, mesmo dentro de uma ordem aparente,
permanecem como temas centrais (HARVEY, 1992, p. 95). Essa forma
contemporanea de dispor e pensar 0s espacos urbanos publicos e privados,
rompendo com a linearidade e os formatos logicos, racionais e planos da estética
tradicional, pode ser observada no trabalho de artistas como Frank Gehry, Peter
Eisenman e Daniel Libeskind.

Ha na cidade p6s-moderna elementos, evidéncias e expressdo de aspectos
fragmentados, “todos infundidos de um sentido de efemeridade e de caos”. Para
Harvey (1992), ha nessa busca “‘muita coisa em comum com praticas e
pensamentos de muitos outros campos, como a arte, a literatura, a teoria social, a
psicologia e a filosofia” (p. 96).

Assim como o capitalismo se apropria do espaco publico para expressar suas
ideias, o sujeito também pode interagir com a paisagem urbana de modo a construir
uma expressao do seu discurso, seja em contraponto a ideologia dominante, seja a
manifestacdo de sua voz em qualquer aspecto politico, cultural ou social que deseje

exteriorizar. Na célebre obra “O corcunda de Notre Dame”, Victor Hugo (2013) relata
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gue, muito antes dos processos industriais pdés-modernos conduzidos pela burguesia
emergente, “a arquitetura foi a principal expressdao do homem em seus diversos
estagios de desenvolvimento, tanto no plano da forga quanto no da inteligéncia” (p.
213). Esse passado das estruturas construidas no meio social enquanto forma de
expressao revela seu potencial como termos significantes, diluido nos livros a partir
da imprensa de Gutenberg, e demonstra que as ferramentas da linguagem
perpassam processos de transformagao conforme a configuragéo social conduzida
ao seu redor.
As tradicbes haviam gerado simbolos, sob 0s quais elas desapareciam
como o tronco de arvore sob a folhagem. Todos esses simbolos, nos quais
a humanidade tinha fé, crescia, se multiplicavam, se entrecruzavam, se
complicavam cada vez mais. Os primeiros monumentos ja ndo bastavam
para conté-los. Eles trasvazavam por todo lado, e com dificuldade exprimia-
se ainda a tradicdo primitiva: simples, nua e jazente ao chdo, como eles
préprios. O simbolo precisou se expandir no edificio. A arquitetura entdo se
desenvolveu com o pensamento humano, tornou-se gigante de mil cabegas

e mil bragos, fixando sob forma eterna, visivel, palpavel, todo esse
simbolismo flutuante (HUGO, 2013, p. 214).

Portanto, ndo faz sentido reduzir a expressdo da linguagem aos “‘meios
tradicionais” se, antes mesmo da impressao em massa, a tradicao era outra: fazia-se
arte, poesia, pintura e registro nas paredes das construcdes. A arte é viva e mutante;
até a vigéncia e popularizacdo dos livros, as palavras se articulavam em meio das
pedras, com combinagcfes entre silabas de granito. Hugo (2013) descreve que a
ideia-mae penetrava a forma dos edificios e combinava-se a ela para compor as
mensagens e o todo das criagdes. Sendo assim, “durante os seis mil anos iniciais do
mundo, [...] a arquitetura foi a grande forma de escrita do género humano” (HUGO,
2013, p. 215).

A escrita nas construcfes era uma forma de reter o pensamento difuso e
preserva-lo, papel que depois foi atribuido, quase essencialmente, aos livros
impressos. Na época, “uma imensa quantidade de catedrais cobriu a Europa”
(HUGO, 2013, p. 217), fazendo convergir sobre elas todas as forcas intelectuais e
materiais da sociedade. “Dessa maneira”, escreve Hugo, “a pretexto de construir
igrejas para Deus, a arte se desenvolveu em magnificas propor¢des” (2013, p. 217).

A grande obra reuniu poetas, arquitetos, mestres e artistas que se canalizavam no
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edificio para compor suas producfes. O autor sentencia que, com as descobertas e

revolucdes do século XV, especialmente com a massificagdo da imprensa, “o livro

mata o edificio” (p. 219):
[...] a arquitetura foi, até o século XV, o registro principal da humanidade,
sem que nesse intervalo aparecesse no mundo um s6 pensamento mais
complicado que nédo se tornasse edificio. Ou seja, toda ideia popular, assim
como toda lei religiosa, teve seus monumentos e o género humano, enfim,
nada pensou de importante que ndo fosse escrito na pedra. E por qué?
Porque todo pensamento, tanto religioso quanto filos6fico, quer se
perpetuar, porque a ideia que influenciou uma geracao quer influenciar
outras e deixar sua marca. E que imortalidade precaria a do manuscrito! Um
edificio € um livro bem mais sdlido, duravel e resistente! Para destruir a
palavra escrita, bastam uma tocha e um turco. Para demolir a palavra

construida, é preciso uma revolugéo social, uma revolucao terrestre (HUGO,
2013, p. 218),.

A partir da analise de Victor Hugo, € possivel avaliar mais profundamente os
processos sociais e artisticos que decorrem por entre as paredes arquitetdnicas.
Sua reflexdo permite ressituar a arquitetura no ambito pdés-moderno, que o autor ndo
teve a oportunidade de vivenciar. O livro ndo matou o edificio porque a arte &
ferramenta ativa, versétil, que se apropria dos novos contextos e se renova
constantemente. Hoje, novas linguagens ressurgem nas paredes — nao mais das
igrejas, mas dos grandes centros urbanos e industriais. E, também, na internet, sob

0 suporte da emergente cibercultura.

2.2 POESIA E ESTRUTURA

Um primeiro debate que se coloca importante diante das novas configuracdes
da palavra escrita € seu valor formal. Dar forma a um texto é fazer dele um signo
artistico, que se distende em aura quando quebra a formalidade da linguagem e
rompe com o padrdo estabelecido no processo de escrever. E por nele a nossa
aura, fluida, elastica e expansivel, e fazé-lo refleti-la. Escrever um poema de fibra e
halo € como cozinhar com amor: é possivel preparar nosso almogo com apatia,
lendo as instrugdes, e comé-lo, e se alimentar dele, e repor nutrientes de maneira
funcional. Mas o sentimento pde ao prato algo intraduzivel, que se expressa na

inovacdo e nos toques pessoais as receitas prontas, e que se acessa, a0 comer,
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mastigar e engolir, pelas vias sutis.

Para adentrar o espaco formal do poema, escolhemos discutir a
transformacao operada a partir dos principios da poesia concreta. Esse tipo de
producdo tem por principio extrapolar o padrdo do verso como unidade ritmico-
formal, estruturando o texto no espaco do suporte em que ele é inserido. Para
compreender esse movimento nas vanguardas literarias, torna-se importante avaliar
a obra de Stéphane de Mallarmé, poeta francés que a partir da segunda metade do
século XIX promoveu uma renovacgdo nas formas tradicionais de conceber o texto
poético. Sua influéncia € notéria em parte substancial das iniciativas experimentais
gue decorreram na literatura a partir de entao.

Mallarmé dedicou-se a fazer da poesia aquilo a que ela mesma se propde: a
busca por expressar a linguagem humana e tudo que subsiste dentro de nds, mas
gque ndo se acomoda vivendo ali. A raiz do movimento revolucionario que ele
empreendeu na poesia reside no entendimento de que o suporte em que € inserido
e a construcdo estrutural do poema também contribuem para enriquecer o material
verbal: a forma complementa os recursos artisticos significantes do texto poético.
Augusto de Campos ressalta que, apesar de sua importancia, Mallarmé “é,
precisamente, o ponto extremo da conscientizacdo da crise do verso e da
linguagem. N&o é possivel chegar ao novo sem passar por esse cabo de tormentas
e/ou esperancga da poesia” (CAMPOS, 2002, P. 25).

Dessa forma, para avaliar as novas possibilidades da poesia na era pos-
moderna, parte-se do entendimento de que “o conhecimento efetivo do-que-foi-feito
€ a melhor maneira de nos prepararmos para fazer e entender o-que-nao-foi-feito e
0-que-se-pode-fazer-de-novo em poesia” (CAMPOS, 2002, p. 29). O ciberespaco e a
reconfiguracdo da vida urbana trazem novas problematizacdes, novos cenarios e
Novos suportes para a arte, e a poesia concreta tem nisso um papel fundador:
Mallarmé foi um dos primeiros poetas a conceber o espaco do poema como unidade
significante junto ao conteudo e a forma fixa dos versos. Segundo Haroldo de
Campos (2003), em entrevista ao programa de televisdo Dialogos Impertinentes, o

trabalho do concretista "ja € a abertura da p6s-modernidade". Diz o autor:

Moderno era Baudelaire. [...] A revolucdo Baudelairiana se passou no
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espaco da forma fixa, do soneto, [...], dentro da moldura do verso classico,
no nivel da semantica, das construcdes alegéricas perturbadoras. Quem
realmente fez com que esta forma fixa explodisse e portanto rompeu com
essa modernidade cujo apice esta em Baudelaire e passou para uma fase
de poés-modernidade foi Mallarmé, com o Um Lance de Dados, em que o
poema € espacializado, é disposto no espaco da pagina como uma
partitura, é rompida a métrica do verso [...]. Toda a forma visual do poema,
além de o tema ser a luta do homem com o acaso, traz também uma
revolugdo na fisica do poema, com estudos tipogréaficos [...]. E com
Mallarmé que dialogam as correntes posteriores (CAMPQOS, 2003).

Stéphane de Mallarmé constrdi por meio de sua obra uma critica da tradicéao
poética e propde um novo modo de enxergar a literatura, em que tantos as palavras
quanto sua disposi¢cao no espaco que as circunda sédo contetdos poéticos. Augusto
de Campos (2002) destaca que “ninguém celebra e personifica mais que ele a
dignidade, a nobreza, a divindade da Poesia; ninguém faz tanto da poesia um
instrumento, um meio e uma justificacdo de existir’ (p. 25). Compreender suas ideias
e sua producdo permite avaliar como a literatura pode se inserir na realidade pés-
moderna e 0S Novos suportes que surgem com ela.

Em sua recusa de viver num mundo pronto, que rejeita os escapes voluveis
de sua individualidade pessoal, Mallarmé constréi “novas maneiras de ser das
palavras e das coisas” (CAMPOS, 2002, p. 25). Para isso, segundo Campos (2002),
ele se dedica a trés tarefas: reviver a poesia por dentro de um processo de selecao,
“deixando cair os membros mortos e reproduzindo os realmente vivos”, ou seja,
buscar na esséncia do poema o que pode cair e 0 que precisa ficar, porque integra a
alma de um produto poético; criar harmonias que conjugam palavras e coisas, de
modo orgéanico, recriando e renovando padrbes. Essas harmonias seriam, de modo
simultaneo, a sede por beleza e a corrente que a propaga pelo mundo, e “remédios-
fortificantes-operacdes-plasticas para a lingua em que sdo escritos e para a propria
linguagem humana”. Por fim, a terceira tarefa: “lancar os fundamentos do rien ou
presque un art” (CAMPOS, 2002, p. 25).

O apice desse processo evolutivo € verificavel no poema concreto Un Coup
de Dés (Lance de Dados), de Mallarmé, em que se desenrola um processo de
desconstrucéo do fazer poético tradicional. Buscando alcancar o céu e construindo

no espago da pagina um reflexo desta meta impossivel, o poeta expressa 0s
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primeiros sinais da crise de comunicabilidade p6s-moderna, em que a vida é instavel
e simultdnea. Nesse cenario, a linguagem pode se apropriar de todas as
ferramentas possiveis e disponiveis para tentar atingir a mais plena expressao. Aqui,
a escolha pelo termo “tentar” reflete ideias do préprio Mallarmé: a comunicacao
absoluta é uma busca que pode sempre crescer e se ampliar, mas jamais atingir,
nesta vida de inumeraveis ocultos, o proposito de uma verdade definitiva.

Paulo Leminski (1986) analisa que, em Lance de Dados, “o céu estrelado é a
metafora extrema da pagina” (p. 52). Essa metafora, porém, reconhece a si mesma
como difusa, como um momento fugaz, como uma busca inalcancavel. Ao trazer o
céu ao suporte palpavel da pagina, Mallarmé evidencia de modo plural (entre as
palavras e estrutura) o “espago que vai entre o desejo e o objeto de desejo. Entre o
relativo e o absoluto. Entre 0 mundo fisico e o mundo totalmente humano do signo,
isto é, da cultura” (LEMINSKI, 1986, p. 53). E uma expressdo da distancia, da
aspiracao pelas estrelas (metafora da ansia pés-moderna em busca de um algo
concreto) e da esperanca no impossivel.

“Un Coup de Dés” é a “constellation” com a qual Mallarmé tentou abolir o
acaso, instaurando o lance-de-dados-poemas como um absoluto, acima de
todas as contigéncias, substancia-objeto puro, imune a acidentes, no
sentido filosofico e no sentido viario. Toda a obra de arte € homenagem ao
trabalho, a atividade humana por exceléncia, que tira o ser (o artefato) do
nada (a matéria-prima) e funda o signo. Este tem uma direcao, gera tenséo,

€ projeto de transcendéncia. De ir além. Isso é a cultura humana, co-
realidade, além da realidade material dada (LEMINSKI, 2012, p. 77).

Trazer o céu a pagina numa disposicdo formal, para além de seu conteudo, é
uma forma de construir um ideograma de sua representacdo, que ndo precisa nem
pode se limitar as palavras. O céu traz consigo a carga do infinito: no papel, em
Mallarmé, é visualmente espacado em intervalos em branco, que simbolizam o
vazio, e icones da linguagem, em referéncia as estrelas, planetas, asteroides,
constelacdes. Os elementos concretos se tornam presente nos versos e frases do
poema, cujos vértices sdo representados por tipografias de tamanhos diferentes e
uma seérie de transicbes técnicas entre letras e palavras, enquanto as buscas e
auséncias se infiltram em meio aos espagos em branco.

Leminski (2012) assinala que em Mallarmé “a parte reflete o total. Esses
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vazios celestiais convém ao motivo do desejo: separacdo e apartamento do
desejado e do desejante, distancia, projetos & obstaculos” (p. 78). E a expressao
material da busca pds-moderna por elementos palpaveis em meio a desordem, que
se manifesta entre as ferramentas da linguagem poética. Para Campos (2003),
poeta francés abre — ou entreabre — uma nova era para a poesia enguanto, ao
mesmo tempo, encerra um capitulo, por meio da dendncia das limitacdes de nossa
linguagem discursiva. A partir desse campo inédito de rela¢cdes e possibilidades para
a palavra como instrumento, o Mallarmé sugere “a superac¢ao do préprio livro como
suporte instrumental do poema” (p. 26).

Essa atitude de greve perante a sociedade, além da composicdo poética
revoluciondria e desconstrutivista, situa a importancia da poesia concreta na adogao
de outras posturas diante da ditadura do meio impresso. Ha uma “recusa do poeta
em prostituir o seu trabalho e em aceitar passivamente a linguagem ‘contratual’,
imposta” (CAMPOS, 2003, p. 27), de modo que os meios viciados sdo postos de
lado e substituidos por novas tentativas, numa quebra dos formatos vigentes até
entdo. E importante destacar, porém, a ponte que o0s artistas contraculturais
construiram junto ao movimento da poesia concreta no Brasil: embora extrapolar o
conteudo e construir elaboracdes formais inspirasse as letras das cancdes
tropicalistas, observadores “a consideravam formalista demais e impermeavel as
‘exigéncias nacionais’ de paises subdesenvolvidos como o Brasil” (DUNN, 2009, p.
50). Isso pode significar que as ideias concretistas, embora validas enquanto marco
tedrico e provocacédo pela ousadia, ndo foram capazes de se traduzir em raciocinios
acessiveis a maior parte da populacéao.

Mesmo assim, artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil adotavam
implicitamente tendéncias defendidas e articuladas pelos poetas concretos, depois
de conhecé-las, mas em busca de uma traducdo menos restrita, mais capilarizada.
Cristopher Dunn (2009) observa que a convergéncia de afinidades pode ser
observada em algumas cangdes, nas quais “os baianos adotaram estratégias da
poesia concreta, como a sintaxe nado discursiva, uma montagem poética e a
‘verbivocovisualidade’ (simultaneidade de significacdo verbal, vocal e visual)” (p. 92).
O autor ressalta a expressao “tropicalianga”, empregada por Augusto de Campos,
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para definir uma “comunidade de interesses’ que defendia a experimentagédo e a
invencao artisticas” (DUNN, 2009, p. 92).

A relacéo entre a musica baiana de Caetano, Gil, Moraes Moreira e outros
artistas com a vanguarda poética dos concretistas em Sdo Paulo se deu no que
Leminski chamou de “pororoca” - um encontro entre poesia concreta e Tropicalia,
Sé&o Paulo e Bahia, capricho e relaxo, na década de 60, em alusdo ao encontro de
rios de correntes opostas.

Ainda na década de 60, veio unir-se ao "capricho" de Leminski — sua
erudicdo precoce de quase-beneditino, a disciplina da arte marcial, a poesia
concreta etc. - uma outra diretriz fundamental a sua obra: a do "relaxo",
representada pela contracultura, pelo hippismo, pela tropicalia, que entédo
surgia, extravasando as raias da cultura popular, para influenciar de algum

modo toda a "identidade cultural® brasileira. (BOVINCINO e LEMINSKI,
1999, p. 260)

No Brasil, o Movimento Concretista foi encabecado por nomes como 0s
irmaos Augusto e Haroldo de Campos, José Paulo Paes, Décio Pignatari, Mario
Faustino, Ferreira Gullar, Afonso Avila, o proprio Leminski, dentre outros. Alguns
deles, como José Paulo Paes, democratizaram a poesia concreta com producdes de
significagdo popular e acessivel (ver anexos, figura 1). No entanto, o corpo teorico
concretista, que aprofunda o pensar sobre a literatura — pensar que, por si s0, é
restrito as elites intelectuais — limitou-se a estimular a imaginacdo dos poetas, muito
mais que dos leitores. E importante salientar a rigidez do concretismo, perspicaz em
oferecer novas possibilidades e saidas para poesia a quem ja entendia da ciéncia
das palavras, mas demasiado hermética para ser absorvida ou mesmo aproveitada
pela sabedoria popular.

Internacionalmente, houve, a partir de Mallarmé e na vanguarda de James
Joyce, Ezra Pound e Edward Estlin Cummings, uma consciéncia dos problemas de
estrutura residentes no fazer poético tradicional. Para corresponder as
transformacdes da pdés-modernidade, marcada pelo excesso, a poesia precisou
buscar um sentido verdadeiro de sua funcionalidade e transbordar de significagcoes
com todas as ferramentas possiveis. E nesse contexto que surge uma série de

gquebras de paradigmas, tais como:
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Livre direcao das linhas (obliquas, verticais, etc), substituicdo da pontuacdo
pelos sinais matematicos e musicais. (...) E sera possivel, talvez, discernir
na “imaginacdo sem fios”, nas “palavras em liberdade”, na drastica
condenacéo dos adjetivos dos futuristas algo assim como o pressentimento
olfativo de uma renovacdo poética que eles préoprios ndo chegariama
realizar, mas que neles encontraria um estagio bem mais concreto e
definido do que em movimentos como o dadaismo e o surrealismo
(CAMPQOS, 2003, p. 181).

A vanguarda concretista leva ao entendimento de que a poesia é matéria viva,
assim como 0s processos sociais. Fazer dela um meio fixo com regras de
construcéo definidas previamente significaria submeté-la a um nivel estatico, que
nao corresponde nem acompanha as mudancgas que se operam na sociedade, ou
por dentro do préprio sujeito. Campos (2002) propde a “organoforma” como uma
definicdo desse novo conceito de forma, além de estratégias diferentes para a
composi¢cado, que mesclasse arquétipos e estruturas. Dentro disso, “nocgdes
tradicionais como inicio, meio, fim, silogismo, tendem a desaparecer diante da ideia
poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica de ESTRUTURA” (p. 186).

A partir dessas concepcdes transformadas por meio da poesia concreta &
possivel ressituar o lugar da literatura na era pés-moderna e os novos formatos que
renovam a producdo poética, de modo a acompanhar o ritmo de mudancas e

transformacdes surgidas na atualidade, o que sera discutido a seguir.

2.2.1 Novos suportes da pos-modernidade

Diante de todo o novo cenario emergente no ciberespaco, na reconfiguracao
do sujeito e nas novas formas de habitar um mundo ja pés-moderno, a arte — num
estagio agora crepuscular — cede espaco a novas formas de criacdo, marcadas por
“‘misturas, passagens, hibridizacbes entre artes e entre imagens” (SANTAELLA,
2004, p. 137). A quebra de paradigmas literarios operada pelo movimento da poesia
concreta nos conduz a discussdes mais organicas sobre o papel do suporte literario
na complementacdo de significados. Esse suporte pode ser representado pela
propria ferramenta do computador, tablet ou smartphone como plataforma produtora

de conteddo em poemas visuais: as novas midias e os muros da cidade sdo como
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0S papéis em branco do ambiente urbano e pés-moderno.

A pratica da publicidade contemporanea também deriva das inovacfes
iniciadas por Mallarmé e pelo movimento concretista. A tendéncia de unir a
significacdo das palavras a disposicdo material e formal de imagens nos anuncios,
por exemplo, representa a busca por novos meios e formatos de expressao, que
ampliem o dizer das palavras. O texto “Uma profecia de Walter Benjamin” (2002),
que integra o volume Mallarmé e que foi traduzido em portugués por Haroldo de
Campos e Flavio Kothe, destaca a atualidade da descoberta do poeta francés:
através de seu trabalho intensamente dedicado as novas formas de significacdo, em
busca do nucleo semantico-formal da linguagem, Mallarmé influenciou também
outras areas do conhecimento. A publicidade incorporou-se da pesquisa
mallarmaica, que decorreu “em preestabelecida harmonia com todos os eventos
decisivos do seu tempo na economia e na técnica” (BENJAMIN, 2002, p. 205).

Paulo Leminski, que também trabalhou com propaganda em alguns
momentos de sua carreira como escritor, notou essa afinidade em seu cotidiano de

trabalho. Em carta ao amigo e poeta Régis Bovincino, relata entre versos:

a propaganda meu meio de vida

me da algumas satisfagcfes

afinal

todo layoutman é um pouco poeta concreto

e alids é fantastico como os homens de arte das agéncias
entendem um trabalho concreto na hora

enquanto os literati dizem:

- 0 que € isso? O que quer dizer? Isso ndo é poesia.

S6 me dou com cartunistas fotografos cineastas desenhistas
tudo menos escritores

dos quais acabei por ter grande horror (LEMINSKI e BOVINCINO, 1999, p.
34)

Até gue a insurgéncia da era pos-moderna levantasse o debate sobre a
importancia das novas teorias, a visdo sobre o individuo herdada do lluminismo
“derivou muito de suas bases da pratica da leitura da pagina impressa” (SANTELLA,
2004, p. 126). Essa cultura dominante, caracterizada pela “materialidade espacial da
impressao, a disposi¢éo linear das sentencas, a estabilidade das letras no papel, o

espagcamento ordenado, sistematico das letras no fundo branco” (idem, p. 126), viu-
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se transformada em meio as novas praticas e aponta para a necessidade de
rediscutir a literatura e reinseri-la nos processos da contemporaneidade.

Manter a visdo antiga sobre a supremacia do livro impresso significa impedir o
avanco dos estudos literarios, que em meio aos novos dialogos passam a englobar a
concepcao emergente sobre e do sujeito. Didlogos que possam, também, quebrar a
maquina capitalista por melhor compreendé-la, por se apropriar das estruturas que
ela mesma criou ao longo de seu desenvolvimento. E que, por fim, sejam capazes
de devolver a identidade pessoal ao individuo, que o particulariza nas tarefas da vida
em coletivo.

Conforme explica Santaella, no mundo estavel da letra sobre o papel, o autor
é visto como uma autoridade. A cultura impressa2 deriva da visdo iluminista de que o
sujeito seria um ser fixo ao longo de toda a sua vida — e, além disso, estabelece uma
dominacdo impositiva e sintética sobre a descentralidade pés-moderna. Trata-se de
uma suposta individualizacdo trazida de fora, no meio social, para dentro das
pessoas, que encontra paralelos “na democracia representativa com sua presuncao
de auto-interesse individual, na burocracia com sua racionalidade instrumental, na
fabrica com seu sistema taylorista, no sistema educacional com seus exames e
notas individuais (2004, p.126).

O ambiente que emerge transforma de modo significativo as antigas formas
de producao e de consumo literario. Marcada pelo hibridismo, a arte pdés-moderna
incorpora linguagens e meios, “compondo um todo mesclado e interconectado de
sistemas de signos que se juntam para formar uma sintaxe integrada” (SANTAELLA,
2004, p. 135). Esse fendbmeno se deve, para Santaella (2004), a mistura de
“‘materiais, suportes e meios, disponiveis aos artistas e propiciadas pela
sobreposicdo crescente e sincronizagdo consequente das culturas artesanal,
3 Sobre o tema, reflete Augusto de Campos: a escrita, que tinha encontrado asilo no livro
impresso, para onde carreara 0 seu destino autbnomo, viu-se inexoravelmente lancada a rua,
arrastada pelos reclames, submetida a brutal heteronomia do caos econémico. Eis o arduo curriculo
escolar de sua nova forma. Se ao longo dos séculos, pouco a pouco, ela se foi deixando deitar ao
chéo, da ereta inscricdo ao obliquo manuscrito jazendo na escrivaninha, até finalmente acabar-se no
livro impresso, ei-la agora que se reergue lentamente do solo. O jornal quase necessariamente é lido
na vertical — em posi¢édo de sentido — e ndo na horizontal; filme e andncio impdem & escrita a plena
ditadura da verticalidade. E, antes que um contemporaneo chegue a abrir um livro, tera desabado

sobre seus olhos um turbilh&o tdo denso de letras moveis, coloridas, litigantes, que as chances de
seu adestramento no arcaico estilo do livro ja estardo reduzidas a um minimo (2002, p. 205).
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industrial-mecéanica e teleinforméatica (p. 135). Por esse motivo, ndo faz mais sentido
falar em literatura impressa como formato vigente e dominante para a producédo de
conteuddos literarios.

Como reflete Leminski, “se a poesia tem algum papel nesta vida € o de nao
deixar a linguagem estagnar, deitada em berco espléndido sobre formas ja
conquistadas. Sobre clichés. Sobre automatismos” (1999, p. 177). Se ha para a
literatura uma tarefa, Leminski destaca a de “renovar ou revolucionar o como do
dizer. E, com isso, ampliar o repertério geral do que dizer. Formas novas, qualquer
malandro percebe, geram conteudos novos” (1999, p. 177).

Dentre as transformacdes sofridas e decorridas através dos processos
literarios destaca-se a conquista da tridimensionalidade. Objetos e materiais
adquirem significado, tornando-se signos quando carregam consigo uma
representacdo, aspecto que permite ao autor e ao individuo explorar diferentes
suportes na construcdo de seu texto, conforme os meios préprios de cada periodo
da Historia da humanidade. Na parte final deste trabalho, o papel da arquitetura
como informacéo sera aprofundado com as contribuicdes de Victor Hugo.

Santaella (2004) coloca que, na pés-modernidade, uma modalidade de
hibridizacdo “é aquela que se processa atraveés das intervengdes propositadas do
artista no ambiente que o circunda, especialmente o das galerias, museus e mesmo
no ambiente urbano”. Ao se apropriar do meio em que vive com gestos imaginarios-
conceituais, e ao transfigurar tudo o que “a galaxia semiosférica coloca a disposigao
do artista” (p. 145), ele se mescla ao ambiente e constréi mensagens carregadas de
organicidade.

Estando a arquitetura pds-moderna, conforme trazemos nas consideracdes
finais, sujeita a novas estratégias e embasada na percepc¢éo da forma como aspecto
significante, o espaco urbano também surge como ferramenta de intervencao
artistica. Sao, para Santaella (2004), “paisagens signicas que instauram uma nova
ordem perceptiva e vivencial em ambientes imaginativos e criticos capazes de
regenerar a sensibilidade do leitor para o mundo em que vive” (p. 5).

Essas paisagens contribuem e estimulam o artista a “assumir sua posigéao

urbana, saindo do espaco do atelier, abandonando o cavalete e o sonho da natureza
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em estado puro para colher flagrantes de rua e da vida mundana”, cumprindo com o
desafio “de enfrentar a resisténcia ainda bruta dos materiais e meios do seu proprio
tempo, para encontrar a linguagem que lhes é propria, reinventando as linguagens
da arte” (SANTAELLA, 2004, p. 153).

A hibridizacdo traz consigo a possibilidade de explorar novos territérios,
ferramentas distintas, apropriar-se dos dispositivos tecnoldgicos e ressignificar a
sensorialidade e a sensibilidade na criacdo artistica. Conforme Santaella (2004),
expandem-se e multiplicam-se os meios disponiveis para a produgdo, o que amplia
“sobremaneira a semiodiversidade (a diversidade semioética) das artes” (p. 162).

Uma das novas formas de fazer poesia na atualidade €, para Paulo Leminski,
a construcdo textual que decorre na prépria cidade, “afim aos graffitis de muros e
paredes. Para haver grafittis, precisa haver muros e paredes. Quem vai grafitar uma
vaca, ou uma arvore a beira do riacho?” (1986, p. 41), questiona o autor, com o
objetivo de enfatizar que a poesia expressa nos muros € uma manifestacao
essencialmente urbana. Em outra citagdo, publicada em artigo do poeta Tarso M. de
Melo sobre Leminski, o curitibano propde que, “a medida que se amplia o repertério
de recursos, a poesia verbal se enriquece” (BOVINCINO e LEMINSKI, 1999).

A arte poética disposta nos muros € capaz de promover uma construcao
artistica multissignificante, no ponto em que carrega as palavras como material
essencial da literatura e as integra ao panorama visual da cidade, como um grito
popular e urbano tipicamente pds-moderno. Na regido central de uma metrépole, um
grafite informa a todos que passam: “desculpe o atraso, fiquei preso num poema”.
Além das palavras como termos de significacdo propria e particular, a frase grafitada
na parede entra em contraste com a pressa dos grandes centros urbanos. Enquanto
a fugacidade vai e vem, entre as buzinas dos carros e a urgéncia das aglomeracdes,
a frase é uma pausa dentro da pausa, que questiona — de maneira visceral, valendo-
se da prépria cidade como parte da mensagem — por que se corre tanto.

Leminski (2012) considera o grafite uma manifestacéo literaria alternativa ou
marginal, capaz de “levar a poesia até as pessoas, fazer a ligacdo direta poesia-
vida” (p. 62). Essa intervencdo no cendrio urbano é uma forma democratica de

escrita poética, que desloca e descentraliza o mito do autor, chegando ao povo
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“através da originalidade dos seus modos de distribuicdo e consumo (o poster, o
grafitti, a camiseta, o ‘happening’, a venda de mao em mao, a presenga em qualquer
lugar, além da pagina e do livro na livraria)” (LEMINSKI, 2012, p. 62).

O autor enfatiza que a literatura tradicional, construida nos veiculos
historicamente vigentes, n&o foi capaz de sair de si mesma. E por isso que sdo
mantidas inviolaveis pelo capitalismo: ao restringir as plataformas de comunicacéao, o
sistema mantém o controle das mensagens que l|he interessa transmitir ou
incentivar. A poesia alternativa, no entanto, conseguiu extrapolar a criagéo literéria.
Enquanto a primeira foi sempre vertical, a segunda conquistou a horizontalidade:

Conseguiu porgue inovou no plano pragmaético, no plano da distribui¢éo, do
consumo real do poema. Conseguiu porque a garotada que a fez assumiu

plenamente os modos de ser da sociedade de consumo, o mundo da
publicidade da comunicacao, dos grandes meios de massa.

Mas conseguiu sobretudo porque se colocou no nivel dessa massa, urbana,
consumaristima, homogeneizada em seus gostos e habitos pela sociedade
industrial (LEMINSKI, 2012, p. 63).

Essa caracteristica horizontal e popular da poesia foi capaz de trazer ao
publico uma nova linguagem, com mensagens perturbadoras e desorganizadoras
(LEMINSKI, 2012). Conhecida também como “poesia marginal’, sdo versos que se
apropriam da estética urbana e do carater industrial da cidade. Os poemas nos
grafites trazem a estética da novidade. A expressdo democratica de um muro em
branco permite superar dificuldades como as “de edi¢do e uma certa repugnancia
dos meios universitarios, coisa que, alias, sempre caracterizaram a poesia, enquanto
antidiscurso, contrafala e descomunicacao” (p. 47). Diante da resisténcia em ser
reconhecida como fazer poético, o autor adverte que “poesia nao é [s0] literatura”,
mas também “vivéncias urbanas, registros diretos, colagens, desmistificagdes,
sacrilégios, incorporacdo de recursos das linguagens industriais e eletrbnicas”
(LEMINSKI, 2012, p. 69).

A pés-modernidade carrega a emergéncia de novos significados e a literatura
nao escapa as transformacdes, nem pode se manter fixa e estavel como outrora.
Sendo a arte uma técnica de ordem estética, e a poesia uma forma de expresséo do

autor-sujeito, ha novos desafios para a producao poética no contexto pos-moderno.
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Assim como o individuo se descentraliza e assume um papel multiplo na busca por
recuperar sua identidade, as manifestacbes artisticas produzidas por ele
acompanham essa tendéncia. A internet e 0S muros sao espacos de podemos nos
apropriar para transmitir uma mensagem, sem demandar a tutela dos espacgos de
poder literario tipicamente capitalistas, como as grandes editoras ou os veiculos da
imprensa. Assim munido, podemos dizer o que quisermos — inclusive repudiar o
modo de vida dominante. Poucos espacos lineares incorporam essa garantia; é
preciso agir também por fora deles.

Para Leminski, quando um poeta de invencao decide agir, ele constréi novos
processos que frustram expectativas e aberturas, “ciente de que mexer
profundamente com os homens é mexer com 0s proprios fundamentos materiais em
que se da a comunicagao” (2012, p. 96). O discurso “realista” vigente, porém, na
maioria das vezes alcanga “apenas a atualizagao de formas e recursos, herdados
passiva e a-criticamente” (idem). A invencao se trata, para ele, de uma industria de
base, que trabalha com a matéria-prima da propria infraestrutura signica.

Leminski (2012) também destaca que a “mera transmissdo de conteudos
através de formas convencionais (conto, verso, tela) tem papel quantitativo,
moralizante, distributivo” (p. 97). O discurso tradicional é “carne e unha,
estruturalmente, com a ordem imperante. E sonha fazer com ele aquilo de que ele
nao é capaz: agir’ (idem).

E na ideia de acéo efetiva no espaco e nas transformacées iniciadas com o
movimento da poesia concreta que a literatura deve enxergar 0S novos suportes
como potenciais ferramentas para ampliar o seu dizer. O muro enquanto arquitetura
carrega a estética das novas sociedades e a poesia pode se apropriar dele enquanto
meio semidtico carregado de significados, trazendo a emergéncia de versos curtos e
impactantes, marcando o individuo que passa por ele como um tiro, rapido e
penetrante. Renegar essa poesia ou ignora-la é supor que ha modelos prontos para
a literatura — compreensdo que o Lance de Dados de Mallarmé ja propunha
desconstruir. Assim como 0s versos podem ocupar uma pagina e trazer conteudo na
estrutura, um poema expresso nos muros existe com ele em relagdo de

complemento semidtico. Leminski explica, em videoaula disponivel na plataforma
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Youtube, que o grafite € uma manifestacdo publica. Como fenbmeno poético, ele
“aparece no momento em que, em meados dos anos 60, falava-se em poesia
marginal ou poesia alternativa, da qual o grafite € uma das manifestagdes”
(LEMINSKI, 1897).

Como exemplo desse papel surge a experiéncia do grafite na ditadura militar
brasileira, ferramenta usada como protesto em meio a ampla censura, como uma
“forca que vem do fundo das pessoas e adquire a consisténcia de um grito. O grafite
esta para o texto assim como o grito esta para a voz” (LEMINSKI, 1987?). O autor
também comenta na videoaula a relacdo entre a arquitetura de paredes e o pan-
optico de Foucault, segundo o qual estamos presos na dinamica da cidade e somos
permanentemente vigiados. Nesse contexto de enclausuramento urbano, “a cidade
moderna como tal sendo o primeiro e o macro protétipo da prisdo”, o grafite entra
como um grito de protesto. Para o autor, trata-se de uma “experiéncia expressional
violenta” (LEMINSKI, 1987).

Chegar na parede de alguém que gastou 500 mil cruzeiros para pintar a
parede com um belissimo branco e escrever "buceta”. Isso significa o que?
em primeiro lugar, significa a danificacdo da propriedade alheia. [...] Existe
um carater criminoso implicito no ato da grafitagem, e isso fez com que uma

juventude que estava sufocada, estrangulada durante anos e anos de
repente comecasse a se expressar pelo grafite.

[.]

Eu desenvolvi uma verdadeira neurose com a parede branca. Eu néo
suporto, acho um desperdicio. Uma ideia pode estar gritando ali (LEMINSKI,
1987?).

As multirrepresentacdes artisticas da pdés-modernidade abrem caminho para
uma “morte da arte”, que, por sua vez, conduz a novas concepgdes. Conforme
assinala Santaella (2004), o grito de morte simboliza, na verdade, “um grito de
emancipag¢ao que culminou em uma tremenda liberacdo para a arte do século XX”
(p. 317). Segundo a autora, esse novo processo, longe de destruir a arte, “abriu as
comportas, de um lado, para as artes construtivistas, de outro lado, para revolugdes
radicais da arte em novas praticas e condi¢des performativas” (idem).

Junto a desintegracdo dos conceitos vigentes até a era pdés-moderna, que

reverbera e ecoa no interior dos novos processos artisticos, surge um novo mundo,
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marcado pelo pluralismo e “pela falta de uma unidade estilistica que pudesse ser
erigida como modelo” (SANTAELLA, 2004, p. 322). Trata-se, para a autora, de um
“‘periodo de desordem informacional, de entropia estética, de paroxismo de estilos e,
ao mesmo tempo, de perfeita liberdade e pluralismo de intengcbes e realizagdes”
(SANTAELLA, 2004, p. 322).

Reconhecer o clamor poético que ecoa nos grafites significa, portanto,
quebrar a ordem que rege o mundo artistico, conveniente e estratégica a
manuten¢cdo do capitalismo, e apropriar-se do momento social em que vivemos: a
pos-modernidade, um periodo de negacdo, em que o0 novo quer e deve ultrapassar
todos os modelos que ndo mais o representem. E o advento de “um novo paradigma
tecnoldégico e maquinico [...] para as artes” (SANTAELLA, 2004, p. 317), em que se
abrem caminhos para a inovacéo e para a criagao artistica.

Como propde Leminski (2012), ndo hd um modelo pronto para a roda em
nenhum lugar da natureza. Por que, entdo, submeter a poesia as normas de um
modelo social criado pelo ser humano? A criacdo é a génese de tudo o que é novo;
enquanto 0s muros, 0S monumentos e as rodovias forram a cidade p6s-moderna

com a sua ideologia, o grafite a preenche e a questiona com o grito popular.

2.3 IMPRENSA ALTERNATIVA: PELA REAL ABORDAGEM

Além da poesia, a imprensa alternativa tem singular importancia na construcao
da contrainformacédo, do contradiscurso e de uma contracultura social. A midia é
descrita por tedricos como um instrumento potencializador dos discursos e
ideologias que sustentam ordem vigente, o que leva criticos dessa mesma ordem a
criar jornais e revistas alternativos para propor outras 6ticas a respeito do mundo em
gue vivemos, sob novas linguagens, mais coletivas e flexiveis. A propria
contracultura deu vida a uma série de publicacbes com esse carater. No entanto,
antes de dar atencdo ao antidiscurso jornalistico, € importante situar historicamente
o discurso; esse desvio na rota do trabalho permitira uma melhor compreensao
sobre como a midia, no Brasil, se consolidou no sentido de fortalecer o modo de vida

capitalista e o poder das classes dominantes.
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A histéria tem inicio no século XV, com a Revolugcdo da Imprensa. A partir da
difusdo global da prensa movel, as impressdes em massa deram abertura a um
fenbmeno que favoreceu o crescimento das instituicdes burocraticas (POE, 2001).
Naqguela época, quando surgia também o mercantilismo, a burocracia e a literatura
religiosa, o contexto historico permitiu a evolugéo da cultura impressa, “pois cada um
destes novos desenvolvimentos estimulou o aprendizado das letras e a ado¢éo da
impressao” (POE, 2001, p. 81).

Embora a massificacdo das impressdes tenha contribuido para popularizar os
documentos e democratizar as escrituras — um processo de alfabetizacdo surgiu
para garantir o funcionamento de escritdrios burocratas, leis, regulamentos e
diretrizes, bem como dos contratos necessarios aos tramites do capitalismo
mercantilista emergente — o surgimento de novos jornais e informativos também foi
importante para assegurar a vigéncia das relacdes de poder (POE, 2001). A
alfabetizacdo em massa ainda levou um longo tempo para se consolidar, mas todo
esse processo contribuiu com o surgimento do jornalismo como o conhecemos hoje:
“‘um instrumento de reproducdo dos conceitos, das ideias, da ética, enfim, da
ideologia dominante” (GENRO FILHO, 1996).

Na busca pelo entendimento dos papéis que o jornalismo desempenha na era
atual, do capitalismo p6és-moderno, € importante construir uma teoria em torno dessa
pratica. Para Adelmo Genro Filho (1996), esse “é um terreno absolutamente virgem,
inexplorado, porque até agora ndo ha uma concepcao tedrica satisfatoria a respeito
do Jornalismo, especificamente” (p. 1). No entanto, o autor parte de alguns
elementos concretos da producéo jornalistica para definir um caminho rumo a teoria.

Antes de elencar as caracteristicas e fun¢cdes do jornalismo na sociedade
capitalista, cabe apropriar-se da definicdo de Flavio Bortolozzi Junior (2008), que
define o poder da imprensa como um meio de controle social informal, ou seja, que
exerce influéncia indireta para a construcdo de estereotipos. A midia existe em
paralelo ao controle social formal — este, por sua vez, constitui “a criminalizagédo
propriamente dita, instrumentalizada no sistema penal” (BORTOLOZZI JUNIOR,
2008, p. 65). Nesse sentido, os textos informativos atuam dentro de modelos e

linhas editoriais que reforcam comportamentos e ideologias do sistema dominante
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para garantir a sua continuidade.

Este processo é plenamente identificavel no caso dos conflitos agrarios no
Brasil. Comumente a grande midia relaciona a imagem do MST a
desordem, utilizando-se de diversos métodos de mensagens subliminares,
claramente atribuindo aos seus integrantes estereétipos de “subversivos”,
de ‘invasores’, transformando este determinado grupo social em um grupo
ameacador a ordem social. Neste sentido, a grande midia constréi a
imagem de um movimento barbaro, desordeiro, violento, ilegitimo e,
consequentemente, ilegal. Assim, com a construcdo de uma ideia de
inseguranca social, bem como com a constru¢cdo de um grupo social
‘perigoso’ a midia realiza seu papel no controle social informal
(BORTOLOZZI JUNIOR, 2006, p. 66).

No caso de servir a uma sociedade sem classes e sem qualquer forma de
dominacdo do homem pelo homem, o jornalismo atuaria sob um papel informativo e
formativo, contribuindo com a vigéncia e a assimilacdo dos preceitos da coletividade.
Portanto, ndo se pode, segundo Adelmo Genro Filho (1996), restringir o jornalismo a
tarefa de reforcar a ordem burguesa — embora sua necessidade tenha surgido
nessas condi¢coes, gerada a partir desse sistema unico. Isso porque “antes da
existéncia desse sistema tinhamos um conhecimento genérico e universal sobre o
mundo, mas [...] baseado no singular sobre a realidade imediata” (GENRO FILHO,
1996, p. 8).

A ferramenta surgiu com o propésito de garantir as trocas e o intercambio de
informacdes, necessarios para acompanhar os processos capitalistas globalizantes.
Ele se colocou como uma forma de assegurar a relacéo direta entre as pessoas que
ja ndo vivem em pequenas aldeias, mas num mundo universal, numa aldeia global e
— a como comprovam as descobertas cientificas, e ja atestavam sabedorias

milenares — na totalidade do universo.

Era preciso que o mundo se tornasse Unico, interligado e dindmico, para
gue surgisse a necessidade de que as pessoas se relacionassem com este
mundo, de alguma forma semelhante a maneira como elas se relacionam
pessoalmente com seus acontecimentos do dia a dia.

[.]

Era necessario que surgisse o Jornalismo. E essa necessidade veio
acompanhada, também, de uma base material. Em parte, ela gerou essa
base material. E essa base material € a inddstria. Se ndo houvesse o
desenvolvimento da indUstria, que é a base da propria universalizacdo da
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humanidade, de desenvolvimento capitalista, ndo haveria a possibilidade do
Jornalismo, que inicialmente surgiu como jornal, na metade do século
passado. Os jornais com caracteristicas mais ou menos modernas
comecam a surgir na metade do século passado. Mas, hoje, o Jornalismo
ndo é mais apenas aquilo que é comunicado através dos jornais. No meu
entendimento, e agora nds vamos aprofundando o conceito de Jornalismo:
o Jornalismo é uma forma de conhecimento baseado no singular, com base
na indastria (GENRO FILHO, 1996, p. 8 € 9).

A singularidade € um conceito proposto por Hegel e captado por Genro Filho
(1995) para descrever e propor uma teoria mais soélida da pratica jornalistica. O autor
afirma que, ao contrario da ciéncia, que tem base na universalizagao, o jornalismo “é
uma forma de conhecimento que se cristaliza no oposto da universalidade, que é
uma singularidade” (p. 7). As noticias abordam fatos unicos, especificidades e
episédios que se destacam na particularidade — instituicdes e grupos culturais
comuns a varios individuos — e na universalidade — o espirito do tempo, o “zetgeist”
coletivo — da vida social em um determinado momento historico.

Para descrever essas ocorréncias singulares, algumas técnicas foram criadas e
incorporadas ao texto jornalistico; dentre elas, o lead e as piramides invertida,
normal e mista, que surgiram a partir da segunda metade do século XX (GENRO
FILHO, 1987). Essas caracteristicas permitiriam uniformizar os primeiros paragrafos
e conceder uma ordem simétrica e racional a noticia, que assim seria capaz de
construir uma abordagem objetiva dos episodios.

O lead constitui uma técnica de fracionar a informacéo; é a forma adotada pela
maioria dos veiculos para organizar as noticias. O reporter deve, no texto, elencar as
informacbes de modo que o primeiro paragrafo responda a cinco perguntas
principais sobre o fato noticiado: quem, o qué, quando, onde, como e por qué. A
teoria da piramide invertida propde que a noticia flua do assunto “mais importante”
para o “menos importante” (GENRO FILHO, 1987). O jornalismo, portanto, constroi-
se segundo regras de redacao.

Clovis de Barros Filho (1995) aponta que, associadas, essas duas técnicas
“‘permitiam ao leitor inteirar-se dos fatos com menor custo e facilitavam a redacao
das manchetes e agilizavam ajustes editoriais, pois mesmo sem conhecer 0 texto

cortavam-se o0s Ultimos paragrafos com o menor prejuizo possivel para a
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informacgao” (p. 24). Ainda segundo o autor, lead e piramide invertida representam
uma tentativa de garantir o distanciamento do reporter e combater a expressao de
sua subjetividade. Isso acontece por meio do estimulo a redacéo impessoal, com
“auséncia de qualificativos, a atribuicdo das informacgdes as fontes, a comprovacao
das afirmagdes, a apresentacdo de discursos conflitantes e o uso de aspas’
(BARROS FILHO, 1995, p. 24)

Adelmo Genro Filho (1996) conceitua a piramide invertida como “a
representacdo grafica de que o mais importante na noticia vem primeiro e, numa
ordem decrescente de importancia, vem o resto dos complementos da noticia” (p.
12). Ao topo, no lead, esta a maxima singularidade — os aspectos que diferenciam
aquele fenbmeno dentre os demais. Depois, com o desenvolvimento da noticia,
caminha-se para “uma localizacdo desse fato num determinado terreno particular.
Vou situar dentro de determinada conjuntura as condi¢cdes em que o fato aconteceu
e vou chegar a uma base, a uma base particular dessa formulagédo” (GENRO FILHO,
1996, p. 13). Nesse sentido, a noticia € construida em torno da “singularidade, ou
seja, do especifico para uma certa generalizacdo capaz de situar o fato no tempo e
na historia” (p. 13).

Dentro do texto, propde o autor, onde esta o universal — ou seja, 0s aspectos
comuns ao coletivo social de uma determinada época? Genro Filho (1996) responde
que o universal ndo esta ali, no conteudo propriamente dito, mas nos principios e
pressupostos mais gerais, contido nas entrelinhas da produgéo e da recepgado. “O
universal vai ser, na verdade, uma continuidade pontilhada dessa piramide, porque
ele vai ser subjacente. Vai estar subjacente a apreensao que foi feita” (p. 13).

Trata-se, portanto, da criagdo de um material objetivo a partir de informacdes
singulares e especificas. No entanto, a prépria nocdo de objetividade, confundida
estrategicamente, € questionada por autores. Mesmo com a normatizacdo do
jornalismo e a criacdo de técnicas e regras para buscar um distanciamento entre o
repoérter e o tema abordado, muitos apontam a imparcialidade como um mito.

Ha uma diferenca essencial entre objetividade (distanciamento) e
imparcialidade (ser “neutro”). Adelmo Genro Filho analisa que os fatos sé&o

constituidos de material objetivo — e um jornalismo comprometido com as lutas
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sociais, que aborde os fatos sob o ponto de vista da classe trabalhadora, deve
também buscar a objetividade do texto, sem menosprezar o leitor nem |lhe oferecer
respostas prontas, respeitando sua inteligéncia — mas tanto a construcdo quanto a
percepcao desse material sdo aspectos inevitavelmente subjetivos, com os quais 0
autor se envolve s6 de existir no mundo. Portanto, num contetdo informativo, ndo
existe imparcialidade.

O horario em que uma situacdo ocorreu, 0 humero de envolvidos e o local, por
exemplo, sdo dados objetivos, porém qualquer reescrita, qualquer forma de repassar
ou comunicar essas informacdes estad atrelada a subjetividade do individuo. O
conteudo sofre modificacBes conforme as visbées de mundo do repdrter ou da linha
editorial do veiculo em que ele atua. A aplicacdo das técnicas redacionais e a
insisténcia em se afastar da realidade € uma tentativa de suprimir a participacéo
social do jornalista, bem como de construir um texto objetivo que sirva aos
interesses gerais da classe burguesa. Tomando a imparcialidade como um mito e,
portanto, impraticavel na realidade, toda e qualquer reconstrucdo de fatos e
assuntos estd sujeita a alteracdes ideoldgicas e julgamentos impessoais do autor e,
sobretudo, da linha editorial do veiculo, ja que o repoérter segue as cosmovisées
sociais e determinac¢des politicas da corporacao para a qual trabalha.

Releituras da realidade nunca serdo uma reproducéo fiel, exata, puramente
livre de interpretacdes, porque o proprio fato objetivo carrega em si a dualidade.
Todo objeto é multiplo, é uma esfera de faces escorregadias; todo objeto sdo varios
objetos. Um olhar que neles estaciona os submete a projecdo subjetiva do
observador. Se ha aspectos da informacdo que podem ser objetivos, como o nimero
de mortos em um conflito entre manifestantes do Movimento dos Trabalhadores
Rurais Sem Terra e a policia, por exemplo, quem se propuser a noticiar o episodio —
seja por fotografia, material audiovisual, textos, desenhos ou qualquer representacéo
simbdlica — o far4 conforme as visbes de mundo que apreende, ou que precisa
seguir pela condicdo de empregado. A composicdo dos dados, a maneira de
distribuir as informacdes pelo texto, a selecdo das fontes e suas declaracfes séo
condicionadas pela subjetividade. Ainda que um texto dé voz a todos os envolvidos

e busque se colocar como imparcial, argumentando sob diversos pontos de vida, a
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linha editorial do veiculo esta presente nas entrelinhas. Os contetidos abordam fatos
duais, multiplos, octaédricos, repletos de parcialidade.

Isso ocorre porgue o jornalista ou autor da matéria ndo é um individuo externo
a sociedade; ele existe dentro dela, € ser social e participante ativo do meio,
portanto ndo ha possibilidade de garantir uma perspectiva distanciada. Mais que
iSSo, a empresa que o contrata tem sua linha editorial, que o repdrter precisa seguir
para manter o seu emprego e garantir a sobrevivéncia.

Particular nas entrelinhas, pela condicdo de retratar situagdes e reforgar
ideologias comuns e coletivas; singular na relacdo direta com fenémenos unicos,
ultraespecificos. Objetivo no aspecto geral de seu conteudo e das construcdes
sociais que expressa, subjetivo na construcao desse conteudo. Essa é a definicao
de jornalismo proposta por Adelmo Genro Filho (1996), para quem a teoria

jornalistica ainda € um espaco em aberto.

2.3.1 Surgem o0s novos jornalistas

Para comprovar que a imparcialidade é uma premissa impossivel e,
sobretudo, para desafiar a imprensa conservadora, surge na década de 60 uma
corrente inovadora no jornalismo norteamericano. Batizada de New Jornalism —
Novo Jornalismo, na traducdo em portugués —, seus defensores buscavam formas
de narrativa que fugissem da abordagem tradicional da imprensa. Os Estados
Unidos e outros paises explodiam em manifestacdes culturais e efervescéncia
social, j& apresentadas no capitulo anterior, e o Novo Jornalismo propunha uma
nova maneira de abordar e noticiar esses fatos. Para essa nova geracao de
escritores, as regras de redacédo tradicionais do jornalismo ndo se aplicavam — e,
mais que isso, ndo poderiam ser aplicadas a realidade.

Num processo simultdneo ao surgimento da contracultura nos Estados Unidos,
apostava-se num jornalismo capaz de dar conta da realidade que se apresentava:
‘rachaduras profundas estavam rompendo o tecido social, o mundo estava fora de
ordem”(WEINGARGER, 2010, p. 15). Os novos jornalistas surgiram “para nos contar

histérias sobre nés mesmos de maneiras que nds ndo poderiamos contar, historias
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sobre como a vida estava sendo vivida nos anos 1960 e 1970 e o que aquilo tudo
significava (idem).

Marc Weingarter (2010) define, em estudos sobre a corrente, que um ponto em
comum reunia essa geragao: eles reconheceram que as ferramentas tradicionais do
jornalismo eram “inadequadas para descrever as tremendas mudancgas culturais e
sociais daquela era” (p. 15). O mundo eclodia, fervilhava, transmutava, e os Novos
Jornalistas ndo se restringiam ao lead ou a pirdmide invertida para retrata-lo.
Propunham, em vez disso, uma provocagao: “Guerra, assassinato, rock drogas,
hippies, yippies, Nixon. Como um reporter tradicional restrito aos fatos poderia dar
uma ordem clara e simétrica a tamanho caos?” (WEINGARTER, 2010, p. 15).

Para dar conta de relatar episédios tdo excessivos, no seio de todo o
movimento contracultural que surgia nos Estados Unidos, os novos jornalistas
trabalhavam com técnicas de reportagem mais refinadas. Em vez de pontuar
acontecimentos em meio a um vacuo informativo, situavam os fatos e o0s
contextualizavam histérica e socialmente para permitir uma compreensdo mais

profunda dessas ocorréncias.

A regra nimero um do que ficou conhecido como Novo Jornalismo é que as
regras ndo se aplicavam. Todos os lideres do movimento haviam sido
educados pelos métodos tradicionais de apurar fatos, mas todos
perceberam que o jornalismo podia fazer mais do que simplesmente relatar
objetivamente os acontecimentos. Mais importante: eles perceberam que
podiam fazer mais. Convencidos de que o potencial do jornalismo
americano ainda ndo havia sido completamente explorado, eles comegaram
a pensar como romancistas. (WEINGARTER, 2010, p. 16)

Para defender a importancia de uma nova linguagem no ambito das noticias,
Leminski (2012) chega ao conceito de “jornonaturalismo”. Este define um discurso
que “representa o triunfo da razdo branca e burguesa” (p. 101), em que a forma
seria menos importante do que o conteddo porque este deve seguir uma construcao
“natural”, revelando o conteudo de maneira mais imediata e prevenindo “distragdes”.
Com isso, cria-se um discurso automatizado, que decorre de uma razdo pratica: o
carater de NEGOCIO do jornalismo (grifo do autor), que prioriza a “rapidez de
redacao, num veiculo/mercadoria de edigdo diaria” (LEMINSKI, 2012, p. 101).

A despreocupacao com a forma e a linguagem genérica influencia diretamente
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a informacéo global contida nos discursos proferidos. No monélogo monolinguistico
midiatico, “o poder afirma, sob as espécies da linguagem verbal, a estabilidade do
mundo, DE UM CERTO MUNDO, suas rela¢des e hierarquias” (LEMINSKI, 2012, p.
102). Tais padrdes reforgam a ideologia vigente e refletem “uma estabilidade relativa
a visdo do mundo de uma dada classe social muito bem localizada no tempo e no
espaco” (p.102). Dentro da perspectiva de “neutralidade” ou “objetividade” do
jornalismo, camufla-se o subjetivo inevitavel sob o argumento de que, supostamente,
retrata-se as coisas tais como sdo — com isso, exclui-se justamente a multiplicidade
de cada fato e de cada objeto, e os fatores dialéticos que os compdem. E por isso
que, para Leminski (2012), a criacdo de formas novas tem potencial revolucionario:
ela expressa “o frenético dinamismo mitologico dos fodidos, sugados e pisados
deste mundo”. Na ousadia das nanicas e “contra a ‘neutralidade’ do discurso
naturalista branco, levantam-se os discursos reprimidos das culturas oprimidas” (p.
102).

A liberdade de formas seria também capaz de trazer a producao artistica para
mais perto do horizonte popular. O estimulo e a valorizacdo de expressodes
particulares aos diferentes povos, etnias e parentescos culturais € critério
imprescindivel a qualquer luta que almeje alguma revolucdo. Uma sociedade que dé
impulso aos regionalismos e que absorva as variacfes linguisticas pode reverter o
quadro social de opressao e repressao, trazendo pluralidade ao fazer artistico e a
forma, técnica e estética, na qual se moldam essas criagdes. A atitude vigente e
convencional “ndo enxerga a realidade no experimento em prosa. Assim como n&o
percebe sentimento no experimento poético. Pois identifica a expressividade com os
signos convencionais do expressivo” (LEMINSKI, 2012, p. 103). Ao desvendar os
conteddos das midias de massa, encontramos, submersa em subsolos, mais uma
vez a revelacdo de que quase tudo ao redor reproduz a ideologia capitalista.

Como ja discutimos neste capitulo, o fato de que as teorias do jornalismo ainda
constituam um espaco em disputa e pouco explorado abriu caminho para uma série
de producdes diferenciadas em meio a pratica padrédo, sustentada pela sociedade
capitalista. E importante ressaltar que a maioria das producdes da chamada

“‘imprensa alternativa” a midia hegeménica, sobretudo no Brasil, foram publicadas no
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suporte dos jornais e das revistas, espacos mais acessiveis do que a televisdo ou o
radio. Com a ferramenta textual, também foi possivel empreender transformacdes na
linguagem jornalistica padrdo, que passou a ampliar seu leque de possibilidades

para, assim, também expandir sua mensagem.

2.3.2 Nanicas brasileiras — e venenosas

Assim como o Brasil inspirou-se e adaptou, nacionalmente, o movimento
internacional da contracultura, também testou-se a tendéncia de inovar em temas e
formatos na abordagem da vida real. Entre os anos 60 e 70, uma série de revistas e
jornais eclodiram em carater alternativo a grande imprensa. A concentragdo da midia
hegemadnica no Brasil expressa a intima relagdo entre os veiculos noticiosos e o0s
espacos de poder no pais: pela abordagem limitada as visées dos poucos grupos
que controlam o setor da comunicacgéo, a forma como esses grupos enxergam as
questdes sociais acaba por ser a unica — ou, no minimo, a principal — perspectiva

gue alcanca o espectador.

A auséncia de uma legislacdo proibitiva da propriedade cruzada, o
desrespeito a Constituicdo e as timidas legislagdes reguladoras, o respaldo
da ditadura militar, as relagdes promiscuas com o Estado e a propria I6gica
monopolista do capitalismo, entre outros fatores, explicam a brutal
concentracdo da midia. Na década passada, nove familias controlavam o
setor: Marinho (Globo), Abravanel (SBT), Saad (Bandeirantes), Bloch
(Manchete), Civita (Abril), Mesquita (Estado), Frias (Folha), Levy (Gazeta) e
Nascimento e Silva (Jornal do Brasil). Hoje sdo apenas cinco, ja que as
familias Bloch, Levy e Nascimento faliram e o cl& Mesquita atravessa uma
grave crise financeira (BORGES, 2009, p. 58 e 59).

Conforme enfatizado por Altamiro Borges (2009), os grandes meios de
comunicacdo sao, no Brasil, propriedades privadas a servico da elite, que n&o tém
interesse na modificagdo do que assegura a estabilidade do seu poder politico,
social e econémico. Para garantir a perpetuacdo das estruturas dominantes, mesmo
se o regime chegasse ao fim, a ditadura militar deu grande atencdo ao incentivo, ao
fortalecimento e a construcdo de uma hegemonia na imprensa, a servi¢o das elites.

Assim, durante a ditadura, “as autoridades militares incentivavam o setor privado a
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desenvolver a industria das comunicagcdes, mas a submetia ao controle do Estado”
(DUNN, 2009, p. 65). Foi uma época de investimentos significativos por parte do
governo em tecnologias de midia de massa.

O resultado desse processo, também abordado no primeiro capitulo, trouxe a
expansdo das midias brasileiras, especialmente do radio e da televisdo. A
estratégia, numa iniciativa mais ampla, buscava “atingir a ‘integragao nacional’ e o
controle ideolégico sobre a sociedade civil” (DUNN, 2009, p. 65). Foi nessa época e
com esse objetivo que surgiu a TV Globo; até o final da década de 60, a emissora
“tinha se tornado a maior estacao de televisdo do Brasil e a primeira a montar uma
rede nacional” (idem).

Eram esses ciclos de monopdlio da grande midia que a imprensa alternativa
vinha para romper, no suporte dos impressos. Paulo Leminski foi, dentre muitos
poetas e jornalistas, um dos que promoveram a ampla difusdo desses
anticonteudos, publicados no que ele chamou de ‘“revistas de invengao”. Sobre
estas, o autor reflete:

Que obras semicompletas para ombrear com o veneno e o charme
policromatico de uma Navilouca? A forca construtivista de uma Pdélem,
Muda ou de um Cédigo? O safado pique juvenil de um Almanaque Biotdnico
Vitalidade? A radicalidade de um Polo Cultural/lnventiva, de Curitiba? A
faria porn6 de um Jornal Dobrabil? E toda uma revoada de publicag8es (Flor
do Mal, Gandaia, Quac, Arjuna), onde a melhor poesia dos anos 1970 se

acotovelou em apinhados 6nibus com direcdo ao Parnaso, a Vida, ao
Sucesso ou ao Nada (LEMINSKI, 2012, p. 293).

Além de produzir ensaios teoricos que discutem esse processo, Leminski
também deu corpo editorial a uma série de revistas em Curitiba. As publicacdes
traziam, sobretudo, poemas de vanguarda e inovavam no projeto grafico em
comparacdo aos produtos da midia tradicional. Naquela época, o que Leminski
(2012) define como um “boom poético” gerou uma série de livretos, folhetos, graffitis,
livros, vagas, ondas, gravetos (sic) — e principalmente poesias, indice “de uma
insatisfagdo com a(s) linguagem(ns) vigentes e seus limites” (LEMINSKI, 2012, p.
294).

A insatisfacdo coletiva, ndo apenas diante das limitacdes textuais da midia

tradicional, mas também do cenario de represséo e censura da ditadura militar, fez
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com que, segundo Leminski, jorrassem as revistas “nanicas na Idade das Trevas,
sob a sombra do AI-5” (2012, p. 295). Foi a partir da ditadura que as ideologias
aderentes ao capitalismo comecaram a ser impostas de maneira mais estratégica as
classes dominantes. Como resposta, um jornalismo alternativo, mais pobre e
precario, “aquém dos padrbes empresariais da banana-maca (ou ouro) da imprensa
vigente” (LEMINSKI, 2012, p. 295), comecou a se fortalecer e foi muito além da
midia hegemo&nica no que diz respeito a “independéncia de opinides, contato com as
bases, contundéncia critica e originalidade criativa” (p. 295).

Barros (2015) situa a imprensa alternativa contracultural como uma nova
maneira de expressar a resisténcia, “ndo apenas nos novos discursos,
parafraseando Macluhan, nas ‘mensagens’, mas também através da percepgéo do
‘meio’ como comunicador de formas e linguagens experimentais” (p. 139). Segundo

a autora, esses produtos da antinoticia surgiram a partir da preocupacéao

de veicular, discutir e confrontar textos estritamente ligados aos dados da
emergéncia contracultural com a realidade politica e social brasileira.
Surgiram, em grande parte das publicacdes, devido ao momento de asfixia
vivido com a repressao, referéncias ao misticismo, apresentado como uma
saida a ser experimentada. Eram textos que falavam do apocalipse, dos
discos voadores, do surgimento dos seres mutantes, das magias, das
cabalas e astrologias, das alquimias e dos designios divinos. O misticismo,
com todo o seu universo de opg¢8es, funcionava como um alucinégeno para
essa minoria da classe média que, no contexto da ditadura politica e
ideoldgica, como numa crenga messianica, passava a enxergar “reinos” fora
da Histéria. Iniciava-se, segundo astrlogos, a Era de Aquarius,
correspondente ao desejo de parte da geracdo por um renascimento do
mundo. (BARROS, 2015, p. 144)

A subjetividade era livremente exercida em publicacGes de carater efémero, as
vezes com uma, duas ou trés edicbes em interlocucdo com a fugacidade pOs-
moderna. A revista Qorpo estranh, por exemplo, “foi editada em Sao Paulo, sob a
direcdo de Julio Plaza e Régis Bovincino, com dois niumeros em 1976 e um em
1982” (BOVINCINO e LEMINSKI, 1999, p. 174).

Na tentativa de explicar o sucesso dessas publicacdes, Leminski as compara
as migalhas de dinheiro que chegavam ao povo na era de um suposto “milagre
econdmico”, que sO beneficiava poucas mesas brasileiras: pequenos jornais e

revistas se espalhavam e proliferavam como as migalhas da fartura seletiva. Sua
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linguagem subversiva “casou, de véu e grinalda, com a era das nanicas jornalisticas
(Pasquim, Movimento, Coojornal, Em Tempo, Versus, Reporter), e critico-
humoristicas (Ovelha Negra, Raposa, Risco, Pato Macho)”, solugbes que ele
considera como “alternativas-quixote para o sanchopanca do jornalismo oficial,
académico e rotineiro, conformado e autossatisfeito” (LEMINSKI, 2012, p. 295).

Essas nanicas, de carater diversificado, representavam a busca de poetas mais
jovens pela criacdo de “novos processos e novas formas de dizer, dizendo coisas
novas” (LEMINSKI, 2012, p. 296). As revistas de invengdo, como coletaneas de
memoria, tornaram-se verdadeiras antologias da producédo poética de vanguarda.

A adeséo a circunstancia era uma escolha nao apenas literaria ou obrigatéria,
mas sobretudo politica. Assumindo o espirito da geracdo, de improviso frente ao
transitério, as nanicas absorveram o contexto inescapavel das condi¢cdes materiais e
elegeram o0 provisério como 0 Unico carater permanente. Tudo o0 mais se
reinventaria. Os poetas da contracultura tinham na renovagédo permanente do mundo
a propria receita de antidoto, de fuga e de expansao: tudo o que existe pode nado
existir. Ao dar corpo a uma negacao do que a grande imprensa representava (mas
gue, a0 menos, mostrava o potencial da linguagem para difundir ideologias), 0 uso
da informacdo ganhou uma polaridade mais transformadora, elevada ao ambito da
consciéncia.

Leminski (2012) assinala que a escolha da revista como veiculo de suporte
para a imprensa alternativa definia uma posicao “estético-filosofica; a eleicdo do
provisorio, a arte e a vida do horizonte do provavel, a rentncia e o repudio do eterno
por parte de uma geracdo que cresceu a sombra do apocalipse” (p. 296).
Intermediarias entre o livro e o jornal, as revistas demonstravam que talvez néo
houvesse “mais tempo para a gléria. S para o sucesso”.

As “nanicas de produgao” variavam em repertorio de informagao plastico-visual,
grafico-técnico, algumas delas sendo “meros suportes-excipientes de poemas,
impressos corriqueiramente, sem a consciéncia da plasticidade do texto-pagina”.
Outras, “de certa forma, herdaram o apuro industrial e o elevado repertério grafico-
visual das revistas da Poesia Concreta paulista nos anos 1950-60" (LEMINSKI,

2012, p. 296). Entre as diversas diagramacdes (ver anexos, figura 2) e suportes
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materiais disponiveis, 0s poetas da contracultura viam na revolucdo da linguagem
uma maneira de revolucionar também os modos de vida. Na opinido de Leminski
(2012), “as revistas sédo a obra-prima da poesia brasileira, na década que acabou de
passar. Mas néo para. Porque na vida dos signos superiores, gratuitos, o que passa,
fica. E so fica o que passou, forte” (p. 295).

Para Luiz Carlos Maciel (1996), as nanicas eram “a base mais enérgica e
eficiente do movimento da contracultura” (p. 248). Naquela época, uma profusdo de
tabloides, revistas, jornais e impressos originais, que “enxergavam a realidade com
outros olhos” (p. 248), diferenciavam-se dos contetdos da midia hegeménica. As
revistas alternativas mesclaram influéncias da contracultura hippie e do New
Jornalism com a realidade cultural brasileira, incorporando as mdltiplas identidades
do nosso povo e nas condi¢des de producdo e impressao disponiveis.

Embora essas nanicas ndo praticassem propriamente o jornalismo literario e
optassem pela veiculacdo de conteudos poéticos, mais do que narrativas sobre
histérias veridicas, a critica dos dois movimentos ao conceito de “noticia” é
semelhante. Enquanto os Novos Jornalistas propunham um Novo Jornalismo para
dar conta de relatar a efervescéncia da pds-modernidade, em recusa ao texto
informativo padréo, Leminski e os colegas das revistas de vanguarda defendiam a
funcdo poética de questionar os formatos padrdo da linguagem, escrevendo e
reescrevendo a realidade com contornos sempre novos. Isso significa, segundo o
autor, “alargar as fronteiras do expressavel’.

O trecho abaixo, que integra o artigo “O veneno das revistas de invencao”,
esclarece a ideia de Leminski (2012) a respeito das diferencas entre conteudos
literarios/poéticos e as noticias de jornal. Pela preciséo e clareza com que o autor as
descreve, optamos por transcrever o trecho em vez de adapta-lo a narrativa

académica.

Um poema — um dia, respondi a um repoérter que queria saber — é o
contrario de uma noticia de jornal.

Uma noticia diz coisas previsiveis e, portanto, possiveis: Ird Sequestra
Corpo Diplomatico dos Estados Unidos. URSS Invade o Afeganistéo. Direita
Vence Eleigbes em El Salvador. Recrudesce a Luta no Oriente Médio.
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Ja a poesia fala de coisas que ninguém previa, impossiveis, nadas: Tinha
uma pedra no meio do caminho (Drummond).

Quem diria que um subito obstaculo iria sustar a marcha do bardo? “A
Carne é Triste e eu Li Todos os Livros” (Mallarmé). Ninguém poderia
imaginar que a carne e os livros poderiam sair juntos na mesma noticia.
Querem mais uma ndo-noticia? “Tu pisavas nos astros distraida” (Orestes
Barbosa). Ora, vamos e venhamos, mas essa da nega pisar em cima da
noticia é dose. E distraida, ainda por cima! (p. 294).

Ao visualizar a imprensa como espago em disputa, que pode atuar e incidir
socialmente sob mudltiplos alcances, colegas emissarios da linguagem subversiva
davam corpo e vida a publicagdes poéticas com o objetivo de “dizer o que néo se
diz. E s6 assim aumentar o campo dos provaveis do dizer. Para bem de todos, da
poesia a prosa. Subversivamente” (LEMINSKI, 2012, p. 295). O autor defende que
os conteudos publicados nas nanicas sdo os recados que mais se aproximaram
dessa intencdo de se expandir.

Foi, portanto, com o propdsito de desautomatizar, produzindo estranhamentos,
que os textos das nanicas infestaram de criatividade o discurso absoluto das midias

hegemodnicas. Leminski (2012) elenca as caracteristicas dessa producao:

Violag&@o. Ruptura. Contravencdo. INFRATURA.
A poesia diz “eu acuso”. E denuncia a estrutura.
A estrutura do Poder, emblematizada na “normalidade” da linguagem.

SO a obra aberta (= desautomatizada, inovadora), engajando, ativamente, a
consciéncia do leitor no processo de descoberta/criagdo de sentidos e
significados, abrindo-se para sua inteligéncia, recebendo-a como parceira e
colaboradora, é verdadeiramente democratica. (p. 104 e 105)

Luiz Carlos Maciel (1996), um dos fundadores d’O Pasquim — importante
publicacdo alternativa que circulou durante a ditadura militar brasileira — descreve
em Geracao em Transe o espirito desses impressos. Segundo o autor, o objetivo era
“colocar pra fora tudo, questionar, fazer entrevistas anticonvencionais, e por ai afora,
sem censuras internas, pois das externas o pais ja estava cheio” (p. 247).

As revistas alternativas tornaram possivel a livre expressao de ideias em meio
ao cenario de censura generalizada. Discutiam-se temas como sexo, drogas, politica

e comportamento. De acordo com Barros (2007), “entre 1964 e 1980, nasceram e
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morreram 150 periddicos alternativos, e tinham todos, como traco comum, a
oposigao ao regime militar” (p. 59). Ligadas ao surgimento de uma nova consciéncia
da juventude, traziam como foco o cunho politico e/ou existencial, conforme o que
cada uma acreditava ser capaz de conduzir a outro modelo de sociedade. Parte
delas tinha cunho essencialmente artistico e conquistou uma divulgacéo
significativa. Eram fruto do vinculo entre jornalistas, intelectuais e ativistas politicos,
empenhados em divulgar os fatos e noticias da contrainformacao.

Na época, escritores e jornalistas em todo o Brasil mantinham contato e
compartilhavam suas novidades, conforme Leminski relata em mais uma das cartas

enviadas ao amigo e também poeta Régis Bovincino:

martins teve aqui
batemos queimamos numa boa
tem tado com waly (a quem dei inventiva)

diz g waly acha meio quadradas meio caretas nossas revistas

as revistas sul (qorpo estranh? Greve?)

eu disse: n@s achamos as revistas dele

muito porraloucas doidivanas e piradinhas

como vocé vé (prossegui eu a martins)

€ um problema de perspectiva regional

envolvendo complexa problematica

de diferencas e discrepancias psicosociopneumaticas! (BOVINCINO e
LEMINSKI, 1999, p. 81).

No trecho em destaque, “Waly” refere-se ao poeta baiano Waly Saloméao e
“Martins” ao paulista Martins Fontes, também protagonistas no processo de
construgédo da imprensa alternativa. Em notas anexas ao livro de correspondéncias,
o também poeta Tarso de Melo chama atencéo para a quantidade de publicacbes
citadas por Leminski nas cartas que enviou a Bovincino. Dentre elas, a Qorpo
Estranho, o jornal Ta-ta-ta, o Pélo-Inventiva e a revista Muda, de que ele participava,
direta ou indiretamente, demonstram a atencdo que dedicava as nanicas em seu
trabalho como escritor.

A estreia de Leminski no a&mbito das publicacdes alternativas deu-se, segundo
Carlos Avila (também em texto anexo ao livro de cartas), na edicdo nimero 4 da
revista Invencéo, lancada em dezembro de 2014. A capa trazia a identificagdo como

uma ‘“revista de arte de vanguarda® que nomeava Décio Pignatari como diretor
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responsavel.

A revista apresentava o poeta curitibano assim: “Paulo Leminski, jovem
poeta paranaense (vinte anos) que se revelou na 'Semana Nacional da
Poesia de Vanguarda' de Belo Horizonte, combina, em sua poesia, a
pesquisa concreta da linguagem com um sentido oswaldiano de humor.
Leminski dedica-se ao estudo de idiomas (inclusive orientais) como
plataforma para suas experiéncias poéticas. Em Curitiba organizou um
grupo de poesia experimental e dirige a pagina Vanguarda (Correio do
Parana)”. Invengéo publicava cinco poemas de Leminski. (BOVINCINO e
LEMINSKI, 1999, p. 239).

O préprio Leminski leva as cartas um relato sobre a experiéncia na edicéo
dessas revistas, que cabe transcrever na busca pela compreensdo sobre o que
significava, para os artistas da contracultura, dar vida a publicacdes capazes de

guestionar e propor novos caminhos em meio aos padroes do mundo corrente.

Minha experiéncia com jornalismo cultural
ou contracultural
me libertou de um monte de vicios letrados

gosto de me sentir na corrente sanguinea

do mercado e dos meios de massa

talvez seja um prazer de escriba

nao sei

gue nem a propalada nostalgia do intelectual pela acao

trabalhar nos meios de massa
€ a coisa mais parecida com acdo que ja vi (BOVINCINO e LEMINSKI,
1999, p. 47).

A imprensa alternativa deu voz e forca as pautas da contracultura. Por esse
motivo, representam mais uma maneira de questionar, desconstruir e resistir aos
padrées sociais ao difundir novos pontos de vista. As pequenas e as grandes
nanicas se impuseram, nesta pesquisa, com a mesma forca de quando se
mantiveram ativas: marcaram presenca naquela época e séo referéncia, até hoje, na
desconstrucdo da ideologia capitalista. Como este trabalho busca resgatar toda
linguagem que possa ser efetiva na luta contra o império do capital, a insergéo deste
capitulo demonstra, mais uma vez, que é possivel colocar a linguagem a servi¢o da

existéncia coletiva ao fazé-la atuar como contelddo informativo. Iniciativas dessa
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natureza, se incentivadas e multiplicadas, sdo formas de resisténcia contracultural e
de resgate de valores desvalorizados pelo capitalismo, como a cooperacao, 0 Senso

de coletividade e a livre existéncia.
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CAPITULO 1l

INUTENSILIOS DE PAULO LEMINSKI

incenso fosse musica

isso de querer

ser exatamente aquilo
que a gente é

ainda vai

nos leva além

Até aqui, discutimos o contexto social capitalista e sua configuracdo poés-
moderna, que a midia hegeménica refor¢ca, o poema requebra, 0 muro integra e a
contracultura, sob a roupagem das antiteses, buscou redesintegrar. Agora chegou o
momento mais vagabundo (com a concessao leminskiana interplanaria de delirios
autorais sobre o conceito) de toda a pesquisa: fazer a pausa dentro da pausa se
demorar. Mas néo se pode propor um debate como esse, que dé conta de avaliar a
importancia e o papel da poesia nesta vida que levamos, sem mais uma proposta de
contextualizacdo. Mauro lasi, nosso mentor nesse campo de ideias, fala sobre a
dissolucdo do individuo — nds, que lemos ou que escrevemos ou que fomos
apartados de tantas portas de sabedoria — numa sociedade que adoeceu.

Percorremos esse objetivo com lamparinas sob as aparéncias, 14 onde a
eletricidade ainda ndo chegou. Ensinados que somos a aceitar o estado das coisas,
toda contramdo exige a sutileza de encontrar o fundo de verdade oculto entre os
contos de fadas. Nessa busca, iluminam-nos autores que dedicaram o tempo de
toda uma vida a desvendar o conhecimento; por sorte, ou por amor, podemos contar
com os livros nesse caminho do coracdo. Depois de trilha-lo, sera possivel trazer
mais clareza ao papel da palavra na desconstrucao de comportamentos que chegam
ja prontos até nds, em caixotes despachados por um sistema que trabalha 24 horas
por dia para saciar sua cobica.

Essa proposta de reflexdo prévia € quase integralmente fundamentada nas
discussdes trazidas por Mauro Luis lasi (2007) em “Ensaios sobre consciéncia e
emancipacao”. lasi se apropria do marco tedrico marxista para descrever o processo

material, histérico e dialético que conduz a tomada de consciéncia, descrito por ele



97

como um movimento que “se torna’, e nao como algo “que ¢é”, fixa ou
determinantemente (p. 12 e 13). Somos quem somos como um resultado misto da
nossa subjetividade e das condicdes materiais do meio a nossa volta — estas
reunindo as situacdes, vivéncias e acontecimentos que cruzaram o caminho de cada
um de nds, em coletivo, em particular e em dialética.

A construcdo da personalidade humana no mundo da vida € um processo
emaranhado, que, sem qualquer linearidade, “amadurece por fases distintas que se
superam, através de formas que se rompem, gerando novas, que ja indicam
elementos de seus futuros impasses e superagoes” *(1ASI, 2007, p. 13). Segundo o
autor, trata-se de um processo, simultaneamente, multiplo e uno.

Cada individuo vive sua propria superacdo particular, transita de certas
concepcdes de mundo até outras, vive subjetivamente a trama de relagdes
gue compde a base material de sua concepcdo de mundo. Como entéo
podemos falar em “processo” como um todo? Acreditamos que a partir da

diversidade de manifesta¢6es particulares podemos encontrar, nitidamente,
uma linha universal quando falamos em consciéncia de classe (2007, p. 13).

A consciéncia de classe, conforme definida por lasi, ndo se opbe a
consciéncia individual, mas unifica em si um todo que sintetiza vivéncias e
pensamentos comuns aos individuos que nascem e crescem na sociedade
capitalista. Sob esse raciocinio, lasi analisa que “toda pessoa tem alguma
representacdo mental da vida e de seus atos” (2007, p. 13). Isso a que o autor
intitula “representagcao mental” € construido pelos varios espacos que circundam o
sujeito e comeca a partir do meio mais imediato — em geral, a familia. Ele relaciona
essa representacdo mental a uma ideia de Gramsci, para quem todos os seres
humanos séao filésofos. Incorporamos observacdes do meio externo por meio da
subjetividade, a0 mesmo tempo em que somos capazes de pensar e produzir
linguagens a partir delas.

A conexdo da subjetividade com o que esta fora de nds (condigBes objetivas,
concretas, materiais) € o que constréi o todo da nossa consciéncia. Dessa forma, ela
pode ser definida como “o processo de representacdo mental (subjetiva) de uma
realidade concreta e externa (objetiva), formada neste momento, através de seu
vinculo de insergédo imediata (percepgao)” (IASI, 2007, p. 14). O autor condensa a

ideia nessa definicdo: é uma “realidade externa que se interioriza” (p. 14).
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Pela relacdo dialética entre subjetividade e objetividade, o meio externo é
também determinante na consciéncia do individuo — e pode assumir uma
preponderancia nociva se 0 contexto externo ndo favorece ou estimula o
pensamento critico. O autor assinala que essa questdo é complexa, porque a
‘representacdo ndo é um simples reflexo da materialidade externa que se busca
representar na mente, mas, antes, a captacdo de um concreto aparente, limitado,
uma parte do todo e do movimento de sua edificagdo” (p. 14). E ai que entra uma
explicagdo gramsciana para o conceito de senso comum: um estado de alienagéo
coletiva vivido pela maior parte da classe trabalhadora no mundo capitalista.

Quando a todo momento o individuo é colocado diante de um padréo
heterossexual, por exemplo, ele — ao menos de inicio — absorve esse discurso como
0 Unico possivel. Esse padrao é reforcado e se replica no dia a dia social, de mitoses
a meioses que reproduzem o estado de “ordem” construido sobre nés. Porque esses
grupos precisam contar com a propria forca de vontade para desconstruir ideias
enraizadas — e mesmo entre suas liderancas a tomada de consciéncia € um
processo que colocara sempre novos desafios —, o antidiscurso enfrenta 0 mundo
para se difundir. Pelo senso comum e também pelo desgaste das nossas relacdes,
gue se perderam da natureza coletiva na corrida pela sobrevivéncia, a homofobia
ganha a forca de juizo predominante. Longe que estamos da verdadeira vida,
minorias que proponham qualquer desvio ao padrao vigente e que possam por em
risco a “estabilidade” do sistema precisam lutar pelo direito de existir. Socialmente
hegemobnica, a homofobia passa a ser mais aceita do que a esséncia elementar de
amor ao proximo, indiscernivel nas tantas camadas de ego humano.

Em nossa consciéncia, segundo lasi (2007), a no¢ao do eu tem inicio apos a
fase “pré-objetal”’. Até entdo, as a¢des de uma crianga “séo ainda determinadas mais
pelo universo pulsional e organico do que social” (IASI, 2007, p. 15). Conforme ela
cresce, comega a assimilar o mundo a partir da diferenca: “Somente a partir da
descoberta da existéncia de algo externo € que passa a fazer sentido a nocéo do
‘eu’. Dadas estas condi¢des, podemos falar de uma relagao” (IASI, 2007, p. 15 e 16).

As informacbes que chegam aos mais jovens pela vivéncia imediata,
normalmente mediatizadas pela familia nos primeiros passos da vida, fazem com

gue se capte, de inicio, um aspecto limitado da realidade, restrito ao que se conhece
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ou ao que se vé. Conforme explica lasi, “o novo individuo ao ser inserido no conjunto
das relacdes sociais, que tem uma histéria que antecede a do individuo e vai além
dela, capta, assim, um momento abstraido do movimento” (p. 14). Nessa primeira
forma de consciéncia, a alienacao se expressa de maneira subjetiva, enraizada nas
relacbes de afeto. Sobre essa base, na qual a identificacdo e os modelos
apreendidos criam um fundo psicologico, a ideologia agira “e se servira de duas
caracteristicas fundamentais para exercer a dominagdo que, agindo de fora para
dentro, encontra nos individuos um suporte para que se estabeleca subjetivamente
(IASI, 2007, p. 20).
Pode-se pensar que a familia € a principal responsavel pela “boa” ou pela
“‘ma” educagdo das criangas — 0 senso comum costuma reproduzir esse tipo de
raciocinio. No entanto, a instituicdo familiar, tal como os conteddos da midia, ja
citada neste trabalho, “é por sua vez determinada por essas relagdes [capitalistas],
na verdade as mediatiza. Aquilo que determina é determinado” (IASI, 2007, p. 26).
Os pais, irmaos ou responsaveis por acompanhar os primeiros estagios da formacéao
de uma pessoa sdo apenas parte da realidade que ela acessa, e também sé&o
individuos que se inserem e, de modo geral, reproduzem o modo de vida capitalista.
Enquanto isso, a cada passo de seu crescimento, a crianca entra em contato com a
escola, ou pode frequentar celebracdes religiosas de uma ou outra instituicdo e
conhece novos amigos que, cada um a seu modo, também tiveram acesso a
diferentes dispositivos de reproducéo ideoldgica capitalista. Nesse processo,
outras informagbes chegam ao individuo, ndo pela vivéncia imediata,
chegam j4 sistematizadas na forma de pensamento elaborado, na forma de
conhecimento, que busca compreender ou justificar a natureza das relagfes
determinantes em cada época. Tais manifestacfes da consciéncia s6 agirdo
na formacdo da concep¢do de mundo do individuo algum tempo depois e,

como tentaremos argumentar, sob uma base ji4 sélida para que sejam
aceitas como validas (IASI, 2007, p. 15).

O autor assinala que, numa sociedade de classes, quem detém os meios de
producdo — no caso, a burguesia — tende a deter “os meios para universalizar sua
visdo de mundo e suas justificativas ideoldgicas a respeito das relacdes sociais de
produgédo que garantem sua dominagéo econdmica” (IASI, 2007, p. 21). Isso ndo se
expressa apenas nos meios de difusao ideoldgica, como a escola ou a midia, “mas

também e fundamentalmente pela correspondéncia que encontra nas relacdes
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concretas assumidas pelos individuos e classes” (p. 21).

Esses pensamentos que se repetem e se reproduzem em sucessivas mitoses
e meioses sociais, porém, ndo sao simples ideias. Sdo ideias de dominacéo. Elas
preservam o0 poder e conservam padrdes sociais, reprimindo ou até impedindo
manifestacbes criticas que nos tornem capazes de reconhecer nosso lugar na
sociedade e insurgir contra a vida que nos foi permitido viver. Como se baseiam na
propriedade privada capitalista e no modelo assalariado da forga de trabalho, as
relacbes determinantes “geram as condi¢cdes para que a atividade humana aliene
em vez de humanizar” (IASI, 2007, p. 21).

Em nossa formacdo como seres humanos, as representacfes que temos da
multipla-dual-octaédrica realidade s&o o resultado de um processo dialético: a
personalidade tende sempre a “amoldar-se a algum tipo de forma, e quando isso
ocorre de maneira nao critica, acaba por ser composta de maneira bizarra” (p. 25),
trazendo a consciéncia elementos e principios dos homens mais primitivos até
instituicbes da mais elevada filosofia. Quando se absorve o mundo ao redor de
maneira passiva, porque faltam ferramentas que estimulem o pensamento critico, o
meio externo tende a assumir mais forca ha composicao de quem o individuo € e de
como ele se expressa. Disso resulta um cenario de alienacdo coletiva, que revela
pontos em comum entre sujeitos de uma mesma classe — as ideias de dominacéo se
difundem e passam a soar como verdades universais. O senso comum € o resultado
desse contato com aspectos limitados da realidade, que trazem uma “visdo acritica,
distorcida, sem um inventario” (p. 25). Ele reflete a prépria estrutura da vida social.

Entretanto, inclusive pelas potencialidades do ambito subjetivo, ha outros
caminhos possiveis. Quando acessa provocacgdes criticas, ou o atalho das leituras,
ou vivéncias capazes de questionar o que aprendeu como verdadeiro e absoluto ao
longo de toda sua vida, o individuo pode apreender um recorte mais amplo de si e
do mundo em meio a Histéria, & natureza e a sociedade. Assim como a familia e as
relacbes afetivas reproduzem certos padrbes de comportamento, elas podem, sob
um solo educativo e formativo mais fértil, ser um caminho de luz que conduza a
percepcdes fundamentadas no pensamento critico. Segundo lasi (2007), “o0 ser
humano é modelo do ser humano. Nossa concep¢do de mundo e de nés mesmos,

nos o formamos a partir do outro” (p. 24).
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Para consolidar e reforcar suas ideias, lasi cita uma reflexdo do poeta chileno
Pablo Neruda: “quem descobre o quem sou descobrira o quem é” (p. 24). Sob esta
Otica, as relacdes afetivas tém um poder de desconstrucéo intergalactico, capaz de
mostrar mensagens que nos resgatem da alienagdo e nos reconduzam ao Nosso
lugar no mundo: poeira microscopica quando comparada as dimensodes incalculaveis
do espaco sideral, mas viva, ludica, artistica, altamente dialogica e filosofica, parte
componente das vibra¢des do infinito. O ser humano € uma composi¢cdo de matéria
e energia, que se alimenta, também, de sentimento. E o que faz o artista, quando
“toma a vida tal como a encontra, colorindo sua atitude em relagdo a ela com uma
espécie de lirismo” (TROTSKI, 2007, p. 72): reconstréi 0 mundo a partir do que Vvé,
sente e pensa. Quando incorpora a materialidade a seu pulsar subjetivo, devolve ao
mundo, em forma de arte, uma percepcao ressignificada.

Por via das criacBes nas quais comunicamos nossas ideias, expressamos
sentidos que, pela relacdo de didlogo entre o interior e 0 mundo em que vivemos,
ndo sdo mais do que representacdes ludicas, alteradas, deformadas, da mesma
representacédo do real que as condi¢des materiais da vida nos permitiram acessar.
Trotski (2007) escreveu que “ninguém pode ir além de si proprio. Mesmo os delirios
de um louco nada contém além daquilo que ele recebeu antes do mundo exterior” (p.
142). Nao alcancamos uma série de planos, enigmas, galaxias ou expressdes
divinas, e mesmo a palavra encerra as infinitudes do pensamento e do universo num
conceito legivel a nossa necessidade de comunicar.

A arte, portanto, comunica aquilo que o artista vé & sua volta. E, por esse
motivo, conteudo de significacdo acessivel a todos que compartilham desta mesma
materialidade. Para Trotski (2007), “mesmo quando o artista cria 0 céu ou cria o
inferno, ele simplesmente transforma a experiéncia de sua vida em fantasmagorias,
até e inclusive a conta ndo paga de seu aluguel’. Por mais que fantasie suas
criagdes, o artista “ndo dispbe de outro material além daquele que |he fornece o
mundo de trés dimensdes e 0 mundo mais estrito da sociedade de classes” (p. 142)

Em Trotski, lemos um aprofundamento do debate proposto por Mauro lasi e
uma vereda artistica da dialética marxista. Ele também se dedica a esmiugar as
relacbes humanas e as transcende ao focalizar o papel da arte nessa

intercomunicacao.



102

Assim, o que serve de ponte entre uma alma e outra ndo € o particular, mas
o comum. E s6 por intermédio do comum que o particular € conhecido. As
condigBes mais profundas e mais duraveis, que modelam a alma do
homem, as condicbes sociais de educacdo, existéncia, trabalho e
associagdo, determinam o que ha de comum entre o poeta e o leitor. As
condigBes sociais na histéria da sociedade humana séo, antes de tudo, as
condicdes de dependéncia de classe. Dai porque um critério de classe se
mostra tdo fecundo em todos os dominios da ideologia, inclusive — e em
particular — o da arte: esta exprime com frequéncia as aspiracfes sociais
mais profundas e mais ocultas. (TROTSKI, 2007, p. 66)

A poesia exprime afeto, sentimento, subjetividade, materialidade, dialética,
mundo concreto, e quando da conta disso tudo, ainda nos transfere a uma espécie
de estado de flutuacéo. Trotski (2007) propds que um sinal incontestavel da obra de
arte é quando se sente que as contradicdes se resolveram — como se, naquele
instante contemplativo, o mundo retornasse temporalmente ao estado de pureza e
simplicidade das nossas origens. Atada ao que vemos e conhecemos, a poesia que
nasce nesta sociedade expressa, também, o capitalismo — e pode dar voz a
angustias que sdo coletivas, macrodifundindo a identificacdo. Impressa em papel,
feita livro, publicada na internet, grafitada pelos muros da cidade, ela se espalha
como sementes de um novo mundo possivel, de frustracbes e inquietacdes
inerentes a todos o0s que encaram este formato de vida. Composto na dialética
matéria-energia, na objetividade-subjetividade de seu autor, o poema € lido pelo
sujeito, que o absorve, identifica-se, reinterpreta e transmite as novas ideias.
Subjetiva e objetivamente.

A tedloga Haidi Drebes (2005) chama esse potencial de “fruicdo” da obra de
arte. Quando olha um produto artistico — o olho sendo visto ndo somente como um
orgao fisiolégico, “mas como uma dimensdo simbodlica de comunicagdo entre o
sujeito e o0 objeto, entre o interior e 0 exterior da pessoa, entre a sua construcao
reflexiva e a realidade externa” (p. 15), o espectador vé sentidos, lembrangas e
memorias despertarem dentro de si.

Aos processos que decorrem desse olhar, curioso, interrogativo, investigativo
e contemplativo, que envolve o corpo inteiro, Drebes denomina fruicdo: um olhar ndo
meramente passivo, mas que “evoca aspectos do conteudo que constituem o
fruidor” (p. 15). Estabelece-se, assim, uma relacdo entre o espectador e a obra de

arte, no ponto em que a obra conserva a dimensao espiritual de seu autor e a
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transporta até quem a observa com profundidade. Para a autora, “a fruicdo de uma
obra de arte, o deixar-se 'tocar' por ela, permitindo que sejam evocadas memdarias e

provocadas reflexdes, é perceber e viver a espiritualidade” (p. 16). Segundo ela,

a aproximacdo a uma obra de arte pode significar um simples observar, um
rapido olhar sem profundidade. Entretanto, quando a aproximacao de uma
obra de arte acontece no nivel de maior profundidade ocorre o que
denomino de encontro. No encontro, a obra pode provocar e evocar em nés
reacdes de ressignificagdo, pois suscita reflexdes existenciais e
interpretativas. Isto significa que ela pode proporcionar uma acdo viva e
dindmica de analise reflexiva. (DREBES, 2005, p. 17)

E por isso que a desconstru¢do ndo é um sonho desértico, tampouco utopia.
Carnalmente material, ela ja& se manifestou em muitos seres luminosos que ja
passaram pelo mundo levando consigo a mensagem da transformacdo. A
sensibilizacdo materializada na arte nos segue desde que ainda tentdvamos
descobrir maneiras de afiar uma pedra. Quando alguém contempla o pensamento de
outra pessoa e 0 apreende em sua subjetividade, em sua proépria dialética, torna-se
capaz de transformar a si e a seu discurso. Estas vozes ressignificadas também
chegam aos outros que conhece, e sobretudo aos que ama, por meio do afeto
inerente a essas relagdes.

Nesse contato em coletivo e uns com o0s outros, fixo e cardinal, a poesia &
uma versao massificavel do abraco, da identificacdo e do didlogo. Ela é capaz de
“transformar as pessoas por meio da experiéncia sensorial” (DUNN, 2009, p.107). O
espirito que traz de seu autor acessa as camadas situadas embaixo da superficie,
na esfera do sentimento. Leminski (2012) reflete sobre esse carater politico da
palavra, capaz de expressar sempre um posicionamento: ele diz que a literatura e,
sobretudo, a poesia, foi a arte que resistiu com mais vigor a comercializacdo
capitalista.

E nos versos que “a palavra atinge vigéncia plena, maxima, substantiva”
(LEMINSKI, 2012, p. 45). O autor os compara a outras manifestacdes artisticas, que
se valem de matérias-primas distintas, como a cor ou o gesto. “Signicamente, as
artes séo feitas com icones (cores, sons, melodias, ritmos, movimentos corporais). A
literatura, a poesia, € a Unica arte feita com simbolos (palavras que o poeta,
alquimista, tenta transformar em icones)” (LEMINSKI, 2012, p. 45). Para ele, a

palavra ndo € reflexo, mas gesto fundador; diferente de outras formas de
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comunicacao, sua linguagem expressa as condicdes da sociedade ao seu redor. E,

ao mesmo tempo, sendo gesto fundador, é capaz de comunicar sua antitese,

servindo-se do mesmo vocabulario que atende a reproducao do ideéario capitalista.
Uma palavra, toda palavra pertence a um idioma particular, historicamente
determinado no espaco e no tempo, o0 mais pesado lastro coletivo que o
homem pode carregar. Falar basco na Espanha ou gaélico na Irlanda € um

gesto, em si, politico (as na¢cbes deveriam coincidir com o espaco de uma
lingua ou dialeto).

Cada palavra tem sua histéria, sua biografia, sua etimologia.

Seu uso deflagra uma constelacdo de subsignificados e sentidos que, em
cada idioma em particular, tem certo desenho préprio e intransferivel.

A palavra é, essencialmente, politica. Portanto, ética. (LEMINSKI, 2012, p.
46)

Mikhail Bakhtin (2012) aprofunda tal reflexdo em “Marxismo e filosofia da
linguagem”. Ele define a palavra como o fenbmeno ideologico em seu mais alto
grau. “A realidade toda da palavra € absorvida por sua fungdo de signo. A palavra
nao comporta nada que ndo esteja ligado a essa funcdo, nada que nao tenha sido
gerado por ela. A palavra € o modo mais puro e sensivel da relagdo social’
(BAKHTIN, 2012, p. 36). Feita signo — para além do vocabulo em si, neutro e
isolado, que pode assumir diferentes papéis em distintos contextos — passa a
significar o mundo a sua volta. Expressando significado, assume sua poténcia

politica capaz de desconstruir e reconstruir conceitos.

3.1 NO ESPIRITO DAS EPOCAS

Além da expressdo enquanto linguagem, por meio do signo, e de sua funcéo
estética, outro papel inerente a literatura é expressar o espirito das épocas da
Historia. Ao compor abordagens sobre o mundo ao redor, as correntes literarias
também acumulam registros sobre os fatos, contextos e comportamentos em
diferentes momentos sociais. Para Trotski (2007), “é ridiculo, absurdo e mesmo
estupido, no mais alto grau, pretender que a arte permaneca indiferente as
convulsdes da época atual” (p. 35). A linguagem, enquanto expressdao do

pensamento — e este, por se vincular também as condigbes materiais — registra o
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sentimento coletivo que permeia um determinado momento historico.

Os homens preparam 0s acontecimentos, realizam-nos, sofrem os efeitos e
se modificam sob o impacto das suas reacfes. A arte, direta ou
indiretamente, reflete a vida dos homens que fazem ou vivem os
acontecimentos. Isso é verdadeiro para todas as artes, da mais monumental
a mais intima. Se a natureza, 0 amor ou a amizade nao se vinculassem ao
espirito social de uma época, a poesia lirica ha muito teria perecido. Uma
profunda mudanca na histéria — isto €, uma redistribuicdo das classes na
sociedade — quebra a individualidade, situa a percepcdo dos temas
fundamentais da poesia lirica sob um novo angulo e, assim, salva a arte da
eterna repeticdo. (TROTSKI, 2007, p. 35 e 36).

Um exemplo dessas entrelinhas carregadas de memoéria é trazido por
Leminski (2013) na coletdnea “Vida”, que reune biografias de quatro personagens
histéricos — Cruz e Souza, Bashd, Trotski e Jesus Cristo. Neste exemplo, o autor
resgata o desenvolvimento do capitalismo no século XIX, cuja materialidade
provocava nos escritores da época um sentimento de “spleen” (“bago”, em inglés).
Este é caracterizado por uma “indisposicao, indefinivel sentimento de tédio diante da
vida, explicavel a luz da medicina de Hipdcrates, que atribuia o mau humor a uma
funcdo do bago” (LEMINSKI, 2013, p. 24). A sensacéao era de melancolia coletiva em
meio a urgéncia e ao acelerado modo de vida capitalista, expresso em angustia e
tédio existencial no meio artistico.

No fundo, o spleen ndo era mais do que o subproduto do écio das classes
dominantes, que dispunham de todo o seu tempo, para ndo ter nada que
fazer, no compacto tempo Gtil da civilizagdo industrial que, entéo,

comecava. Restos desse spleen se espalham sobre a nausea de Sartre e a
noia do cineasta Antonioni.

[.]

A inutilidade social e produtiva das classes dominantes encontrou sua
traducdo na in-utilidade do trabalho dos artistas: Proust e outros, que
morreram de spleen. (LEMINSKI, 2013, p. 24)

O spleen marcou a escola literaria do romantismo e influenciou correntes
como o existencialismo de Sartre, o simbolismo de Baudelaire, o ultrarromantismo
de Alvares de Azevedo. No século passado, diz Leminski, ter spleen era uma moda.

O sentimento exemplifica esse teor infra e extraliterario da propria literatura:
nas entrelinhas mais sutis de uma antologia ou romance, a producdo coletiva

reproduz o contexto vivido pelos autores de uma determinada época. No caso de
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Troski (2007), em Literatura e Revolucdo, o cenario era completamente distinto em
relacdo a qualquer modelo social jamais visto na histdria da humanidade: ele propos
um pensar sobre o texto literario a partir da 6tica pos-revolucionaria. Na Russia que
despontava depois da Revolugdo de Outubro, imersa no trabalho coletivo de
remodelar a civilizacdo, suplantar as desigualdades materiais e sanar as
necessidades basicas com a organizacao coletiva e o foco no bem comum, o futuro
prometia o rouxinol da poesia ao p6r do sol das turbuléncias: cumpridas as tarefas
que dariam corpo a nova sociedade sem divisdo de classes, haveria tempo para que
os individuos se dedicassem a arte e ao pensamento.

Isso, porém, logo retornou ao patamar de um sonho distante. Hoje, no estagio
acirrado do capitalismo p6s-moderno e derrotada inclusive a tentativa de socializar a
economia na RUssia, a conjuntura é a que foi discutida no primeiro capitulo deste
trabalho. O sentimento coletivo € de urgéncia, de instabilidade, de competicédo, de
cada-um-por-si-e-o-lucro-pelos-burgueses. Em nosso contexto, no espirito de nossa

época, encaixam-se os conceitos que Leminski reine no termo “inutensilio”.

3.1.1 "Indispensavel e in-atil"

Analisado com olhos que ndo os do capital, o espirito de nossa época revela-
se intimamente relacionado a uma ditadura da utilidade, ou ao que Leminski (2012)
define como “lucrocentrismo”. Para garantir o ritmo incessante de compras e vendas
que asseguram a manutenc¢ao da ordem econdémica, “a burguesia criou um universo
em que todo gesto tem que ser util. [...] O pragmatismo de empresarios, vendedores
e compradores, mete prego em cima de tudo. Porque tudo tem que dar lucro”
(LEMINSKI, 2012, p. 85).

Esse principio de plena e absoluta utilidade corrompe a nossa existéncia em
todos os seus setores e nos faz acreditar que a proépria vida precisa dar dinheiro.
Mas vida, ressalva Leminski, “¢ o dom dos deuses, para ser saboreada
intensamente até que [...] 0 vazamento da usina nuclear nos separe deste pedaco
de carne pulsante, inico bem de que temos certeza” (2012, p. 85).

Depois de conceituar a ditadura da utilidade no universo capitalista, o autor

comecga a construir seu contraponto: as coisas inuteis, ou in-uteis, que ele define
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como “a propria finalidade da vida.” (p. 86). H4, nesse nosso mundo, uma profuséo
inutensilios:
O amor. A amizade. O convivio. O jubilo do gol. A festa. A embriaguez. A
poesia. A rebeldia. Os estados de graca. A possessao diabdlica. A plenitude

da carne. O orgasmo. Estas coisas ndo precisam de justificacdo nem de
justificativa.

Todos sabemos que elas sao a prépria finalidade da vida. As Unicas coisas
grandes e boas que, pode nos dar esta passagem pela crosta deste terceiro
planeta depois do Sol (alguém conhece coisa além? Cartas a redacao).
Fazemos coisas Uteis para ter acesso a estes bens absolutos e finais.. A
luta dos trabalhadores por melhores condi¢des de vida €, no fundo, luta pelo
acesso a esses bens, brilhando além dos horizontes estreitos do util, do
pratico e do lucro. (LEMINSKI, 2012, p. 86).

A livre criacdo é também reivindicada pelos defensores da “arte pela arte”. E
claro que o musico, o0 poeta, o bailarino, reproduzem as técnicas que aprenderam
em um determinado contexto social — e as ideias a que, individualmente, cada um
deles teve acesso em sua formacdo como individuo. Mas artistas vieram na
contramao, encontrar ndo se sabe o0 qué, produzindo anticoisas e inutensilios na
busca incessante por um sentido que, nesta vida tao curta, nunca alcangaremos por
completo. Persegui-lo, porém, € o que colore, ilumina e faz vibrar 0s N0Ssos passos;

Em Ensaios e Anseios Cripticos (2012), Leminski propde a seguinte
provocagao: “O sentido, acho, é a entidade mais misteriosa do universo. [...] S6
buscar o sentido faz, realmente, sentido. Tirando isso, ndo tem sentido” (p. 13).
Mulheres e homens estao vivos para buscar, perseguir e transbordar, mas o modelo
vigente nos limita a luta pela sobrevivéncia. Se mesmo o alimento € um direito
negado, ou a educacdo, ou um abrigo que resguarde a solidez do nosso corpo, a
poesia e a arte habitam o territrio das raridades porque se alimentam de
sentimento. Sem saber que a vida é a busca, entre os limites de uma existéncia
voltada ao consumo, pessoas de cerebro e de sangue chegam ao fim de seus dias
sem conhecer solo tédo fértil. Podemos ir mais além e, antes disso, € preciso ser
justo. O capitalismo cria todo tipo de parafernalha para acumular dinheiro, s6 ndo se
preocupa em fazer justica.

Para Leminski, na entrega ao poetar, o principio da arte inutil, da arte livre,
ganha corpo material e as formas concretas de um poema, que nasce sempre

dentro dos instantes de 6cio e rebeldia. Como um “nao objeto feito de antimatéria” e
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“cheia da sua prépria importancia”, sem uma fungao social definida, a arte “conta-se
contra o mundo utilitario que a cerca, negando-o, criticando-o”. (LEMINSKI, 12, p.
41). O autor reflete sobre as condi¢cdes materiais do mundo ao redor e elabora mais
um modo de dizer que a esséncia do nosso existir foi contaminada pela ganancia,
pelos cérebros muito mal utilizados e pela alienagao: vivemos, escreve, “num mundo
contra a vida. A verdadeira vida, que é feita de jubilo, liberdade e fulgor animal”
(LEMINSKI, 2012, p. 86).

Em paralelo a corrida pelo lucro, como num paradoxo irreprimivel, insurge a
poesia, filha da resisténcia, neta da Verdade, descendente ancestral de uma das
virtudes mais simples, mais cruas desta nossa passagem terrena: a ociosa
contemplacdo do mundo e do interior de n6s mesmos. E o registro de um limpido
filosofar, que ndo pede um por qué, nem diz para qué.

A poesia é o principio do prazer no uso da linguagem. E os poderes deste
mundo ndo suportam o prazer. A sociedade industrial centrada no trabalho
servo-mecanico, dos EUA a URSS, compra por salério o potencial erético

das pessoas, em troca de performances produtivas, numericamente
calculaveis.

A funcdo da poesia é a funcdo do prazer na vida humana. (LEMINSKI,
2012, p. 86)

Feita signo, a palavra se engrandece em poténcia comunicante. Ela se torna
capaz de informar e de abrir portas de ideias até entdo invisiveis. Leminski (2012)
acredita, porém, que a poesia tem um “lucro”. quando verdadeira, € capaz de fazer
surgir “novos objetos no mundo. Objetos que signifiquem a capacidade da gente de
produzir mundos novos. Uma capacidade in-util. Além da utilidade” (p. 87). A entrega
aos versos, na sinceridade da busca, é por si s6 um ato de resisténcia que
contrapde, por suas profundezas, as limitacbes e os ecos ocos da sociedade de
consumo.

J& abordamos anteriormente o carater politico da palavra que comunica. No
entanto, Leminski (2012) assinala que essa caracteristica ndo deve ser confundida
com o que se faz nas Assembleias Legislativas, prefeituras, estados ou Estados. Na
poesia, existe uma “politica mais complexa, mais rarefeita, uma luz politica
ultravioleta ou infravermelha. Uma politica profunda, que € critica da propria politica,

enquanto modo limitado de ver a prépria vida” (p. 86). Mesmo que nao se refira
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explicitamente aos assuntos da sociedade, ela constréi um caminho que segue
contra a corrente de patrdes e empregados, de abundancias e misérias, das
relagdes aridas e competitivas que se desenrolam em torno da troca “salario X méao
de obra”. Seu salario ndo tem valor comercial: ela s6 nos pede tempo.

Antes de dar exemplos destes inutensilios na vanguarda da resisténcia, é
importante assinalar uma reflexdo de Leminski que justifica o motivo pelo qual a
poesia ndo € valorizada no mercado financeiro. Como a poesia expressa 0 puro
valor da palavra, ela “é sempre considerada mercadoria dificil. ‘Poesia ndao vende’ é
um dos mandamentos do Decagolo minimo de qualquer editor sensato. Pois nao
vende mesmo”. E ndo vende porque seu destino “é ser outra coisa, além ou aquém
da mercadoria e do mercado” (LEMINSKI, 2012, p. 46). Isso ocorre porque a criagao
literdria ndo segue a légica do mundo mercantil (deve ser raro a contratacdo de
poetas para prestar servicos a uma empresa e explorar sua mais valia). Ela é fruto
dos deleites do 6cio, € a expressado da liberdade humana, que o capitalismo compra
para depois nos vender opgdes bem menos interessantes.

Por carregar em si mesma um gesto politico, a poesia é, para o autor, “a
altima trincheira onde a arte se defende das tentacbes de virar ornamento e
mercadoria, tentagdes a que tantas artes sucumbiram prazerosamente” (LEMINSKI,
2012, P. 46). Enquanto o mercado ja se apropriou de manifestacdes artisticas como
0 cinema e a musica, investindo nas superproducdes com mais conteudo do que
forma, mais entretenimento do que flutuacdo, a poesia mantém vivo o papel da arte
de ser a “antitese social da sociedade” (LEMINSKI, 2012, p. 49).

No contexto em que vivemos, ou “neste mundo sordidamente mercantil que
nos foi dado viver, temos um pavor instintivo de todas as coisas intransitivas”
(LEMINSKI, 2012, p. 132). Qualquer aspecto do cotidiano que exista sé por existir,
gue tenha uma finalidade em si mesmo e desdenhe o giro das financas, convive com
a pressdo dos porqués, com a for¢ca social do lucro. Nem mesmo 0 amor escapou a
necessidade de justificativa e o0 modelo social encaminha as manifestagfes desse
sentimento a um padréo coletivo de relacionamentos amorosos. Amar para amar foi
substituido por “amar para casar”, “amar para namorar”, “amar para ter a pessoa ao
nosso lado ou fazer alguma coisa a partir disso, e rapido”. O autor diz que isso

acontece porque, “no universo da mercadoria, tudo tem que ter um preco. Tudo tem
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que dar lucro. O porqué é o lucro, no plano intelectual das coisas” (p. 132). Nisso
tudo, a poesia tem o papel fundamental de contraexistir sendo apenas o que €, sem
qualquer necessidade de complemento ou justificativa.

Mesmo assim, o poeta ainda € ser imerso nas ideias que acessou. E
impossivel alcancar a plena liberdade em um mundo que forma constru¢cées mesmo
na mente do mais genial dentre os artistas. Por esse motivo, “entre o dirigismo
ideolégico do Estado e a sutil dominagdo do Mercado, ndo sobra um lugar onde a

arte possa ser ‘livre” (LEMINSKI, 2012, p. 54). Mas ha revolugbes possiveis, que
nos encaram do horizonte e aguardam impassiveis a nossa chegada. A estética
resignacao nunca levou ninguém mais longe do que a porta da fabrica para bater
ponto, ou ao shopping mais préximo para comprar todas as novidades da moda.

A arte, por sua vez, € capaz de nos levar até o fundo mais fundo de nés
mesmos, em pausas dentro das pausas que se demoram numa dimensdo onde
reléogios ndo funcionam. Nesse passeio, voltamos renovados a materialidade,
prontos para ressignificar as mensagens do capitalismo. Afinal, os mercados
vendem de tudo, menos liberdade — o bem mais raro e precioso nesta nossa forma
de viver. Ou, como escreveu Leminski, “a liberdade é ouro. Tem que ser garimpada.
E substancia radioativa de infima duracdo”. E alerta, em seguida: “Vamos nos
apressar. O mercado ou o Estado tém poderes para transforma-la logo em seu

contrario” (p. 54).

3.1.2 Leminskac®es in-Uteis

Antes de exemplificar o potencial de ressignificacdo dos inutensilios por meio
do trabalho literario de Leminski, ainda nos deteremos brevemente num conceito
importante ao debate proposto a seguir. Esse conceito se chama “passar a
Mensagem”, que ganha uma inicial maiuscula porque, nesse caso, o substantivo
identifica um termo especifico. A Mensagem a que nos referimos aqui é um
substantivo proprio, de conteudo particular e especifico entre a generalidade das
noticias comuns.

Quando Jorge Ben Jor canta, nas faixas do disco “A tdbua de esmeralda”,

sobre a gravata florida que vé no pesco¢co de um homem, ele ocupa seu tempo com
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a indiferenca aos capitais de giro e bolsas de valores e anuncia a vinda de algo
inestimavel: “um relatério de harmonia de coisas belas”, “um jardim suspenso
dependurado no pescog¢o”, “um homem simpatico e feliz”. O aderego e o fato em si
sdo de uma inutiidade sem tamanho, digna do registro poético. Nesses versos,
como em outros, Jorge Ben passa a Mensagem, a que anuncia a outra vida, onde
dias sdo mais simples, os amores mais sinceros e as gravatas mais floridas.

Num segundo registro, o cantor Rodrigo Amarante interpreta Errare
Humanum Est, também de Jorge Ben Jor. Em um video disponivel na internet, antes
de cantar, ele esclarece a interpretacdo equivocada da expressao latina, trazida ao
portugués no ditado “errar € humano”. “Quando alguém faz uma 'merda' ou uma
coisa errada, dizem: ‘errar € humano!. Mas esse errar vem de errante, ndo de
cometer um erro. Vem de querer descobrir, de sonhar, vislumbrar. Sonhar é
humano. Esse € que é o lance”. Mais uma vez, o artista transmite a Mensagem:
viver, na esséncia, € perseguir. De passo em passo, “erramos” rumo a um futuro
desconhecido, a um infinito de saberes inalcancaveis, a tudo aquilo que ndo se
conhece, na tentativa de se descobrir o que a vida é.

Nosso ultimo exemplo é reforcado pela carga feminista. Mulheres-farol, como
Maria Bethania, Simone de Beauvoir e Frida Kahlo também sdo ou foram porta-
vozes da Mensagem, embora com acesso sempre mais dificil ao reconhecimento do
publico pela hegemonia do patriarcado. Em “Bubuia®, a cantora Céu deixa um
recado: “Subo o rio no contrafluxo, @ margem da loucura / na fé que a vida apos a
morte continua / eu vou, na bubuia eu vou”. Na trilha na contramao, Céu avanca
flutuando. E crava a Mensagem no peito de quem a escuta, lembrando que a vida, a
verdadeira vida, estd virada ao avesso. Para reverté-la, s6 resta nadar no
contrafluxo das correntezas — e é nossa escolha fazer disso fardo ou samba.

A Mensagem pode ser formulada a partir de inUmeras composicdes e se
reescreve continuamente em novos dialogos e criagdes artisticas. Dispomos de um
vocabulario com 356 mil verbetes, s6 na lingua portuguesa, e de quase sete mil
idiomas. Isso sem falar nos dialetos. Ou no amarelo da cadeira do Van Gogh, na
Salma Hayek chorando de raiva sob a pele da Frida. Ou nas 7,2 bilhdes de pessoas
do mundo, munidas de gargantas, de dialéticas distintas e da subjetividade que as

particulariza entre os comportamentos de classe. Ha, por fim, uma variedade de
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formas e de conteludos possiveis — perguntas e assuntos proprios a cada conversa
ou encontro com alguém, um novo ponto de vista num poema, 0 riso de mistérios
numa nova Monalisa. As Mensagens transitam por todos os quadrantes e
escombros por onde se instala o capitalismo, abordando cinco, quatro, uma, duas,
varias ou mesmo o0 aspecto global de suas nuances no cotidiano. Ou, ainda,
nenhuma. Pode-se escolher propagar em Mensagens as auséncias do sistema, a
falta que nos faz um pouco de verdade.

A sociedade capitalista, estratificada e disseminada em sua ideologia,
reproduz-se — conforme demonstrou lasi (2007) — em seus mais variados meios,
didlogos e dispositivos, do macro ao micro, e se ramifica hum assédio de questdes
gue aceitamos como normativas. A Mensagem pode abordar um detalhe, como a
pedra no meio do caminho ou o empurra-empurra de um Onibus lotado; ou abranger
um recorte mais amplo, como a desigualdade na América Latina que tematiza a letra
de Pa’l Norte, da banda Calle 13. Passar a Mensagem significa comunicar uma ideia
capaz de abrir mais luz na trilha da desconstrucao pessoal e coletiva.

Enquanto ndo reunimos forcas e consciéncias coletivas suficientes para a
tomada do estado burgués — que efetivamente seria capaz de garantir uma base
mais justa para a socializacdo da liberdade — a tomada de consciéncia ocorre por
dentro do capitalismo, nuclear e antagénico a ele. Assim, de passo a passo, de
contraverso a anticonversa, o sujeito acumula elementos e pontos de vista diferentes
sobre uma ideia que enraizava em suas projecdes. Até que, de tao iluminado num
determinado assunto ou angulo da realidade, ele tem um novo “clique”. Pode-se
afirmar que, num clique, ele incorpora uma percepcdo mais consciente, que
desconstréi a anterior, e avanga no dominio sobre o proprio ser.

Passar a Mensagem é o que faz o autor curitibano Paulo Leminski na maior
parte dos seus escritos. Além de produzir inutensilios, in-Uteis por si s, Leminski
propagou ideias denunciam este modo de vida ou anunciam um diferente. Uma de
suas virtudes como escritor foi a capacidade e a habilidade de reunir, num mesmo
poema, temas complexos e linguagem popular, facilitando a assimilacdo de
guestdes existenciais de grande profundidade — e, com isso, contribuindo na
transformacao da consciéncia coletiva.

Uma das conclusfes desta pesquisa € que Leminski democratizou 0 acesso a
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poesia. Em carta a Régis Bovincino, ele confessa ter “um horror pop a qualquer
palavra que obrigue o leitor normal a ir ao dicionario. O resultado deve ser raro, 0s
ingredientes tém que ser simples” (BOVINCINO e LEMINSKI, 1999, p. 194).

Além de poeta, Leminski foi judoca faixa preta, professor de redagédo em pré-
vestibulares de Curitiba, biografo, tradutor, critico literario, musico, intelectual e
romancista de textos caoticos, que vinham para quebrar a rotina do realismo. A
parceria com a banda Blindagem, conhecida na capital do Parana por suas raizes
locais, rendeu letras como “sou legal, eu sei — agora s6 falta convencer a lei!”. Foi
por meio desse arranjo iniciado em sua terra natal que Leminski conquistou o
respeito e a amizade de compositores notérios como Itamar Assumpcao, Caetano
Veloso e Gilberto Gil.

Sua intimidade com as palavras se revelava em versos escritos mesmo no
improviso dos guardanapos de papel. Certa madrugada, em marco de 1971, chegou
de uma noite boémia a casa em que morava com a poeta Alice Ruiz e os filhos
Miguel, Aurea e Estrela. Encheu-se de alegria ao ver a luz acesa e abriu a porta
cantarolando a cancéo Luzes, na qual comemora: “essa noite, essa noite vai ter sol”.
Em notas anexas as cartas, Bovincino (1999) destaca uma caracteristica importante
da poesia leminskiana: a “constante tentativa de exposicao de ideias. Concisao.
Expor ideias com poucas palavras. Haicai. Zen mas militante” (BOVINCINO e
LEMINSKI, p. 224).

Erudito em sua formacdo literaria, Leminski soube compartilhar e traduzir tudo
o0 que aprendeu nas expressdes e linguagens proprias ao publico que lhe
interessava: 0 povo, a quem s6 é oferecido um limitado leque de escolhas,
selecionadas pela industria cultural e sob o critério do que vende melhor. Ele situa a
importancia da poesia alternativa, a que foi produzida sob outras ideias que néo os
do canone: ela conseguiu sair da literatura, da “arte da elite num pais de analfabetos
e vidiotas” (2012, p. 62). E foi capaz disso porque

inovou no plano pragmatico, no plano da distribuicdo, do consumo real do
poema. Conseguiu porque a garotada que a fez assumiu plenamente os

modos de ser da sociedade de consumo, o mundo da publicidade da
comunicacao, dos grandes meios de massa.

Mas conseguiu sobretudo porque se colocou no nivel dessa massa, urbana,
consumaristica, homogeneizada em seus gostos e habitos pela sociedade
industrial. Uma massa conformista ideologicamente, mais chegada ao
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desfrute de bens do que as agruras da critica e da contestacdo, mais para
Pantagruel do que para Quixote.

A poesia alternativa conseguiu 0 que a poesia participante apenas
pretendeu, porque ficou no plano do seu publico, sem pretender trazer a ele
uma "mensagem” nova, perturbadora, desorganizadora. (LEMINSKI, 2012,
p. 63 e 64).

Em vez de tentar “participar” da vida do povo, alheio ou externo a ele,
Leminski foi capaz de se colocar no mesmo plano dos saberes populares pela
linguagem que adota em seus poemas. Em Caprichos e Relaxos — coletanea cujo
titulo revela a postura do préprio Leminski, algo entre caprichoso e relaxado, erudito
e popular — traz o seguinte poema:

quatro dias sem te ver
e ndo mudaste nada

falta acucar na limonada
me perdi da minha namorada
nadei nadei e ndo dei em nada

sempre 0 mesmo poeta de bosta
perdendo tempo com a humanidade (LEMINSKI, 2013, p. 51).

O recurso expresso no verso “nadei nadei e ndo dei em nada”, além das
aliteracdes e ressonancias fonéticas, produz o que Carlos Avila chama de uma
“descompressao’ no rigor da linguagem herdada da poesia concreta” (BOVINCINO
e LEMINSKI, 1999, p. 243). Leminski nos provoca a refletir sobre o estado de
angustia coletiva, de tentar “ganhar”’ a vida nesta sociedade que nos conduz para
longe de nés mesmos, mais perto das lojas e liquidacdes que de nosso proprio ser.

Em outro poema - “O Velho Leon e Natalia em Coyoacan” - recorre mais uma
vez as metaforas inteligiveis sobre temas histéricos, com alto teor de complexidade:

desta vez ndo vai ter neve como em petrogrado aquele dia

0 céu vai estar limpo e o sol brilhando
vocé dormindo e eu sonhando

nem casacos hem cossacos como em petrogrado aquele dia
apenas vocé nua e eu como hasci
eu dormindo e vocé sonhando

ndo vai mais ter multiddes gritando como em petrogrado aquele dia
siléncio nés dois murmurios azuis
eu e vocé dormindo e sonhando



115

nunca mais vai ter um dia como em petrogrado aquele dia
nada como um dia indo atras de outro vindo
vocé e eu sonhando e dormindo. (LEMINSKI, 2013, p. 67)

Este poema faz alusdo direta a Trotski e & Revolucéo de Outubro, explicita na
referéncia a cidade russa e bolchevique de Petrogrado. No titulo, alude ao velho
Leon — primeiro nome de Trotski — e sua companheira, Natalia. Foi em Coyoacéan, no
México, que eles encontraram abrigo depois de serem deportados da Unido
Soviética por Stalin (LEMINSKI, 2013). Numa sociedade como a nossa, que busca
repelir e refutar todo contradiscurso, homenagear um intelectual marxista e
revolucionario bolchevique é um ato de in-util rebeldia.

Um terceiro poema que se vale a discussdo deste capitulo é o que
transcrevemos a seguir, também de Caprichos e Relaxos. Sem titulo, escreve-nos
assim:

apagar-me
diluir-me
desmanchar-me
até que depois
de mim

de nés

de tudo

nado reste mais
que o charme (LEMINSKI, 2013, p. 84).

Num lirismo quase subterraneo, Leminski aponta “para a desagregacgéo do
homem, com o passar do tempo, e para a transitoriedade da poesia” (BOVINCINO e
LEMINSKI, 1999, p. 213). Ainda que essa ideia ndo alcance de todo o leitor comum,
esta acessivel, no poema, a ideia de se apagar tudo o que as influéncias externas
fizeram de nés até chegarmos a esséncia de n6s mesmos. Ou qualquer outra
interpretacdo que valha ao tradutor-intérprete-leitor um momento de Ocio
contemplativo: todo inutensilio, qualquer que seja sua hatureza, € proveitoso a
desconstrucao.

O poeta Reégis Bovincino (1999), critico literario, avalia as ideias contidas no
poema em questao:

Leminski é experimental, em formas e conteudos. O poema “apagar-me”,

acima transcrito, talvez seja um dos melhores do volume. A palavra
francesa charme, derivada do latim, significa “férmula encantatéria”, ou
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também “poema”, “verso”. Ao rima-la com desmanchar-me, Leminski indica,
entre outras coisas, a condicdo marginal do poeta em sociedades pés-
industriais: o que nada vale mas que continua nomeando. (p. 213)

A producdo de Leminski alcancou também a prosa, 0s ensaios, traducdes,
biografias, as letras e melodias da musica. Num texto publicado em “Ensaios e
Anseios Cripticos”, intitulado “O ultimo show de rock: quem chora?”, ele fortalece a
ideologia da contracultura e reflete sobre quem sofreria as consequéncias se 0 rock
se acabasse, por tudo o que o movimento representa a juventude. Embora a
vertente tenha suscitado polémicas entre a geragao contracultural, que criticava a
importacao acritica da musica norteamericana, muitas producdes locais adaptaram a
influéncia e a fortaleceram com elementos da cultura nacional. De qualquer forma, o
rock constitui uma ferramenta de expressao artistica que integrou substancialmente
Nosso acervo de contraculturas.

A pergunta do titulo — quem chora, se o rock acabar? — o proprio Leminski se
dispde a responder. Elenca as respostas, uma apds a outra: “choram os que no
Brasil viveram em pais estrangeiro”; “choram todos os que viveram uma vida que
nao era sua”; “chora toda esta geragdo que ndo conseguiu ser na medida de suas
fantasias”; e, por fim, “choram todos os que dancam” (LEMINSKI, 2012, p. 56, 57 e
58). A cada sentenca, deixa a Mensagem: esta vida ndo esta no rumo certo. O rock,
que se compreende como uma metéfora a toda arte anticapitalista, ainda faz rir a
guem ndo desistiu de dancar.

Outros exemplos da contraproducdo de Leminski estdo em dois de seus
romances, que nada tém de tradicionais. Sobre “Agora é que séo elas”, o proprio
autor declarou que se trata de uma obra sobre a impossibilidade de escrever um
romance (VAZ, 2001). Quando a literatura ja explorou e desgastou esse género
literario, pouco sobra de novo aos escritores de nossa geracao.

A protagonista, Norma, ndo ganha esse nome por acaso. Ela representa os
padrées na historia das escolas literarias, que comprimem as livres ideias do
narrador e o fluxo independente de qualquer obrigacdo. O trecho abaixo — de teor
metalinguistico e bastante inverossimil, num misto entre o real e o ficcional, como
outros que integram o livro — pode esclarecer a ideia:

Nunca te ocorreu ndo merecer tudo aquilo que vocé tem, ou tudo aquilo que
vocé tem que suportar? Entdo, ndo conhece o melhor da vida. Norma Propp
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ndo era assim, exatamente. Nao que fosse nenhuma maravilha. Ao
contrario. Era solida [...], uma coisa sem mistério, escorregadia como o0s
esquemas do pai.

Dele, herdou algumas coisas. A precisdo com que atingia teu olho na
primeira porrada. O absoluto desprezo pela opinido alheia. A mania de
cocar a orelha quando pensava. Da mae, veio tudo mais. A simplicidade
camponesa. A virada imprevisivel. A certeza de estar sempre com a razéo.
(LEMINSKI, 1984, p. 38)

Em “Agora é que sao elas”, Leminski (1984) se dedica a denuncia da tradigao
literaria, que normatiza textos e linguagens num padrdo realista. Um narrador
confuso se vé diante de quebras e rupturas da linearidade, tal como sera o futuro
guando estivermos livres da dominacao entre as classes sociais.

Por sua vez, o romance “Guerra dentro da gente”, voltado ao publico infanto-
juvenil, também da conta de propor outros caminhos aos leitores mais jovens e
contribui na formacéo de novas ideias no imaginario desse publico. O trecho abaixo,
extraido de um didlogo entre os personagens “velho” e “garoto”, simplifica a ideia de

poesia e de ser poeta aos pequenos literatos.

- Se os poetas sao gente tdo ma, por que € que nao acabam logo com eles?

- As pessoas tém medo. Eles sdo magicos, feiticeiros. Dizem que ouvem vozes no
vento, no barulho do mar e entendem os gritos dos bichos. Alguns carregam um
pequeno deménio dentro de uma garrafinha. S8o muito espertos. Fazem o que
guerem com as palavras. Nunca acredite no que eles falam. Sempre dizem o
contrario do que sentem.

- Eles n&o trabalham?

- S6 pensam em festas, viagens, palacios bonitos.

- As pessoas dao tudo para eles em troca de suas palavras bonitas. Comida, casa,
roupa, cavalos. (LEMINSKI, 1995, p. 32)

Enquanto o mundo capitalista valoriza quem “trabalha”, no sentido produtivo e
assalariado do termo, Leminski mostra as criancas que fazer poesia é andar na
contramé&o. A arte nos leva a outras preocupacoes, a beleza nos detalhes da vida.
Um poeta ndo precisa de abundéancia, mas de momentos sublimes. Pelo papel que
desempenha na sociedade, pode receber o reconhecimento por fazer algo que, em
geral, ninguém mais faz: contemplar o mundo e expressar o que se vé em versos de
entrega a liberdade.

Para o autor, a poesia deste mundo enfrenta severos desafios, mas é uma

ferramenta de luta que ganha vida s6 de acontecer: “As varias prosas do cotidiano e
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do(s) sistema(s) tentam domar a megera. Mas ela sempre volta a incomodar’
(LEMINSKI, 2012, p. 87). Acontecendo, porém, traz consigo o “radical incémodo de
uma coisa in-atil num mundo onde tudo tem que dar lucro e ter um por qué. Pra que
por qué?” (p. 87).

Em todo o seu trabalho, Leminski disseminou a Mensagem de uma existéncia
diferente desta que nos explora. Defendeu a poesia como um exercicio de liberdade
entre as policias do sistema social. Escrever versos, ele insistiu, € permitir-se um
momento de 6cio e de prazer quando tudo o mais gira em torno do lucro. Liberto e
obstinado, foi tentando ser exatamente aquilo que era, e de tentar chegou além de
si: alcancou todos nés e as nossas angustias de viver vidas que ndo sao nossas,
mas que servem aos patrdes e poderosos, que se gastam nos transitos, nos énibus,
no chdo das fébricas, no salario que sequer da conta de alcancar o fim do més. Até
mesmo a exatiddo da matematica, ciéncia das perfeicbes, contato primeiro do
raciocinio com a beleza impecavel do mundo, hoje serve para engrandecer as elites.

Leminski escreveu ensaios e artigos de jornal, lancou revistas que iam na
contramao dos discursos da grande midia, produziu romances cadticos para quebrar
a rotina do realismo e buscou encontrar a propria voz no planeta da linguagem
padronizada, apatica, mecanica. Tudo para comunicar a mensagem de uma vida em
gue todos os seres humanos do planeta nascam em condi¢Bes justas. Entdo, bem
alimentados e protegidos, podem desenvolver seus talentos artisticos, explorar as
potencialidades do cérebro e buscar a propria identidade no mundo da vida.

Trotski (2007) assinala, porém, que a tomada dos meios de producdo —
embora ponto de partida imprescindivel de uma sociedade igualitaria — ndo é
garantia de se alcancar a plenitude da arte. Cumprida a tarefa primordial de
redistribuir os bens naturais com justica e igualdade entre os seres humanos, ainda

havera um longo caminho de trabalho, transformacéo e desconstrucao.

Que se tenha ao menos, porém, um pouco de imaginacdo histérica para
compreender que mais de uma geracdo virA e desaparecerd entre a
pobreza econdmica e cultural dos dias de hoje e 0 momento em que a arte
se fundird com a vida, isto é, quando a vida se enriquecera em propor¢cdes
tais que se moldara inteiramente na arte. (TROTSKI, 2007, p. 114)

Hoje, porém, numa era em que o capitalismo inviabiliza “quaisquer atividades

grupais que pudessem embasar socialmente uma arte subversiva, numa era de
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ocupacgao quase completa do espaco cultural pela légica mercantil” (RIDENTI, p.
350), lutamos contra o enfraquecimento da arte politica. Para ser auténtica, a
criacao cultural depende “da vida coletiva auténtica, da vitalidade do grupo social
‘organico’, qualquer que seja sua forma”. A invencdo linguistica e a produgao
estética tém sua fonte na vida grupal, mas o capitalismo sistematicamente dissolve
“o tecido de todo grupo social coeso, sem excecdo, inclusive a sua propria classe
dominante”. O inimigo é extenso, colossal, monstruoso, mas ndo é sobrenatural: é
feito de carne e 0sso, é tdo classe quanto séo classe os trabalhadores.

Enquanto uma nova era ndo chega, a Mensagem se mantém a postos para
ser transmitida sempre que alguém lhe der corpo na linguagem. Até 4, porém,
Leminski tratou de deixar consolos que nos afagam sempre que se |é: “Moinho de
versos / movido a vento / em noites de boemia. / Vai vir o dia / quando tudo que eu

diga / seja poesia”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa parte das condicbes materiais da vida para discutir a
importancia de por mais alma em nossos dias, em busca de um novo alcance, cujo
cume extrapola os limites do dinheiro. Ser o que se é, e diluir os interesses pessoais
no universo da coletividade, é o que constitui a esséncia da vida humana, que o
modelo capitalista enterrou no fundo de seus cofres.

Para resgatar o que sempre foi nosso, é preciso, de inicio e prioritariamente,
reverter a base material num processo revolucionario e coletivo. Depois de
redistribuidos os meios de produgdo e o0s recursos naturais para atender ao bem
comum, havera o tempo da eternidade para um trabalho verdadeiramente profundo
de atencdo a consciéncia humana. Em meio a tudo isso, a arte deve estar sempre
no topo das estratégias.

Defendemos que a diversidade de expressfes literarias é ferramenta
conveniente a qualquer processo revolucionario, pelo seu poder de transmisséo de
Mensagens e suas contribuicbes ao urgente desconstruir ideologico. A arte, em
harmonia com a atuacdo militante promovida pelas esquerdas, alcanca a dimensao
global da vida na Terra. Ela é capaz de promover processos revolucionarios mais
profundos, que envolvem também a transformacéo da consciéncia, e ndo apenas da
materialidade. Juntas, literatura, arte e tomada do Estado burgués constituem, para

nos, a teoria completa das transformacfes necessarias a um mundo mais justo.
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ANEXOS

Figura 1: Poema concreto de José Paulo Paes
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Figura 2: Capa da revista Navilouca

NAVILOUCA
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