AS VANGUARDAS
PORTUGUESAS DO SECULO XX:
UMA VISAO NEOBARROCA

E.M. de Melo e Castro

Para os poés-modernistas a questdo das vanguardas ¢ uma
questao acabada, no ponto de vista nao-histérico em que supostamen-
te o p6s-modernismo se coloca. Para os tedricos norte-americanos é
muito fécil dizer simplistamente que o modernismo acabou com a
primeira grande guerra (1914-1918) e que as vanguardas européias
(que os Estados Unidos tanto importaram) eram a iltima conseqiién-
cia possivel do historicismo e do mito do progresso do século XIX.

Tal concepcao €, no entanto, ainda fortemente historicista, ja
que pretende dar uma data e um fato como indices do fim dos tempos
histéricos, enquanto por outro lado, deprecia a idéia de progresso e
de inovagio, conseqii€éncias somente negativas desse mesmo histori-
cismo, como se fosse possivel considerar estaticamente os valores do
fluxo temporal da transformacao da percep¢ao do mundo. Dirdo os
p6és-modernos que, com o fim da idéia de progresso, o referente do
presente s6 pode ser o passado, 0 que nao me parece ser uma
conclusdo brilhante e eficaz, para opor ao desejo de projecao no
futuro, tipica do modernismo, ou, como dizia o poeta portugués José
Gomes Ferreira, 2 premente saudade do futuro. E que, se o progresso
e ainovagao precisam de ser submetidas a uma rigorosa critica, neste
fim de século, pelas conseqiiéncias negativas que o seu abuso e
valorizacdo dogmadtica nos trouxe, ndo € também a sua negagao ou
hipostesia pds-moderna que resolvera os nossos problemas de sobre-
vivéncia global.
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Trata-se muito mais de criar as condig¢des para a critica e o
controle desses conceitos, do que suspender-lhes idealisticamente a
sua teorizagdo e os seus efeitos.

Mas a questdao pode ser colocada doutro modo. Em vez de
seqiiéncias histéricas ou de diacronias, trata-se de mudanca de para-
digma.

Estaria, portanto, em causa, o fim do paradigma moderno que
desde o século XVII domina a arte e a cultura européias, para dar
lugar ao paradigma pds-moderno que comega a manifestar-se no
decorrer do século XX.

As vanguardas seriam assim nio o perspectivar do futuro, mas
o reflexo do passado: as conseqiiéncias histéricas do fim do paradig-
ma moderno.

Tal colocagao levanta imediatamente a questdo da defini¢ao
dos paradigmas, moderno e pés-moderno, para podermos comecar a
entender de que estamos a falar.

Segundo o norte-americano David Roberts “o paradigma mo-
derno funda-se no sujeito; os seus valores sdo a expressao, a criati-
vidade, a subjetividade, a originalidade; a sua forma € a forma interior
do desenrolar do tempo: a autodiferenciagcio da identidade, através
da dialética do sujeito e do objeto, da liberdade e da necessidade, da
forma e do contetido.”

Se esta caracterizag¢ao do paradigma moderno nos parece clara
e certeira, embora algo incompleta, ja as tentativas do mesmo autor
e de outros autores, para caracterizar o paradigma p6s-moderno, nao
tém o mesmo rigor, ainda que fortemente apoiados em Walter Ben-
jamin, André Malraux, Habermas e até Lukécs. E pode mesmo por-se
em causa a possibilidade da existéncia dum paradigma pés-moderno,
dado que o termo néo significa 0 mesmo para norte-americanos, para
o francés Lyotard ou para os arquitetos anti-funcionais e anti-racio-
nalistas italianos, tal como observa Omar Calabrese. Mas as ligagdes
entre estas trés concepgoes, sendo ténues, nao significam nada de
preciso em termos ideoldgicos € muito menos podem constituir a base
para que se possa falar em paradigma pds-moderno. Tanto mais que
o préprio Lyotard em “O pés-modernismo explicado as criangas”
nos vem dizer que o prefixo “pdés” ndo indica seqiiéncia temporal,
tratando-se dum critério analitico dos fen6menos culturais, desde os
anos 60, nas sociedades avangadas tecnologicamente, o que nao
comporta uma critica nem do Modernismo nem do trabalho realizado
pelas Vanguardas do século XX.

Este trabalho realizou-se precisamente na dilucidagio de va-
rias questdes tais como:

A questdo do tempo, subjetivo e objetivo; a questdo da histéria
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e do historicismo; a questao do futuro, do presente e do passado; a
questio do novo e do velho; a questio da liberdade, da opressao e do
poder; a questio da norma ¢ a transgressao; a questio da unidade e
da fragmentacdo; a questio da percepcao e sua multiplicidade sines-
tésica. Questoes que sdo estruturais e fulcrais para as vanguardas e
nio podem ser demitidas pela concepcao caleidoscopica e todos os
estilos e de todas as obras de arte do passado, numa simultaneidade
presente, (mesmo que apoiadas no uso de tecnologias avangadas de
pesquisa e reprodugio de obras de arte) nem tampouco diluidas numa
sobrevalorizagdo da subjetividade ou das relagdes intersubjetivas
provéveis entre os homens no tempo presente, que € o0 nosso.

Tempo em que a problemitica das relacdes de diferenca e de
identidade se esvaziam ou enchem de si proprias e em si préprias,
num mundo talvez possivel ou impossivel, mas por isso mesmo,
indiferente e desligado das relacgdes histéricas como componentes
genésicos e transformadores.

O pés-modernismo coloca-se assim, estitico, num nivel abs-
trato de relacoes entre o ser, o sistema de referéncia e a consciéncia
do ser, nao contendo nem entradas nem saidas, além das metiforas
de si préprio.

Quanto as Vanguardas, elas dispensam a teorizacdo p6s-mo-
derna, porque desajustada aos fatos culturais e vivenciais da cultura
européia de que somos protagonistas: sujeitos e objetos, uma vez que
tais fatos culturais e politicos se traduzem na passagem da pseudo-
dialética forma/contetido, tipica do realismo totalitirio, para uma
concepgao probabilitica combinatéria, em que o significado é contin-
gente e aberto, e a invengdo € livre.

Vanguardas estas que, tendo dois momentos de agdo bem
caracterizados e diferenciados, na segunda década do século XX e na
década de 1960, se projetaram a escala global, modelando criticamen-
te a percepcao do mundo cibernético e informacional em que hoje
vivemos. Nio interessa aqui a descrigao cronolégica dos movimentos
dessas primeiras e segundas vanguardas, porque esse trabalho esta
feito e publicado.

Parece-me, por isso, mais interessante, considerar os diversos
significados das vanguardas, no mundo do fim do século que € o
nosso. Isto, com o objetivo de dizer que nés, na Peninsula Ibérica, no
Mediterrdneo, na América Latina e Brasil, para fundamentar a praxis
cultural e inventiva, possuimos uma forte componente de entendi-
mento problematico e aberto das relagdes de produgio e comunica-
¢d0, que sao as nossas vanguardas. Movimentos artisticos e culturais
que se inscrevem numa outra pratica-teérica, mais ampla e universal
que € o BARROCO - que o italiano Omar Calabrese tao rigorosa-
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mente caracterizou como NEOBARROCO; conceito englobante da
situacdo cultural no fim deste nosso século XX.

Agora poderiamos falar, isso sim, em paradigma neobarroco
e, para iniciar esse trabalho, teremos que recorrer a duas ordens de
caracterizagio: das vanguardas de 60 e das vanguardas do inicio do
século. E € isso precisamente que me proponho muito sinteticamente
assinalar aqui, tomando como referéncias as vanguardas portuguesas
de 1915 — Orpheu, Futurismo e Sensacionismo, no inicio do século,
e “Poesia Experimental” dos anos 60, com suas extensdes na poesia
visual e video-informatizada dos anos 80. Entre parénteses ficam, por
agora, outros movimentos de vanguarda entre 1915 e 1960.

No entanto sao necessarias duas prevengoes:

Primeiro: falar das vanguardas dum pais ndo limita o seu
significado a esse pais ¢ a lingua desse pais, uma vez que todas as
vanguardas sio transnacionais e translingiiisticas.

Segundo: as vanguardas sendo sempre grupos pequenos € com
uma implantacao minoritaria, agem subliminarmente nas sociedades,
ndo necessitando do seu reconhecimento geral nem do seu aplauso,
visto que nao produzem objetos de consumo imediato. Sao antes
mediadores prospectivos que se imiscuem subrepticiamente nos ca-
nais de comunicagio e os subvertem ou transformam.

Mas afinal o que € ou, o que s@o as vanguardas?

A resposta ndo pode ser uma s, visto que a sua fungio nas
sociedades € miiltipla e dinimica. No entanto julgo que trés parime-
tros € possivel encontrar em todas as vanguardas: o novo, a liberdade
¢ a marginalidade. O novo contrapondo-se ao velho, ao f6ssil, ao ja
conhecido e manifestando-se pela pesquisa e experimentagao dos
meios e suportes da invencao e da comunicacdo. A liberdade opon-
do-se a opressdo, a repressao e ao poder, € a substincia mesma da
intervencdo inventiva. A marginalizacao, essa, € o preco da liberdade.

Como os diversos grupos de vanguarda valorizaram ou enten-
deram estes trés parametros, €, ndo s6 caracteriza-los, como relacio-
né-los interativamente.

O primeiro surto de Poesia Moderna em Portugal com carac-
teristicas de vanguarda centrou-se na publicagido dos dois niimeros
da revista Orpheu. Mas Orpheu ndo era esteticamente homogénea
nem foi a Gnica préitica de vanguarda desses anos, alids em sintonia
cronolégica com outros movimentos das primeiras vanguardas euro-
péias: Futurismo (1911); Imagismo (1911); Dadaismo (1914); Ul-
traismo (1918) e Semanda de 22 em Sao Paulo.

E por isso muito natural esse plurarismo estético nas paginas
de Orpheu, pois que as manifestas importacoes, principalmente Fu-
turistas, se juntavam as coordenadas da nossa prépria Poesia, nas
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quais ja se detectavam anteriormente alguns sinais de estremecimen-
tos de renovagdo, embora envoltos em névoas pds-simbolistas.

Orpheu deve, pois, considerar-se como uma prética de ruptura
de vanguarda, mas também como uma plataforma de encontro entre
o passado e o futuro, ji que entre os seus organizadores € participan-
tes as posigdes estéticas pds-simbolistas coexistiam com a preocupa-
¢ao da busca de novas formas de praticar a poesia, de a comunicar e
de a fazer atuante na cultura do tempo, nosso e europeu. Preocupa-
¢oes que se manifestam na formulagio de vérias Teorias Poéticas ou
Escolas, das quais a primeira foi o “Paulismo”, cujo nome, como €
sabido, derivou da primeira palavra de um poema de Fernando
Pessoa, Pauis, cujo titulo genérico era “Impressoes do Crepiisculo”,
e foi publicado em A Renascenca (1913). A teorizagio do “Paulismo”
¢ também de Fernando Pessoa, que desde o inicio é o motor da
primeira vanguarda portuguesa.

Quanto ao Futurismo, ele aparece em Portugal como um es-
ciandalo. Escandalo socioldgico que, como tal, for programado por
quem o assumiu e praticou, e como tal foi entendido por quem a ele
assistiu ou dele teve conhecimento. Os jornais foram em grande parte
o meio de materializacdo das consci€ncias escandalizadas que assim
participavam ativamente no programa Futurista, na sua expanséo e
consolidac¢do, como movimento de vanguarda. Mas, se as noticias nos
jornais nao foram muitas, elas usaram um tom tal, apelidando de
‘““loucos’’ os jovens futuristas (Almada Negreiros e Santa-Rita Pin-
tor) com uma tao grande veemeéncia, que o publico fixou a mensagem
do escandalo. Era isso mesmo que os Futuristas portugueses deseja-
vam, de acordo com uma técnica de dar bofetadas no piblico que ja
fora usada por Maiakovski num famoso poema!

De resto os textos futuristas portugueses — de Almada Negrei-
ros, de Alvaro de Campos (Fernando Pessoa) principalmente, e até
os de Mirio de Sa-Carneiro (estes em muito menor grau) distinguem-
se por uma enorme quantidade de frases exclamativas, de invectivas
e de insultos, com o intuito de desmistificar, demolir, acabar com os
hébitos culturais esclerosados e retrogrados; “criar a patria portugue-
sa do século XX!” (Almada).

Propdsito que revela muito mais a rejeigao do obsoletismo da
vida portuguesa do momento, do que um programa politico naciona-
lista.

Assim os textos futuristas apresentam uma caracteristicas co-
mum: a exaltagdo, que se manifesta graficamente de trés maneiras:
pelo uso exagerado dos pontos de exclamagao, pelo uso de maitscu-
las e pela prépria composigio grafica com virios tipos e tamanhos,
sem atingir no entanto a mesma libertagao e forga dos grafismos de
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Marinetti. No entanto, pode falar-se, em alguns fragmentos de ‘‘Ma-
nucure’’ de Mario de Sa-Carneiro, de Poemas Visuais, que seriam os
primeiros da poesia portuguesa do século XX. Quanto ao uso da
pontuacao, refira-se apenas que, em “A cena do Odio”, de Almada,
nos primeiros cinqiienta versos, se contam vinte e trés pontos de
exclamagao; no “Manifesto anti-Dantas”, nas primeiras cingiienta
linhas, se contam trinta € um pontos de exclamacio; no poema
‘“‘Manucure’” hd um grafismo composto s6 por quatro pontos de
exclamagio (por baixo de uma equacdo com nomes futuristas); nos
ultimos quarenta e cinco versos de ‘‘Ode triunfal’’ de Fernando
Pessoa se contam trinta e seis interjei¢des exclamativas; no fragmen-
to final de “Manifesto”, de Almada, composto por cingiienta € uma
linhas, se contam vinte e oito pontos de exclamagao, sendo a \ltima
palavra, destacada numa linha s6, em caixa alta:

“ATENCAO!”

Todo este tom altissonante, de que se fez uma amostragem, faz
parte da pratica futurista e ¢ uma novidade na poesia portuguesa, quer
pelo uso substantivo da pontuagao, (que alids se encontra também em
Angelo de Lima no que diz respeito ao uso inesperado, mas textual-
mente coerente, das mailisculas) que como intengdo, a0 mesmo
tempo demolidora e construtiva, no nivel conceitual de um futuro que
de fato se nao vé, e de que se nao consegue sequer vislumbrar um
modelo plausivel. O futurista é, em Portugal, um futuro-desejo, mais
que um futuro-modelo de desenvolvimento. Essa incapacidade dos
futuristas portugueses (que é também uma incapacidade do momento
conjuntural portugués da Primeira Repiiblica), langa os jovens poetas
nos bragos do mito — do mito da Pétria e do mito da raca, de que o
“Ultimatum” futurista as geragdes portuguesas do século XX de
Almada Negreiros ¢ um bom exemplo, ndo se podendo, mais do que
superficialmente (e equivocamente) estabelecer relagdes entre aquela
teorizagdo cadtica e vociferante, e o fascismo portugués. Este viria a
nascer alguns anos mais tarde e faria desesperadas tentativas para se
apropriar, como precursores, de textos como ‘‘Ultimatum’’ de Alma-
da. Mas, de fato, o substrato tedrico do Manifesto e do fascismo
portugués nao € o mesmo, caracterizando-se o ‘‘Ultimatum’’, por um
incontido e adolescente desejo de progresso, de Europa, e de identi-
dade do homem e do poeta consigo préprio. Ora o progresso, a
identificacdo do homem consigo préprio, € a livie comunicagio
européia da cultura, sabemos hoje, por experiéncia pritica e tedrica,
nao terem sido caracteristicas do nosso fascismo, que foi marcada e
orgulhosamente isolacionista, anti-progressista e opressor das liber-
dades individuais. Os mitos da Pétria e da raga sdo, no Almada jovem
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(22 anos) “Futurista e tudo”, a procura de uma identidade coletiva a
partir da qual se pudesse finalmente, COMECAR.

Mas, para além do pendor iconoclasta, Fernando Pessoa vira
a acrescentar uma dimensao interiorista e mental ao Futurismo Por-
tugués, que o distinguird definitivamente do Futurismo Italiano,
marcando-0 com a marca pessoana. Basta comparar os seguintes
textos:

“Um automoével de corrida ... € mais belo que a vitoria de
Samotrécia.”

MARINETTI

“Um bindmio de Newton € tio belo como a Vénus de Milo.”

ALVARO DE CAMPOS

12 Um automével e o bindmio de Newton nao sdo compara-
veis; um é uma maquina, ou objeto; o outro € uma equagdo — uma
expressao de calculo algébrico, conceptual.

Mas ambos exprimem, no entanto, uma realidade quantifica-
vel: o automével, de tipo pragmadtico; a equagio, de tipo especulativo
e intelectual; um, uma realidade exterior-objeto, outro, uma concep-
tuacao desmaterializada e abstrata. Ora é essa conceptualizagio,
desmaterializada e abstrata, que € nitidamente pessoanas.

2¢ O automoével é MAIS belo;
O Bin6mio é TAO belo;

Em ambos o padrao de beleza € classico, grego: Vitéria de
Samotrdcia e Vénus de Milo.

Daqui se poderé concluir que o Futurismo, exaltando a quan-
tificagao ¢ o dinamismo, ndo consegue colocar-se totalmente fora dos
padroes qualitativos, que sao estticos. Ha, pois, um substrato de
contradi¢do que é comum a todos os Futuristas — direi mesmo a todas
as vanguardas — e que pode ser resumido como sendo a contradigiao
entre o que se deseja fazer e os meios de que se dispde, ou seja entre
o programa e o cédigo (neste caso o cédigo da poesia e da cultura
européia). Tal substrato contraditério ira surgir sob varias formas em
todas as manifestacdes de vanguarda, até assumir a fungdo de um
traco caracteristico.

Mas a prética demolidora do Futurismo coloca dialeticamente
um outro problema que com este se relaciona: € o da assun¢io de uma
tradicao que se apresenta como uma continuidade histérica que urge
interromper, para que o NOVO surja. Esse problema € central a toda
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a atividade de vanguarda. Assim, € nas primeiras vanguardas deste
século que rebenta a tensio contraditéria: tradi¢do/novidade; conti-
nuidade/fragmentacgio; passado/futuro; estitico/dinimico; qualitati-
vo/quantitativo; eterno/efémero — tensao que nos anos 60 assumira a
forma Estabelecimento/Marginalismo e que € de certo modo também
uma forma de luta de classes, visto que o estabelecimento se reveste
do poder e da cultura (ou de in-cultura) e o marginalismo do contra-
poder e da contra-cultura (cultura nova). O Futurismo foi certamente,
entre nds, a primeira manifestagio de uma cultura marginal e de
contra-cultura e por isso mesmo classificado de “louco” pelo bem-
pensante jornalismo portugués da época. Note-se ainda que todas as
vanguardas das primeiras décadas deste século se preocuparam pro-
fundamente com o comegar ou recomegar da cultura e da civilizagdo
até, para o que muito contribuiu o sabor apocaliptico da guerra
1914-1918, confirmado que a “bela época” do fim do século XIX
terminara — e consigo uma cultura agonizava.

Mas a verdadeira contribui¢cdo original das vanguardas de
1915 veio de Fernando Pessoa com o “Sensacionismo”, teorizacao
que se propds como totalizadora da Poesia Moderna Portuguesa.

Diz Fernando Pessoa:

Nada existe, ndo existe a realidade, apenas sensagao.
Asidéias sdo sensagdes, mas de coisas nao situadas no espago
€, por vezes, nem mesmo situadas no tempo. A 16gica, o lugar
das idéias, € outra espécie de espaco. Os sonhos sdo sensa-
¢oes com duas dimensdes apenas. As idéias sao sensagdes
com uma s6 dimensdo. Uma linha € uma idéia.

Cada sensacdo (de uma coisa sélida) é um corpo sélido
delimitado por planos, que sdo imagens interiores (da natu-
reza de sonhos — com duas dimensdes), elas préprias delimi-
tadas por linhas (que sao idéias, de uma s6 dimensao). O
sensacionismo, conscio desta realidade auténtica, pretende
realizar na arte adecomposi¢ao da realidade nos seus elemen-
tos geométricos psiquicos. A finalidade da arte € simples-
mente aumentar a auto-consciéncia humana.

Tal Teorizagdo Pessoana foi subliminarmente repercutida na
publicacao antolégica Poesia Experimental que apareceu em 1964,
trés anos ap0s o inicio da guerra colonial, mas quando era passado j
o choque de surpresa que o seu inicio provocou no Pais e quando se
revelava ja o seu absurdo, mesmo perante a generalidade da popula-
¢d0 menos politizada.

Viviam-se entdo anos tensamente contraditérios. Por um lado
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chegaram da Europa e do mundo ondas de abertura, de inovacao, de
protesto, em suma, de reformulacéo politica, cultural e social, com
todos os ingredientes que hoje definem para nés a década de 60 e que
culminaram em Paris no Maio de 68. Por outro lado, internamente
éramos dilacerados por um clima opressivo de sacrificio initil e
injusto, tanto para nés proprios como para as vitimas da politica de
Salazar em Africa.

E, pois, numa sociedade traumatizada e eivada de contradicoes
internas e externas que a Poesia Experimental aparece, propondo
ainda mais o reforgo dessas contradigdes € desses traumas através da
desconstru¢ao do discurso que suportava ideologicamente essa socie-
dade. Um dos objetivos claramente expressos no catdlogo da exposi-
¢do “Visopoemas” (Lisboa, janeiro de 1965) era essa mesma
desconstrugao através de uma conceituagao que, pela sua novidade e
cardter imediatamente prético, causaram um escindalo que apenas
serviu para confirmar a sua adequacao e necessidade: “Se a vanguar-
da é necesséria na desmistificacdo das estratificagcdes socioldgicas
anquilosadas (quaisquer que elas sejam) a poesia experimental € ja a
maturidade do CAOS como rigor da invencdo — vide principio da
entropia: medida da desorganizagiao de um sistema; o grau de entropia
do universo estd em constante aumento. O trabalho criador do artista
experimental € praticamente criar estruturas atomizadas de grande
entropia, pois quanto maior for a entropia dessas estruturas maior serd
€ mais vasta serd a informacao possivel — baseada no cilculo das
probabilidades. O usuéario do poema que se aperceba das informacoes
de que for capaz. Por isso e para isso aqui se experimentam os objetos
€ as pessoas em atos vulgares muito simples deliberadamente fora do
seu contexto organizado quotidiano — redescobrindo o caos com as
nossas mios — experimentando.”

Nio admira que a poesia experimental tenha sofrido incom-
preensdes € desfiguragdes de toda ordem ja que, como poesia, ela
propunha valores e recursos que ndo eram exclusivamete literarios
(Poesia visual e objetual) mas que eram especificamente poéticos;
como ideologia ela se reclamava principalmente da liberdade como
fator indispenséivel de a¢@o social desmitificadora, liberdade exercida
principalmente através do trabalho sobre a linguagem e sobre uma
pritica que se traduzia na desconstrugio nao sé do discurso oficial
vigente mas também dos discursos literdrios ou paraliterarios da
oposigao politica ao regime. Por outro lado, a programatica inovacgao
de que era portadora, ia desde o tipo de intervencao cultural através
de happenings, agoes dadaistas e provocagdes lidicas, até ao desman-
telar das leis do proprio discurso poético exclusivamente baseado no
signo verbal.
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E assim que quase toda a Poesia Experimental portuguesa
produzida a partir do inicio da década de 60 se pode inscrever dentro
de uma denominagio geral de “poesia espacial”, uma vez que as suas
coordenadas visuais sdo dominantes. De fato, foi e € no campo das
experiéncias visuais e espaciais do texto considerado como matéria
substantiva que a pesquisa morfoldgica, fonética, sintitica e signica
se projetou € projeta.

Com a Poesia Experimental pode dizer-se que se propunha
pela primeira vez em Portugal uma posigao ética a0 mesmo tempo de
recusa e de pesquisa, em que o primeiro principio era o de que essa
pesquisa € em si prépria um meio de destruicio do obsoleto, uma
desmistificacdo da mentira, uma abertura metodolégica para a pro-
dugdo criativa. O segundo principio seria o de que essa produgio
criativa se projeta no futuro.

O texto como gerador de probabilidades € um outro conceito
global que € posto em jogo de uma forma objetiva, probabilidades de
acdo e de significagao que s6 no texto e pelo texto se podem realizar,
o que transforma esse texto, substantivamente, num programa. O
texto programa. O texto lugar de transformagao. O texto operagio
produtora de sentidos. Eis algumas das novidades da Poesia Experi-
mental, que assim propunha materialmente uma materialidade para
o texto poético. Materialidade que serd confundida por muitos com
a velha querela dos formalismos e da dicotomia forma/contetido.

No entanto, o mundo € ja outro. A teoria da informacio, a
lingiiistica, a semidtica, a dialética fornecem-nos conceituagoes mais
sutis e mais adequadas; e nogdes como ambigiiidade, redundéncia,
contradicao, sintese, sdo instrumentos indispensdveis para quem se
preocupar com a fundamentagio teérica da vanguarda. Vanguarda,
fato semiolégico por exceléncia, num mundo de sinais que certamen-
te ndo sdo, nem nunca foram inocentes.

Poderemos agora comparar as vanguardas da primeira metade
com as da segunda metade do século XX, numa perspectiva de
teorizacdo geral que através da diversidade e da diferenga das situa-
¢oes nos leve a compreender os fendmenos, ji nao divididos em
movimentos e contramovimento, em manifestos e contramanifestos,
mas tornando evidente o que € uma caracteristica da cultura deste
século: o seu autoquestionamento.

Assim deve afirmar-se que os anos 60 foram anos de vanguar-
das, tanto estéticas como politicas. Isto, apds um primeiro surto de
vanguardas estéticas, no comeco deste século, em que o fator “escén-
dalo” foi usado como arma contra o academismo e o espirito conser-
vador, e ap6s toda a tragédia fascista e nazi que ensombrou a cultura
ocidental durante duas décadas (pelo menos). Simplesmente, se nos
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anos 60 se volta insistentemente a falar de vanguardas, elas nio tém
j4, nem o mesmo contelido, nem a mesma estratégia de escandalo.

As segundas vanguardas de 60, longe de serem um revivalis-
mo, desempenharam, antes, uma dupla fungéo, a da teorizagéo critica,
por um lado, e a da democratizagdo e alargamento da idéia de
pesquisa estética a vastas camadas de jovens, de todas as latitudes e
classes sociais, 0 que evidentemente implica uma confusado do social
e do estético, que € caracteristica destas segundas vanguardas, con-
trariamente ao pendor aristocratico das primeiras vanguardas deste
século.

Ao estabelecermos uma ponte entre as vanguardas de 1915 e
as dos anos 60, penso que estamos a contribuir para que as diferencas
entre elas nos conduzam ao substrato comum, que sutilmente as une:
— o desejo de transformacao e a consciéncia de que essa transforma-
¢do € um processo aberto e sem fim de questionagio epistemoldgica
dum mundo labirintico ou em mosaico (como diz Abraham Moles)
em que a turbuléncia se instaura criando uma semantica aleatéria e
lidica, a que metaforicamente se podera chamar de FRACTAL.

E assim possivel caracterizar um paradigma que neste fim de
século se desenha: o neobarroco que se poderd entender como uma
potenciagio aberta em que a complexidade, a fluidez, a oposi¢ao aos
poderes autoritarios € a construgao aleatdria se traduzem num exces-
so de interagdo informativa, a0 mesmo tempo redundante e inventiva.

E ¢é precisamente esta contradi¢do que podera criar, pelo me-
nos, a simulagio de uma coeréncia nem que seja através de um
metaolhar critico e ironico.






