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a ser mobilizado em algumas ocasides da Histéria do Rio Grande do Sul ¢q
aconteceu com no episédio da privatizagao do Banco Sul Brasileiro, quando a queggs.
do sul periférico e excluido do centro veio a tona novamente e foi mobilizada a for,,
do mito . Esse mito, conforme acreditamos, por indicagdes dada pela obra de Tabaj
Ruas continua a ser sedimentado na Literatura servindo a interesses diversos, apegg,

de jd apresentar marcas de desconstrugio como foi demonstrado na anlise da oy,
Os Varées Assinalados. '

Mo

JOSEFINA OU O CANTO DA VANGUARDA

Michael Korfmann *

\BSTRACT:Taking Kafka's last text as a point of reference, this article re-evaluates
or Biirger's effort to define the intention of the avant-garde art movements of the
0s and 1920s as reintegrating art into the practice of life. This conception does
separate clearly between the social and artistic reintegration by constructive
ological movements like the Italian futurists or the Russian left artist movement
and an undifferentiation by form denying procedures like those adopted by DADA.
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1. Introducao

Descrever parte da literatura no inicio do século XX através do conceito de
avant-garde ou vanguarda implica refletir a respeito da concepgdo linear implicita
‘neste termo: a vanguarda estd na frente do qué? E como se pode conceber uma posi¢ao
‘avangada sendo por um olhar retrospectivo? Antes seria necessdrio definir a tendéncia
- geral da literatura para poder destacar claramente sua ala mais progressiva, além de
- partir do conceito de progressdo na arte em vez de concebé-la como campo de
VariagGes. Portanto, a discussdo referente & vanguarda remete conseqiientemente a
Uma concepgao geral da literatura, bem como a modernidade, ou seja, na medida em
- que o moderno estd sendo permanente reavaliado também se revé a chamada vanguarda
histrica. Isto se torna visivel nos discursos pés-coloniais, nos gender studies ou nos
fepresentantes pés-modernos e suas criticas as descri¢oes tradicionais do movimento
Vanguardista. Este artigo pretende rever o perfodo em questdo a partir da teoria dos
Sistemas de Niklas Luhmann, destacando, sobretudo, a relagdo da vanguarda como
Parte do sistema da literatura — diferenciado e autdnomo desde o romantismo — com

Professor adjunto do Setor de Aleméo IL/UFRGS.

226



o seu ambiente social. Iniciamos a nossa investigagdo analisando um conto de g, X
que serve como guia para a reflexdo tedrica posterior.

2. Josefina canta?

Josefina, a cantora ou O povo dos ratos de, 1924, foi o ultlmo texto escrj
por Kafka e autorizado para impressdo pelo autor. O conto gira em torno da dividy
respeito da atividade de Josefina: “Serd que é, afinal, realmente um canto? Serg
ndo é, talvez, tdo-somente um assobio?” (Kafka, 1989, p. 123). A impossibilidade
responder esta divida por falta de referéncias confidveis manifesta-se no texto atray,
da argumentacdo labirintica e circular. As primeiras duas frases do conto — “Nogga
cantora se chama Josefina. Quem ndo a ouviu ndo conhece o poder do canto.” (Ka :
1989, p. 122) — ja tracam o seu cardter de paradoxo, pois a compreensao do poder
sua musica poderia ser assegurada apenas pela percep¢do auditiva, impossivel de
reproduzir na comunicagdo literdria, ainda mais quando o narrador pertence a umg
raga que ndo ama a musica e que ndo possui a capacidade de se elevar “a coisas tig
distantes de nossa vida didria como a miisica” (Kafka, 1989, p. 122). Com isso, mesmg
atentativa de compreender o canto de forma auditiva fracassaria e uma caracterizagio
precisa do ruido produzido por Josefina ndo pode ser realizada.

As declaragdes do narrador sobre o canto sdo problematizadas e revidadas
numa corrente de negacgdes, contradi¢cdes, concessdes e autodementacdes, mantendo
0 texto no balango entre o constatar e o suspender, o progredir e 0 revogar. As incertezas
referenciais existem tanto em relagdo a Josefina, como ao povo, as duas ordens
constitutivas da histéria. Pode-se atribuir a Josefina apenas um ‘“suposto talento
artistico” (Kafka, 1989, p. 123) e a oposi¢do é descrita ‘“‘como supostos opositores”
(Kafka, 1989, p. 126). A oscilac@o, como resultado da impossibilidade de caracterizar

o canto, leva o narrador a defini-lo primeiramente como arrebatador, para logo depois. |
afirmar “que ndo representa nada de extraordindrio” (Kafka, 1989, p. 123). Este vé no

canto da Josefina a conservagdo de uma certa tradi¢do musical, apesar de ter enfatizado
momentos antes que “a arte de Josefina” ndo corresponde a nog¢do tradicional do que
seja canto.

A mesma indeterminagdo encontra-se no que tange ao publico. Uns julgam
sua atividade como um assobiar comum, enquanto outros defendem seu caréter artistico.
A questdo de saber se o ruido produzido por ela pode ser designado como canto oU
arte é apenas uma “‘expressdo caracteristica da vida” (Kafka, 1989, p. 123), dependendo
aparentemente da posi¢do do observador. A oscilagdo do narrador resulta da
problemdtica de determinar uma qualidade imanente aos ruidos de Josefina. Caso
houvesse qualidades substanciais nas suas manifestagdes, “‘seria preciso ter diante
desse canto, de uma vez por todas, a sensacdo do extraordindrio, a sensacdo de qué
dessa garganta ressoa algo jamais ouvido antes, algo que nds inclusive nem sequet
temos a capacidade de ouvir (...)” (Kafka, 1989, p. 123), pois, se o canto estivesse
além da capacidade perceptiva do povo, nio poderia ser percebido como diferente do
assobio, ainda mais por um povo “completamente amusical” (Kafka, 1989, p. 122)-
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- iss0, 0 narrador pode afirmar que o fato de Josefina possuir um piiblico ouvinte é
a prova contra o cardter artistico, ou seja, excepcional, de seu canto. Achar uma
ificativa metafisica referente a diferenca entre assobiar e cantar mostra-se invidvel.
omparagdo dos sons de Josefina diretamente com assobios habituais também néo
-senta diferenciagdes notaveis.
Quando nos colocamos a uma boa distancia dela e a escutamos ou, melhor
ainda, quando fazemos um teste nesse sentido (se, portanto, Josefina canta,
digamos, em meio a outras vozes, e nos propomos a tarefa de identificar
sua voz), entdo inegavelmente ndo se escuta outra coisa sendo um trinado
comum [...] (Kafka, 1989, pp. 123-124).
Se a diferenca entre o canto de Josefina e sons comuns ndo pode mais ser
sterminada acusticamente, pela qualidade do ruido, deve haver uma outra instancia
que possa justificar sua atividade como expressao artistica.
Para entender sua arte é necessdrio ndo s6 ouvi-la, mas também vé-la.
Mesmo que fosse apenas nosso assobio cotidiano, mesmo assim ja existe
nele, desde o inicio, a singularidade de alguém por-se de modo solene a
ndo fazer outra coisa que nao o trivial. Quebrar nozes ndo €, realmente,
nenhuma arte; por isso, ninguém hé de ousar reunir um publico e, para
entreté-lo, dispor-se a quebrar nozes diante dele. Se, mesmo assim, ele o
fizer, e alcancar €xito em seu propdsito, entdo nao pode tratar-se tdo somente
de um quebrar nozes. Ou entdo se trata de um quebrar nozes e acaba se
revelando que n@o haviamos percebido essa arte porque a domindvamos
completamente, arte que esse novo quebrador de nozes € o primeiro a nos
mostrar em sua auténtica esséncia, quando até poderia ser 1itil a impressao
causada se ele fosse um pouco menos habil em quebrar nozes do que a
maioria de nds (Kafka, 1989, p. 124).

No conto de Kafka, sons cotidianos e canto, atos triviais como quebrar nozes

e manifestacdes artisticas se confundem, se tornam indiferencidveis em si e sdo apenas

- assegurados por apoios externos institucionalizados. Os sons de Josefina apenas

ganham status artistico no e através do palco, separando claramente artista e piiblico:
“Para entender sua arte é necessario ndo s6 ouvi-la, mas também vé-la“ (Kafka, 1989,

- P 124) e “quando se estd sentado diante dela, sabe-se: o que ela estéd assobiando ndo

€um assobiar” (Kafka, 1989, p. 125). Sua auto-encenagio sugere, implica e criauma
Intencio artistica reconhecida pelo menos temporariamente. A auto-encenagio de
Josefina segue um ritual comprovado: “E para reunir em torno de si tal multido [...],
Josefina em geral ndo precisa fazer outra coisa sendo, com a cabecinha jogada para
trds, a boca semi-aberta, os olhos voltados para o alto, assumir a postura que indica

- Que pretende cantar” (Kafka, 1989, p. 126). A sua apresentagdo é condicionada a

aceitagdo e cumprimento da diferenga entre a artista que canta e o pdblico que
Permanece em siléncio. J4 que o efeito artistico ndo parte claramente da arte
presentada, mas da fungdo a ela atribuida, permanece a ddvida se € ““seu canto o que
N0s encanta ou, ao contrario, a solene calma a envolver sua débil e fragil voz” (Kafka,
1989, p. 125), ainda mais por ser uma silenciosa paz “nossa musica predileta” (Kafka,
1989, p. 122).
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3. A vanguarda ou as vanguardas?
N@o € um passo grande a ser dado para ir do mero quebrar nozeg e do
assobios da Josefina, ao Urinoir (1917) de Marcel Duchamp ou aos gritos dos Dadajgt,
no Caberet Voltaire em Zurique. As oposi¢des (potenciais) do conto de Kafka - Vi
e arte, natural e artificial, comum e artistico, ruido e canto - também se €ncontram
centro das discussoes a respeito da vanguarda européia. No seu livro histérico Teo,
da vanguarda (1974), Peter Biirger define o objetivo destas manifestages, nog an
10 e 20 do século XX, como tentativas de reintegragdo da arte na vivéncia pritica
superacgdo da divis@o funcional e comunicativa entre a experiéncia estética e a cotidiang
ou seja, a “destrui¢@o da institui¢do arte” (Biirger, 1974, p. 124).
Desde entdo j4 se passaram quase 30 anos e, como praxe na modernida
auto-reflexiva, o tempo obriga-nos a reavaliar suas andlises e resultados. H4 var
pontos a serem discutidos, por exemplo, se a reintegracdo de vida e arte comg
caracteristica vanguardista vale para tendéncias artisticas como DADA ou talvez aing
para os textos iniciais do surrealismo — a écriture automatique de Breton —, haja vista
que o mesmo ndo pode ser constatado, por exemplo, para as obras, os filmes ¢ 3
musica do expressionismo, a pintura abstrata ou ainda autores como Georg Trakl,
com a “sua linguagem cifrada de vida e morte” (Bertl, 1984, p. 8), todos, a seu modo, xplicitamente artistico como 0 expressionismo ou o surrealismo que tendem a

cultivando o aspeto artistico e com isso artificial ou antinatural, distanciando-se stanciar-se ou diferenciar-se do seu ambiente por uma estrutura e complexidade
explicitamente do ambiente comum. propria.

A dificuldade de subsumir formas literdrias e artisticas do periodo em questio
mostra-se também em formula¢des como a de Schwartz, para quem as vanguardas,
apesar de serem diferenciadas entre si, tem “como denominador comum a preocupagio
social” (1995, p. 35), uma concepg@o bastante vaga, que acaba por nivelar, por exemplo,
a aproximacio dos futuristas italianos ao fascismo com o antimilitarismo dos dadaistas.
E mesmo quando se restringe a compreensao da vanguarda a idéia de movimentos do
inicio do século XX que se desligaram radicalmente, seja na forma ou no conteido,
da sociedade burguesa moderna, poder-se-ia perguntar se a modernidade, e com isso
a arte moderna desde seu inicio no século XIX, ndo é justamente caracterizada por
rupturas, inovagdes, desvios e reflexdes que criticam, atacam ou pretendem superar
tanto a autonomia artistica quanto a ordem social que lhe possibilita varia¢des radicais
bem como a restringe a ser apenas uma esfera comunicativa social entre outras. Deste
angulo, a vanguarda pode ser vista ndo como ruptura com o projeto da modernidade
mas, ao contrdrio, como sua continuag@o conseqiiente.

Também o discurso pés-colonial exige uma reformulacdo do conceito
vanguardista que durante as dltimas décadas privilegia a visdo eurocentrista. Knauth
(2002) constata que, ja 15 anos antes do inicio do Futurismo na Europa, havia um
precusor critico do mesmo no poema “Futura” (1895) do colombiano José Asuncién
Silva, um atentado andrquico a mentalidade da sociedade moderna. Constata também
que duas semanas depois da publica¢do do manifesto futurista, em marco de 1909, n0
“Figaro” parisiense, surgiu na América Latina uma das “sdtiras mais exatas do
Futurismo, a tradugio comentada das onze teses do manifesto de Marinetti por Ruben

. onojornal argentino La Nacion” (Knauth, 2002, p. 3); além de destacar o brasileiro
K sandrade como um dos primeiros autores pan-americanos e poliglotas cujo poema
) co “O Guesa Errante” (1870-1890) € um “pré-texto importante ndo apenas para 0s
" tos de Ezra Pound” (Knauth, 2002, p. 4).

i Outra reavaliagdo critica da vanguarda ¢ feita pelos “‘gender studies”, partindo,
exemplo, da idéia do “artista da vanguarda que se tornou justificativa para a
sténcia da arte moderna [...]. Pensadores modernos que lhe atribuiram um grau
1evado de autenticidade e poder” (Kuspit, 1999, p. 4). Pergunta-se a seguir como a
ia da vanguarda se relaciona com o género dos vanguardistas, em quais imagens
soncretas de masculinidade e feminilidade ela se baseia e quais sdo as estruturas
onceituosas utilizadas ou criticadas.

‘ E necessdrio perguntar-se, portanto, se a vanguarda hist6rica realmente pode
descrita como movimento unificado e se ela objetivava unir de forma radical
litica e arte, € preciso também questionar e analisar eventuais “implicagdes
otalitarias” (Schmidt-Bergmann, 1997, p. 36). Apresentamos, em seguida, duas
déncias bésicas da vanguarda sob os conceitos de reintegragdo ideoldgica e a
esdiferenciagdo entre arte e vida. Com isso, excluimos movimentos de cunho

4, A vanguarda como reintegracio ideolégica
, Se entendermos a vanguarda como programa artistico avancado, faz-se
necessario perguntar: “O vanguardista estd na ponta de qual corrida?” (Subiratas,
87, p. 1). Supde-se uma linha evolutiva linear que permite aos artistas mais
“progressivos” se autodeterminar como vanguarda, sendo a conseqiiéncia disto o fato
de que logo serdo ultrapassados por outros. Com isso, vanguarda e modernidade nio
830 mais diferencidveis claramente jd que a arte moderna se caracteriza justamente
pelo desvio e pela ruptura, tornando o avant, o distanciamento em relagdo aos
Precursores, quase sua regra constitutiva. Transportando a vanguarda militar como
conceito de espago — investigando o terreno desconhecido para a massa de tropas —
- Para uma concepgdo temporal, que a compreende como movimento avangado no
Processo histérico, mostra-se que o en avant da vanguarda pretende realizar o futuro
10 presente, pretende antecipar o decorrer da historia® (Enzensberger, 1963, p. 57).

Implicita nesta concepg@o estd evidentemente uma ideologia que reclama
saber o0 caminho ou o destino da humanidade, resumido ironicamente por Carl Schmitt:
“Sempre haverd uma vanguarda do Weltgeist, uma ponta do desenvolvimento e da
Consciéncia que reclama ter o direito da ag@o, pois tem o conhecimento e a consciéncia
Certa” (1923, p. 47).

Podemos partir desta reflexdo e definir uma linha da vanguarda como tentativa
deuma desdiferenciago, ou seja, de eliminar o status da literatura como campo préprio
dentro de uma reorganizacdo social geral da qual a arte deve participar como meio
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propagandista, o que resultaria no conhecido “manifestismo™ do movimento, gg,

vanguarda como arte social, préxima ao sentido militar de posto avangado e ligada a0

programa socialista de Saint-Simon, objetiva uma retotalizagdo dos sistemas fu

sob uma determinada ideologia na qual a arte ~ -
serve como meio propagandista; [...] é seu potencial de estratégiag
persuasivas, sua garantia de sucesso através da influéncia emocional, que
estabelece sua superioridade em relagdo ao discurso seco do cientista ¢ a
legitima como veiculo destacado da doutrinag@o. [...] A colaboragdo entref
“artistes, savants et industriels® € delimitada a uma érea relativamengg
reduzida: a ciéncia desenvolve a teoria geral da sociedade e, conforme
essa, a arte forma a consciéncia da massa através da utilizagdo de meiog
retéricos (Maag, 1986, p. 49).

Nota-se, entdo, uma reabilitagdo da retérica, chamada por Kant de “méquing
de convencer”, como principio ttil para a mobilizagdo popular. O futurismo italiano,
por exemplo, propagandeava a “linguagem metralhadora* dentro de um projeto global
que objetivava uma Itdlia como corpo social unificado e industrial, altamente armado
militar e culturalmente, e cuja sintese organico-mecanica dominaria na Europa. Nio
se tratava de produzir literatura, mas de ajudar a futura tecno-sociedade a alcangar um
maximo de velocidade comunicativa. O mesmo ataque a arte autdnoma, considerada
burguesa, foi realizado pela vanguarda russa, a Frente Esquerdista das Artes e sua
“arte de produ¢@o”. Tretjakov viu no futurismo de Marinetti o precursor das tarefas
operativas da agitacdo revoluciondria comunista. “Quando o outubro chamou a arte
para um trabalho considerado sujo pela “arte seleta” (cartazes, versos de agitagdo,
slogans), os futuristas mostraram seu importante papel para a realizacdo lingiiistica
dessa tarefa” (1972, p. 27). Em vez de ser decoracéo da vida social, a literatura deveria
participar na formagao funcional da nova sociedade. Da sua integrag@o na vida coletiva
social resulta a exigéncia de uma arte para todos, no sentido de que “‘qualquer um
deve serum artista, um mestre perfeito na atividade que exerce no respectivo momento”
(Wilbert, 1976, p. 194). Resta a literatura apoiar, de sua maneira, através de agitacao,
propaganda ou jornais, a transformac@o revoluciondria, para posteriormente dissolver-
se na desdiferenciag¢@o entre comunicag¢@o poética e cotidiana no estado socialista.
Quando esse for realidade, assim afirma Tretjakov, “os versos morrerdo
definitivamente, pois a fala cotidiana do homem se transformard num poema
maravilhoso e ininterrupto” (apud Wilbert, 1976, p. 155).

NCionajg

5. A vanguarda como desdiferenciacao

Contrariamente a estes programas afirmativos e de cunho politico, seja de
ideologia fascista ou marxista, pode-se constatar tendéncias em diregdo a uma anarquia
semantica, ou seja, a uma destrui¢do de qualquer sentido relevante socialmente, como,
por exemplo, na fase inicial do Dadaismo que, sem objetivar algo constitutivo, encend
a negacdo de convencdes e todas as formas comunicativas. Ser Dadafsta € ser contra
tudo que sugere formas e sentido, inclusive suas préprias manifestacoes.
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Contra a posi¢do estético-ética! Contra a abstragdo sem vida do
expressionismo! Contra as teorias das cabecas ocas literdrias, querendo
melhorar o mundo! A favor do Dadaismo, da palavra e da imagem, a favor
do acontecimento dadaista no mundo. Ser contra esse manifesto significa
ser Dadaista (Hiilsenbeck, 1977, p. 25).
Através do elemento ruido € possivel comparar concepgdes bésicas de certas
tendéncias literdrias. Lembramos que os naturalistas Holz e Schaf tentavam copiar
com exatiddo sons naturais como pingos de gotas de chuva via imitagdo textual. Valéry
yiu a musica como contornos emergentes a partir do ruido elementar que, ao ganhar
forma, deixavam ainda transparecer o fundo do qual fora feita a sele¢do como potencial
referencial contingente, enquanto o futurismo se debrugou sobre as sensagdes aciisticas
das metrépoles modernas. O compositor Luigi Russolo utilizava o medium dos ruidos
urbanos em pegas para a “orquestra futurista” (Schmidt-Bergmann, 1993, p. 239), em
que arranjou, de forma harmoniosa, sons como estalar metal contra metal, gritos e
estrondos, entre outros. O Dadaismo se op0s estritamente a essa sele¢do e formagado
‘do material disponivel, como ponto de divergéncia crucial.
A vida se apresenta como confusio simultdnea de ruidos, cores e ritmos
mentais, aceitados na “arte* dadaista sem hesita¢@o, com todos seus gritos
sensacionais, suas febres ousadas da psique cotidiana e com toda sua
realidade brutal. Esse € o ponto que separa e diferencia o Dadaismo de

todas as outras tendéncias da arte e antes de tudo do futurismo (Pértner,
1961, p. 517).

Em vez do sentido como principio seletivo, Dada apresenta o acaso, a
contingéncia médxima, como regra paradoxal para suas produgdes. O sentido como
selecdo social € subvertido através da impossibilidade de observar fronteiras

- constitutivas entre ambiente e arte Dadaista, encenado também nos happenings com

ainclusdo dos presentes no desenvolver de um processo interativo e imprevisto junto
a0s animadores iniciais.

O objetivo de desdiferenciar literatura e ambiente, o abandono da diferenga
entre medium e forma, referéncia externa e auto-referéncia, como principio constitutivo
daliteratura, encontra-se também em programas como écriture automatique, de Breton,
compreendido como protocolo do fluxo da consciéncia sem controle. No seu Primeiro
Manifesto do surrealismo, essa é definida como “automatismo puramente psiquico
através do qual se procura expressar, de forma oral, escrita ou outra, o verdadeiro
decorrer do pensamento. Ditados de pensamento sem qualquer controle pela razao,
além de qualquer reflexdo estética e ética” (apud Metken, 1976, p. 36). A rentincia a
Qualquer filtragem ou seleg@o faz com que ndo se possa mais identificar a formagéo
do medium pelo autor, que conseqiientemente é chamado de “maquina registradora”.

Fica evidente que a negag@o da diferenca entre forma artistica e ambiente,
bem como a negacdo de qualquer sentido social, pode ser vista justamente como
forma interessante que se diferencia do sentido social na rejeicdo desse. Georges
Bataille chamou este ataque as fronteiras institucionais de “transgressdo’ sem, portanto
€Squecer de seu caréter paradoxal: o pressuposto de cada transgressio é que ela fere

233



um tabu e com isso a vanguarda precisa — para ser transgressora — justamente dag
fronteiras. Para Foucault, a fung@o transgressiva, apesar de afirmar fronteiras conSegUe:
abrir terrenos novos para a arte e para a literatura: “La transgression n"est donc pag ?x«'
la limite comme le noir est au blanc, le défendu au permis, I"extérieur a l‘intérieul.’
I'exclu a I'espace protégé de la demeure. Elle lui est liée plutdt selon un rapport ey
vrille dont une effraction simple ne peut venir a bout” (apud Asholt, 2000, p. 114),

Sabemos hoje que todas as tentativas vanguardistas de superar, suspender gy
eliminar as fronteiras sistémicas da literatura ou da arte em geral fracassaram ¢
atualmente fazem parte da tradicdo moderna, tanto nas publicagdes especializadag
como nos programas convencionais dos museus. Se, conforme Karl Kraus, nio ¢
tarefa da arte trazer ordem ao caos, mas caos a ordem, os dadaistas cumpriram
temporariamente essa tarefa.

6. Antes e depois da vanguarda historica

Um primeiro paradigma referente a um movimento desdiferenciador social,
ou seja, anti-moderno no sentido de reintegrar dreas sociais diferenciadas sob uma
unica perspectiva, encontra-se jd em Nietzsche. Historiadores da literatura como
Grimminger freqiientemente colocam sua filosofia da arte no contexto do esteticismo
e como ‘“‘contrdria a linguagem como ferramenta discursiva da razdo” (Grimminger,
1995, p. 186). Mas Nietzsche vé, antes de tudo, no esteticismo e na autonomia artistica
um sintoma de uma sociedade que objetiva uma politica de nivelamento social e de
bem-estar geral da populacdo, onde reina um homem reativo, ndo produtivo, que
rejeita qualquer forma de desigualdade como imoral e assim impossibilita o
desenvolvimento de uma cultura de poder e forca. O filésofo reconhece a literatura
esteticista como “‘virtuosa e sedutora’ (1980, p. 671), mas a desqualifica como doente
e decadente, pois, em vez de formar a vida como todo de forma produtiva, seus
potenciais sao desperdicados nos artefatos excéntricos de uma arte individualista capaz
de apenas compensar o nivelamento mediocre da sociedade em geral.

Conforme Nietzsche, a decadéncia literdria se caracteriza pelo fato de que
“a vida ndo habita mais no todo. A palavra torna-se soberana e salta para fora da frase,
a frase estende-se e escurece o sentido [...] o tudo ndo é mais um todo” (1980, p. 917).
Contra esta autonomia literdria dentro do contexto de uma sociedade diferenciada
funcionalmente, Nietzsche postula uma estruturagéo social de elite e massa, apoiada
e intensificada por uma desdiferenciac@o discursiva que retire a literatura da sua reserva
social e aproveite seus recursos na formagdo de uma cultura ativa de forca. A
produtividade liberada apéia o super-homem na sua luta de superar a normatizagao
da sociedade de massa nivelada. “Para o mediocre, ser mediocre é sua felicidade. [...]
A injustica nunca se encontra em direitos desiguais, encontra-se na exigéncia de direitos
iguais” (1980, p. 1228).

Programas que proclamam o desaparecimento da literatura e do artista como
formador criativo especializado do medium da linguagem, dentro de um campO
especifico que tanto permite e exige sua autonomia como delimita sua funcdo em

234

relagio a sociedade como um todo, se encontram sob ideologias politicas contrarias.
j)entfo dessa tendéncia vanguardista de desdiferenciar ambiente e sistema da literatura
em nome de uma totalidade social prometedora, ndo é de surpreender-se que, pelo
menos inicialmente, certos escritores como Benn e Jiinger na Alemanha e Marinetti
pa Itdlia vissem no fascismo/nacional-socialismo um potencial capaz de possibilitar
gma ‘nova identidade de poder e espirito, individualidade e coletividade, liberdade e
necessidade” (Benn, s.a, p. 776). Similarmente a Nietzsche, imaginavam uma total
reestruturacdo social que ndo precisaria mais da literatura e da arte como esfera
autbnoma, suspensa na nova ordem. Diferentemente de Marinetti, cujo futurismo foi
pelo menos parcialmente incorporado por Mussolini, o engajamento de Benn como
:Vanguardista da direita, ao aproximar a literatura moderna da cultura nacional-
socialista, ndo encontrou ressondncia em Hitler, para quem futuristas, dadaistas ou

vanguardistas ndo correspondiam ao “instinto sauddvel” de uma nagio forte. Com

relagdo aos tdltimos, escreve:
Os charlatdes se enganam quando acham que os criadores do novo império
seriam suficientemente tolos ou medrosos para se deixarem enganar ou até
intimidar por seu palavreado. Verdo que talvez a maior missdo cultural e
artistica de todos os tempos passard por cima deles como se nunca tivessem
existido (apud Brenner, 1963, pp. 82-83).

Benn logo volta a uma posicdo esteticista e ja em 1934 defende uma
autonomia literdria intocada por influéncias externas. “As épocas terminam com a
arte e a humanidade terminard com arte. A arte continua ser um mundo solit4rio elevado.
Ela permanece nas leis préprias e ndo expressa nada além de si mesma” (Benn, s.a., p.
852), conclusao partilhada por Breton, que, um ano mais tarde, também se distancia
de concepgdes que objetivavam integrar arte e politica, afirmando uma autonomia
desejdvel da “arte, pois sua qualidade encontra-se apenas na sua for¢a imaginativa,
independente do objeto externo que poderia ter dado o impulso inicial” (apud Metken,
1976, p. 171).

Referente ao uso continuo da designag@o “vanguarda artistica” na segunda
metade do século XX, o sociélogo Arnold Gehlen constata que se trata de um conceito
Superado, pois “o movimento da arte ndo caminha para frente, mas trata-se de
enriquecimentos e extensdes de um lugar fixo e quem fala hoje de vanguardismo
apenas se refere a liberdade de movimento como programa, mas essa ja foi concedida
hd muito tempo” (1963, p. 322). Em relagio ao sistema da literatura, isso no si gnifica
Uma repeti¢do cansativa ou o esgotamento de possibilidades novas, mas apenas o
Teconhecimento de que essas s@o variagdes, surpreendentes ou ndo, da base fundamental
que tentamos caracterizar anteriormente. Gehlen chama esse estado de cristalizago.
Este acontece quando,

em um campo cultural qualquer, todas as possibilidades fundamentais nele
inerentes se desenvolveram [...] e mudangas em suas premissas, suas
caracteristicas bdsicas, tornam-se cada vez mais improvaveis. Mesmo assim,
o sistema cristalizado pode apresentar ainda um quadro de movimentagdo
e agilidade.[...] Novidades, surpresas e uma produtividade verdadeira sdo
possiveis, mas apenas num campo ji determinado e na base dos principios
jd incorporados, ndo mais abandonados (1963, p. 321).
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Nao vemos o fato da improbabilidade de inovagdes absolutas com con
algo delimitador ou negativo, pois o seu reconhecimento pode afinar consideravelmey,
a sensibilidade para nuancas e detalhes, em vez de esperar alternativas radicalmeyy,
inovadoras. Diferentemente do caso da Josefina, onde ndo existe meméria coletivg p,
forma escrita, museus ou registros artisticos em geral que formariam um apoio, pep
como uma delimitagdo institucional a arte e onde sua partida também significa o fjp
da continuidade reflexiva a seu respeito, a vanguarda manteve-se presente € vy,
também gracas as instituicdes que ela mesma queria eliminar. '
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