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IV. O eclipse do passado

As vanguardas histéricas

J4 no seu nascedouro, o termo vanguarda comporta uma série de acepgoes
antagdnicas. Poggioli (1962, 22) relata que seu primeiro uso em arte remonta a 1845,
quando Gabriel Désiré Lauerdant, escritor de indole fourierista, utiliza o termo no
ensaio De la mission de l'ant e du rSle des artistes para falar de uma vanguarda
artistica ligada 2 atividade de vanguarda politica. Ainda que seja uma informagio

~ apenas preliminar e circunstancial, o dado de Poggioli € interessante por ji precisar

uma colora¢io utépica que marcaria o termo quando de sua entrada definitiva no
cenirio literdrio e artistico depois de ser usado por Baudelaire.

Cabe ressaltar ainda que, a0 lado de sua visdo utdpica, ja que concebida dentro
do sistema de idéias sociais quiméricas do fourierismo (uma das espécies do
socialismo utépico identificadas pelo marxismo), a vanguarda artistica surge, nessa
dtica, mais como um comportamento pessoal do artista que propriamente uma
conformagio estética inovadora da obra. Na sua pré-historia;” dirfamos, o termo
vanguarda, mesmo possuindo a fei¢io utdpica que carregaria por toda sua existéncia
na modernidade do século XX, ndo se punha enquanto perspectiva de mod1f1ca<;ao
estética ou formal, mas sim como palavra a identificar o artista que se alia, enquanto
homem, 20 projeto de construgio da nova sociedade. |
' Quando Baudelaire, em Mon coeur mis 4 nu (1951¢), escrito entre 1862 e 1864,
usa o termo, podemos dizer que vanguarda passa entio a fazer parte do idedrio da

modernidade ainda que so venha a se instaurar como fendmeno estético significativo
“nas artes com o Futurismo italiano, meio século depois. E 0 momento em que 0s

proprios artistas se auto-denominam vanguardistas e a palavra deixa de ter uma
conotacio critica negativa e irdnica para adquirir um teor explicito de projeto |
artistico-cultural preciso. Mas € ali em seu surgimento oficial com Baudelaire que o
termo vanguarda ji passava a possuir alguns interessantes componentes antagdni-
COs. : : o a
Baudelaire (1951¢, 1211) cita os “literatos de vanguarda” dentre inGmeros
outros exemplos de metiforas militares utilizadas entdo pelos franceses. E de se
entender tal predilecio no contexto de uma cultura marcada pelo antagonismo entre
o militarismo nacionalista do perfodo napolednico ¢ o florescimenio da mentalidade
revolucioniria de esquerda, que culminaria na Comuna de Paris. No entanto,
Baudelaire acrescenta uma critica particularmente interessante.quando assinala que
“sstes habitos de metiforas militares denotam espiritos nio militantes, mas feitos
para a disciplina, isto &, para a conformidade” (Baudelaire 1951¢, 1211). Acrescen-
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te-se a isso o fato de tal discurso sobre as vanguardas e as metiforas militares se
colocar dentro de uma anilise mais geral daqueles componentes mundanos da vida
francesa da época. ‘ |
No seu aparecimento, na sua enirada oficial no painel dos termos modernos
difundidos na cultura contemporinea, a vanguarda estd-associada anies de mais
nada a um modismo, ou, no minimo, 20 conjunto do sistema da moda e das palavras
de época, espécie de giria, 0 que denota uma natureza artificial e passageira, uma
durabilidade pequena, uma superficialidade comportamental daqueles que veriam
na perspectiva revoluciondria apenas mais um elemento emocionante e divertido
da sociedade moderna, como um hobby de um dandy. - o
‘Baudelaire, outrossim, aponta para a natureza coletivista e grupal daqueles que
se definiam como escritores vanguardistas, comparando-0s, por extensao da meta-
fora militar, a soldados guiados pela disciplina e pelo conformismo, isto &, pessoas -
anuladas na sua individualidade, subsumidas no conjunto.social a que pertencem.
Devesse entender essa interpretagio de Baudelaire dentro das diferengas de
humor que sio paténtes entre os ensaios Le peintre de la vie moderne e Mon coeur
mis 4 nu. No primeiro, Baudelaire esta atento para aquelas particularidades da vida
modemna que, mostrando seu lado transitorio e superficial, poe a tona também
aspectos mais instigantes dessa mesma transitoriedade e da beleza de época. Ja em
Mon coeur mis i nu, Baudelaire assume a posi¢io do poeta marginal e maldito, que
enxerga sem complacéncia o lado cotidiano e frugal daquela mesma sociedade, da
qual o artista se diferencia essencialmente pela inadaptagio ao presente e pela
relutincia em ceder sua individualidade 2 imposicio da nova ordem coletiva e
impessoal do esfacelamento e da fragmenta¢o das grandes cidades. De qualquer -
maneira, deve-se sempre compreender a postura de Baudelaire como antagonica
em relacio aquele vanguardista primitivo, que faz da posi¢io de artista um
instrumento politico de apoio a alguma idéia coletiva, na qual a arte e seu criador
sio despersonalizados e integrados a uma ordem disciplinar imposta pelo projeto
social.’ - ' | | _
Mesmo sem se referir a0 vanguardista do século XX, que daquele original do
século XIX se distancia principalmente pela inversio do papel da-arte (no século
XX, a visio social & que se dissolve e se adapta ao projeto artistico das vanguardas,
a0 contririo daquele momento inicial, quando 2 arte € 0 artista sio submetidos 4
disciplina da visio social), Baudelaire sintoniza elementos que passariam a compor
também o quadro de contradigdes internas das vanguardas posteriores: a utopia da
integracdo estética-&tica (ou seja, um modo de reconcitiar arte e vida) muitas vezes
se resolveria no campo da transitoriedade das formulas inovadoras circunstanciais;
a criacio de grandes projetos estélicos grupais, contidos nos movimentos das
vanguardas, cancelaria as possibilidades de afirmagio das proprias idéias pelo fato-
de conter, na disciplina e nos preceftos de grupo, uma pregagio subliminar (quando
ndo explicita) de anulagio das individualidades em funcio do idedrio coletivo.
Com a anulacio das individualidades dos artistas, as possiveis transgressoes
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a0s sistemas grupais, que teriam servido até mesmo para realimentar essas idéias
coletivas, seriam absorvidas por condutas um tanto previsiveis ¢ invariadas, fazendo
com que se esgolassem em f6rmulas estéreis formulagdes que poderiam ter seus
desenvolvimentos enriquecidos. As vanguardas, portanto, possuiram em sua natu-
reza disciplinar de equipe a propria negagio de seu intuito transformador e
‘transgressivo. Todos esses conflitos internos viriam 3 tona radicalmente nas van-
guardas do século XX,

Vale ressaltar o percurso das conotagdes da palavra até o advento das
vanguardas contemporineas. Poggioli relata que depois da Comuna de Paris € que
o conceito de vanguarda literiria passa a se referir também as inovagdes no sistema
estético, 20 mesmo tempo que designa ainda o artista ligado, no comportamento
politico pessoal, 4 vanguarda social e politica. Durante o periodo da Comuna, os
artistas boémios passam a se identificar com a vanguarda politica — o poeta maldito
se alia 4 pregagdo da revolugdo social, talvez ndo tanto por ter claro ou dese]ar a
instauragio de uma nova ordem, mas pela proximidade entre o seu desejo de
destruigdo e negacdo e o principio da revolugio como algo valido em si mesmo,
exatamente como a utopia quilidstica dos milenaristas medievais'.

Ao lado dos boémios, jovens artistas se posicionavam na vanguarda de entdo
e, segundo informa Poggioli (1962, 24), muitos deles “que namoravam a anarquia
e o socialismo foram os primeiros (definitivamente esquecidos e ignorados) que se -
chamaram, 3 guisa de desafio, com um nome que originariamente tinha sido um
insulto: Decadentes”. o ' :

E interessante observar que as portas do seu ingresso na historia propriamente
das vanguardas, o termo ainda conotava sobretudo a participagao politica ativa do
" artista, e ndo ainda o sentido posterior de vanguarda estética. Porém, ji atraia para
si aventureiros cuja Gnica finalidade comportamental era o desafio e a provocagao.
O boémio, autodefinindo-se decadentista, passa a se identificar com a natureza
provocatoéria das vanguardas e introduz no interior desta uma outra contradigio: as
wvanguardas, no seu projeto central de romper com a ordem estabelecida, acaba
recebendo em suas fileiras individuos cuja iconoclastia se dirige, em diversos
momentos, a restaura¢io de uma ordem ainda anterior dquela contra a qual o projeto
vanguardistico se insurge. Avidentificagdo dos boémios € dos artistas marginalizados
com a vanguarda tlingiria sempre aquele projeto com uma atitude provocatoria que
termina em si mesma e uma conduta iconoclasta que muitas vezes esconde no seu
bojo a intengdo de restauragio do velho para combater um outro velho mais
poderoso e oficial.

 Ainda que muitos elementos dessa pré-histéria das vanguardas possam ser
vistos dentro dos movimentos radicais & apenas no inicio do século XX que o termo
ganha o contorno preciso de vanguarda artistica, desvencilhando-se daquele
designador de artistas ligados 3 'vanguarda exclusivamente politica ou comporta-
mental. Somente nesse momento & que a palavra passa a definir a série de inovagoes
estéticas propostas por movimentos organizados.
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Entretanto, mesmo em suas acepgdes historicas na tarda-modernidade as
divergéncias de uso do termo vanguarda sio grandes o suficiente ‘para exigir
preliminarmente um mapeamento, ainda que breve, dos seus significados mais
comuns.

Conforme assinalado, poucos sio os que diferenciam vanguarda de modernis-
mo. Poggioli, conforme assinalado ji, usa 0s termos indistintamente, atribuindo a0
modemnismo um sentido mais vinculado i definigio do periodo cultural da
modernidade, enquanto deixa 4 nogio de vanguarda o sentido de espirito domi-
nante da época — portanto, de dificil separagio do conceito de modernidade, que
explicita justamente esse espirito. O estudioso italiano observa que o termo
vanguarda, largamente aceito nos paises latinos, encontra nos de lingua inglesa uma
precisio terminoldgica usada mais para definir a literatura francesa contemporanea
porque ai existiria um fendmeno de ruptura radical das formas com a tradigao
rambém fortemente estabelecida. Seguindo Poggioli, pelo fato da vanguarda anglo-

-americana ter sido dotada de um espirito “menos tebrico e consciente, mais instintivo

e empirico”, nos paises de lingua inglesa a critica tenderia a ndo confundir “o
problema da vanguarda com o de toda a arte moderna” (Poggioli 1962, 21). |

Atente-se ainda para o fato de que na Rassia o termo foi imediatamente aceito
e largamente difundido. Se acrescenta-se a esse quadro 4 presenga do termo nos
movimentos da América Latina, onde cles também se confundem a todo instante
com o modernismo, talvez se possa arriscar aqui uma constatagao generalizante:
em paises onde a crise politica e social profunda se associa a forte presen¢a da
tradi¢io ao lado-do alastramento de ideologias radicais, o termo vanguarda assume
mais claramente uma acepgio diferenciadora do termo modernismo ¢ normalmente
se sobrepde a esse, designando os movimentos de experimentagao estética que
buscam uma ruptura com o passado e com 2 tra_digzio' a0 mesmo tempo que se
imbuem de um projeto utdpico social revoluciondrio. Tanto na Russia czarista,
quanto na. Itilia e na Franga do século XIX, 2 forte crise politica e social, 0
assentamento de ideologias radicais e o peso da tradi¢ao cultural fazem o conjunto
de elementos que, mesclados, sugerem o advento dos movimentos estéticos de

" ruptura, radicalizagio e perspectiva utopica de interferéncia social da obra artistica.

Em paiscs onde um desses elementos se mostra débil, as condigdes de
implantacio do espirito radical e de ruptura das vanguardas diminuem e sobressai,
conseqlientemente, o espirito menos agressivo, mais sutil, mais individualista que

. marca a produgdo dos modemistas nos termaos definidos anteriormente.

" Como quer que seja, as acepgdes da palavra vangudrda extrapolam qualquer
tentativa de absoluta precisio terminolégica, dada a diversidade. de cada cultura
onde a radicalizacio das propostas estéticas se produziu’na tarda-modernidade.

Fala-se. comumente de vanguarda no sentido de mero espirito ‘experimental e, pot

. Loy . . . o~ . Lo ~

isso, dependente sempre das inovagoes tCcnicas. Pela sua vinculagio histdrica as
novidades, a2 palavra aos poucos foi sendo assimilada pelo circuito do mercado e
tornou-se forte chamariz publicitirio que, nao raras vezes, entra cm franca contra-
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“digao com os principios de ndo-adaptagdo ao sistema mercadolog1co que faziam
parte fundamental dos movimentos estéticos desde o inicio do século.

Qutro dado que torna complexa a distingdo entre vanguarda e modernismo é
o fato de que também neste Gltimo engloba-se a produgio de inovagoes formais -
radicais para o penodo de wdl maneira que se pode dizer da presenga do
experimentalismo também nos estilos individuais de virios escritores modernistas.
Particularmente instigante & a divisio da nomenclatura vanguarda sugerida por
Boarini e Bonfiglioli (1976) em Avanguardia e restaurazione. Eles dividem todo o
século XX em’ trés fases vanguardistas (portanto, também aqli o termo parece’
abarcar o modernismo): o primeiro, das vanguardas historicas, de 1900 a 1918,
compostas do cubismo, construtivismo e pensadores como Durkheim, Weber,
Einstein e Freud; o segundo, do classicismo vanguardista, de 1919 a 1945, com Eliot,
Pound, Joyce, Thomas Mann, Pirandello, Surrealistas, Le Corbusier e até o Realismo
Socialista; e, por fim, de 1945 a 1975, fase daquilo que se denomina freqiientemente
por pc’)s—modernismd, a vanguarda revisitada, de Borges, Beckett, McLuhan, Lacan,
Adorno, Fellini, e outros, Essa divisio, ainda que por demais esquemitica, tem a
vantagem de ressaltar o modernisino como dotado também de um grau experimental
vanguardista, mas essencialmente ‘clissico ¢ ordenador.

Vale elencar ainda trés outras acepgdes do termo, acompanhando Russell
(1989, VII): vanguarda' enquanto categoria historica; enquanto “sensibilidade
estética bem definida ‘que atua na inovagdo estilistica”, e enquanto movimento
distinto da maior parte dos escritores modernistas, e nessa simples distingio
excludente se auto-definiria. Da comunhdo desses trés fatores € que surge a
defini¢do de Russell, que pelo termo vanguarda acaba por definir “aqueles escritores
e artistas que afirmam ndo s6 que scja necessirio achar uma linguagem estética para
exprimir este sentido de novidade, mas também de achar-se de algum modo ja a
vanguarda de uma situagao futura da arte e da sociedade, que as suas obras
inovadoras ajudarao a fazer nascer” (Russell 1989, XD).

Ainda que incompleta como qualquer defini¢io, essa de Russell serve, ao
menos didaticamente, para identificar dois elementos caracteristicos da busca
estética de todo movimento vanguardista, que o diferenciam nitidamente daquilo
que estudamos anteriormente aqui cortho modernismo: a criagio de uma linguagem
expfessio do presente da modernidade que tem por fim uma interferéncia direta
~ da obra na reahqlade associada a um futuro utdpico que se afasta e cancela
radicalmente o passado ao contrario do que sucede na literatura modernista. O
experimentalismo das vanguardas histdricas é o casamento indissolavel da utopia
do futuro, contido na projecio do presente, com a inovagio formal, enquanto
método de aproximagio- e elaboracio desse devir pela transformagao radical da

realidade vivida.
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As utopias vénguardistas

Nos movimentos de vanguarda, a procura de uma linguagem adaptada a
expressio da nova vida moderna faz da inovagio estética algo fundamentalmente
diverso da inovacio estilistica do escritor modernista. Enquanto na linguagem nova
das vanguardas a vida moderna & enaltecida (como no Futurismo) ou ironizada
(como no Dadd), mas de qualquer maneira assimilada como dado fundante 'da
estética, como uma inscrigio da realidade no corpo da obra, no modernismo, as
grandes escrituras individuais se pdém como negadoras da adapta¢ao, da linguagem
i realidade presente, como um instrumento de defesa contra a fusdo da obra com
a realidade, por mais que esta permeia tematicamente aquela. Ambas as posturas,
entretanto, tém estreita vinculagio com a época, refletindo, cada qual a seu modo,
mentalidades tipicamente modernas, ainda que antagdnicas.

_ Quando nos modernistas a linguagem mais se aproxima de um reflexo da -
realidade da sociedade industrial, essa aproximagio se procede mediante diversas
formas de mediagio, que servem, em Gltima instincia, como aparatos de defesa a
'~ desintegragio do estilo individual dquela realidade. A linguagem passa a conter, na
estrutura do discurso, elementos assimilados da realidade, modificando-se segundo
uma correspondéncia com 0s NOVOS Processos da comunicagdo na sociedade, isto
&, existe uma espécie de tradugio para a linguagem e para a escritura das nov1dades
encontradas na realidade.
" Aaproximagio da linguagem dos modernistas com a realidade se da por meio
dessas mediacdes escriturais. Assim, a simultaneidade das informagdes no mundo
moderno, a técnica da comunicacio de massa- (jornal, ridio), a velocidade e a
eletricidade, os ruidos da nova cidade, sio representadas nas obras de autores como
Mallarme ,Joyce ou John dos Passos enquanto modificacdes na estrutura do discurso,
portanto, de modo indireto, mediado por criagdo de novas formas escriturais que
mantém, contudo, assentamentos na tradicdo narrativa’,

Nas vanguardas, a assimila¢io dos novos eventos e técnicas € . feita de maneira
direta, sem intermediagdo pela linguagem, ou, a0 menos, sem que esta se ponha
como continuidade das escrituras convencionais. Nas obras dos futuristas, por,
exemplo, o ruido das ruas &€ o ruido da pégina, a velocidade, a maquina, 0s meios
de comunicacio de massa sio representados diretamente no texto, a confusio da
vida moderna é retratada figurativamente na caoticidade de letras atiradas na folha:
a representacio da realidade nas vanguardas € fotogrifica, direta, onde as interme-
diagdes construtivas de uma nova escritura nao aparecem com frequéncia nem como
regra. :
A linguagem nio é mais o campo de mediagio entre a realidade e a invengdo
do artista, mas um dado emanado da propria realidade que o artista so faz captar.
Nesse nivel se di, em grande medida, a utopia da fusio arte-vida no projeto das
vanguardas historicas, que se d1ferenc1a entio, do projeto modernista da arte pura,

Nesse aspecto também se exphca a utopia dadaista da anti-linguagem, da




A Crise do Passado g 85

- anti-arte e da contra-comunicabilidade. A linguagem, no projeto das vanguardas, €

um elemento que se pode entre a arle e a vida, entre a expressio da vida e ela
propria, que deve ser cancelado — dai que a pesquisa constante ¢ 0 experimerita-
lismo "das vanguardas refletem uma vontade de anulagcio da propria linguagem,
daquilo que ela representa enquanto fator mediador e portanto atravessador da
relagdo artista-realidade, ou obra-vida. O experimentalismo ¢ a inovagdo frenética .
da linguagem querem leva-la ao limite de suas possibilidades e entao a anulacdo
de sua propria existéncia e fungio.

Esta passa a ser uma das contradi¢oes fundamentais da arte de vanguarda:
avangar a linguagem em direcdo 4 sua aniquilagio, criar novas formas para abolir
a natureza da linguagem — em outras palavras, inventar para destruir. Mais do que
um projeto constantemente renovado de busca de. uma linguagem enquanto
expressio da modernidade, vive no cemne do idedrio vanguardista a intengao de
suprimir a propria linguagem para reconciliar a arte com a vida presente. Com a
dificuldade (ou melhor dizendo, com a impossibilidade) de criagio de uma arte
além ou aquém da linguagem, entra em crise nas vanguardas a propria eoncepgio
de arte — que se manifestaria cabalmente no Dada.

Outro elemento da estética das vanguardas € continuidade daquele primeiro:
o futuro utépico se pde- enquanto Jugar e tempo em que se possa realizar a
interferéncia sem intermediacoes da obra de arte na realidade, onde a linguagem
incomum da arte tenha condi¢des de reverberar na propria vida. A fusdo arte-vida,
portanto, além do projeto de amqwlamento da linguagem, -carrega a 1de1a da

-modificagio da realidade pela obra artistica.

Um paraiso onde a estética determine a configuragio da vida acaba por se
tornar, no Futurismo, portanto, no nascedouro das vanguardas, um projeto de
estetizagio da propria vida. No Dadi, ele se resolveria na perda da nogio de estética
e de arte. Mas no Futurismo italiano o que se perde é a nogio de vida ¢ de realidade.
A mitificacao da esfera da estética redunda na aplicagio dos conceitos de espeticulo

s manifestagoes politicas, o que justificaria, do ponto-de-vista futurista, a mise-en-

scéne fascista enquanto forma acabada da unido da arte com a vida. A esletizagdo

da politica & extensdo da estetizagio da vida. Os riscos de tal visdo ji seriam, 3

época, criticados por Benjamin, que a isso conirapos a idéia de politizar a estética’.
O mito do futuro se estabelece nas vanguardas em apoio- ac presente e em .

radical antagonismo frente ao passado e i tradigdo. Enquanto o futuro no roman-

tismo e no modernismo é uma projecio revitalizada do passado (no romantismo
gotico, com o carater de barbirie detonada pelo presente, e no modernismo, como
cancelamento do presente pela restauragio da tradigio renovada), nas vanguardas,
notadamente no Futurismo, o futuro & um desenvolvimento inevitavel do presente
e uma anulagio radical e definitiva de todo e qualquer passado, mesmo daquele
glorioso e, de alguma maneira, proximo ao idedrio da modernidade.

Assim € que Marinetli, no Manifesto futurista, propde cancelar a lembranga do
Império Romano para instaurar um outro moderno ainda maior (cf. em Bernardini
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1980, 31/40). Nessa postulagio do Futurismo italiano 0 que s€ nota é a vocagio
épica de criacio de obras enaltecedoras do presente, onde se di 2 fundag¢io do
novo homem e onde se faz o inicio do futuro. Essa vocagdo, que de certa forma
reaproxima o Futurismo italiano da propria tradi¢do que quer destruir, nao aparece .
no-Surrealismo e é absolutamente contriria aos principios do Dadi. ‘
Mesmo no Futurismo russo o enaltecimento de uma nova era tem um
coloragio menos épica que no Futurismo italiano. Enquanto no futurismo russo boa
parte do referencial utépico do-futuro contido nas projegdes do presente situa-se
dentro de uma assimilacio do projeto revolucionario socialista, no Futurismo italiano

ele se di essencialmente na fetichizagao das condicdes técnicas e cientificas do

presente. O novo homem no Futurismo russo € produto de uma conciliagio da

" modernidade técnica com a modernidade da visio socialista. Ja no Futurismo italiano

ele & sempre e somente um produto da técnica, da maquina, da eletricidade, assim -
como a ideologia fascista em parte 0 & — € ambos se combinam numa mesma
mitificacio do progresso cientifico-tecnologico que se alca 4 condigio de padrio
de valores da sociedade da época. *

A estética grupal € outra caracteristica comum a.todas as vanguardas. Distin-
gue-as imediatamente dos modernistas — opde ao projeto de individualizagio de
um estilo e de elaboragdo de uma escritura particular do modernismo a criagao de:
programas gerais estéticos, onde acima da invencio isolada se coloca a atividade e
as formas de conjunto. ' L ‘

Poggioli (1962, 30) nota que a nogao de movimento, que cristaliza essa formula
de estética grupal, nad seria outra coisa que 2 maneira de adaptar 2 modernidade
a antiga nogio de escola. O movimento seria um agrupamento 4 moderna, enquanto .
a escola seria um agrupamento 4 antiga. No entanto, nessa adaptagio as condigoes '
da modemnidade, modifica-se substancialmente a natureza da escola. Esta se marcaria
pela existéncia de um mestre, de uma autoridade em torno da qual se reane, em
sinal de admiracio e respeito, todo o grupo com a finalidade de aprendizado e

“absor¢io passiva dos conhecimentos e ensihamentos do mestre. A escola também

se marcaria por uma relagio de respeito a tradi¢do, da qual se veria continuadora,
e 20 testo da produgio cultural de sua época, da qual se veria como parte integrante. .

; Ja no movimento de vanguarda, a figura central nunca se posiciona enquanto.
mestre, mas sim como lider, que guarda maior proximidade com a natureza bélica
do vanguardismo, e mantém viva a origem militar do termo. O lider exerce o papel "
de agente catalisador do 4nimo e das principais idéias do conjunto e o tom exortativo
dos manifestos que assina busca causar nos seus seguidores um efeito emocional
proprio para as atividades de confronto. Marinetti, no Futurismo italiano, Maiakovs-
ki, no russo (menos pela assinatura de manifestos, que ndo proliferaram no .-

. movimento na Russia, e mais pela presenca polémica), Tzara, no Dadi, sao

exemplos tipicos dessa figura central das vanguardas historicas. O papel de Breton
no Surrealismo j4 muda 4 medida em que muda também a natureza:do manifesto
naquele movimento. E na criagio desse elemento (o manifesto) que se fundamenta
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parte significativa da atuagdo do lider, caracterizando distintivamente o projeto
vanguardista daquele modernista ¢ da tradicio das escolas, enquanto uma estética
de grupo com nitidos contornos comportamentais.

O manifesto das vanguardas possui uma dupla fungio: a de reunir em poucos
apontamentos o conjunto das principais formulagdes do grupo e a de se colocar
como elemento em si bélico que enfrenta o resto da produgio cultural e, principal-
mente, a tradi¢do, guardando em regra um tom provocatorio. Os vanguardistas,
vendo-se como representantes do presente contra qualquer passado, e, no presente,
enquanto mais avangada parte da sociedade, em contato com o futuro que ali se
inicia, fazem dos manifestos elementos de confronto com o conjunto social. Esse &
o tom predominante das dezenas de manifestos do Futurismo e daqueles do Dada.
Nas vanguardas russas, a mais das vezes; eles se tingem de uma coloragio menos
~ provocatoria e agressiva, mas continuam contundentes na apresentagio das formu-
las inovadoras e sobretudo na valorizacdo dessas inovag¢des.

No Surrealismo, em qualquer dos trés manifestos assinados por Breton, € nitida
a mudanga de natureza. Ai eles se apresentam quase como um texto intermedidrio -
entre 0 manifesto das vanguardas e uma declaragio professoral e meditativa dos
mestres das escolas. As constataghes sio apresentadas de maneira explicativa, as
formulas das novas técnicas escriturais sio dissecadas e mostradas no seu modo de
funcionamento e o tom provocatdrio, exaltativo e exo;tativo cede lugar a um
discurso analitico onde quase nio se percebe a atitude agltatwa

- Se parte fundamental do espirito das vanguardas se pode encontrar nos
" manifestos, onde vem 1 tona de forma acabada o impeio guerreiro, polémico e
visionirio dos movimentos, seguramente o Surrealismo se afasta, pelos seus
manifestos, do campo do comportamento vanguardistico para se reconciliar, em
boa medida, com o espirito das escolas tradicionais, com Breton mais proximo da
figura-de autoridade classica do mestre.

Na vasta revisio historica das vanguardas literarias efetuada por Lamberto
Pignotti e Stefania Stefanelli (1980) em La scrittura verbo-visiva, a nova configuragio
dos manifestos surrealistas é vista como “um momento de reflexdo” que assinala “o

-declinio do género manifesto do inicio do século XX” (Pignotti e Stefanelli 1980, 33)

— grifos dos autores. Mais do que isso, o que a modificagio surrealista pode ter
significado & o proprio declinio do espirito das vanguardas, ac menos no sentido

em que estas s¢ estabeleceram na primeira parte do século.

| Qutros elementos importantes para a configuragio dos movimentos podemos
encontrar nas publicagdes (revistas e antologias). A funcido desses espagos € nio s
a afirmagdo da estética de grupo, mas também a polémica ¢ o debate das idéias,
Poggioli vé na publicagio dessas revistas parte essencial da distin¢ao entre movi-
mento e escola. Nas escolas, as revistas nao existiram pela simples auséncia de suas
fungdes, ja que “aquilo que se pretende é somente ensinar” (Poggioli 1962, 38), com
artigos de cariter normativo. '

Assim como as revistas, as antologias passam a fazer parte integrante do espmto
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vanguardista, servindo sobretudo para reunir numa configurag¢io tipica de conjunto
e de maneira nitidamente delineada a produgio daquilo que se prega como teoria
dos movimentos. Porém, é de se notar que muitas vezes els servem para criar um
campo de for¢a desses movimentos, cuja intengdo € nao apenas clarificar as idéias,
mas também de estabelecer territorios de poder e tentativa de perenizagdo frente a
historia como marco zero de um futuro que viria a reconhecer os valores daquelas
vanguardas. ‘ . '

Em boa meédida, as publicagoes de revistas e antologias buscam a formagio
de um poder grupal editorial em torno do qual se aglutinam os participantes do
movimento e servem sempre como armas de confronto ‘e provocagio, E nessas
publicacdes que mais se observa © comportamento_auto-marginalizante desses
movimentos. Eles se pdem em ruptura com o passado, modificando até mesmo a
estrutura do livro tradicionaP, , L

No entanto, nio & s6 na ruptura com a tradi¢dio que se posicionam essas
publicagdes. Flas se dirigem também contra o proprio presente, pois este represen-
tava tanto o comeco do futuro quanto o Gltimo momento ‘do passado. Aqui, as
vanguardas se assemelham ao posicionamento dos modermistas e poem 4 vista um
dos seus elementos mais contraditorios: se existe nas vanguardas o mito do futuro
e certa exaltacio do presente enquanto preparagio daquele tempo paradisiaco
posterior, existe também, por outro lado, a visio do presente como reflexo do
passado — mas acima de tudo € neste outro presente que O artista encontra-se
radicalmente dissociado das suas fungdes pela sociedade de consumo.

A resolucio das vanguardas se di pela auto-marginalizagio agressiva, que
repudia na realidade presente a mercantilizagdo da obra de arte. Entendendo que -
essa mercantilizagio so6 se faz possivel 4 medida que a obra de arte se oferece de
modo tradicional, portanto j integrante do gosto popular e assimilavel pela auséncia
de novidades formais, as vanguardas procuram a radicalizagdo das inovagoes € a
producio de estranhamentos que as isolassem e as protegessem do presente. '

Nesse sentido, os livros de poesia, as revistas e as antologias sio, 0 que
poderiamos ¢hamar de anti-publicagdes, ji que a intengdo de seus autores ¢ editores
é nio torni-los de dominio piblico. A utilizagio da caligrafia (como nos livros de
Krutchenik e Khlebnikov), o excesso tipogrifico e ilustrativo (cujo exemplo se pode
ver no poema Para a voz, de Maiakovski, publicado em 1923, em Berlim), a baixa
tiragem, quase como a dirigir-se exclusivamente a0 circulo restrito dos integranies
do préprio movimento, sio elementos a0 mesmo (empo de estranhamento, de
reclusio e de agressio contra o leitor comum. '

H4i nas publicacdes das vanguardas, desse modo, uma utopia do registro das
criagdes enderecado a um futuro onde o gosto reeducado das massas seria capaz
de degusti-lo devidamente. Nessa utopia do consumo posterior revela-se claramente
o ‘antagonismo das vanguardas com o presente — e a ambiguidade de boa parte
desses movimentos, como o Futurismo italiano, que o enaltece no momento em
"que estd querendo liquidar as suas condigdes reais.
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Ainda nas revistas’é que se revela nitidamente o carater de conjunto das
vanguardas, expresso seja nos programas proferidos em textos algo tebricos, seja
na observacio da auséncia de individualidades definidas claramente dentro do
grosso da produgio. Nos programas dos movimentos € comum a elaboragio de
formulas de criagdo que os caracterizariam. As formulas se poem como procedi-
mentos criativos a0 alcance de todos e, nesse sentido, se antepoem 4 procura de
um estilo individual. A afirmagdo dos procedimentos composicionais de conjunto
nega a poss1b1hdade de criagdo de escrituras particulares dotadas da marca da
autoria.

Como exemplo radical de programa em que se encontra a sugestio de uma
formula paradigmatica de criagio poética, veja-se a proposi¢do do poema-colagem
por Tzara (1972), no Manifesto Dada 1918. No seu item VIII — “Para se fazer uma
poesia dadaista” — o manifesto indica 0 modo como se criar um poema que nada
tem em comum com qualquer processo criativo concebido tradicionalmente.
Primeiramente, afasta-se o uso do papel e caneta — o que se deve pegar € um jornal
e uma tesoura. O ato de criacio consiste numa mera escolha de urh artigo e no
trabalhoso recortar de todas as suas palavras. A reordenagio das palavras seri fruto
do acaso i medida em que sdo tiradas, aleatoriamente, de um saco onde foram
jogadas. A invengio escapa do dmbito da individualidade, da escolha pessoal, da

_armagio estilistica do texto. Passa a ser original nio o poema enquanto produto,

mas a férmula da sua realizacio. A no¢ao de invengio, sobretudo no Dadi € no
Futurismo italiano, reside no comportamento do escritor e nio tanto no produto
final. : ' 4
No Surrealismo, a2 mesma forma do poema colagem seria tomada por Breton
no primeiro manifesto domovimento. Porém, ai, além de assumir maior importincia
o produto final, o processo deixa de ser importanie em si mesmo enquanto novo.
modo operacional de.criagdo, para tornar-se manifestagio de um procedimento
inconsciente de associacdo que se di internamente no artista. - ' |

Ao se apoiarem em formulagbes que preconizam uma fuga do controle
individual do ato da criagio, muilas vezes os movimentos apontam nio s6 para uma
anulacio do estilo pessoal (ao contririo do projeto modernista de elaboragio das
escrituras particulares reconheciveis), mas também para uma transferéncia do
parimetro de andlise: a obra passa a ser valorizada ja pelo comportamento do artista
no ato da criagio e nio sb pelo que ela possui €m si de inovagio como produto
acabado. ,

Com exce¢io do Cubo-futurismo russo, que, em virtude de um estreito contato
com os circulos lingtiisticos de estudos da poética e com os movimentos racionalistas
das artes plisticas, se dedicou a uma elabora¢io formal que dava ao poema em st
um valor de todo destacivel do comportamento do artista, nos movimentos de
vanguarda se deve em regra obsetvar o produto poético enquanto derivagao factual
da conduta criativa do poeta, uma extensio signica e formal de um gesto criador ja
anteriormente propugnado nas formulas de criagdo impessoal. Nesses casos, a
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caligrafia € o gesto do seu autor, a colagem é o sorteio do seu aulor, a forma
tipografica & a sugestio da voz de seu autor — mas de um autor que s¢ pauta por
regras uniformes e impessoais de conduta criativa elaboradas nos programas do
movimento.

Existe nas vanguardas, diriamos, uma utopia da nio-obra associada a uma
utopia do nio-autor — uma obra feita de uma linguagem aniquilada em seu aspecto
referencial, que perde sua fungio de intermediagdo do. artista com a realidade, ¢
que passa, a obra, a ser produto das manifestagdes vitais de um criador privado das
caracteristicas de individualidade. A obra das vanguardas pretende-se uma obra de
conjunto, sem particulares de autoria, quase como um esbogo que atende a férmulas

‘impessoais de a¢ao criativa. :

- Adaptacdo e ruptura na inovagio vanguardista

A aproximagio dos movimentos de vanguarda com as ideologias que pregavam
uma radical transformagio da sociedade e que apontavam a todo instante para a
necessidade da instauracio de governos autoritrios, isto €, comunistas e fascistas,
demonstra que a utopia social dos vanguardistas tinha uma mesma tendéncia a
exaltacdo da forca e do poder que enconiramos nos modernistas. Porém, nestes,
conforme analisamos, a forca e o poder so instincias necessirias 2 uma restauracao
da ordem perdida. : o
-+ Nas vanguardas, a ordem tem sempre um cariler novo, € uma nova ordenagio
que a forga do poder estabelece e que prepara o advento da sociedade futura em
‘que a arte se reconcilia com a vida — tanto no Futurismo italiano de indole
politicamente fascista, quanto no Cubo-futurismo russo, no Dadi e no Surrealismo,
que se identificaram com o comunismo, o sonho da sociedade futura seria
congquistado por meio do poder ditatorial das tendéncias politicas que apoiavam. '

A auto-associacio das vanguardas dqueles movimentos politicos (associagao
essa, ressalte-se, unilateral, ji que estes nunca viram com seriedade e bons olhos a
companhia daqueles artistas) se di sob o signo de dois outros elementos tipifica-
dores dos movimentos artisticos: 0 agonismo € 0 antagonismo. |

O comportamento antagdnico se manifesta sobretudo com relagdo a tradigdo,
ao passado, ao velho representado pelo academicismo. Desse antagonismo, surge
nas vanguardas a fetichizagio do novo, que se estabeleceria como o grande mito
dos movimentos e que, nos anos do pos-guerta, se tornaria o dado sobre o qual
giraria toda a crise da identidade e da propria viabilidade da existéncia do conceito
de vanguarda. ' .

" Nas primeiras décadas, contudo, a aceleragio das novidades formais se chocava
frontalmente com o gosto mediano do piblico e com o papel de difusio dos
classicos que a sociedade industrial exercia no alastramento das suas func¢des até o
campo da cultura. Se, de um lado, o principio da inovagio continua e consequiente
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ruptura com essas linguagens estabelecidas das vanguardas significava um antago-
nismo contra a tendéncia ao assentamento e adaptagio s formas tradicionais, por .
outro, se coadunava perfeitamente com o novo espirito do consumo de massa € a
moda.

Hi, entdo, ja no aparecnmento do fetiche da novidade, que postenonnente sera
chamada “tradicio do novo”, mais um conflito interno: de uma parte, a novidade,
como processo permanente, se confronta com a tendéncia 2 cristaliza¢ao das formas
tradicionais enquanto linguagem do poder; de outra parte, a novidade atende a2 um
mote generalizado que rege as leis do mercado e expressa uma clara adaptagio do
ptojeto vanguardista 2 mentaliddde da época, se nio mesmo uma relagio de
dependéncia do espirito vanguardistico com aquilo que buscava combater, isto &,

com o impeto de frenético consumo e dnsia de superagao do antigo contidos nas
novidades inerentes a sociedade industrial.

O antagonismo com a arte tradicional e com as formas estabelecidas da
linguagem artistica se da naquilo que Tomas Maldonado denomina, a partir de uma
aplicagio na estética de termos desenvolvidos na filosofia da ciéncia, um confronto
entre arte extraordiniria e arte normal: “hd uma arte normal, que opera com
paradigmas, com configuragoes altamente institucionalizadas, com cdnones, NOrmas .
e regras. Em suma, com esteredtipos que guiam O processo criativo.

Mas ha também uma outra arte, a arte extraordindria; que se revolta contra os

_paradigmas vigentes, ataca 0s compartimentos pre—fabncados do saber artistico e
propoe novos modelos ao processo criativo” (Maldonado 1987, 37). Os termos, na
reflexio de Maldonado, nio tém fungio meramente substitutiva de outros, nio é
simples nomenclatura aplicada 3 arte tradicional e 2 arte de vanguarda. Eles
assumem importincia justamente na associa¢io metafdérica com aqueles termos
originais da filosofia da ciéncia, cunhados por Thomas S. Khun. Para Kuhn, a ciéncia
extraordiniria é que faz a revolugio cientifica, assim como a arte extraordiniria &
que produz a revolugio artistica. _

Thomas S. Kuhn define 2 mudan¢a normal na ciéncia como aquela que “tem
como resultado o crescimento, aumento ou adigio cumulativa do que se conhecia
antes” (Kuhn 1989, 57), enquanto a mudanga. revolucioniria “poe em jogo desco-
brimentos que nio podem acomodar-se dentro dos conceitos que eram habituais
antes que se fizessem esses descobrimentos. Para fazer ou assimilar um tal

. descobrimento, deve-se.alterar o modo como se pensa e se descreve um elenco de

fendmenos naturais” (Kuhn 1989, 59), o que determina como pedra de toque da
mudanga revolucionaria “a violagdo ou distor¢do de uma l:nguagem cientifica que
previamente ndo tinha problema” (Kuhn 1989, 93). '

- O advento da ciéncia extraordindria, isto &, daquela que “pOe em crise 0s

- esterediipos da ordem sancionada, que refuta os paradigmas vigentes e projeta a

sua substituigio pgr outros novds” (Maldonado 1987, 35), € um dos. elementos
caracteristicos das primeiras décadas do século e seu desenvolvimento nao sb traz
consigo o avango técnico quanto, dessa comunhio, sai a caracteristica marcante da
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sociedade industrial do periodo. Como conseqiiéncia, a arte extraordindria ou de
vanguarda carrega em si aquela contradigio apontada acima: seu antagonismo se
d4 contra o histérico do sistema artistico, mas € nesse antagonismo que se da sua
adapta¢io as leis gerais do periodo. ‘

Em outras palavras, enquanto as vanguardas (como arte extraordindria)
hostilizam e propdem a crise dos estere6tipos da linguagem artistica, substituindo
os paradigmas de criagdo tradicionais enquanto formas de poder, elas estio, em
@ltima instncia, atuando exatamente de acordo com a tendéncia geral do periodo
que se expressa sobretudo no advento da sociedade de massa € de consumo (parte
do presente contra a qual se debatem as vanguardas) como produto dos avangos
tecno-cientificos da c¢iéncia extraordinaria.

Tal quadro aponta para a conclusio que a arte extraordindria das vanguardas
é antagdnica ao sistema da linguagem artistica em seu estigio de entdo, mas &
profundamente adaptada aquilo que, metaforicamente, pode-se denominar periodo
-extraordindrio, dentro do qual as vanguardas representam nao o confronto, mas a
adequagdo, nio a diferenca, mas a regra.- :

Assim, as vanguardas sio arte extraordiniria com relagao as artes, mas $io arte
normal do ponto-de-vista de sua situagdo no contexto geral da cultura da época.
Ressalte-se aqui, mais uma vez, por outro percurso analitico, a qualidade da
linguagem das vanguardas enquanto fendmeno que reflete o periodo da moderni-
dade, por mais que o comportamento delas se projete em fuga para o futuro.

O proprio fato de colocar em crise um sistema, no caso, o da linguagem artistica,
ji denota o enfrentamento de uma visio de mundo que se entende como
ultrapassada. Em seu ensaio Sperimentalismo e avanguardia, que se insere no
debate da musica contemporinea, mas que possui inameras reflexdes que se
aplicam ao conjunto das vanguardas, Umberto Eco assinala que quando estas
colocam em crise uma visio de mundo, é porque esta propria “estd ja de fato
mudando no imbito de uma cultura, e o artista sente que ndo pode apreender um
mundo de tipo novo com um sistema de relagdes formais que, ac contrario, exprimia
um mundo de outro génefo, e que, portanto, se continuasse a falar nos velhos
termos, de fato produziria um discurso ambiguo e desonesto” (Eco 1983, 246).

No antagonismo coma tradigio e o velho, enquanto formas do passado, e com
a situagdo social do presente, que induz 3 banalizagio da obra de arte e sua
comercializagio enquanto produto de mercado, as vanguardas revelam sua relagio
estreita com o mundo contra o qual se insurgem, na mesma proporgio dos
modernistas. Assim como a critica marxista via nos miodernistas um reflexo acabado
da visio de mundo burguesa e decadente, a critica de diversos matizes enxergou
na conduta agonistica das vanguardas a mesma presenca ideologica burguesa € a
marca do decadentismo contra as quais, em principio, o vanguardismo se posicio-
nava de maneira coniraditoria. ) .

' Mario De Micheli (1988), por exemplo, em Le avanguardie del novecenio,
estuda as relagdes entre vanguarda e decadentismo, mas conclui que nio se pode
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subsumir aquela na estética decadentista. As vanguardas, observa De Micheli,
“abandonando o terreno da sua classe e nao achando um outro onde implantar suas
raizes (.) transformam-se em déracinés. Seria um erro, todavia, englobar em um
juizo apressado tais artistas com o decadentismo fout court’ (De Micheli 1988, 53).
O decadentismo de artistas como Swinburne, Oscar Wilde, os pré-rafaelitas ingleses
e D’Annunzio possuem os mesmos elementos comuns baseados no “espiritualismo,
misticismo erdtico, simbolismo, crueldade, negagio romantica da normalidade plana
burguesa” (De Micheli 1988, 58). Dessas caracteristicas, apenas a nega¢io romantica
da normalidade burguesa se encontra nas vanguardas. o _
Porém, ainda ai a diferenca & fundamental. Enquanto essa negagao dos valores
burgueses se dd no decadentismo no sentido de uma recupera¢ao de uma ordem
anterior (exatamente como no romantismo, e de modo especial na ambiguidade
das narrativas goticas), a rejei¢do da normaliddde burguesa se mostra nas vanguardas
de uma maneira diversa, pois que, ao fazerem a op¢io também pelo cancelamento

-do passado, o que elas pregam €, entdo, a perspectiva de uma ordem nova.

v

E o que observa também De Micheli ao acrescentar que, s¢ no decadentismo
“pode-se achar elementos que reportam a nostalgia de um estado pré-revoluciona-
rio, nos moldes de uma civilizagio desaparecida” (De Micheli 1988, 54), nas
vanguardas o que se nota & que, enfrentando as contradigoes da sociedade industrial,
a solucio é vista na instauracio de moldes civilizatorios nunca antes conhecidos —
e aqui o socialismo se poe como op¢do utdpica mais plausivel dentro da utopia do
futuro. _ - :

De Micheli atenta, entrétanto, .para o fato de que, a0 menos em um dos

 movimentos, e justamentie no primeiro deles, no Futurismo, o_fundador, principal

tedrico e ativista, o lider Marinetti, “sai diretamente dos lividos lombos do decaden-
tismo francés aliado explicitamente ao superomismo nietzschiano” (De Micheli 1988,
57). | | |

Ao contrario dos futuristas russos, que desde sempre haviam se debatido contra
o simbolismo e a oficialidade literdria de seu pais, o Futurismo italiano, por uma
contradicio interna de seu principal mentor, fazia uma espécie de conciliagio entre
elementos da literatura decadentista e outros tipificadores de uma nova estética. Em
Marinetti, a estética da maquina sempre se daria sob o signo da adaptagio dos novos
produtos técnicos e, portanto, da nova sensibilidade a0 exotismo decadentista que
caracterizou o inicio de sua carreira literaria. ' 7

Talvez ai se encontre uma razio para a escolha do idedrio politico efetuada
pelos futuristas italianos ser oposta aquela feita pelos russos. De outra parie, deve-se
recordar a atracio que, desde seus primordios, o projeto vanguardista, sendo
‘amplamente comportamental, exercia na marginalidade e na boemia da época.

Se De Micheli vé a coloragio do decadentismo no quadro das inovagoes € das
rupturas do Futurismo marinettiano, Poggioli encontra-o mais definido no compor-
tamento niilista do Dada. O principio da evasio da realidade estaria, segundo
Poggioli, nitidamente expresso no dadaismo, onde a reagdo contra 2 banalidade e
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a mercantilizagio da arte se resolve “num novo e paradoxal nirvana” (Poggioli 1962,
79). | | . , ' o
Enquanto no Futurismo se misturam o avango técnico, a exaltagio do novo
homem moderno e um misticismo contido na visio antecipatoria do artista (aqui
ainda o vate revelador do futuro), & no Dadi que o decadentismo, menos como
forma, mais como espirito comportamental, vem i tona decisivamente, pois “nada
mais pateﬂco que o fatalismo andrquico dos dadaistas, que no fundo nao foi mais
do que um retorno decadente no seio das vanguardas recentes” (Poggioli 1962, 93).
Poggioli vé no anarquismo niilista do movimento Dadi a perfeita recuperagio do
Zeitgeist romdntico que se havia degenerado ém exotismo e simbologia mistica na
literatura decadentista. '

No entanto, a visao mais incisiva na associagio das vanguardas 4 burguesia
retrograda & dada por Barthes (1979). em artigo de 1956. Segundo o semidlogo
francés, em um ponto-de-vista que deve claros tributos 4 andlise sociologica de
indole marxista, as vanguardas sio fendmenos culturais que aparecem no painel da
decadéncia e da crise dos valores burgueses e o comportamento agonistico dos
movimentos vanguardistas nio é mais do que uma violéncia de escritores atirada
contra a propria burguesia na tentativa de se criar uma catarse regeneradora no
interior da sociedade. A finalidade Gltima seria*a de vacinar a burguesia contra a
doenca de sua propria degeneragio. O agonismo das vanguardas seria uma violéncia
da burguesia contra ela propria, mas apenas em niveis nio verdadeiramente
contundentes, isto &, a v1olenc1a das variguardds seria estética e €tica, mas nunca
pohtlca -, :

Sem explicar o que entende por violéncia politica, Barthes, apomndo—se em
Lévi-Strauss, deriva a anilise para a atuagio catdrtica da violéncia estética ¢ ética
das vanguardas: “o autor de vanguarda € um pouco como o bruxo das sociedades
ditas primitivas: fixa a irregularidade para poder melhor purificar as massas sociais
dela” (Barthes 1979, 9399). . ‘

O que, em verdade, por tras das aparéncias, as vanguardas produziriam, com
o comportamento de ruptura com o passado e a negacao da ordem presente, tanto
no plano artistico quanto no social, seria, para Barthes, um espeticulo de catarse
onde se reanimam os valores da burguesia, e se assiste a uma recuperagio de forgas -
pelo assentamento das irregularidades e das transgressdes enquanto novas normas,
agora de uma sociedade ji pronta para a assimilagio dessas anormalidades. As
vanguardas seriam ponias-de-lan¢a que experimentariam o efeito das transgressoes
na sociedade para imunizi-la, fazendo com que ela assimilasse o proprio processo
.de sua desintegragio. Nesse dmbito, “a vanguarda nio & mais do que um modo de .
cantar a morte burguesa, porque a sua morte pertence ainda a burguesia” (Barthes
1979, 9398). : ' .

Deixando de lado um certo &squematismo ao considerar tudo que estd na
sociedade industrial como produto maquiavélico da burguesia, é interessante notar.
que, no geral, a visdo barthesiana das vanguardas coincide com certos aspectos
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desenvolvidos nas andlises de Maldonado e Eco. Também em Barthes, as vanguardas
530 Lransgressoras, possuem um comportamento de ruptura, mas em verdade tudo
isso se transforma em regra — em Maldonado e Eco mais em fungio de um desgaste
da propria formulagio inovadora embutida na visio de mundo, em Barthes, como
fruto de um esforco das classes dominantes para se recriarem a partir de sua propria
decadéncia. ‘ '

Dlzendo de outra maneira, o experimentalismo, o extraordindrio, a violéncia
r,ransgressora por mais que paregam expressoes contrarias 4 sociedade capitalista
industrial, por mais que se dirijam contra o estado das coisas, em boa medida, nio
sio mais do que reflexo e retrato do espirito dominante dessa mesma sociedade
que querem modificar. O experimentalismo, o extraordindrio'e a experiéncia estética
e ética das vanguardas, se apresentam algum dado novo, € no sentido de se
antecnparem 3 natureza da sociedade industrial naquilo que mais a caracterizaria. A
transgressio das normas, mesmo sendo dificil e arriscado associar a'uma intencio-
nalidade escondida das proprias camadas dominantes da sociedade em busca de
seu ressurgimento pelo espeticulo, catdrtico, se tornaria com o tempo a proprla
expressdo acabada da nova norma social. Os reflexos mais agudos dessa normati-
zacio das energias transgressivas, dessa banaliza¢gio do extraordindrio, dessa
gramaticalizagio do experimentalismo, se processariam na chamada pos-moderm—
dade. | :

~Ainda que seja dificil contestar a leitura dos movimentos de vanguarda
enquanto produtos e retratos inconscientes daquilo que conscientemente contestam,
& inegivel que tal caracterizagio s6 pode ser feita no sentido de detectar elementos
de ambiguidade e profunda contradi¢do nas intengdes das vanguardas, o.que, ao
invés de simplifici-las € empobrecé-las, mostra, ac contrario, a riqueza € variabili-
dade de seus aspectos e interpretagoes. |

A simples caracterizagio das vanguardas enquanto doenga mfantll do roman-

tismo (que para muitos ji & uma doenga infantil da parcela intelectualizada ¢

descontente da burguesia) € limitar a um ponto-de-vista redutor um conjunto de
manifesta¢des culturais que se poe entre os mais significativos da tarda-modernida-
de, justamente pelo fato de conter implicitas todas as ambiguidades do periodo —
o moderno no anti-moderno.

Hi elementos nessa estética que demonstram, pelo contrario, que quando mais
as vanguardas parecem se dmgn_r a um ambito de explicita colabora¢gio com o
sistema, mais elas se mostram distintas na padroniza¢do que esse sistema impoe ou
sugere. Isso se manifesta sobretudo na relagio das vanguardas com a moda e com
a técnica nova das maquinas, dois produtos tipificadores da sociedade industrial do
século XX, '
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A interferéncia na realidade

Em seu estudo critico e histérico sobre a2 moda, René Konig (1988) distingue
4 periodos da sua evolugio e difusdo: um primeiro, encontrado na Antiguidade, nos
Orientes Médio e Extremo, caracterizado pela unjformidade e pela lentiddo das
transformacdes dos padrdes, baseados estes no ornamento tradicional e utilizados

_ apenas no Ambito das classes ou castas superiores; um segundo, relativo ao periodo

de declinio da Idade Média e inicio do Renascimento, quando, em virtude da disputa
entre a nobreza feudal e a nova burguesia ciladina, a moda se agiliza e s¢ toma
mais democritica; um terceiro, que vai da ascensio da burguesia até a primeira
guerra mundial, marcado pela difusio da moda no espaco da classe média e, por
influéncia do puritanismo, pela moda mais dirigida 4 mulher; um quarto ¢ Gltimo
periodo, desde a primeira guerra, quando 2’ moda alcanga total difusio seja
geogrifica que de classe, gragas ao advento dos meios de comunicagio de massa,
notadamente das revistas, filmes e posteriormente televisio, com destagque para o

papel de lideran¢a e consumo que 2 classe média passa 2 possuir.

Adotando-se essa divisio histérica, as vanguardas surgem cxatamente no
momento em que a moda inicia seu quarto estagio, caracterizado essencialmente
pelo desenvolvimento da indGstria téxtil € sua entrada no painel da sociedade de
consumo. Também que o fascinio pelas aparéncias, enquanto formas de manifes-
tacic da beleza, faz parie do imagindrio do artista moderno conscientemente ao
menos desde Baudelaire, que oscilava entre a admiragdo da moda naquilo que ela
possui de tradugio real e circunstancial do belo ideal e atemporal, e a rejeigio dos
seus. aspectos mais superficiais e sujeitos a mercantilizacio pela sociedade de
Consumo entdo nascente. ' ‘ _ _

~ Nas vanguardas, esse fascinio vai se dar antes de mais nada dentro do projeto
utdpico de reingresso da arte na vida, da interferéncia do produto estético na
realidade. Em qualquer dos movimentos de vanguarda onde se possa ver um
interesse e uma intervengio no campo da moda, isso sempre se dd como parte do
projeto. geral de intervengao na vida real e modificacio estética dos padrdes de
gosto das grandes populagbes citadinas.

Se & verdade o que afirma Konig sobre a contraposi¢ao principal entre

pontos-de-vista a favor e contra 2 moda, polarizados “de um lado pelo desejo de
distinguir-se através dos ornamentos, € de outro da vontade de proteger-se, de passar

desapercebido” (Konig 1988, 33), sem davida nas vanguardas historicas o unico
ponto de vista existente € aquele que vé na vestimenta potencialidade de causar a
distingio do usudrio pela diferenciagio do seu modo de vestir ¢ se apresentar
socialmente. As intervengdes das vanguardas na moda sao sempre no sentido de
produzir a diferenciagio, até o egtranhamento semelhante dquele que se buscava
produzir dentro da obra artistica com 2 finalidade de romper com a norma da

~aprecia¢io e do goslo.

Essa intervencio no campo da moda é fundamental para se compreender
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aquele projeto mais amplo de interven¢io na propria vida, e ela se diferencia, dentro
do dmbito das vanguardas, pela capacidade e possibilidade de interferéncia dos
movimentos na irea da produgdo industrializada da moda. Assim, hi diferencas
entre aqueles movimentos que de alguma maneira conseguiram se inserir dentro
do processo de industrializagio da moda e aqueles que se mantiveram, seja por
op¢do, sefa por falta de op¢do, 4 margem daquele processo.

Dentre aqueles que se mantiveram ainda no campo da produgao artesanal, 0s
primeiros vanguardista a se ocuparem da vestimenta enquanto fator da vida moderna
foi o casal Delaunay. Participantes do cubismo, dentro da tendéncia denominada
por Apollinaire orfismo — devido, na expressio de De Micheli (1988, 15), “a certos

dotes de sutileza e misieriosa comunicagio poética” — Robert e Sonia Delaunay

recriaram em vestimentas de produgio artesanal o simultaneismo cromitico dos
seus quadros compostos de cores puras e vivas, formas geometrizadas e sobrepo-
sicdo de planos. As roupas simultdneas de Sonia Delaunay, principalmente, foram
uma primeira tentativa de estetizar a beleza das vestimentas com 0s novos padroes
da arte de vanguarda. . .

Ja se delineava uma conduta tlplﬁcadora da intervencdo artesanal das vanguar-
das no campo da moda: a transposi¢io da nova visualidade dos quadros para a
roupa, a estetizagdo da moda pelos padroes das vanguardas. A propria estilizacio
racional dos novos cortes-da roupa é uma espécie de versio adaptada i vestimenta,
do abstracmmsmo dos quadros: a simplificagio das formas dos vestidos é a
geometrizagio da pintura, a supressio dos ornamentos da roupa ¢ a perda da
figuratividade e do arabesco no quadro.

No Futurismo italiano, a estetizagio das vestimentas se associa a um cariter
provocatorio da intervengdo na moda. E nesse movimento que primeiramente- se
manifesta a tentativa de se alcancar a totalidade dos fendmenos culturats para
implanti-los dentro de uma mesma vertente estélica. No projeto de moda do -
Futurismo, a fusdo da arte com a vida, entdo, faz parte da busca de estetizar a
réalidade segundo a 6tica do movimento, dentro daquilo que os seus proprios

© artistas denominaram a reconstrugio futunsta do universo, onde se discerne

claramente a visio totalizante e mesmo totalitiria da vanguarda italiana.

A maior parte das manifestagoes futuristas no campo da moda foi derivacio
da arte decorativa de Giacomo Balla. £ no manifesto que este assina com Depero,
em 1915, Ricostruzione futurista dell'universo (em Bernardini 1980, 185-189) que o
Futurismo teoriza sobre 2 intefvenc¢io plistica em todas as esferas da reahdade de
forma incisiva e generalizada. ‘

E dificil afirmar a existéncia, no projeto futurista, de uma negac¢io da indastria
da moda. Anteriormente, no fim do século, o movimento da Art Nouveau havia tido

em Van de Velde um artista que situou o projeto daquela tendéncia num contexto -

geral de negacido da indastria da moda. Enrico Crispolti relata que “substancialmente

a sua posi¢ao tendia a afirmar-uma liberacio dos condicionamentos do consumismo

no continuo porvir da indastria da moda, a favor da instituicio de uma base nova
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e diferente de uma nio consumivel racionalidade estética, representativa de uma
nova moralidade” (Crispolii 1986, 19). No Art Nouveau, divisa-se claramente a
negagio da indastria da moda dentro da otica geral do movimento no sentido da
negacio das técnicas industriais em seus produtos. '

No Futurismo, a negagio da indastria da moda € tanto mais dificil de se realizar
pelo fato de que a exaltagio da indastria em geral, como fator preponderante da
vida modema e produtor do novo homem futurista, faz parte essencial do idedrio
do movimento. Contraditoriamente, foi o estilo Art Nouveau que conquisiou €spago
imediato na produgio industrial — o que, no fundo, demonstra a inexisténcia de
uma separa¢io tio grande entre aquela estética e a sugerida pelos pioneiros da
moda em escala industrial. - _ e

O Futurismo, ao coniririo, teve que se contentar com 0 €spago amador da
produgio artesanal. Crispolti vé& positivamente essa redugio pratica das ambicées
“do movimento, pois “a conujbui(;ﬁo dos futuristas neste imbito vai, ao contrario,
entendida por aquilo que realmente quer ser e foi: uma concretissima, pragmdtica-
solicitacio de resolver um contato estavel paritario entre o plano da arte e o plano
do artesanato, entre artista e artesio, forcando o primeiro 4 realidade material e
técnica priméria, e requerendo do segundo sua capacidade inventiva e criativa, com
novas referéncias plasticas” (Crispolti 1986, 64). ' . .

Em que pese as consideracdes de Crispolti, ndo deixa de ser no minimo curioso
o fato de a estética futurista, em grande parte fundamentada na apologia do
progresso e das novas técnicas, ser circunscrita a interferir de modo amadoristico e
precirio justamente em um dos campos de a¢io em que a induastria se cruza com
a estélica, relegada ao dmbito do artesanato numa 4rea ji entio abertamente anexada
pela industrializagio. | ‘ :

A anilise de Crispolti, esforcando-se para encontrar elementos de importincia
nessa intervengio futurista no campo da estética das vestimentas, caminha para uma
valorizagio desse amadorismo ao ver na auséncia de’contato dos futuristas com a
inddstria um fator positivo pelo fato de desencadear a solicitagio da “emotividade
imaginativa e fantistica” (Crispolt 1986, 63) que s6 unha intervengio desvencilhada
~ das exigéncias do comércio poderia’ permitir. h ' '
O que se nota, entretanto, € que a falta de acesso ‘a0 campo produtivo industrial
_ levou os futuristas em geral 4 diminuigio do aspecto projetual de suas intervengoes
na moda, ressaltando-se, entdo, o tom quase que exclusivamente provocatorio do
uso particular e exclusivo dos modelos do Futurismo pelos proprios participantes
~ do movimento. _ :

Ao contririo do sugerido por esse uso exdtico, as perspectivas da intervengao
futurista continham a idéia de insefir, de imediato, os modelos estéticos do
movimento na cadeia do consumo, propondo a adequagio das roupas as condi¢oes
da vida citadina moderna, onde' acima de tudo a funcionalidade se¢ impoe. Essa
funcionalidade, entretanto, a0 mesmo tempo em que se desvencilha- do excesso
ornamental e da falta de praticidade das vestimentas tradicionais, mantém estreita
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vincula¢do com o projeto geral futurista para a sociedade, que nio é outro que
adequi-la s propostas estéticas futuristas. No 4mbito desse universo futurista, a
moda passa a ser um elemento que integra a smultamedade proposta pelo
movimento.

Pignotti e Stefanelli situam a proposta da simultaniedade dos sentidos como
questdo-chave para a compreensio da estética futurista, pois € evidente em todo o
conjunto das manifestagdes do movimento a orientagio em diregio a “localizagio
dos pontos de intersecgdo entre sistemas perceptivos diferentes, da esfera visual e
achstica, em primeiro lugar, até 4 sintese-oposi¢io entre sensa¢des ndo gramatica-
lizdveis, como as do tato {pensemos no Tatilismo), as olfativas, as acsticas nio
verbais (0s rumores): € este o terreno privilegiado da sinestesia que comporta, pela
propria realizagio, o postulado da simultaniedade perceptiva” (Plgnottl e Stefanelli

- 1980, 24).

A estética ‘do simbolismo é aquela que mais radicalmente se baseou no
principio da sinestesia, o que evidencia outro trago importante do decadentismo na
visao futurista. Portanto, a moda, enquanto fato difundido na vida moderna e
expressdo dos gostos desse periodo, &, na dtica futurista, parte integrante de um
universo reconstruido sob os signos da simultaniedade e da sinestesia, que guardam
evidente influéncia da estética decadentista.

Crispolti sugere a simultaniedade e 4 sinestesia no Futurismo italiano como
distintas’ do simbolismo ao situar a idéia futurista dentro “deé uma visdo e de uma
implicagao comportamental diferentes, na consciéncia plena do realizar-se de uma
nova sensibilidade com relacgio 2 realidade do dinamismo e da simultaniedade das
sensagdes, e dos pensamentos provocados pela nova condigio antropologlca no
contexto do vivido, numa sociedade cujos comportamentos sio sempre mais
determinados pela sua economia industrial e mecinica, e pela rapidez das comuni-
cagoes” (Crispolti 1986, 25). _

No manifesto assinado pelo pintor Carlo Carrd, 4 pintura dos sons, rumores e.
odores, em 1913, fica expressa a dependéncia de uma nova sensibilidade sinestésica
do conjunto dos novos elementos da sociedade industrial: “As nossas telas exprimi-
10 portanto também as equivaléncias plasticas dos sons, dos ruidos e dos odores
do Teatro, do Music-Hall, do cinema, do prostibulo, das esta¢cdes ferroviirias, dos
portos, das garagens, das clinicas, das oficinas, etc., etc...” (em Bernardini 1980, 105),

Pignotti e Stefanelli localizam no projeto de ‘instauragio de um sinestética
universalizante do Futurismo o principal elemento a conduzir 4 criagio de uma
poética visual absolutamente nova e radical que se cristalizava nas tavole parolibere,
onde a revolugio tipografica pregada por Marinetti se dava no imbito de uma

“percepgdo snmultanea de diferentes solicitaces visuais” (Pngnotu e Stefanelli 1980,
22).

Assim, mesmo que tal mcorporagao de uma visio simultaneista e sinestésica
tenha seus débitos no Futurismo italiano com os antecedentes simbolistas, & inegavel
também que ela se forma em estreita conexdo com elementos exteriores de uma
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realidade moderna modificada pelo advento das inovagoes técnicas e produz, a0
menos, uma importante contribui¢do futurista para a poesia de vanguarda: a
assimilacdo da visualidade, nos termos das parole in libertd e das tavole parolibere.

Algumas conclusdes se devem tirar desse comportamento do Futurismo italiano
frente 3 moda em seu estigio de ampla difusdo gragasa industrializagdo e a0 advento
da sociedade de massa. Como primeiro movimento de vanguarda, o Futurismo
propde a intervengio no campo da produgio industrial da moda dentro de uma
dtica de exaltacio da indiistria enquanto nova técnica, mas de negagio dos produtos
dessa mesma técnica. Talvez nesse sentido possa se entender grande parie da
contradicio dos futuristas em, a0 mesmo lempo, enaliecer o presente € refutd-lo,
num comportamento agressivo contra o resto da sociedade.

A moda na sociedade de consumo se situa dentro desse antagonismo: €nquanto
expressio da novidade tecnoldgica industrial, enquanto dado cultural difundido em
todos os niveis sociais, deve ser considerada positivamente — ela é o inicio do
futuro; enquanto, produto real, enquanto mercadoria gue porta modelos vinculados
a0 gosto mediano e tradicional, deve ser tido como elemento negativo a ser
substituido por um outro adaptado ao novo mundo — aqui a moda €2 expressio
dos resquicios do velho. ' ',

No entanto, a intervencio na sociedade de consumo fica relegada no Futurismo
italiano ao plano da mera provocagio, ji que, alijados do processo produtivo

', industrial, os futuristas concebem as vestimentas para uso individual e dentro da
produgio artesanal. Essa distincia da produgao industrial, que na moda se mostra
de maneira explicita, faz do idedrio futurista uma exaltacio de algo que ndo se
conhece verdadeiramente e que transforma os projetos de intervengio na sociedade
de massa em uma visio idealizada e fantasiada da realidade, combinada a uma
conduta em regra marcada pelo amadorismo e pela presungio de uma capacidade
de interferéncia na vida bem maior do que aquela existente.

A fusio da arte com a vida, redimensionada por essas caracteristicas, ndo deixa,
contudo, de se dar na perspectiva da incorporagio da vida 4 arte, de uma verdadeira
‘subsuncio da realidade na esfera da estética. A simultaniedade dos fatos na vida
moderna &, na dtica da reconstrugio futurista do.universo, um elemento fundamental
para aplicagdo da sinestesia de modo a fazer aflorar no homem novo todos os niveis
de sua sensorialidade, isto &, prepara-lo A recepgio estética de-modo integral e total.

Admite-se, portanto, a mercantilizacio da obra de arte, subliminarmente. Mas
o processo de adaptago & invertido: € o mercado que deve se adequar 4 nova arte,
ser refeito pelos moldes desta. A mercantilizagio da estética se daria, dentro da
utopia futurista (que mais se torna utdpica pela absoluta inviabilidade desse projeto),
sob controle do artista, e sempre na perspectiva, antes, de estetizagao das leis do
mercado. O projeto futurista mapté’m', assim, a figura do artista como antecipador
do futuro e legislador supremo da nova ordem a ser implantada.

Diversa é a conduta das vanguardas quando, por uma série de fatores especiais
e particulares, os movimentos, de alguma maneira, conseguem se inserir No processo
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produtivo industrial. E o caso das vanguardas russas em estreito liame com a
revolugao socialista soviética, que vale ser analisado. ‘

No Cubo-futurismo, o uso de roupas como elemento de provocagio também
se tornou norma. A vestimenta passa a compor .o quadro cénico no qual o artista
se exibe de modo a esbofetear o gosto do publico. Imagem tipica desse comporta-
mento se tem na famosa camisa amarela (e, posteriormente, na listrada amarela e
preta) de Maiakovsky, utilizada nos recitais do futurista russo. _

Esse cardter provocatorio, segundo Crispolti, impeditia 0 movimento de
vanguarda russo de caminhar em dire¢io 3 qualquer elaboragio projetual de
interven¢ao no dmbito da moda, ji que se situava “sobretudo em termos de uma
destrutividade corrosiva, que efetivamente antecipa comportamentos e motivacoes
dadaistas” (Crispolti 1986, 42). Como se sabe, as vestimentas do Dadi usadas nas
exibigdes de poesia fonética tinham por finalidade de produzir tio s6 o efeito de
estranhamento e choque no espectador, longe de qualquer projeto de intervengao
no mundo do consumo, . _

No entanto, a posigdo das vanguardas russas sofre profunda transformagio
com a aproximagio e a vitoria da revolugio socialista. Abrem-se, num primeiro
momento, as possibilidades, com a ascensido dos bolcheviques 20 poder € a -
reestruturagdo da sociedade nos moldes soviéticos; de real interferéncia das
concepgdes de vanguarda estética no'mundo da indGstria, em parte pela aproxima-
¢do dos movimentos artisticos experimentais com os revoluciondrios marxistas,
outro tanto pelo espago surgido da propria desestruturagio social e cultural nos
anos que se seguiram a vitdria da Revolugio de Outubro. _ _

No vazio da desorganizag¢do social, os movimentos de vanguarda encontraram
lugar para atuar diretamente no processo de construcio da sociedade socialista,
fornecendo, segundo sua visio, ligacdes entre a concepcio marxista e o fendmeno
da experimentagio arlistica e, principalmente, entre essa experimentagido e a
produgio industrial, realizando, de maneira pioneira, um efetivo transplante das
inovagoes artisticas a0 campo do consumo de massa. Esse transplante alcanga seu
resultado mais imediato e expressivo ]ustamente no imbito da indGstria da vesti-
menta. .
A nova concep¢io sugerida pelas vanguarda soviéticas se baseava na simpli-
ficagdo radical das roupas e no nivelamento do modo de vestir-de acordo com as
necessidades da vida das grandes cidades. Relata Crispolii (1986, 48) que, ji em
agosto de 1919, na Conferéncia Geral Russa sobre Arte Industrial, realizada na nova
capital, Moscou, a estilista Nadezda Lamanova afirmava que “a arte deve estar
presente em -todos os dmbitos da vida cotidiana, deve desenvolver o gosto e o
sentido artistico do povo. A vestimenta representa um dos meios mais idoneos para
esta finalidade”.

Nessa declaragdo, vemos pritheiramente que na reconstru¢ao de uma socieda-
de, destruida pela guerra mundial, pelas revolugdes sociais que se sucederam
rapidamente e pela guerra civil entdo instaurada apos a tomada do poder pelos
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‘bolcheviques, a concepgio vanguardista do artista como ser dotado de uma
capacidade peculiar de antevisio do futuro e legislador do gosto comum encontra
campo perfeito para difusio, a0 mesmo tempo em que © proprio artista acha espago
para se afirmar como guia da sensibilidade social. '

Aquilo que em todos 0s outros movimentos de vanguarda (ou até mesmo desde
o romantismo) se deu apenas na esfera das declaragdes estapafirdias e utopicas, a
medida que se distanciavam de quaisquer possibilidades de realizagdo, nos primor-
dios da sociedade soviética as vanguardas russas encontraram lugar para efetuar: o

 artista enfim conseguia se inserir na produgdo industrial, interferir na nova concep-
cio das formas, e se por como guia do desenvolvimento da sensibilidade das massas.
Em segundo lugar, via-se 0 ambito da moda e das vestimentas COMO O eSpago mais
adequado para essa intervengao. ‘ o

Com os planos da NEP de 1921 baixados pelo governo soviético, o incentivo
a fundacio e ao desenvolvimento de um projeto novo e socialista da inddstria da
vestimenta levou definitivamente artistas da vanguarda russa a se integrarem na
preparagio das novas formas do consumo de massa, afastando-os da produgio
artesanal a que estavam confinados os futuristas italianos. Tratava-se, enfim, de se
criarem projetos industriais para ser difundidos em grande escala, talvez mesmo a
ponto de se estabelecerem comg a visio oficial do novo Estado no tocante a estética
da arte industrial — o poder real nunca tinha parecido tao proximo dos projetos de
vanguarda quanto naquele breve momento da historia das vanguardas russas.

De outra parte, a intima vincula¢io dessas vanguardas aquele processo de -
construgio da nova sociedade socialista deixa largas dvidas sobre a aplicabilidade,
a todos os movimentos de vanguarda, da critica que os situa como niilismo
decadentista produto da degeneragio da sociedade burguesa que canta a morte dos

proprios valores para revitaliza-los. A participacdo das vanguardas russas, ai ja
soviéticas, na criacio dos novos modelos da arte industrial, produziria diferencas
significativas ndo s6 na conduta do movimento (cada vez menos provocatério), mas
sobretudo na visdo do papel da arte na sociedade, culminando na elaboracao tedrica
da confluéncia da arte com a vida substancialmente diversa daquela italiana.

‘As maiores contribuicdes nesse sentido estao nas estéticas formuladas no inicio
dos anos 20 pelos movimentos Realista, de Gabo e Pevsner, e Produtivista, de
Rodtchenko e Stepanova. Ainda que entre 0s dois haja uma divergéncia € uma cisao
(ambos se originaram do mesmo Construtivismo da década anterior €, frente as
novas questdes colocadas quando da instauragio da sociedade socialista, se
dividem), ambos demonstram um nitido distanciamento da negagio do presente €
da realidade, rompendo com a formula utépica do futuro, como pode-se apreciar

“na declaragio final do manifesto realista: “Deixemos atris de nos o passado como
uma carnica. Deixemos o futuro aos profetas. Para nds, peguemos O hoje”
(reproduzido em Bann 1974, 1. _

Contudo, & no Produtivismo de Rodtchenko e Stepanova, como:continuidade
do Construtivismo de Tatlin, que mais aflora o novo sentido da arte no seio da
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sociedade industrial de feigio socialista. E ai que se manifesta a inversio da
concepeao origindria do Futurismo italiano que propugnava a estetizagio da vida:
o que o Produtivismo defende é o fim da arte em funcio da valoriza¢io absoluta
da vida, ou, em termos menos planos, a vitalizacio da estética, a subsungio da
estética na vida real e cotidiana da sociedade industrial. Assim se 1& no manifesto
do movimento: ‘

“As palavras de ordem dos construtivistas sio:

1. Abaixo a arte, viva a técnica.

2. A religido é mentira, 2 artc é mentira.

3. Matem-se também os Gltimos restos do pensamento humano, legando-o a
arte. . - : ,

4. Abaixo a manutencdo das tradicoes artisticas, viva o (€cnico construtivista.
5. Abaixo a arte, que s& mascara a impoténcia da humanidade.

6. A arte coletiva do presente é a vida construtiva! (Bann 1974, 20).

O cancelamento da arte em fungio da realidade se di pela adequagio técnica
do artista aos novos modos de produgio industrial. A intervengao real da vanguarda
produtivista se baseava, no campo da vestimenta e dos utensilios, na racionalidade
da produgio, procurando adequar os projetos & realidade do estigio primdrio da
industrializagio que o setor possuia naquele momento. Essa racionalidade era
dirigida pela simplifica¢do das linhas das roupas e sua adaptacio as exigéncias da
cidade moderna. A estamparia tinha por motivo desenhos regulares e geometrlcos
que a propria estética das fibricas sugeria.

No entanto, quanto mais se desenvolvia essa indistria, menos espago encon-
travam as vanguardas russas para atuar no quadro efetivo da produgio. Na metade
~ dos anos 20, o papel de Rodichenko e Stepanova era basicamente o de consultores
das entidades que controlavam a estética da produgio, e que dquele momento ji
cediam espaco para a vestimenta de motivos folcloricos e rurais, contra a diminuig¢io
da influéncia das vanguardas, que pouco a pouco passaram a fer sua atuagio
circunscrita, também na Unido Soviética, ao campo do artesanato e a encontrar lugar
para o desenvolvimento pleno de suas concepgoes apenas nos espeticulos de danca
e teatro, como no Futurismo italiano.

 Mesmo com o posterior declinio de seu espago de intervengio na arte
mdustrlal, as vanguardas russas, no comego dos anos 20, tiveram, entio, um campo
fértil e pioneiro para efetuar a associagio das suas concepgoes arrojadas com a
nascente indGstria soviética, 0 que permitiu a elaboragio de um projeto estético
intimamente vinculado i técnica da produgio industrial e a0 conjunto de exigéncias
que essa realidade impunha, instigando novas solugdes estéticas.

Crlspoltl vé nessa participagdo efetiva na realidade da arte industrial um fator
negativo para a livre criagio das vanguardas e prefere o amadorismo desvinculado
_de qualquer intervencio real que marcou o Futurismo de seu pais, afirmando que,
a0 entrar em contato direto com a industrializacdo, a proposta soviética “resulta ao
mesmo tempo menos rica das livres oscilagoes fantisticas com relagio a dos
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futuristas italianos, e todavia fundada na possibilidade de contato com um parimetro
produtivo real infinitamente mais estimulante ¢ metodologicamente orientador,
apesar dos efetivos enquadramentos sofridos; e que de certo modo obrigava a uma
racionalidade funcional reprodutiva que é o fator menos presente nas proposrgoes
dos italianos” (Crispolti 1986, 44).

Descorsiderando o juizo de valor ai emitido, Crispolti assinala corretamente
um elemento fundamental que separou, a partir do maior ou menor acesso d
producio técnica da arte industrial, as concepgdes do Futurismo italiano das
vanguardas russas; o tom irracional daquele contra a racionalidade destas, em Obvia
dependéncia do real contato com a moderna tecnologia-da industrializagao.

E precisamente no quadro dessa diferenciagio que se pode tirar uma conclusao
sobre o comportamento das vanguardas no enfrentamento das questdes suscitadas
pela relacio delas com os novos processos industriais € com a sociedade de
consumo: da maior ou menor proximidade dos movimentos com a nova realidade
da arte industrial e com a possibilidade de estetizagio dos produtos de massa, cria-se

uma cisdo interna nas concepgdes vanguardistas que se alastraria por todos os

campos da criagio artistica experimental, dividindo-as em vanguardas de nitido
acento irracional e sensorialista, e vanguardas de tom marcadamente intelectualista.
Seria dificil afirmar se essas indoles pertenceriam inerentemente 20s movimen-

tos desde sua fundagio, desde as primeiras formulagdes, ou se brotam apenas
quando o enfrentamento da estética com as técnicas industriais se faz necessario.
Também deve-se levar em consideragio a distincia que vai da declaragio de
principios 4 realizagio da .obra. De outra parte, cabe salientar que as marcas
irracionais ou racionais muitas vezes se alternam e se entrelacam de tal maneira nas
elaboragdes estéticas dos movimentos, que & impossivel encontrar um deles que
seja inteiramente dirigido por uma ou outra postura. Isso se torna ainda mais
marcante pelo fato de que na propria modernidade se confundem um e outro
conceito a ponto de ser sempre arriscado deﬁmr pelos resultados a natureza

. rac1onahsta ou irracionalista do movimento.

Ha que se notar que, no tocante as questdes surgidas na relagio das vanguardas
com as novas técnicas da produgio industrial, os movimentos artisticos se unem
num comportamento comum de buscar a intervengio no painel da sociedade

. rompendo com a divisio da cultura em esferas da alta arte (que os modernistas

procuravam manter) e da arte de massa. Contudo, dependendo de uma maior ou
menor possibilidade de efetiva intervengio no processo produtivo, dividem-se em
movimentos que dio vazio ou a elaboragdes amadoristicas mais fantasiosas e pouco
aplicaveis ao contexto real, ou a formulacdes contagiadas por uma racionalizagio
imposta pelos métodos produtivos oferecidos pela realidade industrial € comercial.
Em que medida esses fatores determinam todo o conjunto da estética dos movimen-

tos € discussao para' momentos posteriores.

Ressalte-se, contudo, que entre os primeiros se situariam ©0s ‘movimentos

futurista italiano e o Dadi, marcados pelo projeto de estranhamento constante e
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variedade de modelos que muitas vezes denota a prépria falta de linha projetual.
Nos de indole racionalista, em,que se inscrevem marcantemente o construti-
vismo russo e seus desdobramentos, o estranhamento perde a qualidade meramente

. provocatoria para adensar-se como efeito natural de ingvagoes formais baseadas na

funcionalidade do objeto e na busca da combinacio de meios técnicos com fins
estéticos. Neste caso, tal conduta deriva diretamente do acesso efetivo 4 produgio
industrial, e ai se localizam os movimentos construtivistas, no qual se poderiam
incluir ainda o De Stijl, Bauhaus e Escola de Ulm.

Por fim, ambas as tendéncias discernidas nessa analise confluem num mesmo
projeto de ruptura com a visdo oficial da arte industrial, seja a imposta pelo fetiche
da mercadoria e pela banalizagao da obra de arte no capitalismo, seja a estabelecida
pelo populismo folclorista do perfodo stalinista na Unido Soviética, que procuram
sempre, cada qual a seu modo, condicionar as formas produzidas pela nova indastria
ao gosto mediano, de maneira a evitar grandes convulsdes no sistema das
sensibilidades individuais e modifica¢des radicais nos hibitos cotidianos.

Tanto o (des)projeto irracional do Futurismo e do Dada, quanto 2 intervengao
racionalizante das vanguardas construtivistas no imbito de toda a arte industrial
(mobilia, utensilios, vestuario, etc.) foram no sentido de provocar, ao inverso,
estranhamentos que sugerissem a-instauragio de um novo quadro dos hibitos, do
gosto e da sensibilidade, e que resultassem, enfim, também numa transformagao
das formas de pensamento e mentalidade de época.

As vanguardas e as inovagdes tecnolégicas

Diante da ‘emergéncia da sociedade industrial em sua terceira revolucio,
caracterizada antes de tudo pelo grande salto qualitativo da técnica em alian¢a com
a ciéncia, o artista de vanguarda vé a possibilidade de se recolocar no sistema
justamente na assimila¢dao desse conjunto de novidades tecnoldgicas e na compreen-
sao da_ inferferéncia dessas na sensibilidade, no comportamento e nas formas de

pensamento do novo periodo. Poggioli (1962, 147) nota que “uma civilizagio deste

tipo prefere um estilo eclético onde a habilidade técnica em sentido estético se
conjugue com a habilidade técnica em sentido pritico”. Assim, a técnica enquanto
capacidade do artista em saber expressar-se alia-se 4 capacidade dele enquanto um

técnico dotado de condigoes para a realizacao de um produ[o dentro das novas

possibilidades materiais.

No entanto, a grande modiﬁcagsao exercida pelas inovagoes tecnologlcas e
pelas conquistas cientificas do periodo se dd sobretudo no campo do imagindrio
artistico, desde as primeiras mamfestagoes do Futurismo italiano. Aquela capacidade
técnica no sentido pratico de que fala Poggioli € nitidamente diminuida enquanto -
valor definidor da nova estética das vanguardas pela dificuldade que essas tiveram
em ter acesso real ao conjunto das inovacoes tecnologicas. Estas influiram, sobre-
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tudo, na concepgio temdtica e, dai, na estrutura da composi¢ao das obras de
vanguarda. ' | ' L
A elaboracio estética das vanguardas no tocante as novas técnicas ¢ as
descobertas da ciéncia ndo se deu tanto pela pritica da realizagao de obras dentro
- daquelas novas tecnologias, mas tomando-as sim como um Novo tema que sugere
uma forma a ser produzida em meios ainda artesanais e tradicionais, ainda que
subvertidos pelos usos inovadores das vanguardas. Assim, a grande influéncia das
novas tecnologias e das descobertas cientificas sobre as vanguardas se dd menos.
no 4mbito da habilidade técnica em senso pritico que no campo do imagindrio e
das elucubragdes estéticas. o :
, Desde o Futurismo italiano isso ja se fazia notar com a formulagdo do mito da
' miéquina. Ele aparece no movimento enquanto instrumento de revolugio. da
sensibilidade e se impde como tema central. A exaltagdo da maquina como elemento
.caracteristico das novas tecnologias da sociedade industrial, fonte das novas formas -
e do novo ritmo da modernidade, se poe na vanguarda italiana como enaltecimento
de um simbolo. A imagem da maquina no Futurismo acentua outro lado da natureza
decadentista do movimento, pois trata-se de um simbolo exético e esotérico, que
se afasta da concepgio cientifica para dar-a mecinica um sentido etéreo, abstrato,
mistico. ‘ . B _ .
No manifesto L’arte meccanica, assinado por Enrico Prampolini, Ivo Panhaggi:
e Vinicio Paladini, em 1922, (reproduzido em Crispolti 1969, 280/283), afirma-se
que 2 arte mecinica baseia-se na “Maquina adorada e considerada como simbolo,
fonte e mestre da nova sensibilidade artistica” de uma época que “se distinguird
entre todas na historia pela divindade que aqui impera: a Miquina”. Em 1926, Fillia,
Curtoni e Caligaris, no artigo L’dolo meccanico, sittam-na como a¢io e fim de uma
nova moral € afirmam que “interpretar esta espiritualizagdo mecinica € indicar o
inicio de uma ARTE SACRA moderna” (Crispolti 1969, 492/494). L
O culto da maquina se d4 no Futurismo italiano, desde o manifesto inicial de
Marinetti, como um novo misticismo que religa os homens no advento de uma
sensibilidade coletiva baseada na mecinicd, como assinalam - Fillia, Curtoni €
Caligaris em outro trecho do manifesto acima citado: "a Maquina anula todo o velho
mundo espiritual e humano para iniciar um outro superumano ¢ _mecﬁnito, onde o
HOMEM perde a propria superioridade individual fundindo-se com o AMBIENTE".
A mitificacio da mecinica se realiza na procura de se estabelecer uma visao da
técnica em sentido antes magico que cientifico, coordenando 0s meios expressivos
novos por uma “lei lirica original, e ndo por uma lei cientifica anexa”, conforme
explicita o primeiro manifesto acima citado. E um senso Unico que percorre as
dezenas de referéncias dos textos futuristas 4 questio da mdaquina, enquanto
elemento sobre o qual se ergue a estélica da tarda-modermidade.
~ Ainda que se¢ possam observar significativas diferencas em alguns artistas do
movimento, como Crispolti (1969, 9/10) v& em Balla a presen¢a de uma dinamismo
mecinico, em Boccioni a acentuagio do “nd dramitico de associagdes de estados
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de alma”, e em Russolo “as ressondncias psicologicas, numa novissima ordem de
exasperadas tensdes”, o conjunto do movimento assimila a2 maquina-dentro de uma
otica uniformemente conduzida a uma mitificagdo desta e de seus efeitos como

_elementos dotados de um cardter magico e anti-cientifico.

No Dad4, a2 miquina possui dentro de si seu antipoda, a anti-maquina que se
auto-ironiza. Nesse movimento, ela é o inverso do que representava para Futurismo.
Nio contém qualquer qualidade construtiva, nio & vista como elemento mistico que
funda uma nova sensibilidade religioso-tecnologica. Ela € um elemento de ironia
que se pde como metifora do proprio homerh e da desordenagio e caoticidade da
vida moderna que ajuda a instaurar. A simultaniedade no Dadi nio & sinestesia
integrada, mas confusio destituida de qualquer ordem onde se instala o humor
como ironia e.negacdo do presente. A colagem Dadi, onde freqlientemente entra

o tema da mecinica e da miquina, nio propugna a simultaniedade, mas a dispersio

e a sitira.

Enfim, a miquina no Dadi ndo possui nenhum papel de renovagio da
sensibilidade, mas demonstra a desconexdo entre as novas técnicas € o homem.
Assiin como a linguagem e'a arte em geral, a miquina é um elemento de crise que

se poe intermediando a refagio arte-vida, e por isso deve também ser abolida. O
“seu modo de superagio € a desfuncionalidade da mecanica. Crispolti vé também

individualidades no seu tratamento por certos artistas dadaistas: “ em Picabia a
méquina & demolida por aquilo que ela &, colocada em relagio com o humano, -
estdtica, anti-mecinica. Assim também nas divagantes imagens das rayografies de
Ray. Enquanto em Emnst adquire uma dimensdo arcana, uma versio psiquica
alarmante; e em Hausmann, na contaminagao textual da fotomontagem & um fator
devorador de crise” (Crispolti 1969, 9/10). Sio, enfim, peculiaridades que afirmam

-0 cariter coletivo do Dadi na questio da miquina e das novas tecnologias acima

especificado.
Nos movimentos de vanguarda russos da vertente construtivista, a maquina e

* a mecénica perdem o valor meramente simbolico e tematico para se instaurar como

elemento técnico que sugere formas de elaboragio das obras. Naum Gabo e Anton
Pevsner, no manifesto Realista ji citado, criticam justamente essa assimilagio
redutora, ao nivel do tema, que os futuristas fazem das inovagdes técnicas: “O slogan
pomposo da velocidade foi uma trombeta de guerra para os futuristas. Admitimos
a sonoridade de tal slogan e compreendemos muito bem como possa ter abatido o
mais potente slogan de provincia. Mas tentem perguntar a um futurista como se
imagina a velocidade e aparecerd imediatamente um arsenal inteiro de loucos
automoveis e depositos de esirepitosos vagoes € fios intrincados, o tilintar e o tinido
de ruas pululantes de veiculos ... E mesmo necessirio convencer os futuristas que
tudo aquilo ndo é necessirio para a velocidade e os seus mmos?” (reproduzido em
Bann 1974, 8).

A busca de uma técnica da propria comunicagdo visual, que redlce a materia-
lidade e o funcionamento da arte, e nio a representagio direta das mamfestagoes
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da técnica na vida real, dirigem, por fim, os artistas construtivistas a criagdo de uma
arte objetiva que se realize ndo no fetiche da tecnologia, mas na incorporagao desta
como um processo de criagio. Dessa maneira, formula-se no ji citado manifesto
Produtivista a idéia da arte baseada em rés momentos: o da escolha do material,
sua efetiva possibilidade de uso no campo industrial e a construgio como método
de organizagio. A nogio de construgdo, aliada 2 tentativa de tornar Gtl industrial-
mente (e realizivel pela técnica) uma obra, fundamenta a concepgio dessa
vanguarda e a2 conduz, no fim do processo, como vimos, 4 prega¢io do cancela-
mento da propria nogio de arte para restar a técnica- como Gnico parimetro da
criagao social expresswa’ “Abaixo a manutenc¢do das tradiges artisticas, viva o
técnico construtivista”.

Pela incorporagio da arte 3 técnica e nao pela incorporacio da técnica 3 arte

"(como se di na exaltagio futurista) & que o artista construtivista busca reintegrar a

arte 4 vida, encontrando, ao- mesmo tempo, o papel do artista na sociedade 20
determinar a natureza utilitaria e industrial da criagdo artistica. Dirfamos, a titulo de

" resumo, que nas vanguardas soviéticas a miquina deixa de existir enquanto produto

material para se fixar enquanto processo de construgio, e & na procura da
formulacio de um processo técnico da criagio artistica que se “estabelece a
particularidade da sua visio. A mecinica se sobrepde 4 miquina.

Iniciado nas vanguardas russas, o desenvolvimento final desse estilo mecanico,
da miquina como mecanismo e estrutura, se daria nos anos 20 € 30 em 'Le Corbusier
(a cidade como miquina de morar), e na Bauhaus em geral, onde as possibilidades
maiores de integracio com a produgio industrial e a transposi¢io desses conceitos
para o campo da arquitetura e dos utens’hos permitiram uma reahzagao acabada

_ do ideario.

Diverso ainda € o desempenho do Surrealismo no ﬁmbito das relagoes das
vanguardas com as novas tecnologias e as descobertas cientificas. A miquina
surrealista apresenta uma nitida configuragio de elemento catastrofico, notadamente
na pintura, e, em regra, se coloca como metifora da desumanizagdo e alienagio do ',
homem moderno. A simbologia, pretensamente vinculada ao inconsciente, cheia de
signos tabus, e o tom de pesadelo de boa parte dos quadros que tocam ne tema,
trazem de volta o imagindrio romintico contido'na narrativa gotica. E dificil imaginar

uma ilustracdo melhor para um poema gotico do que um quadro surrealista.

O método de composigio sobre o qual se fixon toda a elaboragio conceitual

e pritica do Surrealismo, o da escrita automdtica, ndo deixa de comportar, nesse

automatismo, uma grande parcela de mecanicismo. A técnica de composigao &
também ai um processo de criagdo, mas no Surrealismo a maquina nunca deixa de

ser fetiche ds avessas, um verdadeiro tabu que ressurge muitas vezes daquele mesmo

imagindrio antigo que via na miquina um ser dotado de qualidades malignas ¢
anti-humanas — a mdquina surrdalista & tanto a destruigio da guerra quanto o

relogio do tempo circular a significar a inexorabilidade do destino que se abate

dramaticamente sobre a humanidade. , -
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No entanto, 0 mecanicismo da escrita automatica nunca se apresenta doada
a0 acaso, a ponto de fazer desse o fator final da criagdo, como no Dada. Ele se poe
no Surrealismo como um meio de acesso aos processos (esses sim, diretores) de

-associagdo inconsciente, como modo de revelagio dos mecanismos verdadeiros de

criacao do pensamento e dos desejos. Como resume De Micheli, 0 método da escrita
automatica, entio, “estd bem longe da mecanicidade pura, tendo, antes, uma raiz
psicologica que, mesmo automaticamente, fornece as suas sugestdes” (De Micheli
1988, 182). Assim, a técnica da escrita automdtica se di como oposta as técnicas da
sociedade industrializada: esta dirige-se 4 funcionalidade do objeto produzido e

- busca oferecer a satisfagdo dos desejos no consumo do produto; aquela procura

uma via de acesso ao interior psicoldgico e rata a satisfagdo dos desejos no dmbito

da sua formulagio simbdlica.
No Surrealismo, a negacio da maquma e das novas tecnologias se fundamenta

curiosamente em outra descoberta cientifica, que se apresenta como um. dos
personagens predominantes da mesma tarda-modermnidade. J4 o primeiro manifesto

do movimento explicitava a raiz freudiana da anilise do sonho como elemento
fundante da pesquisa surrealista contida na éscrita automdtica. A negacio das
estruturas do presente se di no Surrealismo pela adog¢do de uma teoria tipica desse
mesmo presente. :

Como observa Russell (1989, 159) “mesmo sustentando que o dom1n1o da logica
e o racionalismo absoluto da sociedade moderna eram fatais para a imaginagdo,
eles faziam apelo s teorias cientificas dos psicdlogos para ]ust:xﬁcar as suas
explora¢oes entre os elementos irracionais da arte e da imaginagio”. E uma das
contradi¢bes do Surrealismo, cuja contradi¢ao maior, contida no confronto entre
realidade e imaginagdo, buscou-se resolver no plano da supra-realidade: “acredito
na resoligio futura destes dois estados, tio contraditorios na aparéncia, o sonho e
a realidade, numa espécie de realidade absoluta, de surreahdade se assim se pode
dizer” (Breton 1985, 45). |

Se no Futurismo italiano a reintegracio da arte 2 vida postula a estetizagio do
cotidiano, se no Dadi, essa reconciliacio se di no cancelamento da arte e na propria
negacio da realidade, e se nas vanguardas russas construtivistas, aponta para a
subsuncio da arte na vida pelo primado da técnica, no Surrealismo a fusio arte-vida.
se propde nuin plano acima das duas, que contém ambas.

Pode-se afirmar que, a rigor, apenas o Surrealismo, enfim, prega uma recon-

' ciliagdo verdadeira da estética com a realidade, mesmo que num plano edénico fora

das duas. Nos outros movimentos centrais de vanguarda, sempre se propde a fusio
de modo que uma das partes se anule na outra ou ambas se anulem mutuamente,
como no Dada. No Surrealismo, a utopia do futuro & a utopia do lugar que concilia
a realidade e o sonho,avidaea arte. A. técnica da escrita automatica seria a via de
acesso 20 paraiso surreal.
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As formas do experimentalismo

Esse quadro das aproximacdes entre as vanguardas e as novas invengoes
cientificas e tecnoldgicas se coloca sempre no Ambito das formulagoes daquilo que
se denomina experimentalismo. Ao contririo dos modernistas, cuja estética se
maicava pela busca da fixagio de um estilo individual e reconhecivel, as vanguardas,
no seu cariter de movimento coletivo e impessoal, em regra afirmavam a inexisténcia
da pessoalidade da autoria, sobrepondo a isso a volapia da experimentag¢io de todas
as formas e formulas por todos os participantes dos movimentos.

O experimentalismo se contrapde antes de mais nada a configuragdo do estilo
de autor — a personalidade individual é dissolvida na experimentagdo pelo artista
de varias formas escriturais e composicionais que fazem parte do painel estético de

* cada movimento. Deriva dai que, com a anulagio do estilo, o experimentalismo das
vanguardas evita e impossibilita 0 surgimento das “grandes obras” como decorréncia.
da inexisténcia de “grandes autores”. A grande obra das vanguardas é o conjunto
da produgio impessoal de todo o movimento.

De um lado, essa experimentagio que induz 3 eliminagio ' do conceito de
grande obra tem evidente cariter dessacralizante, pois que tira do dominio do
artesio das’ escrituras particulares o papel de produtor exclusivo da obra artistica,
como nota Peter Biirger (1983, 92) ao dizer que “se ho;e é possivel pensar na livre
producio de todos, isso certamente se deve ao fato de que os vanguardistas
questionaram a legitimidade da expressio grande obra de arte”. E um dado que
representa a afirmag¢io da inovagio constante e livre das formas artisticas, desim-
pedidas das amarras dos estilos pessoais — mas que, de outra parte, ajudaria a
impor a tradicio do novo como férmula de tal modo difundida que conduziria 4
aniquilagio da propria capacidade inovadora das vanguardas.

Convive, entretanto, com esse aspecto democritico das vanguardas um outro
de indole evidentemente totalitiria. Enquanto os modernistas, como observa
Poggioli {1962, 155), “perseguiram toda a vida o ideal da uma matéria que sempre
e onde quer que seja se plasmasse em forma mediante o milagre do estilo”, isto &,
o milagre de uma nova escritura particular diferengivel em meio a outras tantas, as
vanguardas & inerente uma concepgio exclusivista da obra de arte: a estética de
cada movimento busca nio sé a rejeigio do tradicional como a negag¢ao do outro
movimento imediatamente antecedente ou mesmo contemporaneo.

Tomas Maldonado (1987, 32) define esse espirito como “o demdnio da
hegemonia, a idéia que uma particular visio estética do mundo, e somente uma,
possa ser imposta a todos, onde quer que seja e para sempre”. Fazem parte da
motivagio agonistica das vanguardas e da exaltagio do conjunto do movimento,
contidas no programa, nas antologlas e nos manifestos, a promessa € a premissa da
exclusividade em “celebrar a propria poética como a Ginica desejavel e verdadeira-
mente como a Gnica possivel” (Maldonado 1987, 32).

A experimentac¢io enira nesse contexto no sentido de preencher e ocupar todos

P
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os espagos surgidos da abertura das novas possibilidades estéticas. A supressao das
individualidades e a impossibilidade da criagdo da grande obra sdo compensadas
pela ambigio da experimentagio estendida como tenticulos em todas as diregdes
na tentativa de abracar, pela estética coletiva, qualquer nova formulagao possivel
_ resumida na proposta futurista de transformar o mundo segundo suas leis
estéticas, ou no dizer de Maldonado (1987,33), “de transformar a realidade mesma
numa obra de arte (ou anti-arte) total”, onde a indole totalitdria das vanguardas salta
"2 vista. ' o o
A questio da experimenta¢do nos modernistas & de dificil avaliagdo, pois, por
principio, para se afirmar a individualidade de um estilo e para se conceber e
- produzir uma obra monumental, seria um contra-senso presumir a possibilidade de
variagdes formais constantes. Faz parte do projeto de fixagdo de escrituras particu-
lares a repeti¢io da forma, seu permanente aperfeicoamento € uma mudanga, no
timite, gradual — esta se dando dentro da ji citada idéia joyceana do work in
progress. Desse modo, nio se pode classificar como experimental o conjunto da
produgio dos escritores modernistas, 20 menos na acepgio que a palavra experi-
mental assumiu no quadro das vanguardas.
, Porém, é inegivel que no fim do ciclo da escritura universal da burguesia,
como chama Barthes a linguagem clissica que vai do Renascimento & crise do
realismo no século passado, a propria procura de um estilo particular e pessoal
implica num arriscar-se a novas possibilidades estilisticas e novos processos
escriturais anteriormente nio contemplados. Mas mesmo ai, o procedimento expe-
rimental dos modernistas é diverso daquele das vanguardas. Ao contririo das
vanguardas, é da propria vinculagio 3 tradigdo e da disposi¢ao em sofrer’influéncia -
dos seus antecessores imediatos que surge a invengio do novo estilo. | '
De outra parte, hi que se notar que, em certos Casos, OS modernistas se
determinam a um tal trabalho de especificagio e detalhamento de suas escrituras
particulares, um tal acabamento da matéria estilistica nova, que a sua progressiva
elaboracio conduz a obras, em regra, terminais, que os aproximam nitidamente da
experimentagdo vanguardista, como se vé exemplarmente em Ur coup de dés, de
Mallarmé, ou no Finnegans Wake de Joyce, que nenhum critico deixaria de
classificar como obras tipicas de experimenta¢io de vanguarda.
Assim, naqueles modernistas onde o problema da linguagem aflorou de
"maneira mais acentuada e consciente, a diregio da elaboragio progressiva do estilo
conduziu i sua propria implosio nas Gltimas obras, tingindo-as com uma coloragio
radical de experimentalismo que as arremessa 20 campo das vanguardas, distan-
ciando-as do conjunto anterior da obra do mesmo autor e colocando-as como
" experimentos formais que posteriormente seriam retomados pelos proprios van-
guardistas. Algumas vezes elas acabam sendo vistas como anomalias escriturais que
se esgotam em si proprias — de testo, como varios experimentos das vanguardas.
Em resumo, pode-se dizer que o experimentalismo, no modo e na intensidade
que se deu nos movimentos de vanguarda, esti ausente nos modernistas ou
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transmutado na continuidade elaborativa da escritura particular que se apdia em
formas antecedentes ou tradicionais, € nio as cancela como nos vanguardistas.

Comum a0 experimentalismo das vanguardas e a um certo experimentalismo
em torno de um estilo Gnico dos modernistas, existe aquilo que Herbert Read, citado
por Russell (1989, 36), denominou “voli¢io especulativa” uma mesma vontade,
caracteristica de todas as manifesta¢cdes culturals da tarda-modernidade, se nao
propriamente de experimentar, 20 menos, certamente, de.especular, indagar e

- examinar as novas proposi¢oes do presente em diregao a um futuro desconhecido,
“indeterminado e fascinante — com o qual o modernista se pde numa relagio de
antevisor, antecipador ¢ antena, mais proximo da figura do vate decifrador que do
legistador das Vanguardas que regula o futuro conforme sua visao de mundo. E essa
vontade especulativa (que também poderiamos entender como uma “necessidade
1 especulativa”), mais do que uma propensio natural ao expenmentahsmo que forma
i~ aindole modernista e guia a constante progressio da escritura individual.
Para compreender as especificidades do experimentalismo das vanguardas,
. pode-se tomar por base a divisio de Poggioli entre experimentagGes técnica ¢
formal. Seria preferivel, contudo, denomini-las experimentalismo em sentido técni-
co e em sentido formal, pois que sio dois aspectos de uma mesma conduta dividida
em dois momentos ou estigios. ' ’

O aspecto técnico do experimentalismo se di no dmbito da pesquisa de
materiais ¢ meios fisicos de realizacio da obra. O pintor que experimenta elementos
nio pertencentes 2 técnica tradicional do pincel, tinta e tela, o poeta que se serve '
das inovagoes tipogrificas e de processos casuais de criagdo do poema, o musico
que recolhe sons nio produzidos por instrumentos tradicionalmente usados para a
composi¢io musical, produzem a experimentacio técnica, no campo da pesquisa

-de material novo para a obra de arte.

e O artista pldstico que busca a inser¢io de sua estética na drea da produgdo
industrial, que lan¢a mio do cinematografo para criar efeitos visuais, o poeta que
utiliza o microfone para ampliagio ou modificigio da sua voz, ou que faz do espago
cénico o lugar da realizagio do poema, o masico que trabalha com a aparelhagem .
e eletroacustica para fazer o beneficiamento do material sonoro, estio produzindo a
L - experimentagdo técnica, de pesquisa de mejos de produgao ou reprodugio da obra.
9 Trata-se, portanto, a experimentagio técnica do estigio inicial do- experimentalismo -

que se situa no Ambito da inovag¢io material da obra.

O aspecio formal do experimentalismo, por sua vez, € aquele em que, ap6s-0
momento inicial acima descrito, o artista passa a elaboragio das novas t€cnicas
experimentais no sentido de, a partir dai, formular uma nova linguagem artistica,
um novo modo de orgamzag:ao dos elementos materiais recolhidos e expenmenta-
dos, transformando-os de dados fi 51cos em Signos.

Umberto Eco assinala este como o verdadeiro momento da criac;ﬁo artistica, .
pois “no momento em que o comportamento experimental torna-se o ato de

" interrogac¢io do material novo para entrever nele as possibilidades de organizagio,
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de formagio que ele sugere, entio estamos tornando 4 dialética comum a produgdo
artistica, estamos num comportamento tdo experimental quanto aquele de Miche-
langelo que buscava nas proprias nervuras do bloco de pedra a estitua que estava
ali virtualmente contida" (Eco 1983, 242). A experimenta¢io técnica estd condicio-
nada pelas novas possibilidades artisticas e expressivas percebidas no novo material
coletado. Ela tem razdo de existir enquanto antecipagio do experimento formal que
criard, ele sim, uma nova linguagem artistica. : :

O experimentalismo formal das vanguardas & o estigio da experimentagao no
qual os artistas tentam formular novas maneiras composicionais, novos modos de
organizagio dos elementos, sobretudo daquele novo material encontrado no estagio
técnico da experimentagio, modos esses sugerldos sem davida, pela propria
configura¢io e natureza desses novos materiais ¢ meios. Mas € somente no momento
formal da experimentac¢do que se busca a cria¢io de uma nova sintaxe organizativa
da composigdo arlistica, a partir de uma morfologia encontrada né aspecto técnico
da experimentagio — & somente ai que se cria aquela organizagio dos elementos
para transforma-los em signos de uma linguagem. ' .

Nesse momento, as formas e materiais novos transfiguram-se de meros
elementos fisicos em signos que atuam dentro de novos processos comunicativos.
As vanguardas entram no campo propriamente dito da inveng¢io de uma linguagem,
das indvagdes nos procedimentos de construgad da obra, dos métodos de organi-
zacio formal daquele material original.

A nova norma experimental

No mesmo estudo supra-citado, Eco define o método experimentalista na
ciéncia, de onde provinha anteriormente toda a tradi¢do cultural do termo: “o
metodo experimental se propde como o método que nio s6 resolve se reportar a0
objeto diretamente, em vez de vé-lo através de lentes deformadas de uma sabedoria
tradicional e autoritiria, mas decide mudar o método mesmo de aproximar-se dele,
e de adequia-lo a0 fendmeno a indagar” (Eco 1983, 243). O experimentalismo ji na
ciéncia renascentista, quando surgiu e se impos nas pesquisas cientificas de Galileu,
Francis Bacon e Roger Bacon, havia por escopo livrar o novo pensamento do
enquadramento imposto pelas idéias anteriores que, viciando a abordagem dos
fendmenos a serem observados, conduziam sempre a uma mesma conclusio que
reforgava a hierarquia do conhecimento estabelecida pela velha ciéncia. '
O método experimental cientifico, assim como nas vanguardas artisticas do
século XX, vem i tona com a premissa de romper com os modelos de abordagem
- dos fendmenos, 14 dientificos, aquj estéticos, tradicionalmente estabelecidos, que se
mostravam anacronicos e incapazes de responder a uma nova série de indagacdes
que 2 cultura das épocas formulava. Le Goff observa que o surgimento da ciéncia
experimental, nos preladios do. Renascimento, colocava-se contra o racionalismo
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escoldstico, aderindo “a toda uma corrente antiintelectualista que, desde entdo, atrai
os espiritos” (Le Goff 1988, 105). '

Ampliando-se o método experimental para a irea do pensamento filosofico,
surgitia o empirismo inglés que, segundo Morente, pode ser resumido na seguinte
~assertiva: “o empirismo inglés & o esfor¢o maior Que se conhece na historia do
pensamento humano para reduzir 0 pensamento a pura vivéncia” (Morente 1952,
190). Acrescenta ainda' que “ao converterem os ingleses o pensamento em pura
vivéncia, tomam-no com seu cariter puramente factual, fazem dele um puro feito.
A conseqiiéncia dessa atitude — que ja esta clara desde Locke, ainda que este nio
aleve as suas Gltimas conseqiiéncias, como Hume — &, primeiramente, a eiiminagz’io
- do objeto como coisa” (Morente 1952, 191/192). '
Desde a raiz do experimentalismo, portanto, pode-se observar uma mesma *
- tendéncia a superagio das teorias em fung¢do de uma atengio privilegiada ao fazer -
e produzir, vinculados 2 atividade concreta que estabelece uma relagdo direta com
- arealidade, intermediada pela sensibilidade e percep¢io. O modo experimental de
abordar o fenémeno estético, de procurar novos materiais e ver neles a potenciali-
dade estética, de se aproximar dos novos meios e vislumbrar ai novas perspectivas
de veiculagio e difusao da obra de arte, &, nas vanguardas, aquele momento em
que o cientista decide “submeter o objeto' a uma série de provas, de verificagoes,
de modo a anotar os comportamentos do fenémeno” (Eco 1983, 243) — ¢, assnrn
o aspecto técnico do experimentalismo estético.

Desse estigio observatorio, destituido de qualquer vinculo com crengas que
predeterminem o resultado da analise, o artista passa a formulagao dos resultados
da observagio, organizando-os num novo quadro de idéias, isto &, num novo
conjunto de formas de composi¢io estética, de modos organizadores desse material,
assim como o cientista, no método experimental, procura, apds a fase inicial das
provas e verificacdes, “chegar, deste material de observagdo, a uma nova defini¢io
dele” (Eco 1983, 243). , '

O momento no qual o cientista passa a formulagio das conclusoes e estabe-
lecimento das hip6teses interpretativas, que tendem posteriormente a se fixar como
novas crengas e a se conslituir numa nova sabedoria viciada e fechada dentro do
seu proprio sistema de idéias, &, nas vanguardas hist6ricas, 0 momento em que se
busca a criagio de uma nova sintaxe, um novo modo combinatdrio que di a
elementos fisicos o estatuto de signos pertencentes a uma linguagem expressiva.

No entanto, sendo o critério da verdade estranho 4 estética, qualquer parametro.
que se busque. estabelecer para avaliacio de um dos métodos organizalivos que
presidem o conjunto das obras nio tem a capacidade de julgar o grau de corregio
e acerto da opgdo artistica empregada — em Gltima instdncia, nunca sujeita a2
verificacdes laboratoriais. As vanguardas, no seu impeto agonistico que inclufa a-
aniquilagio do movimento precedente, teria feito do método experimental uma
arma iconoclasta que nunca teria permitido a fixacio de um padrio vanguardistico.
Acresce-se a isso o (ato de que, tragando mais uma metafora com o caso da ciéncia,
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dos fundamentos empiricos das vanguardas de cunho predominantemente Senso-
rialistas faria parte um preconceito nio apenas contra as crengas fixadas, mas contra
toda e qualquer tipo de fixagio de crengas. |

Dessa maneira, se, por um lado, as vanguardas, na sua auto-sucessao destrui-
dora, impediram a cristalizacio no poder de uma férmula estética e a perenizagao
de uma forma vanguardistica como linguagem oficial e inibidora de outras, por
outro, teriam criado tamanha profusio de experimentalismos formais que tornaria
dificil estabelecer o que restou de definitivo e de mais caracteristico das inGmeras
sintaxes vanguardistas que nio a propria marca da experimentagao como fim em
si mesma.

Eco (1983, 246) elabora a hipotese de que o experimentalismo, sendo sempre
reflexo de uma visio de mundo colocada em crise (que aqui ndo seria outra que a
crise dos valores da sociedade capitalista enquanto axiologia universal, manifestada -
na crise das escrituras de que nos fala Barthes), se da nas vanguardas porque a visao
estética se forcava a mudangas de acordo com a modificagio das relagdes formais
que exprimiam essa nova realidade. ‘ :

Se parece correta essa hipOtese, ela nio resolve o problema da extrema
mutabilidade contida na experimentagio continua das vanguardas, como questiona
o proprio Eco ao se perguntar: “como se explica o repetir-se deste gesto de nega¢ao
em cada compositor, em cada obra, como justificar, em suma, que o ato excepcional
de quem experimentava novos modos de falar, numa medida radical de tal modo
a por enormes problemas comunicativos para se resolver, se tornasse num breve
arco de anos o hibito do experimento, o experimento excepcional feito regra, a
tabula rasa refeita a cada inicio de frase?” (Eco 1983, 248). Nao se enconira, porém,
na continuagio do ensaio do semioticista italiano uma clara resposta a tal pergunta,
mas sim uina anilise dos efeitos dessa constatacio acima descrita como o habito
do experimento, que ao final informari a discussio do pos-moderno.

Quuais seriam, enfim, os motivos pelos quais as vanguardas se fixaram acima
de tudo nesse hibito do experimento, causando assim a propria superagao dos seus
movimentos e incapacitando-se para estabelecer novas sintaxes como algo dura-
douro que nio fosse, da mesma maneira como era experimentado, destruido pela
invenc¢ao seguinte logo apds seu-aparecimento?

" Para responder a essa pergunta, & necessirio averiguar se a afirmagao de que
as vanguardas faziam tabula rasa a cada nova obra & inteiramente correta. Isso
significa dizer que ndo sd os procedimentos composicionais dos movimentos sao
extremamente diferentes uns dos outros como também que nio teria restado nada
de permanente nos modos composicionais vanguardistas, pois que eles teriam se
encarregado de se auto-anular mutuamente. Contudo, se tragarmos alguns denomi-
nadores comuns aos experimentalismos das vanguardas, podemos tirar algumas
linhas gerais que participam de tddo e qualquer movimento experimental, outras
que estdo presentes em inimeras manifestagbes das vanguardas de tal modo que
permanecem ao longo de diferentes experimentagoes.
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De resto, a grande, variabilidade dos modos composicionais e organizativos
das estéticas das vanguardas s6 vem demonstrar que ndo se pode unicamente
vinculd-las de maneira sociologica a uma burguesia que recria artisticamente sua
propria morte (como quer Barthes), pois o que o experimentalismo vem demonstrar
€ uma incapacidade dos vanguardistas em formalizar qualquer representacio de
uma realidade além dos limites dos fenémenos da linguagem artistica.

A grande variabilidade e a tabula rasa a cada inicio de obra (que nos parece
uma afirma¢do exagerada) mostram a inadaptagdo dos artistas de vanguarda 3 sua
época, uma incapacidade de formular uma escritura compativel com as novas
formagdes sociais e culturais, ainda que o produto dessa inadaptagio tenha se
tornado elemento caracteristico dessa mesma época — e mesmo que a inadaptagio
tenha se dado como uma caracteristica nio estranha 4 propria cultura geral do
periodo.

O quea mutablhdade dos procedxmentos de linguagem das vanguardas viria
a demonstrar seria a relagio de atragio e repulsa, de vontade de integragio e de
destrui¢do da realidade que marca o comportamento dos movimentos no enfrenta-
mento da nova situacgio da sociedade industrial, do novo papel do artista e de sua
produgio no seio desta sociedade, e , principalmente, do novo modo de encarar a
materialidade fisica dos signos artisticos, dissociados da representagio da realidade
e da fungio realistico-referencial. As vanguardas podem ser representagio de toda
essa série de questdes tipicas daquele periodo i medida, em que sio produtos
contraditorios dele. O experimentalismo desenfreado seria o componente intrinseco
de uma personalidade comum a toda vanguarda, -que se relaciona arnbigua e
contraditoriamente (ou dialeticamente, se se preferir) com uma realidade nova da
qual surge, mas da qual reluta em ser mera representagio, também pelo fato de que
a crise da escritura realista e representacional é, na esfera da linguagem artistica, o
dado detonador do novo cuidado dedicado 4 matéria signica.

Da negagao do papel de retrato da época & que aparece o teor de inadaptabi-
lidade e voltpia experimental como modo de impedir a fixa¢io de uma linguagem
enquanto norma estabelecida que, conseguintemente, sintetizaria uma forma padrio
- da época. O frenesi experimentalista, assim, se pde como uma formula de destrui¢ao
das possibilidades de fixacio de uma linguagem-autoridade de época, de uma
escritura do poder. Ao impedir essa cristalizagdo autoritdria, as vanguardas acaba-
riam transformando o proprio comportamento experimentalista numa grande regra
comportamental da criagio que também se auto-aniquilaria 4 medida em que, 20
se tornar norma, se esvaziaria da capacidade de exercer a mesma destruigio critica
que antes efetuava Mas qualquer que tenha sido seu eféito posterior, no momento
do seu surgimento e no periodo clissico das vanguardas (do inicio do século até
0s anos trinta aproximadamente), o habito do experimentalismo, impedindo a
efetivagio como autoridade de qualquer método anterior, denota a auséncia de
intengdo (ou talvez a incapacidade) das vanguardas em formalizar uma linguagem
prototipica do periodo — ainda que, enquanto portadoras da crise permanente da

-
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linguagem, elas sejam produto desse mesmo periodo.

Duas poéticas do experimentalismo formal

A regra da inovagio permanente contida no experimentalismo das vanguardas
busca criar no receptor a mesma inadaptagio sentida pelo artista: o estranhamento
que a obra de arte procura no seu observador €, em Gltima instdncia, a sensa¢ao '
de inadaptabilidade do artista frente 3 modernidade de sua época. A obra nega-se
enquanto produto de massa e de consumo, refuta os modos representativos de uma
realidade em constante mutacio e entra em contradicio com certos aspectos
presentes nas vanguardas que apontam para uma vontade de integra¢io delas no
setor da arte industrial, onde, como’ vimos, seria possivel instaurar o futuro no
presente. .

Mas mesmo quando procuram se integrar na produgao industrial, 0s pro]etos
experimentalistas trazem a marca. do -estranhamento que intentam produzir no
consumidor. Quando a obra de arte vanguardista se cfia nos meios tradicionais ela
se pde como produto tipicamente alienado do homem e do comércio — o
estranhamento passa a ser a arma de defesa da especificidade da obra artistica e de
sua inadaptabilidade ao mercado, a0 mesmo tempo em que provoca um choque
pela ruptura com as normas da frui¢io estética, uma desrdtinizagﬁo das formas,
criada “conscientemente para libertar a percepgio do automansmo no dizer de
Chklovsky (1973, 54). '

Pignotti e Stefanelli (1980, 57) assinalam a forga da teoria do estranhamento,
de Chklovsky, que encontra “uma aplicacdo pontual em toda a arte de vanguarda
até tornar-se o vetor estilistico fundamental”. Ainda que s6 possa ser tomada como

forca de expressio, o estilo do estranhamento reflete a presenga de elementos

comuns que informam o aparentemente desconexo quadro das vanguardas, mesmo
dentro daquele hébito da experimentagdo constante. Apesar da superagzo perma-
nente das linguagens vanguardistas pelo movimento seguinte, existem constantes
da variacio que se fixaram como procedimentos experimentais comuns a todas ou
a boa parte das vanguardas. Se o experimentalismo enquanto comportamento
produtlvo é em si auto-superativo e auto-anulador, ele contém, entretanto, outras
linhas mestras que guiam a rotla das inovagoes, além da intencio de causar um
estranhamento. Basta, para tanto, obsewar de que modo esse estranhamento &
produzido.

Nio é arriscado afirmar que a grande linha mestra produtora do estranhamento
no experimentalismo &, primeiramente, a assimilagio de materiais tradicionalmente
nio utilizados na arte como matéria-prima de grande potencialidade estética, dentro

. . ~ - . ¥ . -~ .. ~ ~ e
. da experimentagio (écnica. A valoriza¢io de materiais nio nobres e nao-artisticos

para a produgio de uma arte ndo nobre e, pode-se dizer, ndo-artistica, para os
padrdes da época, é parte fundamental de qualquer estética de vanguarda. Nessa
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tendéncia & que se manifesta como toda for¢a a bela metifora de Eco sobre
Michelangelo: aqui, o artista de vanguarda entrevé na matéria nao-artistica, nao-sig-
nica, a conformag¢io de uma possibilidade expressiva latente, descobrindo na
‘aparéncia nio-estética do material a variabilidade de sua transformagio, isto &,
enxerga o belo no horrivel. Cabe salientar que tal procedimento experimental
dirige-se também 3 propria transformagio do conceito' de belo ‘e, mais além, do
conceito de obra de arte, que nio poucas vezes acabou por ser aniquilido
intencionalmente em funcio do aproveitamento dessas fontes da vida cotidiana.

Interessa deter a atengdo no campo da poesia pelo fato de que seri ai que se
poderid entrever as marcas caracteristicas de um experimentalismo pds-moderno.
No poema, a tendéncia experimental se deu ao mesmo tempo em dois aspectos:
no visual e no sonoro da palavra. Pode-se dizer que a propria palavra é que passa

~a ser redescoberta por novos olhos e ouvidos dos poetas de vanguarda. Ela € a
matéria-prima ‘sobre a qual se trabalha a nova realidade da poesia, representando - -
‘um conseqilente afastar-se das formulagdes retoricas sobre as quais a linguagem
tradicional havia- se estruturado. No aspecto visual da palavra, os poetas de -
vanguarda se pdem em direto ‘contato com as inovagoes tipogrificas e através das
novas possibilidades sugeridas pelas técnicas graficas realizam a incorporag¢io
sistemdtica (mesmo que nunca dirigida) da visualidade a0 poema, que se constztuma
em uma das linhas do experimentalismo formal.

Ja no Futurismo a concepgdo marinettiana da revolugio tipografica estabele-
ce-se como proposta central da poélica das vanguardas e assim permaneceria por
longo tempo: a palavra liberta-se da sintaxe tradicional, coloca-se como elemento

7 prmc1pal da poesia pelo seu revigoramento visual provocado pelo uso das novas
possibilidades tipogrificas e, na elaboracio de um texto de palavras em liberdade,
comeca a démolir o discurso de convencimento, l6gico e linear, com o qual a
. escritura classica havia se fixado. |
- Outros movimentos de vanguarda deram mais atencio 2 revitalizagio sonora
“da palavra. £ o caso do Dadi, onde, apesar da presenca marcante também da
visualidade do poema, a utiliza¢io das possibilidades tipograficas parece antes
determinada pela pesquisa da sonoridade das palavras. Grande parte da visualidade
dos poemas do Dadi sio espécies de registros visuais de um poema essencial e
anteriormente féito pela e com a voz. Nas _primeiras manifestagbes do Dadi, no
Cabaret Voltaire, em 1916, ji se fazm presente a orahzagao de poemas, realizada
por Hugo Ball. .

Antes mesmo da palavra, a experimenta¢io no Dadi se baseava na exploragao
da voz enquanto elemento puro e primordial da expressio poética, o que conduziu
sua poesia a0 campo do experimentalismo fonético, onde o proprio léxico se via
destruido, para dar lugar 20 som enquanto matéria-prima do poema. Hugo Ball,
citado por Russell (1989, 132), deséreve assim a sua descoberta da expressividade
vocal: “Percebi que minha voz devia for¢osamente adotar a cadéncia dalamentagio
. religiosa, o estilo do canto litdrgico que ressoa em todas as igrejas catolicas do Leste
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~ Primeira pz’lgi.na de UrSonate, de Kurt Schwitters, publicada originalmente em Der Merz, n. 24, Hannover,
1932, aquij em reimpressio do Dada Research Center Edewecht, Alemanha, 1984.
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e do Oeste. Nio sei de onde trouxe a idéia desta musica, mas comegava a cantarolar
as minhas seqiéncias vocais num estilo eclesidstico como uma litania”. No Dadi, a
déclamagio de poemas sem sentido, feitos de sons que se aglutinavam em palavras
inexistentes, possuia algo de uma recita¢io sacra que buscava a descoberta de uma
fonte pura ¢ original da poesia, fora da tradi¢io e em aberta contradi¢do com a
modernidade tecnologica da sociedade industrial.

Na mesma dire¢io seguiria outro participante do movunento Kurt Schw1tters
autor-de uma das mais famosas pecas da poesia oral, Ur Sonate (Sonata aneva)
como podemos ver em declaragio citada por Pignotti e Stefanelli (1980, 29): *
poesia seqiiencial &€ composta de letras. As'letras nao contém conceitos € em si nio
tém nenhum som, mas sim fornecem simplesmente as possibilidades de realizi-lo,
‘possibilidades que vém valorizadas pelo orador”. Realizando-se no ato de sua
execucdo vocal, a poesia faz o poeta transformar sua prépria voz em instrumento
e forma do poema, A recriagio da sonoridade & no Dadi o experimentalismo técnico
em busca da fundacio de uma nova poética que seja também a descoberta de uma
lingua pura, destituida da fungio de representagio da realidade.’

Nio é diversa a proposta do movimento zaum, ou transmental, de Krutchenik
e Khlebnikov, que se desenvolveu no interior do Futurismo russo, € no qual reside
uma das fontes de inspira¢io. da poesia sonora do pds-guerra. A teoria transmental
basecia-se na aboli¢io da sintaxe em associa¢io com a recuperagio da dimensio
fonica do poema, onde a desordem e 2 auséneia de significados devem conduzir a
um estado psicologico que prepare o advento de uma lingua virgem.

Na Rissia, 0 experimentalismo técnico também se deu na forma de reaprovei-
tamento da linguagem popular, utilizada como fonte de criagio em contraposi¢io
a linguagem culta e literdria da poesia tradicional. Dessa maneira, a lingua pura e
virgem funde-se na pesquisa de material do zaum com a linguagem inculta das ruas
para dar novas bases i poética de vanguarda, colocando-se a questio da “aboli¢io
de todas as fronteiras entre a linguagem poética e a linguagem de uso cotidiano”,
como resumem Pignotti e Stefanelli (1980, 27), acrescentando que “a operagio
estética diz respeito a todas as linguagens € se exprime também num processo de
visualizagio do elemento grifico, ﬁmaonal em relacio ds exigéncias de uma nova
comunica¢io de massa”.

Quando se analisam os mais importantes movimentos de vanguarda poeuca
constata-se, portanto, que hd uma linha diretriz comum aos experimentalismo em
nivel técnico. Mesmo guardando especificidades entre eles, todos mostram a mesma
uniforme tendéncia de pesquisar a fisicalidade do signo verbal; ressaltando seus
aspectos visuais e sonoros, cancelando, 20 mesmo tempo, as regras da sintaxe da
lingua, 0 modo versificado tradicional e a teia dos significados — que, de resto,
aparece aqui como’ a contrapartlcla automitica e necessiria dessa revitalizagao
radical dos significantes. ;

E interessante notar que essa anula¢do dos significados estd em estreita conexio
com a ja citada propensio vanguardista em anular a propria linguagem para efetuar
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a fusdo da arte com a vida. A busca da materialidade do signo ‘poético com a
consequente aniquilagio dos seus aspectos semdnticos, 0s quais representam o
elemento de intermediagio da linguagem com a realidade, denota a opgio por se
trabalhar diretamente com os signos enquanto manifestacio fisica da prépria
realidade. O que se coloca em cheque, portanio, é a fungio de representacio da
linguagem artistica, em geral, e da poética, em particular. A supressio do aspecto
signico responsavel pela representacio da (e intermediacio com a) realidade, isto
é, o cancelamento da cadeia semintica, produz uma imediata aproximacio com a
mesma realidade através do uso de matériais cotidianos e anti-artisticos®.

No experimentalismo formal, o aparente caos organizativo, representado pela
ampla variedade de métodos ordenadores do novo material, encontra também um
minimo denominador comum: o procedimento de ruptura com a sintaxe tradicional,
que se resolve nas novas formas composicionais da colagem e da montagem.

O tom comum de ruptura sintitica, sugerida pela propria experimentacio
técnica, que cancela grande parte do jogo dos significados e prescinde da linearidade
do discurso retdrico finalista e concludente, instala como nhovo procedimento tipico
o principio da colagem que, a rigor, &€ o principio anti-sintitico por exceléncia.
Talvez nem mesmo pudesse ser classificado como método organizacional, ji que é
de sua natureza a auséncia de ordem. Nos termos desse trabalho, tratamos o termo
colagem nio como procedlrnento técnico mas como forma de organizagio. A
colagem surge como meio operativo com © qual se recupera o material vivo
anti-artistico para o inserir casuisticamente na obra de arte. Originalmente trabalhada
pelas artes pldsticas cubistas, a colagem expressa a intengdo de trazer, pelos recortes
da realidade, a prépria materialidade da vida para a obra, sendo reintroduzida, de
maneira pioneira nas vanguardas, a palavra no imbito da pmtura através dos
recortes de jornal.

Butor em Les mots dans la peinture (1969), analisando o processo de re-fusio
da palavra com a 1magem no espago-da pintura contemporinea, aponta para o fato
de que a utilizagio de textos impressos, como nas colagens cubistas e na arte pop,
tem a fungio de destacar o aspecto plistico do signo verbal. O procedimento
colagistico de aproximagio entre palavra e imagem desfuncionaliza semanticamente
0s signos para acentuar a sua iconicidade. Assim, para além do processo técnico de
colagem, o termo pode ser usado no sentido de processo formal de organizagio
semibtica cuja configuragio cadtica produz um esvaziamento dos significados do
poema — uma desfiguragio sintitica que condug a um empobrecimento semintico
no trabalho. , : :

 Na drea da poesia de vanguarda, a colagem encontra desde o Futurismo e suas
tavole parolibere um vasto campo de atuagdo. Nas experimentacoes da vanguarda
italiana, o principio da colagem se instala como novo modo composicional (que &,
lembremos anti-organizativo por principio), no qual “a disposicdo assintitica que
os elementos individualmente assumem no interior da colagem, a contiguidade
espacial de materiais das mais variadas proveniéncias, faz com que os préprios
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materiais tomem, no interior da obra, distincia dos seus primitivos usos” (Pignotti
e Stefanelli 1980, 102). '

Omament! dail'ides wude ‘
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Poemma na forma colagem de Ardengo Soffici, do livio BIFE ZF + 18, 5 imullaneitd e chimismi lirici, 1915,
reproduzido em CARUSO, L. € S. M. Martini (1977,55).

No Dadi, a conformagio colagistica das obras deriva da caoticidade no registro

-visual de um poema oﬁginalmenté fonético, que, por sua vez, também ndo apresenta

~ nenhum moédo organizativo detectivel, mas sim a caoticidade da experimenta¢io
sonora livre e sem qualquer intengdo comunicativa na esfera dos significados
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conceituais. O proprio procedimento aleatério da formula do poema ideal dadaista
propugnada por Tzara se di dentro do universo colagistico, onde se evidencia o
mesmo “procedimento de recontéxtualiza¢do, num Gnico local poético, de elemen-
tos de proveniéncia heterogénea, segundo critérios de casualidade”, ainda segundo
Pignotti e Stefanelli (1980, 29). - |

Na poesia surrealista, o principio da colagem se mantém enquanto fundamento
da composi¢io, mas a finalidade & antes livrar a mente das amarras sintaticas para
alcangar um reinado da imaginagio solla que propriamente destruir a sintaxe para
trazer 4 tona a materialidade do signo verbal enquanto manifestagio direta da
realidade. Ele ali € um dado da surrealidade utdpica e onirica.

O principio da colagem é reduzido no Cubo-futurismo russo de modo a nio
cancelar totalmente uma .comunicacio de significados. A sintaxe & modificada
segundo novos padrdes comunicativos, mas nio € abandonada, pois a visio do
movimenio propunha-se a uma reconstrugdo sintitica (ou uma revolugio sintatica)
e ndo a uma simples anulagio dela — equivalente 2 instaurag¢io de uma nova ordem
e nio ao cancelamento de toda e qualquer ordem como subentende-se na colagem.
A esse respeito, Russell (1989, 208) nota que “os primeiros experimentos dos
futuristas russos sobre a linguagem literaria foram enderecadas nio s6 a criar uma
arte que representasse a sociedade moderna (como tinham feito, segundo eles, os
italianos), mas sobretudo a dar vida a novos meios de expressio e, por fim, a uma
nova realidade”. ' : | _ o

Os poetds cubo-futuristas, dando mais atengio is potencialidades expressivas
do novo material lingtiistico, de que se’ocupavam no sentido também de adensi-lo

-com novos contetdos ao lado das formas novas, afastaram-se do’ procedimento

colagistico. O.seu experimentalismo foi- dirigido a uma elaboragio menos gratuita

na forma e 2 uma pesquisa mais cientifica da palavra, coisa que lhes foi possibilitada

em grande parte gra¢as 4 aproximagao com os circulos lingtiisticos do formalismo
russo, desde 1914 com o Opoiaz de Chklovsky, Jakobson, Ossip Brik e Eichenbaumi.
Entre ambos (cubo-futuristas e lingiistas) havia em comum o interesse pela
exploragio das estruturas linglisticas e pelas possibilidades geradas por sua
transformacio formal, dentro do qual se assistia a um “esfor¢o de desenvolver uma
teoria cientifica das inovagdes das formas poéticas” (Russell 1989, 206).

Essa conduta de pesquisa marcada por processos de racionalizagio da expe-
rimentagio e pela atengio cientifica ao trabalho sobre o significante verbal acabou
por conduzir 0 movimento poético russo a uma aproximagdo também, posterior-
mente, com as vanguardas plisticas. Krystyna Pomorska (1972, 120) assinala que
“pode-se argumentar que esse € o periodo final do Futurismo, o periodo da Lefem
que, como se pode ver, em muitos pontos esse movimento é marcadamente paralelo
a0 construtivismo”. Essa proximidade transfigurou a ordem formal dos poemas numa
construgdo cuidadosa, detalhada e regida por aspectos geometrizantes da compo-
sicio poética. A colaboragio com os artistas do construtivismo € do suprematismo
deu condi¢des 4 experimentacio formal dos cubo-futuristas de tomar um rumo em
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diregdo as solugdes racionalizantes contidas na geometrizagdo oriunda das artes
plasticas e grificas das vanguardas russas e de se colocar como opgao a0 caos
organizativo da poesia futurista italiana e do'Dada.

O material colhido no aspecto técnico da expenmentagao encontrou na
geometrizacdo do texto na pagina o ‘modo substitutivo da sintaxe tradicional,
fazendo com que, como ressaltam Pignotti e Stefanelli (1980, 62), “a composi¢io

- geométrica fechada destes poemas esteja efetivamente longe do caos tipografico

marinettiana”. Isso ja era observivel ainda nos primeiros anos do movimento e se
acentua de tal modo no decorrer da sua histéria que na fase final, da revista Lef,
conforme lembra Pomorska no trecho acima, 0 movimento deve ser visto “como
construtivista antes que futurista” (Pignotti e Stefanelli 1980, 65). Nesse estigio se

‘procede ao abandono definitivo da colagem e 4 instaura¢io de um novo procedi-

mento que-se define como montagem’.
Tal caracteristica assinala a contraposi¢io de ufna natureza racionalizante e -

“intelectualizante a2 uma outra essencialmente irracional e sensonahsta do método
~ da colagem. Especialmente no Futurismo italiano, onde melhor se teoriza e se define

praticamente, a colagem poética ressalta aquela ja citada atengdo dada a simulta-
niedade informacional como elemento caracteristico da vida moderna e que se
dirige, na esfera estética, 4 prevaléncia da sinestesia na qual todos os sentidos
interagentes atuam numa integra¢io e numa totalizagio do homem moderno.

Na montagem, em oposi¢io a_colagem tipogrifica italiana, também existe o
momento técnico da experimentagio. Mas a forma encontrada para a organizacio
desse material obedece 2 uma operagio substitutiva da sintaxe tradicional por uma
nova ordem visual da pégina que propde também o adensamento dos novos .
contetidos da poesia. Russell (1989, 205) ainda observa, por sua vez, que ‘nio
obstante a semelhanca destas inovagdes com a produgio dos futuristas 1tahanos a

‘obra inicial dos russos indicava uma relagio analitica, quase cientifica, com as

opera¢oes com a palavra, ausente das pesquisas italianas, para criar uma linguagem
que comunicasse sensa¢des e emogdes vividas”. O nio cancelamento dos significa-
dos, mas a modificagio dos seus modos de comunicagio, se deu no método da
montagem. :

Mesmo havendo uma visdo cientifica na elaboragio dos novos métodos acima
especificados do Cubo-futurismo russo, nio se deve esquecer a forte presenga do
cientismo também na poesia futurista italtana. E importante recordar ainda que na
maturidade movimento futurista na itilia, nos anos 30, a construtividade e a limpeza
da forma tomam o lugar da caoticidade e barroquismo que marcava o periodo
inaugural do Futurismo. Nessa fase posterior, Marinetti ¢ o tardo-futurista Carlo
Belloli criam uma poética matemidtica que antecipa hitidamente as formulas
geomeétrico-permutacionais da poema concreta dosanos 50 e ﬁxa uma procedimento
montagistico caracteristico de uma poesia construtivista.

Entretanto, naquele momento mais caracteristico e aguerrido dos Futurismos
nos anos 10 e 20, se evidencia a distincia que vai de uma incorporagao tematica e
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Poema tardo-futurista de Marinetti do livio Parole in liberta futuriste, olfath've, tattili, termiche, 1932,.
reproduzido em CARUSO, L. e S. M. Martini (1977, 41)

mitica da técnica no movimento italiano a uma assimilacio da ciéncia como método .

de abordagem objetivo e racional pelos russos. Ai, 2 miquina é antes estrutura e
jogo combinatorio, e nio metifora exética — & antes processo que produto, como
nas relacdes do construtivismo com as novidades técnicas de entio. '

O cientismo no Futurismo italiano tem, na forte composi¢ao irracional do
movimento, 2 marca do pensamento mdgico, como nota Poggioli (1962, 160) ao

dizer que “muitos sio os modemnos que.olham a ciéncia com olhos ndo diferentes

dos selvagens e das criangas, e que a reduzem a magia”. Virios outros componentes,
anteriormente assinalados, além do mito da maquina, reforgam tal visio: o senso-
rialismo sinestésico, o exotismo e o simbolismo adaptado i temitica moderna,
oriundos do decadentismo via-Marinetti, a mistificagio das novas técnicas indus-
triais, 2 estetiza¢io da politica e da guerra, o nacionalismo provinciano, sio fatores
que contribuem para deformar a ciéncia sob os olhos futuristas e dar a ela uma
coloragio magica anti-racional que se traduz na forma cadtica dos poemas do
movimento. ' '

Primitivismo, jogo e humor

- , R . -. +
Deve-se observar ainda outros trés elementos comuns a toda linha experimen-
tal das vanguardas e que de certa maneira presidem tanto o experimentalismo
técnico quanto o formal (seja o de indole colagistica que o de montagem): o
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primitivismo, o jogo e o humor que, dirfamos, se condensam em um Gnico elemento,

o da simplificagdo da produgio estética. : .

Em paralelo 4 recuperagio pelos artistas plasticos, ji desde os pos-impressio-
nistas, das formas visuais primitivas e ingénuas (das tribos africanas, das criangas e
dos loucos), a retomada do primitivismo no poesia se deu em cada movimento

~ segundo uma &tica caracteristica. No Futurismo italiano, o primitivismo esti vincu-

lado ao exotismo de origem decadentista e se resolve no ambito da escritura
desorganizada e entropica. No Dada, ela € a linguagem onomatopaica € a poética
do non-sense. No Cubo-futurismo, o primitivismo é tanto o reaproveitamento das

formas populares nio-poéticas da fonética e das expressdes quanto a geometria que
contém a simplificacio formal. No Surrealismo, é a escrita automitica onde o

primitivismo psicolégico, liberado das redes da realidade, da vazao ao texto de livres
associagoes. : ' - '

O primitivismo, assim, & nas vanguardas uma op¢io que se coloca 20 .
desmantelamento das sintaxes tradicionais e a0 abandono das formas classicas e se
da dentro da procura de uma linguagem pura, virgem, ndo viciada, que se realize
nas escrituras simplificadas. : o . |
~ Coexiste com essa busca da simplificagdo, a ressurrei¢io da caligrafia como
extensio do gesto do artista e do digito de sua presenga nas obras de poesia de
vanguarda. Em todos os movimentos ocorreu uma recuperagdo da escrita manual
e uma estetizacio do manuscrito. Cangiullo, Balla, Soffici, Govoni, entre outros
participantes do Futurismo italiano, incorporam a escritura manual ao conjunto de
técnicas e formas mistas que integram a estética simultaneista do’ movimento. Os
livros manuscritos, de baixa tiragem, que hoje seriam chamados livros de autor ou
livros-objetos, fizeram parte essencial das primeiras publica¢des do Cubo-futurismo,
com as criagdes de Krutchenik e Khlebnikov, ilustradas por Gontcharova e
Malevitch. No Surrealismo, a escrita manual é especialmente adequada para a
produgio do automatismo, onde o fluxo do inconsciente reverbera na forma gestual
e imediata do manuscrito, notadamente nos poemas-objetos surrealistas (que

realizam a combinagio da caligrafia com objetos simbolicos).

. Nesses casos, a caligrafia estabelece uma ponte direta do poeta com o texto ¢
dai com o leitor, que se vé diante do indice do autor. O poema € a figuragio de
seu-gesto, a eliminacio dos meios intermedidrios do contato do artista com o
publico. Por outro lado, a escritura manual retém sempre um aspecto de algo

_incompleto, inacabado, um projeto de poema tornado pablico no momento de sua

criacio. O poema caligrifico possui de alguma maneira um cardter de esbogo e
como tal se valoriza sobretudo enquanto indicador do processo criativo, em que
novamente o menos importante é o produto final, mas fundamental € o momento
da criagio. .o _ :
Aqui também temos a caracteristica das vanguardas, anteriormente assinalada,

" de sublinhar o gesto da criagio como dado constituinte da obra. Refor¢a esse aspecto

a caligrafia enquanto forma inacabada na qual pode-se ver a mesma preocupagdo
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Poesia, 1912, de Khilebnikov com caligrafia do auter € ilustragio de Gontcharova (reproduz:do em Plgnom
I. e S. Stefanelli 1980, 59)

em eliminar a linguagem da intermediagio entre o artista e o pablico. O gesto do
poeta, como esboco da obra, se materializa como a prépria obra na escrita manual,
Visualmente, a caligrafia se pde como experimenio paralelo 3 procura da pureza
das palavras e das riquezas fonéticas dos sons vocais destituidos de significados —
a caligrafia nas vanguardas é uma espécie de busca da pureza escritural, anterior 4
tipografia e fora do circuito comercial do produto industrializado, ja que ela € a
representacao cabal do produto artesanal e Gnico, saido diretamente do artesio para -
o consumidor, sem a intermedia¢io de processos técnicos de reprodugio. ‘Em
-qualquer desses sentidos, ela € um signo da simplificagio.

Como jogo, no sentido definido por Johan Huizinga em seu cla351co Homo
Ludens, a poética das vanguardas se revela enquanto uma estética baseada antes
de mais nada no aspecto significante do signo verbal, que sc isola da referéncia 3
realidade e, com isso, libera a capacidade combinatoria das formas. No Cubo-futu-
rismo, por exemplo, se esse cancelamento estd menos presente, por outro lado, a
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utilizagio das formas geometncas da a conﬁguragao de jogo ds, construgdes do
movimento. A preocupacio em estabelecer a obra de arte como algo sem fungio
de representagio da realidade, cujo valor Gltimo esti em si mésmo,. aproxima .
definitivamente a producio das vanguardas da natureza do jogo, que € sempre, na
expressio de Huizinga (1982, 11), um “distanciar-se daquilo para entrar na esfera
" temporinea das atividades com finalidade toda propria”.

Huizinga (1982, 23) entende que “a arte esta mais do que a ciéncia sujeita a
fatores nocivos do moderno processo de produgio. Mecanizagdo, publicidade,
busca de efeito, influem com maior forga sobre a arte porque ela trabalha
diretamente para a venda e com meios técnicos. Em tudo isso, o elemento ladico
falta quase completamente. Do século passado até hoje, a arte, com a crescente :
conscientizagio dos fatores culturais, parece haver mais perdido que ganhado em
qualidade ladica®. Aqui o antropdlogo holandés estuda o processo de incorporagao
da obra de arte i sociedade industrial e a crescente assimilagdo da fungio comercial
pela arte (que, de outra parte, se da na assimilagio da estética pelo produto
comercial) ocorrida desde o romantismo e que tenderia a domesticar a capacidade
Iadica da criagdo artistica. A negagdo da condigio comercial da obra de arte seria,
portanto, um dado que permitiria s vanguardas em geral estabelecer uma reapro-
ximagio com a natureza ladica que faz parte da linguagem de toda poesia.

Mesmo nos modernistas pode-se ver a presenga do ludismo numa estética que
se move “num ambito ndo universalmente acessivel”, cuja intencio € “tornar
-enigmitico o sentido das palavras” (Huizinga 1982, 159) e assim recuperar a natureza
essencialmente ladica da poesia. Sé o desenvolvimento social € marcado pela perda
‘gradativa desse senso que era intrinseco is suas mamfestagoes culturais, fazendo
com que “cultura como um todo se tornasse mais séria” e “arte e ciéncia parecessem

“pouco a pouco perder completamente o seu contato com o jogo” (Huizinga 1982,
158), é na negagio dessa tradi¢o que se abrem as perspectivas para a reincorpo-
ragio desse elemento como dado da estética. Conclui nesse sentido ainda Huizinga |
(1982, 328) dizendo que “cada vez que uma palavra de ordem em 'ismo’ determina
um endereco para a arte, estd quase subentendida a qualificagdo de ladico”, isto &,

segundo o principal tedrico da cultura como ludismo, faz parte da propria natureza
dos movimentos de vanguarda a atividade ladica como fator estético. E nelas que
se procede i revﬁahzagao desse cariter da arte no dmbito de-uma modernidade
miarcada pela perda paulatina desse aspecto em virtude mesmo de uma crescente
fixacio das normas escriturais da retorica, do discurso linear e finalista (que se
contrapde ao jogo) e pela ﬁlosoﬁa estética como legisladora de modos de apreciagio
da obra de arte. :

, 'No entanto, o aspecto ladico nas vanguardas se, de um lado, se pde contra a
. tendéncia da modemidade em dar o tom de seriedade is manifestagdes culturais,

mecanizando-as e adaptando-as 20 comércio, domando-as pela normatizagio da
escritura clissica e pelo advento do esteticismo controlador das formas de recepgio,
de outro, pela propria recuperacio desse ludismo, rende-se dquela esfera do
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divertimento no qual o desenvolvimento da industrializagio da modernidade insere
formulas estéticas na tentativa de banalizar a obra de arte. Enquanto se diferencia’
do conjunto das manifestagbes artisticas que, vinculadas 4 tradi¢io, mantém-se
dentro do espirito da seriedade do discurso cldssico, as vanguardas, em seu ludismo,
correm o risco de se fazer integrar a tendéncia da dissolucdo da estética no campo
.do divertimento e da banaliza¢io desta no processo de industrializagio, onde estd
presente uma forte associagio da leveza do jogo estético com a inddstria.

Porém, mais uma vez se tem o estranhamento como dado diferencial das:
posturas. Nas vanguardas, a retomada do ludismo da arte se expressa formalmente
em escrituras de tal maneira incomuns que impedem sua assimilagio iquela
indastria que prega, a seu modo, a leveza do objeto de consumo estetizado. Nesta
indastria, a leveza ¢ o jogo sio presididos pela banalizagao de formulas desgastadas
da estética tradicional e sua reutilizacio na indastria do divertimento e do consumo.
Nas vanguardas, a leveza € a simplificacio formal contra a pompa escritural daquela
mesma linguagem clissica, trazendo em si inovagdes produtoras de estranhamento
' que as tofnam inaptas ao consumo. A leveza coloca-se contra os grandes temas e
as grandes escrituras estilisticas que unem os modernistas a tradi¢io, propondo-se
como jogo formal longe dos grandes discursos e das grandes obras. De outra parte,
o estranhamento impede a comunhdo do projeto de simplificagio com a vulgariza-
¢do da estética contida na redugio desta ao ludismo da diversio, pela profusio de
materiais estranhos e construgdes incomuns.

A recuperacio do carater ludico se da na anti-seriedade e, conseqlientemente,
no humor que também se contrapdem i excessiva gravidade da arte tradicional.
Conforme resume Huizinga (1982, 8), “na nossa consciéncia o jogo. se opde i
seriedade” e, de alguma maneira, se liga ao humor e a0 riso, ainda que o riso,
opondo-se 3 .seriedade, “nao se une de fato diretamente ao jogo” (Huizinga 1982,
8). Como quer que seja, a revitalizagio do humor estd presente nas vanguardas
enquanto dado ironizante da arte e da vida modernas. Poggioli (1962, 62) vé a ironia
ai como produto do “sentido da vacuidade dos milagres que a ciéncia parece
prometer”. Em verdade, nio é dificil ver, especialmente no Dadai, a ironia da técnica,

- por exemplo, nas maquinas de amor de Picabia. Mas 4 ironia se di sobretudo quanto
ao proprio referente da arte como sistema e quanto 4 propria sociedade industria-
lizada, reprodutora de gostos e costumes herdados do passado.”

O humor das vanguardas traz d tona a mesma volapia dessacrallzadora e
desestabilizadora das estruturas do poder que se via no distante realismo grotesco.
Nao por acaso, ambos surgem em meio a crises dos sistemas escriturais dominantes
e dos valores. A Igreja e os costumes feudais sio, no caso das vanguardas, a induastria
cultural que insiste em manter certos valores anteriores a0 advento das inovagoes
processadas pela propria revolugio continua da industrializagdo. E nessa dimensio
do humor enquanto novo elemento desestabilizador da linguagem representativa e
realista, dessacralizador da espiritualidade artistica, que as vanguardas, em boa parte,

encontram o veio da risada. Esta impede, por sua propria natureza, a adogio de
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grandes tarefas &icas de modo explicito pelas formas experimentais.
Oriso e 0 grotesco nas declamagdes da poesia oral futurista, do Cubo-futurismo
e do Dadi, nas fotomontagens e nas colagens poéticas, nos textos dos manifestos,
recuperam aquela dimensio integradora que a atividade ladica possui e que ja havia
se manifestado na escritura grotesca renascentista. Em ambos os casos, 0 humor
muitas vezes alravessa para o terreno da auto-ironia que retira do escritor-ou artista
em geral 2 tarefa das grandes elaboragdes e dos grandes temas — &, desse modo,
" uma expressio da simplificagio que caracteriza a opgao escritural das vanguardas
poéticas contra a tradicio das obras monumentais e dos temas importantes.

Vanguardas sensorialistas e intelectualistas

Apesar dos minimos denominadores comuns aos experimentalismos técnico e
formal das vanguardas que, em grande parie, uniformizam a aparentemente
desconexa e iconoclasta produgio dos movimentos, ha no interior dessa manifes-
tagdes da tarda-modernidade uma indole que as divide ao meio e que vim
salientando aqui e acold 4 medida em que se faziam presentes na andlise dados
configuradores dessa grande dicotomia interna do projeto vanguardista: a dicotomia
entre uma tendéncia acentuadamente sensorialista e uma outra predominantemente
intelectualista — divisio essa que recria, no Ambito da estética em geral, e da poética,
particularmente, a divisio entre racionalismo € irracionalismo na sociedade moder-
na, : :
Russell (1989, 37) observa que “a tensio mais forte que percorre a historia da

vanguarda é o conflito entre racionalismo € irracionalismo, que se manifesta em
todas as expressdes politicas, cientificas e estéticas das teorias vanguardisticas”. Para
o critico norte-americano, o conflito, antes de se dar entre tendéncias, enconira-se
no interior de cada movimento — & sobretudo uma contradi¢io interna a eles e nao,
uma divisio dicotdmica das vanguardas em duas vertentes que se chocam. Ele
enxerga esse conflito internc como derivagao da contradi¢io fundamental do
romantismo e do simbolismo, cindidos ao meio entre “a convic¢io de que a
imaginacio humana possa transformar a si propria, que possa clarificar as proprias
exigéncias e debilidades, e orientar-se segundo um programa de a¢ao especifico”, .
de indole racional, e “a convicgio de que o racionalismo, substanciado sempre pela
anilise e pela agio ordenada, tolha a realizagao imaginativa” (Russell 1989, 37), de
tom claramente irracionalista. ' -

Na obra de Poe, os dois polos encontram-se radicalmente e entao florescem
nitidamente uma visio cienticista, racionalista, de aberta fé no intelecto organizador,
e uma apologia do anormal, do exético, do sonho e das esferas que escapam ao
controle da razio. No poeta norle-americano, a resolugio do conflito se da muitas
vezes entre a temitica dirigida pela imaginagio irracional, e a elaboragio formal
ordenada pela razio e pelo método cientifico de construgio do poema. Como
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declara o proprio Poe, a escolha da forma precede, explicitamente no poema capital
O Corvo, a selegio do tema, que passa a ser sugerido pela ordem formal escolhida.
Poe teria inaugurado, assim, a concepg¢io poética da tarda-modernidade que
desabrocharia, de um lado, na estética modernista que confirma a autonomia da
obra de arte como um sistema dotado de regras internas asseguradoras ndo s6 de
“sua especificidade como também de seu isolamento das outras esferas da vida
cotidiana, de outro, no projeto vanguardista que via na experimentagio o centro de
sua validade, mas que apresenta em comum com O precursor norte-americano
pnn(:lpalmente aquele mesmo conflito entre racionalidade elaboratwa e irraciona-
lidade imagindtiva.

Em que pese a grande parcela de verdade contida na critica de Russell ja que
é dificil afirmar a inexisténcia, em qualquer movimento de vanguarda, de certa dose
de'irracionalidade combinada a uma quantia razoidvel de racionalidade, existe acima
dessa contradi¢io interna uma divisio dos proprios movimentos em uma tendéncia
prédominantemente (ndo exclusivamente) racionalista € uma outra irracionalista. E
preferivel, note-se, salientar essa cisdo apenas em termos de forte predomindncia
de um ou outro fator. Ademais, seria conveniente situar tal cis2o nio no campo do
contflito entre racionalidade e irracionalidade, cuja colocacio se di sobretudo dentro
do.conhecimento filosdfico, para encontrar esse conflito expresso, no dmbito da
estética, na contenda entre sensorialistas e intelectualistas. Deve-se considerar nio
apenas as declaragbes de intencio e principios exalados pelos proprios patticipantes.
das vanguardas, mas sim o produto final artistico e seu efeito no receptor, isto &, a

obra de arte e o espectador. ,

' Dessa maneira, no interior do projeto das vanguardas existiria uma cisio ) entre
- movimentos cuja estética se dirige fundamentalmente a uma absorgio intelectual
por parte do espectador ou leitor, derivado da propria natureza das construgoes
formais do poema (ou mesmo da obra de arte generalizadamente) que vém exigir
tal processo de leitura, e outros movimentos cuja fruigio é essencialmente senso-
rialista, ji que sua forma escritural condiciona e conduz a apreensio do trabalho a
- um nivel predominantemente sensitivo e anulador das intermediag¢des intelectivas.
Cabe notar que, em ambos 0s casos, 0 que se observa & um predominio de um
modo (sensorialista ou intelectualista), e ndo uma radical exclusio de outro.

Arnheim sintetiza, numa passagem, a obrigatdria interacio- permanente entre
as atividades intelectivas e intuitivo-sensoriais: “as capacidades comumente atribui-
das a0 pensamento — diferenciacio, comparagio, classificagio, etc. — atuam na
percepgio elementar; a0 mesmo tempo, todo pensamento requer uma base
sensorial” (Arnheim 1989, 14). Ainda: “a percep¢io nio estd em parte alguma
separada do pensamento a intui¢do partilha de todo ato cognitivo, seja este mais
caracteristicamente perceptivo ou mais semelhante a0 raciocinio” (Arnheim 1989,
149). -

No caso das vanguardas intelecmalistas,'a rigorosa construgao da obra e o
trabalho cientifico e metédico no momento formal da experimentagio exigem uma
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fruigdo racional e decifradora que precede e prepara a fruigio sensorial, ainda que
muitas vezes a intengio seja anular essa fruicio.

E ambigua a questio do papel da emogido e das sensagbes nas poéticas de
linhagem intelectualista. Para alguns, trata-se de anular radicalmente a presenca dos
sentimentos e derivados na comunicagio estética, transformando a obra em algo
utilitirio, como toda arte. Em 1930, Van Doesburg, num artigo intitulado “Existe
uma Poesia Construtivista?” (em Bann 1974, 193) declara : “a obta de arte deve ser
inteiramente conhecida e formada pela mente antes de sua execugio. Ela ndo deve
receber nada das formas dadas pela natureza, ou da sensualidade, ou sentimenta-
lidade”. ,

Para ouiros, contudo, o efeito final da obra de arte reside num turbagdo das
sensagdes, ainda que para obter esse resultado deva-se passar por um controle
intelectual do processo produtivo, como estava formulado desde Poe e Baudelaire.
Basta ver a premissa mixima do Manifesto do Suprematismo, de Malevitch (em De
Micheli 1988, 389): “Por suprematismo entendo a supremacia da sensibilidade pura
nas artes figurativas”. De qualquer modo, o cuidado organizativo com os elementos
materiais e fisicos do signo artistico evidencia uma elaboragio intelectualizada da
obra, que, por fim, se expressa nas rigorosas formulagbes tedricas desses movimen-
tos. : | :
" Ja nas vanguardas de indole acéntuadamente sensorialista, 0 cancelamento do
nivel intelectual faz parte mesmo do processo de aceleragio dos sentidos ¢ muitas
vezes se pde como pré-condigio para isso. Em virtude dos efeitos produzidos pelo
modo de organizagio cadgeno da colagem, que busca a dispersio da esfera
semdntica e, a mais das vezes, a propria supressio do momento formal da
experimentagio, o projeto vanguardistico sensorialista resolve-se mais radicalmente,
sendo possivel encontrar diversos exemplos onde o enlevo intuitivo destroi
totalmente o aspecto intelectual.

De certa forma, a oposi¢io entre, as tendéncias intelectualista e sensorialista
decide=se na maior ou menor utilizagio da geometria como ordem visual organiza-
dora do poema assintitico ¢ tipogrifico. A geometrizagdo & tanto uma ordenagio
dos elementos de modo rigoroso e controlado pela atividade intelectual, visando
exigir do leitor a mesma atividade na leitura, quanto uma abstragao formal regida -
pela nogio de equilibrio, de matemdtica e, conseqlientemente, -de razio®.

De outro lado, coloca-se a composigdo escritural baseada no automatismo €
. no ‘voluntarismo do escritor, cujo produto final se resolve no caos visual, na
nebulosidade dos significados, quando ndo de seu cancelamento, que visa 2
absorcio sensitiva, num complexo regido por principios antes miticos que técnicos.
As poéticas dos futuristas italianos, do Dada e dos surrealistas se identificam, cada
qual a seu modo e dentro de suas especificidades (e nio sem contradi¢oes internas,
‘como se nolam especialmente no "Futurismo italiano) com esta segunda vertente.
Com aquela primeira, intelectualista, seria possivel identificar mais a:poética dos
cubo-futuristas russos e toda a linhagem construtivista que culmina na arte concreta.

1
.
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Na poética sensorialista reflete-se o elemento cadgeno de uma sociedade em

vias de desintegracio e profunda crise politica, econdmica e social que desigua nas
duas grandes guerras, enquanto a poética intelectualista seria presidida pelo mesmo
intento de destrui¢do do velho, mas associado a reconstrugio imediata que perpassa
tanto o projeto socialista na Unido Soviética, quanto o reorganizagio do capitalismo
‘no pos-guerra, dando ai ocasido ao surgimento da estética concretista. Naquela
poética, a destrui¢io da linguagem e da arte & um fim em si mesmo, que entra em
comunhio com a falta de perspectivas para a resolugio da crise mais geral da
sociedade. Nesta, a reconstrugio da linguagem & a reconstrucdo da ordem social’,

Em termos de estética geral das vanguardas, porém, o quadro é diverso. Nas
artes plasticas, por exemplo, efetivamente & possivel situar o Futurismo italiano

dentro de uma mesma tendéncia ligada  abstragio geométrica do cubismo, do De

Stijl, da Bauhaus e da Arte Concreta, isto €, aquilo que se denomina amplamente

corrente construtivista. De outra parte, sempre se renem as manifestagSes plisticas .

do Dadi, do Surrealismo e do Expressionismo. ,

No entanto, o que se nota & sempre uma mesma divisao interna as vanguardas
em uma tendéncia predominantemente cerebralista, cientista e organizacional, e
uma outra, de indole acentuadamente sensorialista, entropica e anti-racional, aquela
sempre dotada de um projeto subliminar de recriagio da linguagem (no sentido de
criacio de uma nova linguagem), esta, sempre com a perspectiva de destruigio da
linguagem, de sua aniquilagio enquanto elemento intermediador formal entre a arte
e a vida. : : s

A rigor, a importdncia de tal diferenciacdo se di justamente neste ponto: para
as vanguardas intelectualistas a linguagem & um objeto formalmente auténomo (e
essa tendéncia as aproxima dos modernistas) que deve ser recriado numa nova
dimensio para realizar-se entdo uma reintegragio da arte 4 vida, onde esta seria
modificada por influéncia das novas formas estéticas que incitariam o homem
" moderno a sua reciclagem comportamental, intelectual e sensitiva. Nas vanguardas

sensorialistas e intuitivistas, a linguagem deve ser destruida para que a fusio da arte
" com a vida se dé seja na anulagio da vida (pela sua anexagdo 4 estélica, no
Futurismo), seja na anulagio da arte (na anti-arte dadaista), que na anulagdo de
ambas (na surrealidade do Surrealismo). A linguagem ai & algo migico que se
interpde inexplicavelmente entre a obra de arte (enquanto expressao do artista) e
a realidade. - o ' : _

Se o significado cultural da irracionalidade das vanguardas sensorialistas &
explicito e Gnico, isto &, seria a expressio no Ambito da linguagem e da estética de
um periodo de crise dos valores e contradigdes que desemboca na destrui¢io e na
desintegracio social, politica, econdmica e cultural, o significado do racionalismo
das vanguardas intelectualistas varia conforme sua localizagdo. Enquanto na Rissia
pré-revolucioniria ele era sobretudd fruto do espirito cientifico adquirido da estreita
colaboracio com os formalistas russos, no periodo apds a vitoria bolchevique, até
o advento do stalinismo, ele é o proprio espirito de construgio de uma nova
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"realidade que deve, portanto, possuir uma nova linguagem artistica, ¢ na arte
concreta ele & a reconstrugio ordenada da sociedade industrial do pos-guerra.
Quando o intelectualismo se situa no capitalismo industrializado da primeira
metade do século, ele parece encontrar sua melhor justificativa na teoria estética
elaborada por Adorne: a construgio racional da linguagem € uma estética da
negacio do sistema. A Escola de Frankfurt, conforme visto, formulou a tese de que
o progresso contido na otica desenvolvimentista do capitalismo € antes destruidora
da razio que realizadora desta. A propria estrutura burocritica do Estado contem-
porineo, aparentemente racional, seria, em realidade, a negagio absoluta da razio. -
Contra 2 ideologia do progresso que aceniua-a natureza irracional do modo de
produgio capitalista, a obra de arte moderna, isto &, “a auténtica, avangada obra de
arte”, como conclui Wellmer (1988, 48), “torna-se virtualmente o Gltimo residuo da
razio num mundo racionalizado” onde a obra de arte assume dois significados: “ela
deve sua racionalidade estética especifica 4 emergéncia de impulsos mimeéticos com
elementos de- construgdo racional; e ela representa a transfiguragio de elementos
da realidade empirica, fazendo com que a realidade apareca sob a luz da
reconciliagio: a obra de arte como a face da reconciliacao”. !
- A racionalidade na obra de arte moderna seria, entdo, a afirmagio de um projeto
emancipatorio, e, portanto, utdpico, que se confronta com a “racionalidade irracio-
nal” da sociedade capitalista industrial e do Estado contemporineo, colocando-se
como reprodugio estrutural emblemitica de-uma ordenagio das proprias relagdes
sociais que se daria fora da dialética negativa do progresso. Ela seria conduzida ao
isolamento e i negagio estética das leis de mercado, como a impedir, pela
organizagio intelectual, sua desintegragio na desordem irracional da industria
cultural. : o : |
A justificativa utopica da racionalizagao € abstragio formal das vanguardas
historicas de indole intelectualista e dos modernistas se coloca dentro da e5tética
da negatividade formulada por Adorno. Ele parte da associa¢io da masica popular
ligeira da sociedade de consumo 20 desencadeamento da regressio da audigio e
da rotinizacio da sensibilidade. A alta elaboragdo da misica artistica da Escola de
Viena (Mahler, Schonberg, Webern, Berg) possibilitaria a nega¢do artistica revolu-
cionaria da integragio resignada a industria cultural que rotiniza e aplaina os
sentidos: “Esta nova musica propoe-se a resistir conscientemente 2 experiéncia da
audicio regressiva” (Adorno 1980, 191). A resisténcia, dada pela construgio
~ especializada da forma e pela conseqiente dificuldade de sua apreensio, manifes-
ta-se numa estética de negacio da experiéncia cotidiana tardo-moderna capitalista,
banalizadora da recepg¢io estética. , o
Portanto, & na propria nogio de ordem estética que o carater ladico das
vanguardas intelectualistas se refgrea (ainda que o humor seja notdrio também nas
vanguardas sensorialistas). Lembra Huizinga (1982, 14) que na idéia de ordem “esta
indubitavelmente a razio pela qual o jogo (..) parece situado por toda parte no
terreno da estética”, ji que “0s termos com 0s quais podemos definir os elementos
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.do jogo provém em grande parte da esfera da estética. 5S40 0s termos com 03 quais
procuramos exprimir ambém os efeitos de beleza: tensio, equilibrio, oscilagio,
alternincia, contraste, variagao, entrecho e solugio”.

. , Ainda que o ludismo se ponha além da dicotomia racional-irracional, isto €,

. “fora do contraste sabedoria-loucura” (Huizinga 1982, 9), ele € dotado de um

conjunto de regras que exige a participagdo intelectual do jogador; assim como

sucede na obra de arte das vanguardas intelectualistas. E como no jogo, a esiética
racionalista, conforme se deduz da visio adorniana, se poe naquela “esfera
temporinea de atividade com finalidade toda propria” (Huizinga 1982, 11), enquanto
uma ficcdo, fora da realidade, que recria, no dmbito da linguagem, a emancipacio
em uma sociedade sem conflitos e contradigoes. - '

E por essa particularidade que muitas vezes iorna-se dificil distinguir momentos

- das vanguardas-intelectualistas daquele projeto modernista que radicaliza a tendén-

cia da arte auténoma — ja que muitas vezes € no isolamento dado por sua autonomia
que 2 estética racionalista experimental encontra sua justificativa e metaforiza um
mundo sem crises. Nos estertores da modernidade, quando o projeto vanguardista
perde seu élan agonistico e passa a representar a intengio reconstrutiva da sociedade
industrial do pos-guerra, ele se associa mais ao idedric modernista e se esvazia
sensivelmente de sua conotagio &lica e utdpica que residia na intengio de
transformar radicalmente a sociedade, desprovendo-se, entdo, daquela estética da
negatividade para assumir uma adaptabilidade positiva ‘ao. quadro - cultural do
presente. Da-se aqui o aparecimento das vanguardas tardias. '

As vanguardas tardias e a passagem ao p6és-moderno

Em um artigo de 1951, notavelmente antecipador, Sérgio Buarque de Holanda

" (1986), analisando as tendéncias surgidas na Geragao ‘de 45 brasileira, usa pela

primeira vez no Brasil o termo pbs-modernismo, cunhado, segundo informa Nelson

Osorio T. (1988), no 4mbito da cultura hispano-americana no distante ano de 1934

por Federico de Onis para definir uma reagio.ao modernismo por lendéncias ji
presentes no seu interior’". -

Sérgio Buarque de Holanda, em sua critica, percebe duas vertentes que saem
da mesma estética de confronto com o modernismo: de um lado, a poesia de um
Domingos Carvalho de Silva, que se situaria no “opor-se convengdes pro ou
contra-revoluciondrias a convencdes revolucionirias” (1986, 7) como forma de
superacio do modernismo; de outro, uma espécie de continuidade radicalizada das
premissas abertas pela experimenta¢do dos modernistas brasileiros. Essa Gltima
tendéncia entrevia-se ja no$ primeiros livros dos poetas Décio Pignatari € Haroldo
de Campos que anos depois seriath participantes destacados da fundacio da poesia
concreta no Brasil, e que, dquela altura, se localizariam, juntamente com Jodo Cabral
de Melo Neto, num “post-modernismo em sua fase realmente afirmativa” (Holanda
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1986, 7).
No entanto, desde a primeira revista do gripo Noigandres, de 1953, o termo

poesia de vanguarda foi adotado para cunhar a linhagem estética a0 qual se

vincularia o grupo. Nesse choque interno entre concepgdes tipicamente vanguar-
distas, ligadas as categorias da modernidade (como superagio e inovagdo ~— veja-se

por exemplo o nome das edigdes concretistas: invengdo) e outras que ja prenunciam
um confronto com elementos do projeto moderno, pode-se entender o momento

de passagem do idedrio das vanguardas para’ seu proprio aniquilamento na
- pés-modernidade. |

Alguns anos antes do concret1smo mais precisamente em 1947, o letrismo de
Isidore Isou prenunciava essa problemitica. Criado pelo poeta romeno, radicado
em Paris, aos dezessete anos de idades, o letrismo talvez tenha sido o movimento
de vanguarda onde a racionalizagio foi levada a tal extremo no projeto de leitura

~metddica do passado poético e cultural que revelou, ao final, uma natureza irracional
e messidnica como nenhum outro possuiu -antes, nem depois. Se no Futurismo
italiano todo o universo deveria ser reconstruido segundo.a estética que o
movimento preparava para o futuro antecipado no presente, com um inegivel tom
de bufonaria e provoca¢io humorada, no letrismo o exercicio racional de reler toda
a histéria, toda a ciéncia e toda a arte p_elos métodos letristicos chegou ao seu limite,
dotado de uma coloragio parandica evidente.

Isou partiu da anilise detalhada dos mecanismos da poética, para dai tentar -
conceber uma mesma estrutura pertinerite a todos os fenémenos da cultura, da
ciéncia e da natureza. A obra de Isou parte do pressuposto de que toda disciplina
da criagio-ou do conhecimento se di dentro de modalidades interpenetradas, de
onde & possivel se partir para criar uma nova ordenagio na estética e uma nova
subdivisdo das ciéncias. A obra teérica de Isou acabou por se estender da poética
i fisica e quimica, passando pela estética e pela filosofia da ciéncia.

A origem de todo esse edificio ordenador se funda numa intui¢io primeira tida -
por Isou que lhe revelara a logica tecnicista- embutida nos fendmenos, como

“ descreve Lemaitre, o segundo na hierarquia letrista: “o letrismo € uma arte onde a
mecinica estética & a criagdo de particulas sonoras distintas” (Lemaitre 1954, 15). A
atengio especial dada i materialidade fisica da letra, destituida de significado,

. possibilitou a dedugio de que “as letras sio uns grupos de-tragos gratuitos, €
gratuitamente ordenados. Isto significa que o letrismo ndo & uma linguagem nova,
porque ele nio & uma linguagem” (Lemaitre 1954, 21), mas uma técnica universal
de criacio que se espalha 3 pintura, 2 arquitetura e 3 ciéncia letristas.

~ Enquanto movimento de vanguarda, o letrismo se vé como resumo e Gltimo -
estdgio do processo evolutivo, tanto na poesia quanto na prosa, se pondo ao fim
do percurso do experimentalismo francés, iniciado com a destrui¢do da anedota em
Baudelaire, passando pela concehiragio no verso em Verlaine, pela destrui¢ido do
verso em diregio 4 palavra em Rimbaud, pelo aptimoramento e radicalizagdo da
palavra em Mallarmé, pela destruigio da palavra em dire¢io ao nada em Tzara, para -




. fonemas, considerados na sua pureza ndo-conceitual” (Sabatier 1989, 200).
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culminar no aperfeicoamento do nada em Isou, no qual a letra como unidade minima
da forma poética recomega o trajeto em direcio 4 anedota (cf. Laura Aga-Rossi,
1982). -
Nessa atencio ao aspecto iconico do signo verbal, racionalmente localizada ao
fim de um percurso linear progressivo das vanguardas, o letrismo antecipa o
concretismo surgido dali hd alguns anos, na década de 50. Neste, fundamentalmente,
pode-se ver o projeto de tornar concreta a forma do poema como os letristas
buscavam a concrecio da letra: “arte sonora baseada na organizagio de letras ¢

No entanto, duas diferengas nitidas marcam o projeto dos dois movimentos:
enquanto no de Isou essa atengio se da 2o aspecto sonoro da letra, como se observa
na declarag¢io acima, no concretisino ela se di no 4mbito da visualidade do texto;
conseqiientemente, deriva dai uma segunda e mais importante diferenga, que
consiste no fato de que, por trabalhar a sonoridade da letra, o letrismo adentra
imediatamente o anti-semanticismo e a gratuidade colagistica (conforme se explicita
mesmo nas declaragdes acima de Lemaitre), 20 passo que o trabalho da visualidade o
no concretismo se di como uma racionalizacio medida da forma. A concregio
formal, na poesia concreta, entdo, se afasta radicalmente do principio da colagem
e dos demais métodos irracionalizantes caracteristicos das vanguardas sensorialistas,
- 4s quais o letrismo deve, por fim, ser filiado.

Ademais, deve-se notar que a poesia concreta, dentro da linhagem do
construtivismo e como desenvolvimento do idedrio contido na poesia construtivista
de Van Doesburg'', & essencialmente uma poética da racionaliza¢io, 20 menos em
sua fase ortodoxa — &, contudo, nessa fase que se encontra uma nitida configurag¢io
concretista distinta dos modos composicionais dos movimentos antecedentes. O
método de composigdo racional que marca o concr etismo (palavras colocadas lado
"a lado segundo proximidade de significantes ou de significados, organizadas numa
disposi¢do geomélrica pela pagina) se di ji dentro de uma concepgdo matemitica
permutacional e serial que coloca essa estética dentro do'campo da informatica, da
estociastica e da sociedade pos-industrial. ‘

No entanto — ¢ aqui retorna o dilema das vanguardas tardias no limiar da
pos-modernidade — todo o planejamento 16gico e racional do projeto intelectualista
de vanguarda vai se esvaziando de seu contexto modermno e de seus intuitos utopicos.

Como quer que seja, resia ainda na poesia concreta o mesmo intento de
reconstrucio da linguagem que sempre marcara as vanguardas intelectualistas, no.
sentido de se contrapor a indole destrutivista (ou desconstrucionista ji) das
vanguardas sensorialistas histéricas .que acabariam se transformando na norma.
pds-moderna. No caso especial brasileiro, devido as particularidades da cultura local,
o paideuma de influéncias contido nas declaragdes e manifestos do grupo Noigan-
dres faz vincular a poesia concteta antes mesmo ao projeto dos modernistas que ao
das vanguardas. Selecionando como seus antecessores diretos quatro esctitores
- (Mallarmé, Joyce, Pound e Cummings) que buscavam a fixagio de seus estilos como
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modo de protegio da individualidade e .da dissolugio do poeta no ambito da
sociedade de massa, os poetas concretos acrescentam 2 linhagem racionalista que
os informa um teor de elaboragio estilistica de gnapo que permite entrever uma
mesma postura modernista de isolamento configurado numa esfera da arte auténo-
ma. "

A poesia concreta, no entanto, ja adentrando um pds-modernismo ao incorpo-
rar dados da nova linguagem tecnoldgica, busca penetrar na cultura como elemento
estético desse novo codigo social, quer se situar como linguagem pertinente 4 toda .
nova estética do periodo, perdendo, assim, a instdncia de negatividade que o projeto
de autonomia artistica possuia nos modernistas. O projeto de autonomia estética,
oriundo dos modernistas, mas agora destituido da critica da negatividade, se
. combina com a indole racionalista das vanguardas intelectualistas, que se resolve
na nocio de comunicagio de estiuturas. ,

Por via dessa soligdo, mantém-se uma intengdo comunicacional (longe da
anti-comunicabilidade sugerida pelo estilo dificil da escritura modernista), mas na
- qual o quese comunica nio sio significados, mas significantes, nao contetidos, mas

formas. E o que nos diz Haroldo de Campos (em Campos, Pignatari ¢ Campos 1975,
81): “O que se afirmou e estd ao nivel da evidéncia &€ que o poema concreto, entre
suas virtudes, possui desde logo a de efetuar uma comunicagio ripida. Comunica-
cio essa de formas, de estruturas, nio de contelidos verbais. Realmente, apoiado
verb1-voco—v1sualmente em elementos que se integram numa consonincia estrutural,
‘0 poema concreto agride imediatamente, por todos os. lados, o campo perceptivo
do leitor que nele busque o que-nele existe: um conteddo-estrutura”.

O rigor organizativo & o mddulo no qual se produz a estrutura de palavras a
ser comunicada. A racionalizagio da estrutura, que sintetiza o projeto Glimo das
vanguardas intelectualistas, configurada, na estética, pela arte concreta, pode
receber a critica pos-moderna que posteriormente se elaborou para a arquitetura
das vanguardas tardias (como o International Style) destituidas do projeto de
negatividade que instruia tanto o individualismo modernista quanto o experimen-
talismo das vanguardas histdricas: “quando os arquitetos modernos rigorosamente
abandonaram o ornamento nas construgoes, eles inconscientemente’ desenharam
construgoes como ornamento. Ao promover Espaco e Articulagio acima do simbo-

lismo e do ornamento eles transformaram o prédio todo num pate” (Venturi, Brown,
Izenour 1972, 109) — pato aqui € o simbolo decorativo e omamental sobre o qual
discute Venturi anteriormente,

Isto &, a estrutura; na rac1onahzagao desprovida de instincias de nega¢ao, s§
torna, na -adaptacio ao quadro cultural vigente, o proprio ornamento..5¢ a
elaboragio formal racional se punha enquanto defesa contra as deformagées
culturais do presente nos modemnstas e como projecao de modificacdes do futuro
no ambito de uma utopia das’ vanguardas historicas, ela se torna o proprio
ornamento decorativo de uma cultura do pos-guerra na qual se integra positivamen-
te. A arte concreta vem i tona precisamente no momento em que essa racionaliza¢io,
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esvaziada das instincias de negatividade e confronto vanguardistico, se espraia de

modo dominante na cultura oficial de todo o ocidente, como bem atesta a construgio .

de Brasilia.
Ai msergao do projeto da poesia concreta em meio 20 painel do construtivismo
tardio, representado no Brasil pela construgio de Brasilia, & explicitada, por

exemplo, na seguinte declaragio de Haroldo de Campos (1984; 5): “a entdo jovem

poesia concreta, conquanto independente em rela¢ao ao centro politico de decisoes,
e marginal em sua evolugao circunscrita preferencialmente ao plano artistico-litera-
rio, nio poderia deixar de refletir esse momento generoso de otimismo projetual”.

Quando apos a fase ortodoxa a poesia concreta vai se transmutando, tornando
maledveis seus procedimentos composicionais, incorporando mais fortemente a
visualidade tipografica, escapando do uso exclusivo do tipo futura (ainda que se

atendo aos limites da verbalidade), ela vai rompendo com a racionalizagio
extremada da forma e da estrutura. Ai ela come¢a a desaparecer enquanto

movimento, fecha-se o ciclo de sua estética, os poetas concretos deixam de fazer
poesia concreta e passam a experimentar novos processos de organizagdo visual da
palavra, assim como os artistas plisticos experimentam a pop art € 0s musicos, o
teatro musicado. Quando isso se da, no inicio dos anos 60, desaparece junto com
a poesia concreta a exacerbag¢io racional que dirigia a obra de seus autores.

Em 1960, Décio Pignatari (em Campos, Pignatari e Campos 1975, 149/150)
relata que “Boulez observou-me certa vez, em 1955, que os artistas aprendem muito
mais ao contato de obras de outros artistas, do que assimilando suas (ou alheias)

teorias e ideologias. Donde sua afirmagio de que toda obra de arte, em Gltima

instincia, € irracional. Esta posicio de um mdisico formado em matematicas,

~ conhecido pelo furioso controle critico que exerce sobre a obra propria e alheia,

deve ser continuamente meditada por todos aqueles que ndo se disponham, por
pura incapacidade, a engrossar detestavelmente os problemas”. E antes: “Rigorosa-

‘mente falando, somenté uma arte condicionada por (novos) principios abre (novas)

possibilidades e probabilidades, que configuram o campo do Acaso, onde tem lugar
e tempo a criagio, mediante permuta dialética entre o racional e o intuitivo™.
Levando-se em conta os modos composicionais que 0s poetas concretos’
brasileiros realizavam em suas obras antes da instauragio do procedimento tipifica-
dor do concretismo na segunda metade dos anos 50 (esterscom evidente formagio

na matematica permutacional dos poemas constelares do sui¢o-boliviano Fugen -
‘Gomringer), e 0 percurso posterior deles, marcado sintomaticamente, por exemplo,
pelo contato estreito com o movimento tropicalista (cf. Santaella, 1986), de clara

indole, se ndo irracional, a0 menos nao-intelectualista, seria possivel levantar a
hipotese de que a poesia concreta foi uma distorgio classicista momentinea no
percurso artistico dos poetas concretos brasileiros, no qual o teor vanguardistico-ra-

cionalista suplantou temporariamente 2 indole pos-moderna ja observada, na fase

pré-concreta, por Sérgio Buarque de Holanda, e que se acentuaria nas suas
produg:oes pos-concretas.
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Talvez esse quadro acima seja possiv‘ef em virtude de particularidades culturais
brasileiras. A nivel internacional, Eugen Gomringer, por exemplo, continua até hoje
(como nos atesta seu Gltimo livro. Inversion und Offnung, 1988) fiel a um método
de organiza¢do textual que, tendo marcado a poesia concreta, ji caracterizava sua
obra desde o primeiro livro de poemas, Konstellationen, de 1953. Parece fora de
questio que o arcabougo cultral de forte tradicio racionalista da filosofia e do
esteticismo suico-germanicos imprime tragos diferentes na poética de seus autores.
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Poema de Eugen Gémriuger (1988) de Inversion und Offnung

De maneira absolutamente diversa se procede com 0 experimenialismo e 0s '
modos de combinagio entre razio e intuigao, sensprialismo e intelectualismo, em
paises onde a modernizagio e, com ela, seus elementos de logica, evolugao €
superagio, chegam tardiamente e reciclados por um ambiente dotado de. outros
dados culturais, como a oralidade e as diferencas raciais, ainda que seus autores
sejam de extratos sdciais de cultura europeizada. - |

O que os concretistas brasileiros teriam realizado em termos de assimilagdo
das vanguardas intelectualistas teria sido equivalente ao procedimento de incorpo-
racio efetuado anteriormente; no imbito da cultura literdria hispano-americano, por
_poetas como Vicente Huidobro (cf. Pinheiro, 1990). Basta considerar que enquanto
os antecessores da poética de Gomringer sdo direta e exclusivamente os artistas
plasticos do De Stijt e da Arte Concreta, alguns dos informadores dos concretistas
brasileiros, além daqueles, sio O%wald de Andrade, Joio Cabral de Melo Neto e,
‘mesmo que em segundo plano, os futuristas, 0s dadaistas e Apollinaire (cf. Plano
Piloto para a-Poesia Concreta, em Campos, Pignatari e Campos 1975, 156).
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Explica-se facilmente a inclusio destes Gllimos no paideuma concretista
brasileiro também pelo fato de nio ter havido antes, na cultura local, os experimen-
tos destruidores do discurso e da palavra como ji haviam se dado naquele-
movimentos europeus de vanguarda historica. Esses experimentos s6 viriam a s¢
realizar, no Brasil, nas obras pré-concretas dos poetas concretistas (com destaque
para sua inauguragao na Luta Corporal de Ferreira Gullar). Por isso, a poesia concrela
no Brasil assumiu também um cariter de contestagio e ruptura vanguardista com
o quadro cultural anterior — e até hojé ¢ confundida seja com seus antecedentes
(como as poélicas futurista, dadaista e caligraimica que nada tém a ver com a
construgio geométrico-permutacional de palavras similares do’ concretismo) seja
com a poesia visual que veio depois do movimento concreto,

Ji na Europa ele se deu essencialmente como um movimento tipico de
vanguarda tardia, em que a evolugio linear de exacerbagio racional da forma estava
em qualquer imbito esvaziada de seus contetdos utdpicos e élicos — enquanto no
Brasil essa caracterizagio deve ser relativamente redimensionada, em virtude das
especificidades locais acima apontadas. | : , ,

Em resumo, no esgotamento dos experimentos de extragdo projetual e
racionalista, dado pela oficializag¢io e canonizagio da arte construtivista no- pos-

guerra. que destituiu o projeto experimental intelectualista do teor de negatividade

e utopia que possuia nas vanguardas histdricas, abre-se o espago para’ uma
superagio das estéticas modernas naquilo que se convencionou chamar pos-mo-

- dernismo.

Notas - IV | | o ‘

(1) A participagio de Rimbaud do lado dos rebelados pode ser vista dentro dessa postura de identifica¢do -
da aventura revolucioniria com o desejo de viver a aventura pessoal de negag¢do da ordem conhecida,
comportamento esse que pode ser encontrade j4 no romantismo, marcadamente na biografia de Byron
e sua participagao nas lutas de independéncia da época, onde, ao lado das idéias de transformagio social,
residia uma postura de exibicionismo e criagdo de uma auto-mitologia. ’

(2) Para compreender a concepgdo progressiva e linear do evolucionismo estilistico dos modernistas,
aliada 4 nogdo de inovacgdo, comum a toda a arte tardo-moderna, basta ler essa maxima de Eliot, numa
introdugdo a poemas escolhidos de Ezra Pound (1973, 10): “O poema que é absolutamente original &
absolutamente ruim; €, no mau sentido, subjetivo, sem nenhuma rela¢do com o mundo ac qual se refere,
é)riginalidade, em outras palavras, €, de algum modo, uma simples idéia da critica de poesia. A verdadeira
originalidade é simplesmente desenvolvimento; e se € um desenvolvimento correto, pode, no fim, ser
tio inevitivel que nés quase somos lévados a negar toda virtude original 4 poesia. Ela € simplesmente
a coisa seguinte”. Assim, enquanto para as vanguardas o passado & algo a que se mirar para saber o que
nao fazer, nos modernistas ele é o inicio do fio evolutivo que desdgua no presente em constante elabo-
ragio pragressiva. .

(3) Bastante conhecido é o trecho final de A obra de arte nd época de suas técnicas de reprodugdo em
que Benjamnin situa a proposta futurista da estetizagdo da politica, em comunhio com a espetaculosidade
do fascismo, como realizagio final do projetd de autonomia artistica: “A resposta do comunismo € politizar
a arte” (Benjamin 1980, 28). . : -

(4) No primeiro manifesto surrealista, por exemplo, tal gesto vanguardista de movimento e ndo de escola
s6 se distingue claramente na parte em que Breton define o termo surrealismo como verbete de diciondrio
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e, em seguida, detecta de maneira jocosa, irbnica e bem-humorada, a presenca dessa estética em diversos
escritores (cf. Breton 1985, 58/59). -

(5) De especial importdncia sio os experimentos editorias dos livros manuscritos e livios-dle-artista de
autoria dos poetas cubo-futuristas russos, como Krutchenik, Kamensky e Maiakévski, em colaboragio
com artistas constritivistas e suprematistas (Gontcharova, Malevitch, El Lissitsky e Rodtchenke) — como -
se pode aferir das reprodugdes esparsas em livros como L'avanguardia russa, organizado por Vitale
Serena (1978) ou do ja citado La Scrittura verbo-visiva, de Pignotti e Stefanelli (1980}, no qual se encontra
também uma interessante analise descritiva desses projetos grficos. De se registrar ainda as revistas do
Dadi, como Dad4, 391 e Merz (cf. Hans Richter 1965, 33/38 e 176/177, e Arturo Schwarz 1976).

(6) Adam Schaff (1968) deposita na fungio semintica da linguagem o contatc entre esta €:a realidade,
descartando, de urm lado, a opinido de que “a linguagem é um procésso arbitriric” e, de outro, que “a
linguagem & uma émagem da realidade” (1968, 315) — grifos do autor. Cabe aqui, ainda que nos limites
de uma nota, explicitar o que se entende pelo controvertido termo seméntica, que € nogao fundamental
i tese aqui levantada. Define-se semantica como aigo que designa nio somente o dmbito lingilistico das
“definicbes analiticas (referenciais) do significado” (Ullmann 1973, 116), mas a cadeia complexa das
“definigdes operacionais (contextuais) do significado” (Ullmann 1973, 131 a 141), ndo caindo, contudo,
no-outro esquematismo de considerar os significados como simplesmente derivados dos usos dos signos
num dado contexto. Na definicio atil de uma teoria da comunicagdo estética elaborada por Max Bense
(1975), pode-se tomar o termo para se referir ao conjunto das ilagSes mentais produzidas a partir de um
repert6rio de signos nao-materiais. Assim, semdntica é umn termo correlato a significado, sentido, conceito,
interpretante simbélico (na acepgio peirceana) — a semintica aqui deve, enfim, ser compreendida como
a rede de pensamentos conceituais derivada da orgatizacio sintdtica ou paratitica montagistica dos
signos, que se produz numa leitura abdutiva, ndo-linear, aberta e nio definitivamente concludente (cf.
‘Menezes 1991, 151 e segs.).
(7) A montagem, se tomarmos a defini¢do primeira em Eisenstein, € um principio unificador que, apro-
ximando dois ou mais signos, “determinatia, em lugar do conteddo das imagens, o resultado através de
umz justaposigdo dessas imagens” (Eisenstein 1958, 19)- grifos do autor. Na anilise da visualidade poética
brasileira, utilizei o termo ampliado para me referir 2 uma “combinagdo organizada, ndo cadtica dos
signos, visando uma produgio de significados reciclados pela e na sintaxe” (Menezes 1987, 103). Porém,
comumente se associa a colagem i montagem, como dois aspectos paralelos e indistintos de acostamento
signico. _ : :
Décio Pignatari (1983, 170), por exemplo, reline ambos os termos sob as asas da montagem, subdi-
vidindo esta em montagem sintitica (do cubismo), montagem semintica, ou colagem, e montagem
pragmitica, ou bricolagem, direcionada “3 saturagdo e superagio do ¢codigo” (e nas montagens acima
isso ndo se daria?). - _ : _
Menos imprecisa é a divisio terminolégica elaborada por Pignotti e Stefanelli (1980, 178), ainda que
também distante da formulagio aqui adotada. Os semioticistas italianos retinem qualquer processo de
cruzamento de signos visuais a outros verbais sob a nomenclatura da colagem, dividindo-a em dois
momentos: um de selegio e recolhimento dos signos em seus universos de origem (correspondente a0ao
aspecto técnico do experimentalismo) e um seguinte de combinacdo deles no espago da pigina (que
corresponderia 2o experimentalismo em sentido formal) denominado montagem. Os semnioticistas italia-
‘nos ndo tracam, assim, distingdo entre um método organizativo — a montagem —- € outro cadgeno —
a colagem. : ‘ :

(8)Essa dicotomia parece estar persente mais nitidamente no estudo de Poggioli quando este afirma “a
_existéncia de uma relagio de polaridade entre a abstragdp geométrica dos Cubistas e o dinarnismo
mecinico dos Futuristas de um lado, e o vitalismo bioldgico e psiquico dos Surrealistas ou dos Expres-
sionistas do outro” (Poggioli 1962, 217). Essa apilise parece-me correta, por exemplo, na compreensao
e localizacio da poética surrealista. Poggioli a situa dentro de uma tendéncia nitidamente irracionalista
da arte de vanguarda, enquanto, pela Stica adotado por Russell, excessivamente atenta as declaragoes
subjetivas dé intengdo dos artistas, a poética: surrealista seria a expressao final de um conflito interior
entre a razio e a imaginacio (no Surreafismo elas sdo polos opostos) que permearia toda a -estética
vanguardistica. O Surrealismo, para o critico norne-americano, buscaria 2 “reconciliagdo do irracional
como racional em um estado de surracionalidade, igual 4 substdncia do Surrealismo, capaz de fazer um
acordo entre a falsa oposicdo do sonho com a realidade” (Russell 1989, 159). Para ele, o simples fato de
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langar mio das teorias cnenuﬁcas freudlanas para justificar a supremacia da irracionalidade faria do
Surrealismo uma poética que sé equilibra entre a razdo e o iracional.

Se, no entanto, atentar-s€, sobretudo, para o produto, e diminuir-se um tanto da importdncia dada as
declara¢es de intencdo dos autores, isto €, analisaremn-se o método composicional da escrita automatica
e os efeitos que procura produzir no receplor, e ndo para as teorias que, em Gltima instincia, sdo

" depoimentos pessoais que muitas vezes nio passam dos principios intencionados pelos autores, ver-se-a
na poética surrealista a expressdo final da irracionalidade, marcada pelo vitalismo biolégico e psiquico,
pela anulagdo do nivel intelectivo na construgio e leitura do poema e pela prevaléncia absoluta dos
aspectos sensoriais que ali se pdem como elemento de liberagdo das amarras da consciéncia 16gica.

Partindo do mesmo principio de analisar antes o efetivo produto formal do poema que o conjunto
das declaragbes e auto-interpretacdes emanadas dos textos criticos dos movimentos, é passivel de dis-
cordincia também a localizagio feita por Poggioli da poética futurista. Para o critico italiano, esta parti-
ciparia de uma linhagem predominantemente racionalista, pelo apego ao cientismo das artes de
vanguarda. O que estd, antes, nitidamente configurada na composigio colagistica das favole parolibere
do movimento italianc € a presenga de uma estética presidida pela sensorialidade extremada, enquanto
extensio dacueles projetos de simultaniedade e sinestesia, anuladora da razio, seja no momento de
produgio do poema, seja na sua forma escritural (de acentuada caoticidade), ou ainda no efeito que
pretende ou pode produzir no receptor.

(9 Num momento inicial, a grande diferen¢a entre os Futunsmos italiano e russo é que no primeiro a
fungdio politica da arte é preponderante, enquanto os futuristas russos “foram, 'nesta fase, claramente
apoliticos” (Russell 1989, 207), o que mudou somente apds os acontecimentos de 1917. No entanto, se
a racionalidade da planifica¢4o marinettiana da nova poesia, expressa, por exemplo, no Manifesto técnico
da literatura futurisia, resumiu-se a uma estética de ruptura desorganizacional do texto e da pigina
tipogréfica, o que configurou uma poesia de irracionalidade destrutiva formal, nos russos esse impeto
desconstrutor aliou-se a uma projecio reorganizativa da lingua poética.

Maiakévsky, por exemplo, numa rara declaragio tebrica, em carta de 1.9.22 (em Goriély 1967, 50),
diz das fungdes técnicas que cabem 3 atuacio planejada dos futuristas: “a) realizar um trabatho sobre o
vocabuldrio (neclogismos, instrumenta¢do sonora e assim vai); b).substituir a métrica convencional dos
jambos e dos coreus pela polirritmia da prépria lingua; ¢) revolucionar a sintaxe (simplifica¢io das formas
de nexos vocabulares, acentuagio dos usos verbais insolitos, etc.); d) renovar.a semdntica das palavras
e dos nexos; e) criar modelos de estruturagdo dos assuntos de enredo; ) fazer emergir a natureza de
cartaz da palavra etc”.

Em vez do tecnicismo formal da sensorialidade italiana, o Futurismo russo buscava também intelec-
tualizar uma remoedelagio semintica da ]mguagem para projeti-la na reconstrugdo racional da nova
sociedade. No entanto, esse intelectualismo ndo visava a anulagdo da sensibilidade perceptiva, mas sim
uma recombinagdo dos niveis sensoriais e intelectuais, em estreito contato com a teoria dos formalistas
russos {de inegdvel feigiio racionalista). :

(10} Cunosamente, o termo pés-modernidade é usado pela primeira vez na América Latina, na distante
década de 30. Os estudiosos da literatura cunharam-no para distinguir a produgio que buscava superar
a poética modernista, assim denorninada a fase estabelecida entre os anos de 1880 e 1910, que se marcaria,
em analise ripida, pelo impacto da poética de Dario, Tablada e Lugones. Os pds-modernistas, no caso
latinoamericano, seriam propriamente 0s poetas que vieram a segunr especialmente aqueles que reali-
zaram as experiéncias correspondentes as da vanguarda européia, nas décadas de 20 e 30.

(11) A poesia concreta se insere na longa tradi¢io da poesia construtivista, de 1. K. Bonset, pseuddnimo
literdrio de Van Doesburg, ndo s6 porque a arte concreta em geral € um momento do projeto construtivista,
mas porque existemn entre aquelas estéticas evidentes tragos centrais em comum. Ambas sio poélicas de

+ reconstrugio intelectualista, baseadas na maxima condensagio, ao invés de mera desconstrugio icono-
clasta. . v

Assim se 1€ no manifesto Rumo a poesia construtivista de 1923, de Bonset {1974, 109): “A reconstrugio

da poesia é impossivel sern destriigdo. (...) Na nova poesia, hd construgio, redugdo”. Na poesta concreta,

- conforme explicita Haroldo de Campos, programa-se “a idéia de uma sintaxe relacional-visual e de uma
‘redugio serndntica” (Campos, Pignatari e Campos 1975, 44). O poema como objeto utilitdrio também
estd tanto na concepcio da “poesia utilitdria, revolucioniria” de Bonset (1974, 111), quanto no “poema-
produto: objeto Gtil” do Plano piloto para a poesia concreta (Campos, Pignatari e Campos 1975, 158). O
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poema construtivista se instala na conquista de uma linguagem do “espago-tempo-movimento“ no dizer
- de Bonset (1974, 112), enquanto o concreto € a ‘tensio de palavras-coisas no espago-tempo” (Campos,
Pignatari e Campos 1975, 156). :

O que os diferenciaria seriarn, ao nivel da construgdo, a parataxe por similaridade e a ordenacio
geométrica do concretismo em sua fase ortodoxa (na qual ele se distingue pela afirmac¢do de uma poética
tipica), e, ao nivel da significacdo na cultura de uma época, aquele cariter tardio da poesia concreta. Aj,
ao contririo da negatividade implicita na nova proposta utilitarista da poesia construtivista, o construti-
vismo jd se apresenta sem a dimensido do choque (que s6 possui no Brasil, em virtude das caracteristicas
culturais do pais na década de 50), entregando-se, como obieto itil, a0 constimo enquanto mercadoria
destituida de diferencas desrotimzadoras da sensibilidade, alcangando domesticadamente os museus e

as academias.




