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Revisita-se o fim do século vienense
através de uma das suas figuras
capitals, Karl Kraus. Contra a pers-
pectiva ainda corrente que vé em
Kraus um autor essencialmente con-
servador, preso a uma concepgao
cldssica da linguagem e da literatura
@ hostil a todas as formas de moder-
nidade, defende-se que a obra krau-

exprimir uma aguda consciéncia cri-
tica da cena da modernidade, mani-
festa também uma extraordindria ca-
pacidade de apropriagdo dialdgica da
heterogeneidade dos discursos que
povoam e dominam essa cena.
Assim, a critica de Kraus a moder-
nidade serve-se de formas inova-
doras de disrupgdo das convengdes

siana estd firmemente enraizada no
paradigma modernista. O discurso
satfrico krausiano ndo se limita a

da representagdo, através de meios
estéticos que sdo caracleristicamente
modernistas.

palavra “modernismo” oferece midiltiplas dificuldades
e tem sido amilde sujeita a interpretagdes problematicas,
especialmente quando é utilizada em sentidos que tendem
a limita-la a um estilo ou movimento especificos supos-
tamente entendiveis dentro de um quadro de referéncia
restrito. Nao é de mais lembrar que, embora o dmbito
internacionalmente multifacetado do modernismo tenha des-
de sempre sido evidente, ainda nao ha muito tempo que ele
era visto como um fendmeno essencialmente anglo-saxénico,
com raizes nas inovagdes estéticas do Simbolismo francés.
O modernismo alemao, por exemplo, nao parecia facilmente
abrangivel pelo conceito, especialmente tendo em conta que
a palavra “moderno”, que atingiu a sua mais ampla circulagéo
na Alemanha e na Austria ndo nas primeiras décadas do
nosso século, mas sim nas duas Ultimas décadas do século
dezanove, parecia designar, neste contexto, algo muito
diferente. Nao surpreende, =or conseguinte, que a ligagao

* Uma versdo inglesa deste texto foi apresentada no coldquic “The Tum of the
Century. From Modemism to Avant-Garde in European Literature and the Arts"
(Antuérpia, Maio de 1962).
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alema a corrente principal tenha, durante bastante tempo,
sido vista como muito ténue. Quando muito, havia tentativas,
nem sempre bem sucedidas, de integrar nessa corrente o
Expressionismo, deixando por completo de fora outros
periodos ou tendéncias. Isto, evidentemente, para nao
mencionar o total menosprezo por outros movimentos e
autores mais periféricos, entre os quais o modernismo
portugués, cujo principal representante, Fernando Pessoa
— um autor agora amplamente traduzido e cada vez mais
reconhecido internacionalmente como uma figura capital —
néo era ainda mencionado nem sequer uma vez num manual
tao influente como o “Pelican Guide to Modernism”, cuja
primeira edigao data de 1976 (Bradbury/MacFarlane, 1976).
Esta omissao é tanto mais de lamentar quanto nao custa
a reconhecer que este volume representou ele préprio uma
contribuigdo importante para o estabelecimento de uma
definigao ampla de “modernismo”, caracterizando-o como um
paradigma em relagao ao qual fenémenos aparentemente
muito divergentes podiam ser integrados num quadro de
referéncia comum. Na esteira deste entendimento mais lato,
uma das constelagdes que, nos ultimos quinze anos, tem
vindo a merecer cada vez mais atengao €, indiscutivelmente,
o fim do século vienense. Sem duvida que uma das razoes
principais para a crescente atracgao exercida pelo que se
convencionou chamar “Viena 1900” é o reconhecimento de
que se trata de “uma das mais importantes estagdes
arqueoldégicas do pés-modernismo” (LeRider, 1990: 38; mas
cf. ja Ribeiro, 1988). Isto é, evidentemente, verdadeiro em
muitos aspectos, por muito que haja de problematico no
actual renascimento desse periodo, especialmente quando
ele se reduz a celebragao euférica de um “Apocalipse alegre”
mal compreendido ou quando serve de base para a cons-
trugao desse conceito algo mitico, mas agora muito em voga,
de “Mitteleuropa”. Eu diria, contudo, que uma das mais
decisivas contribui¢des que uma reavaliagao do fim do século
vienense pode trazer ao debate sobre o pés-modernismo
consiste, justamente, em ajudar a evitar a visao redutora,
unidimensional, do modernismo apresentada por algumas
versoes apologéticas apostadas em definir o pés-modernismo
como um paradigma cultural inteiramente novo no contexto
do qual um novo pluralismo teria vindo substituir uma
ortodoxia modernista rigida e dogmatica. A “modernidade
céptica” vienense pode ajudar a entender melhor a total
inadequagao desta definigdo dogmatica de modernismo.



Uma especificagdo apropriada do que verdadeiramente
esteve em jogo naquela época em Viena néo podera deixar
de reforgar a percepgao de que a hipéstase da categoria do
novo que atingiria o climax na nogao de vanguarda nao
representa sendo uma das vertentes do paradigma moder-
nista. A relagdo com a tradigdo, a ideia da repeticio pro-
dutiva, s@o, como é bem sabido, absolutamente centrais na
constelagdo vienense. Jean Clair formulou isto de modo
muito incisivo no seu contributo para o catalogo da exposi¢ao
de Paris sobre Viena de 1986:

A contradigao, a complexidade, a riqueza Unica da mo-

dernidade vienense consistem em ter mostrado que toda a

verdadeira conquista no domfnio do espirito se jogava tanto
num avango como numa repetigao. (Clair, 1986: 57) (")

Se quisermos procurar em Viena o incontestavel “mestre
da repetigao”, a escolha ndo podera deixar de cair em Karl
Kraus — um autor que, durante muito tempo, ndo recebeu
a atengao merecida mas é hoje unanimemente reconhecido
como uma das figuras centrais daquela época espan-
tosamente produtiva. A sua obra prolifica e muitas vezes
paradoxal representa um desafio particularmente dificil no
que toca a especificagdo do lugar da “Viena 1900" no
contexto mais amplo do paradigma modernista. Kraus, que,
durante trinta e sete anos, publicou a sua prépria revista, Die
Fackel (O Archote), a qual, de 1911 até 1936, ano da sua
morte, escreveu inteiramente sozinho, transformou este érgao
numa complexa maquina de auto-interpretagdo, um dos
aspectos da qual, para além do permanente sublinhar
da absoluta singularidade da sua empresa literaria, é a
insisténcia na relagdo muito préxima com os valores da
linguagem e da tradigao. De acordo com um entendimento
superficial das linhas mestras desta auto-interpretagao, Kraus
é ainda muitas vezes retratado como um exemplo de
conservadorismo cultural, entregue a uma dubia “mistica da
linguagem” e cultivando uma fidelidade indefectivel a uma
concepgao classica da linguagem e da literatura, hostil a
todas as formas da modernidade. O presente texto visa, pelo
contrario, mostrar que a obra krausiana se situa plenamente
dentro do paradigma modernista: a sua feroz e intransigente
critica da modernidade é levada a cabo a partir desse
paradigma e com meios estéticos que sdo caracteris-
ticamente modernos.

(") Todas as tradugdes sao minhas.
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A atitude de Kraus para com a modernidade é muitissimo
ambivalente: a sua posigdo perante conceitos como os de
“progresso” ou de “técnica” esta nos antipodas do fascinio
pela grande cidade ou da celebragdo entusiastica do ritmo
da vida moderna tipicos das vérias vanguardas. Na verdade,
a nogéo de “progresso” percorre toda a obra krausiana como
uma metéfora para o lado sombrio de uma modernidade que
nao foi capaz de cumprir as suas promessas e que o autor
vienense vé totalmente submetida ao Diktat de uma racio-
nalidade instrumental — um diagnéstico tragicamente con-
firmado pelo advento da Primeira Guerra Mundial, o tema da
sua indiscutivel obra-prima, Os Ultimos Dias da Humanidade.
Tal como este drama monumental, muitos dos textos de
Kraus podem ser lidos como ligdes praticas sobre a dialéctica
do lluminismo. Limitar-me-ei a uma citagdo bem conhecida,
arrepiantemente profética, do texto de 1909, “A Descoberta
do Pdlo Norte™:

[O progresso] inventou a moral e a maquina para expul-
sar a natureza da natureza e do homem [...]. Celebra vitérias
de Pirro sobre a natureza. De que |he serve a velocidade,
se pelo caminho se lhe vazou o cérebro? O progresso faz
porta-moedas de pele humana. (Die Fackel, n.2 287: 11)

Como muitos outros exemplos poderiam igualmente
demonstrar, esta recusa do “progresso” nao tem nada que
ver com uma nostalgia por um mundo ainda néo transfor-
mado pela técnica; com efeito, a ideologia do “regresso a
natureza” ou de uma rejeigao pura e simples da civilizagao
era tao estranha a Kraus como o fascinio ingénuo pelas
conquistas da ciéncia e da técnica. Como se revela no motivo
do aprendiz de feiticeiro, o qual, como foi convincentemente
mostrado por Edward Timms (1986), define a posi¢ao de
Kraus nesta matéria, ele esta, sim, preocupado com o
diagnéstico de uma modernidade incapaz de controlar as
tremendas forgas que pés em movimento: ao deixar-se
governar inteiramente pelo principio da regulagéo, ela
abandonou toda a perspectiva da emancipagao e tornou-se
crescentemente indiferente as formas de racionalidade éticas
e estéticas, sé no seio das quais pode articular-se a diferenga
que define um conceito de cultura. N&o foi um édio irracional
ou um simples impulso pessoal que levaram Kraus a ver este
lado sombrio da modernidade representado arquetipicamente
pela “magia negra” da imprensa, que, a seus olhos, para
parafrasear o titulo de uma das suas colectneas de ensaios,



estava a tornar-se responsavel pelo “fim do mundo”. Como
sitio por exceléncia de mercantilizagdo da linguagem, a
imprensa transforma-se, para o autor satirico vienense, na
metafora central para um mundo que vé desprovido de
valores substanciais e onde a articulagéo de relagdes sociais
com sentido parece mortalmente ameagada pela adminis-
tragdo das consciéncias através de aparelhos crescen-
temente anénimos, para os quais a linguagem e o discurso
n&o sdo mais do que um meio, particularmente poderoso, de
regulagéo e de repressao.

Kraus opde a tudo isto o seu conceito central de
“Ursprung” (a “Origem”), sobre o qual terei de me deter um
pouco, ja que ele fornece usualmente um dos principais
argumentos para apresentar Kraus como um reaccionario
incorrigivel, totalmente oposto ao projecto da modernidade.
Como mostrei em pormenor noutro local (Ribeiro, 1991:
13-58), o conceito de “origem” em Kraus esta longe de ser
simplesmente reacciondrio ou regressivo; na verdade, supor,
como fazem tantos criticos, que ele alimentava uma crenga
“mistica” em qualquer coisa como uma Idade de Ouro
perdida é tdo pateticamente ingénuo como acreditar que
Rousseau via no seu “bom selvagem” uma entidade histérica
substancial. Pelo contrario, a “origem” tem de ser vista como
uma construgéo estética consciente que serve de base ao
projecto critico e satirico de Kraus. E o dominio do
néo-instrumental e do nao-idéntico, cujo modelo Ultimo é a
linguagem e a arte da linguagem; ndo é um momento do
passado, mas uma possibilidade sempre latente, & espera de
concretizagdo, mesmo se apenas na esfera da autonomia
estética; é um horizonte utépico que sustenta—e reco-
nhece-se aqui um problema tipicamente modernista—a
possibilidade de fazer sentido de um mundo percebido cada
vez,mais como sem significado e cadtico.

Nao surpreende assim de modo nenhum encontrar o
conceito krausiano da “origem” explicitamente citado nas
“Teses sobre a Filosofia da Histdria” de Walter Benjamin, as
quais, recorde-se, partem de uma concepgdo da histéria
como “objecto de uma construgdo que toma lugar ndao num
tempo homogéneo e vazio, mas num tempo pleno da
consciéncia do presente” (Benjamin, 1980a: 701). Analoga-
mente, a “origem” (e é por isso que, em muitos textos de
Kraus, ela é tratada numa dimensao nitidamente espacial
bem de acordo com o motivo modernista da espacializagéo
do tempo) diz respeito a nogao de tempo significativo
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— kairos, nao chronos— a nogao de epifania ou da “ilu-
minagdo secular” de Benjamin, que fornece ao sujeito uma
base de identidade num contexto de crise e de perda. Uma
identidade, contudo, que nao tem nada de essencialista, uma
vez que é atingida através do jogo de perpétua diferenga que
é o jogo da linguagem, através de uma prética estética que
permanentemente “transforma a solugdo no enigma”, para
citar um conhecido aforismo de Kraus (1986: 338). Desta
forma, sem deixar de ser um conceito claramente meta-
-histérico e meta-social, a “origem” adquire ela prépria
relevancia histérica e social: ela ndo é simplesmente
postulada, mas sim construida por uma pratica estética virada
para a recusa das evidéncias lineares e do quadro de
referéncia vazio e indiferenciado oferecido pelas ideologias
da modernidade.

Neste sentido, a critica krausiana da modernidade é
perfeitamente assimilavel pelo ethos de uma epistemologia
pés-moderna, na linha genérica do que, ja ha alguns anos,
foi classificado por Hal Foster e por outros (Foster, 1983;
Huyssen, 1984) como um “pés-modernismo de resisténcia”.
Tal como na “estética da ingenuidade” de que o Brecht da
ultima fase andou a procura, Kraus esta, no fim de contas,
a visar aquilo a que Boaventura de Sousa Santos tem vindo
a chamar um “novo senso comum’”, tao distante de um senso
comum pré-critico como das evidéncias deterministas
oferecidas pela racionalidade cognitivo-instrumental da
ciéncia moderna (Santos, 1987; 1989). No plano estético,
contudo, as consequéncias desta atitude epistemolégica séo
tipicamente modernistas, implicando uma rejei¢ao absoluta
da cultura de massas e o apego a uma concepgdo da
negatividade da pratica estética em termos que facilmente
caberiam na definigdo adorniana da arte como “antitese so-
cial da sociedade” (Adorno, 1981: 19). A situagao estética
krausiana coincide, com efeito, plenamente, com o dilema
modernista identificado por Roland Barthes em O Grau Zero
da Escrita (1972: 64), o dilema do artista colocado entre a
alienagdo da histéria causada pela fragmentagdo das
linguagens e a procura de autonemia no moderno contexto
da comunicagéo e, por outro lado, o sonho da histéria, a
utopia da superagac dessa alienagédo, o esforgo de “unir o
latim da Imaginagéoc / e a lingua franca et jocundissima”
apostrofado por Wallace Stevens num passo bem conhecido
das suas “Notes toward a Supreme Fiction”.



Mas recuemos um pouco e lancemos um breve olhar aos
anos de formagéo de Karl Kraus na Viena dos anos noventa
do século passado. Um dos seus primeirissimos textos
polémicos, escrito aos dezanove anos mas testemunhando
ja a busca de um lugar proprio no campo literario vienense,
toma por alvo Hermann Bahr, um autor que haveria de
tornar-se uma das suas mais notdérias bétes noires. O titulo
é “A Superagao de Hermann Bahr”, aludindo, evidentemente
ao conhecido manifesto antinaturalista deste escritor,
“A Superagao do Naturalismo”. Nao vou ocupar-me aqui da
defesa krausiana do Naturalismo, embora ela exprima uma
crenga na primazia da “vida” sobre a “convengao” que é ja
representativa, posto que de forma obviamente pouco
amadurecida, da perspectiva radicalmente anti-esteticista que
iria constituir a trave mestra da teoria e da pratica do autor
satirico. A relevancia deste episodio dos primeiros anos esta
em que a denuncia da posigao tipicamente vanguardista de
Bahr, a recusa da celebragéo jubilosa de uma modernidade
em que “tudo o que é sdlido se desfaz em ar”, dao ja plena
expressao a um conflito que viria a marcar toda a atitude
estética de Kraus. A perpétua fuga em frente, a plena
hipéstase do “novo” pregada por Bahr, o influente mentor da
“Jovem Viena” e apdstolo do “modernc”, sdo completamente
inaceitaveis para ele. A concepgado que Kraus tem da
modernidade opde-se por inteiro & entronizagdo do “novo”
como uma categoria estética indiscutivel, uma entronizagao
que, nestes anos, ele vé representada pela “superagao”
apologética de Bahr e que, mais de duas décadas mais tarde,
ira ainda diagnosticar como a quintesséncia de um Expres-
sionismo que transforma num permanente alvo polémico ao
mesmo tempo que esta a escrever alguma da sua obra mais
inovadora. De facto, a defesa do Naturalismo por Kraus
contra a sua “superagao” por Bahr esta longe de representar
uma posigao conservadora, antes aponta para a defesa de
uma via alternativa para a modernidade estética, uma via
inseparavel de um conceito de tradigao e para a qual o
“novo” se encontra, ndo em primeira linha na inovagao
absoluta assente numa consciéncia de tabula rasa cultural,
mas sim, muitas vezes, para citar uma formulagao de Adorno,
inspirada em Benjamin, na “capacidade de interpolagao na
mais pequena escala” (Adorno, 1979: 117).

Nao surpreende, assim, que Kraus viesse a definir a sua
posigao estética como sendo a de um “epigono”. A con-
cepgao de tradigdo implicita nesta definigdo tem sido,
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contudo, frequentes vezes mal interpretada. Nos textos
krausianos, “tradigdo” ndo é um conceito reificado; a
estilizagao “epigonal” da sua prépria imagem de artista vai
de par com uma critica profundamente heterodoxa e
anticanénica, por vezes mesmo pejorativa, de conceitos
como os de “literatura” ou de “cultura”, uma critica que, a
sua maneira, ndo é menos violenta do que a rejeigdo
vanguardista da instituigdo da arte. Tal como para o Eliot de
“Tradition and the Individual Talent”, a tradigao nao pertence,
para Kraus, tanto ao passado como ao presente; ela,
efectivamente, “nao pode ser herdada e tem de ser obtida
através de um arduo trabalho”. Diferentemente de Eliot,
contudo, a ideia de uma “ordem ideal” resultante da
“existéncia simultanea” do “conjunto da literatura europeia a
partir de Homero” (Eliot, 1934), uma ideia que, a meu ver,
transforma um conceito originalmente dinamico num conceito
estatico e atemporal, de modo nenhum é defendida pelo
autor austriaco. A “tradigdo” &, para Kraus, o produto de um
processo muito selectivo, o resultado de uma leitura que
encontra a sua expressado mais activa numa refinada poética
da citagdo. Nao apenas na sua préatica, mas também, muito
explicitamente, na sua teoria, a repeti¢ao constitui o processo
dinamico através do qual é a tradigdo é produzida— ou, se
se preferir, inventada — como um nivel de discurso consu-
bstancial a retérica da satira. Na verdade, a especificagao,
por Antoine Compagnon, de que o sentido de uma citagao
nao é o sentido de um enunciado, mas sim o sentido da
repetigao de um enunciado (Compagnon, 1979: 86) ja tinha
sido plenamente expressa por Kraus. Se a tradigao é uma
fonte de ordem é-o, pois, nao em primeira linha como a
crenga tranquilizadora na eternidade dos valores, mas como
um texto que demonstra a possibilidade da linguagem —
desde que se detenha a indispensavel autoridade, uma
autor-idade que nunca esta ja dada, mas apenas pode ser
legitimada pela pratica do discurso, pela apropriagdo bem
sucedida desse texto, integrado no chronotopos de um novo
discurso.

Ao designar-se a si préprio, em 1929, como “o inventor
da citagao” (Die Fackel, n.2 800: 1) —um titulo que lhe
pertence por inteiro, pelo menos no universo literario de
lingua alema—, Kraus estava a fornecer a definicao mais
adequada para a sua forma especifica de realizar o preceito
“make it new”. Essa “invengao” é a consequéncia que ele
retira de uma aguda consciéncia da condigao discursiva da



modernidade e, em particular, do estatuto cada vez mais
precario da satira neste contexto. A sua defesa do Natu-
ralismo nos inicios da década de noventa nao tardaria, com
efeito, a ser substituida por uma nova atitude que, incor-
porando a defesa da “vida” contra a “convengao”, tem agora
plena consciéncia do caracter precario desta distingao no
contexto da modernidade. Enquanto a visdo alimentada pelo
jovem Kraus da sua missdo de autor satirico asséntava na
retérica da dentncia patética, no fim da sua primeira década
de actividade ele chegara ja a conclusao de que isto nao
bastava e, mais do que isso, j& nem sequer era possivel, no
seio de uma realidade radicalmente textualizada e virtual-
mente desaparecida sob as omnipresentes formas modernas
do discurso publico protagonizadas pela linguagem mercantil
da imprensa. E este o seu modo especifico de partilhar a
muito discutida “crise da linguagem” caracteristica do fim do
século austriaco: a linguagem pode fazer sentido, esta longe
de se reduzir aos cogumelos podres que se desfazem na
boca de um Lord Chandos. Mas, para que isto seja assim,
o artista da linguagem nao pode virar as costas a cacofonia
discursiva tipica da era moderna; pelo contrario, é levado a
realizar aquilo a que poderia chamar-se uma antropofagia
negativa, assimilando e desconstruindo a “linguagem dos
outros” — a Unica linguagem que ele, Kraus, “domina”, uma
vez que a “sua propria” linguagem, para continuar a para-
frasear um dos seus aforismos, “faz dele o que quer” (Kraus,
1986: 326). Isto tem consequéncias de enorme alcance, uma
vez que leva a definigdo da autoridade — que o mesmo é
dizer, da identidade — do autor satirico como essencialmente
estética, assente na sua capacidade omnivora de apro-
priagao dialégica do discurso dos outros. Se, no moderno
contexto discursivo, ha coisas de que nao pode falar-se, a
Unica solugdo, para inverter uma das proposigoes do
Tractatus de Wittgenstein, é mostra-las. E esta a resposta de
Kraus: a citagdo torna-se para ele uma forma de falar,
mostrando — assim garantindo, para parafrasear agora a
ultima proposigao do Tractatus, que nao tenha de ser forgado
a calar aquilo de que ndo pode falar-se.

O método da intertextualidade subversiva que iria
tornar-se a marca distintiva da escrita krausiana constitui,
assim, a sua resposta & crise da comunicagdo e 2
experiéncia moderna da fragmentagdo. Nao é de modo
nenhum contraditério que, por volta de 1908, ele tivesse
completado aquilo a que chama ironicamente a “viragem
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estética” da sua revista, Die Fackel, a qual, na teoria como
na préatica, leva a sublinhar permanentemente a autonomia
do discurso literario, de um modo que reflecte uma angustia
de contaminagao caracteristicamente modernista:

[...] A desgraga é precisamente que a arte da palavra tra-
balha com um material que todos os dias passa pelas maos
da corja. Por isso é que a literatura ndo tem salvagao. Quan-
to mais se afasta da compreensibilidade, maior é a imper-
tinéncia com que o publico reclama o seu material. O me-
lhor ainda seria manter a literatura em segredo até surgir
uma lei que proiba as pessoas de usar a linguagem, sé lhes
permitindo, em casos urgentes, o uso de uma linguagem de
sinais. [...] (Kraus, 1986: 233)

“Eu ja ha muito que néo fago musica programatica” (ibid.:
112), escreve Kraus num dos muitos aforismos em que,
como em tantos outros textos, polemiza explicitamente contra
as expectativas do seu préprio publico leitor (2): demar-
cando-se da sua reputagao anterior de jornalista politico e de
corajoso anticorrupcionista, ele define agora com crescente
veeméncia a sua posi¢do de isolamento combativo assu-
mindo a imagem de artista literario situado em oposi¢ao a
I6gica da comunicagéo corrente. A sua busca da autonomia
estética, contudo, como salientei j&, de modo nenhum se faz
num sentido esteticista ou esotérico. Seria errado detectar na
sua defini¢ao anti-social da arte simplesmente aquela “teoria
reaccionaria” que Walter Benjamin via contrabalangada na
obra de Kraus por uma “pratica revolucionaria” (Benjamin,
1980b: 342). Na verdade, a definigdo do discurso literario
dada pelo autor satirico, estreitamente dependente de uma
teoria e uma pratica da intertextualidade, pressupde uma
continua e muito intima confrontagdo com os universos
discursivos contemporaneos:

Que o meu estilo se apodere de todos os ruidos do meu
tempo. Isso provocara, estou certo, o desagrado dos meus
contemporaneos. Mas os que depois venham segurem-no de

encontro ao ouvido como um bizio donde sai a musica de
um oceano de lama. (Die Fackel, n.2 309: 38)

Como Kurt Krolop sugeriu recentemente, deve ver-se no
programa tedrico desenvolvido por Kraus em torno do
conceito da “viragem estética” o esbogo de uma nova estética
que coloca o acento principal na “palavra” como material da
poesia, uma estética muito préxima das aquisigbes poste-

(?) Maistarde, noutro contexto, Kraus escrevera que “umadas consequéncias
mais desagradaveis de Die Fackel sdo os leitores” C,.Die Fackel, n® 546-50: 71).



riores do Formalismo Russo (Krolop, 1989). De facto, a
nogdo dindmica de construgao teorizada alguns anos mais
tarde por um Tynianov estd no cerne do novo projecto
estético de Die Fackel. Este projecto encontra a expressédo
pratica numa elaborada poética da citagao para descrever a
qual o quadro de referéncia mais adequado €, sem duvida,
a teoria bakhtiniana do dialogismo (a qual, note-se, se refere
a uma prética do discurso e nao é sinénima da ideia de
didlogo no sentido ontolégico-existencial de um Martin
Buber). O dialogismo krausiano, ac mesmo tempo que
incorpora uma relagdo estreita com o material literario
fornecido pela tradi¢éo, esta igualmente aberto para a plena
heterogeneidade dos discursos contemporaneos, no pres-
suposto de que a palavra ndo é um objecto tangivel nem uma
quantidade fixa, mas um material dindmico dependente de
uma multiplicidade de discursos. Esta abertura a “linguagem
dos outros” é organizada pela autoridade da voz satirica;
aponta para formas de parddia e ndo de pastiche, para usar
a distingao de Fredric Jameson, no sentido de que preserva
um ponto de vista focalizador e um sujeito do discurso
reconhecivel, ausentes da intertextualidade pés-modernista
(Jameson, 1984; 65). A fé de Kraus no poder da mimesis,
contudo, néo se baseia primariamente na ideia da autoridade
da representagéo; pelo contrario, através da extraordinaria
dindmica dialégica do seu discurso, ela revela-se indis-
sociavel da disrupgao da representagdo, da destruigdo de
todos os pressupostos pré-programados dominantes na
légica da comunicagao corrente.

Na sua forma mais radical, essa disrupgio da repre-
sentagédo é conseguida através de uma técnica elaborada de
montagem e de colagem (incluindo, alias, também a foto-
montagem — Kraus descobriu as potencialidades satiricas
da fotografia muito antes dos dadaistas ou de um John
Heartfield). A glosa satirica (que fornece também uma
das técnicas essenciais da composigdo de Os Ultimos
Dias da Humanidads) representa, neste sentido, talvez o
aspecto mais retintamente “modernista” da escrita krausiana.
A técnica da glosa satirica & inseparavel de um contexto
comunicative dominado por uma forma de discurso pblico,
o discurso da imprensa, representativo de uma doxa, um
senso comum reificado cujo equivalente ao nivel da
linguagem é o esteredtipo. A estética da glosa satirica, na
refinadissima forma que |he deu Kraus, torna-se verda-
deiramente uma poética do “objet trouvé”, assente na
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apropriagdo produtiva dos fragmentos que os acasos do
discurso publico lhe trazem as maos. A primeira vista, pode
parecer que esses fragmentos nao tém senao valor docu-
mental: por isso Kraus fez questdo em nos avisar que “as
minhas glosas necessitam de um comentario; de outro modo,
tornam-se demasiado facilmente comprensiveis” (Kraus,
1986: 287). O “comentario”, isto é, a segunda ou terceira
leitura que Kraus se sentia com direito a exigir do seu
publico, trara a luz a légica da construgdo, a manipulagao
especifica mesmo do material verbal mais corrente que
constitui a literariedade da satira ou, se se quiser, a sua
ficcionalidade. A tarefa de Kraus nao é a busca do “indizivel”
ou do inefavel, a tarefa de “exprimir o inexprimivel”, mas sim
a de “inexprimir o exprimivel’, através daquela “longa
concubinagem” com a linguagem existente louvada por
Barthes no prefacio aos Ensaios Criticos (1977: 20). Deste
modo, torna-se claro, para fechar o circulo das minhas
observagdes, inevitavelmente apodicticas, que a “palavra
essencial” pertence, para Kraus, a este mundo; o “homem de
Porlock” de Coleridge — a fatidica interrupgao da busca
romantica da Beleza, deixando apenas um eco fragmentario
do Absoluto (Santos, 1983)—é, para ele, um visitante
sempre bem-vindo, e mesmo absolutamente vital. “Nao deixo
que me impegam de dar forma aquilo que me impede de dar
forma” (Kraus, 1986: 294): a interrupgdo—a exposigao
constante, mesmo que dolorosa, a “linguagem dos outros”
— torna-se para o autor satirico a verdadeira fonte, bem ma-
terial, da composigao poética.

Referindo-se ao caracter “shakespeariano” de uma curta
cena do seu amado Johann Nestroy, um dramaturgo popu-
lar vienense do século XIX, Kraus louva nela o efeito de
“iluminar instantaneamente uma paisagem animica” (Die
Fackel, n? 349-50: 10). E tentador relacionar esta frase com
um passo do Livro do Desassossego, em que Fernando
Pessoa, pela voz de Bernardo Soares, comenta a assergao
de Amiel de que "a paisagem é um estado de alma”,
censurando o autor como um “sonhador débil” e ridicula-
rizando as suas “especulagbes de psicologia verbal” e a sua
“insuportavel interiorice”. Na opiniao de Bernardo Soares,
“mais certo era dizer que um estado de alma é uma
paisagem; haveria na frase a vantagem de nao conter a
mentira de uma teoria, mas tdo-somente a verdade de uma
metafora” (Pessoa, 1982: 35-37). Parece-me que isto define
perfeitamente a teoria e a pratica da escrita de Karl Kraus,



testemunhando a mesma busca da absoluta concentragao
verbal, o mesmo esforgo para articular aquela imagem
puramente verbal que, como uma “forma no espago”, sera
capaz de materializar plenamente uma realidade poética (o
mesmo processo que, na linguagem de Eliot, haveria
provavelmente que designar como a busca do “correlativo
objectivo”). A linguagem como a cena de um drama que, em
momentos-chave, revela de repente, numa articulagao feliz,
a verdade sobre uma pessoa, sobre o mundo. Kraus
encontrou isto em Shakespeare, e encontrou-o também na
secgéo local dos jornais do seu tempo. Talvez que sé Joyce
possa constituir um termo de comparagao apropriado, no que
se refere a capacidade de assimilagao literaria de material
verbal das mais dispares proveniéncias.

O breve esbogo aqui apresentado oferece o que alguns
poderao considerar uma visao unilateral, sublinhando a
dimensao modernista da escrita krausiana e deixando na
sombra outros aspectos que talvez pudessem apontar para
tensdes e ambiguidades na relagdo do projecto satirico
krausiano com o paradigma modernista. Limitei-me, de modo
mais explicito e categdrico do que tem sido norma nos
estudos krausianos, a especificar os contornos essenciais do
que considero constituir a dominante desse projecto.
Aprender com Viena implica, como sugeri de inicio, ser-se
confrontado com a diversidade e a pluralidade como
caracteristicas do modernismo. O lugar de Kraus neste
contexto é definido, como o de um Adolf Loos ou de um
Arnold Schénberg, por uma concepgao ascética da arte,
regida pela aguda “angustia de contaminagao” que levaria
aquela “estratégia de hibernagao” que Habermas detecta no
cerne da teoria adorniana da modernidade (Habermas, 1972:
195-96). Ha outros “modernismos”, evidentemente; e ha,
depois, o euférico acordar dessa “hibernagao” no pés-
-modernismo. Nao discutirei aqui o que se ganhou e o que
se perdeu nesse processo. Observarei apenas, para concluir,
que, na sua combinagdo de um impulso ascético com uma
consciéncia extraordinariamente viva e intima da condigéo da
modernidade, a escrita krausiana nada perdeu do seu fasci-
nio. Kraus, como todos nés, nio sabia a resposta; mas nao
ha davida de que foi capaz de dar forma ao enigma. ]
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