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O EXPRESSIONISMO E A POÉTICA DO LIXO

THE EXPRESSIONISM AND THE POETICS OF WASTE  

Olga Kempinska

GCL-UFF

Resumo: A mais violenta das vanguardas artísticas do início do século XX, o expressionismo desafia o 
discurso totalitário por meio da atualização da ambivalência entre o puro e o impuro característica do 
regime do sagrado. O presente trabalho busca compreender o sentido do expressionismo na literatura 

em um diálogo frutífero com as artes visuais. A poética do lixo elaborada em diferentes âmbitos cultu-

rais pelos autores tais como Wassily Kandinsky, Czesław Miłosz, Witold Gombrowicz e Nuno Ramos tor-
na-se nesse contexto uma forma de se trazer para o âmbito da arte a preocupação pela vida subjetiva 

do ser humano ameaçada pelo nivelamento totalitário.

Palavras-chave: expressionismo, totalitarismo, lixo, sagrado.

Abstract: The most violent among the artistic avant-gardes of the early twentieth century, the Expres-

sionism challenges the totalitarian discourse by using the ambivalence between the pure and the impure 

characteristic of the regime of the sacred. The present article seeks to understand the meaning of expres-

sionism in literature in a fruitful dialogue with the visual arts. The poetics of waste elaborated in diverse 

cultural domains, by the authors such as Wassily Kandinsky, Czesław Miłosz, Witold Gombrowicz and 
Nuno Ramos becomes in this context a way of bringing to the scope of art the concern for the subjective 

life of the human being threatened by totalitarian levelling.
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Na ilusão da vida, eis o homem que encon-

tra suas verdades e que as perde, na terra da 

morte, para voltar, através das guerras, dos 

gritos, da loucura de justiça e de amor, enfim, 
da dor, para esta pátria tranquila, em que a 

própria morte é um silêncio feliz. Eis, ainda...

Albert Camus

O discurso totalitário “é concebido como uma 

ordem” (GŁOWIŃSKI, 2014, p. 97), dispensando 
por completo os elementos persuasivos. Seu 

sujeito é radicalmente não subjetivo e remete a 

um “depositário do ‘correto’” (GŁOWIŃSKI, 2014, 
p. 98), que abusa das dicotomias claramente 

delimitadas, e que revela a seu ouvinte passivo 

uma visão do mundo como conspiração. Tendo 

percebido muito cedo as ameaças do totalita-

rismo, as vanguardas artísticas do início do sé-

culo XX reagiram com violência aos abusos dos 

sistemas de opressão. Dentre essas respostas, 

destaca-se o expressionismo, que dialoga com 

o discurso religioso em busca dos meios da 

resistência subjetiva. Atualizando o regime do 

sagrado baseado na ambivalência do puro e do 

impuro, o expressionismo encontra na poética 

do lixo um de seus desdobramentos mais signi-

ficativos. 

O expressionismo e o discurso religioso

O poema “Cabeças”, de 1937, encena a mul-

tiplicidade subjetiva valorizada no contexto da 

poética expressionista, a mais violenta de to-

das as propostas vanguardistas e que possui 

como uma de suas características importantes 

a exploração dos recursos subjetivos do ser hu-

mano e a desconfiança em relação ao discurso 
científico:

O homem de três cabeças parou

na beira do mato. Nos dois ombros

pousaram seus pescoços a má e a boa.

O rosto do meio estava turvado e ele,

calado, brilhava como um candelabro de três 

braços.

O homem escreveu na areia os nomes.

A má cabeça sussurrou: Impuro,

de coração seco, você ninguém ama.

Mas a boa voltou seu olhar:

 – Ah, qual amor carrega mais puro pesar

do que a pena de não se ter bastante amado.

Na skraju lasu zatrzymał się człowiek

a miał trzy głowy. Na ramionach obu

oparły szyje zła głowa i dobra.

Twarz ta pośrodku była zamącona

i milczał, błyszcząc jak świecznik trójzębny.

Człowiek wypisał na piasku imiona.

Zła głowa wtedy szepnęła: – Nieczysty,

serca oschłego, nie kochasz nikogo.

A głowa dobra zwróciła wejrzenie:

 – Ach, jakaż miłość czystsze nosi brzemię,

niż rozpacz, że się nie dosyć kochało.

(MIŁOSZ, 2011, p. 111, tradução minha)

Na obra de Czesław Miłosz, que assinala uma 
forte tendência ao catastrofismo, muito cedo 
surge a questão da intensa erosão do imaginá-

rio religioso, que diz respeito à percepção de 

“sombras e rachaduras” (TEUSZ, 1999, p. 148) 

no todo metafísico. Entretanto, são justamente 

a complexidade e a historicidade desse imagi-

nário que se transformam no âmbito expres-

sionista em contrapesos eficazes ao discurso 
dicotômico da ciência. Destarte, no poema “Ca-

beças”, que lança mão da forma dialógica, entre 

“não amar ninguém” e “não ter amado bastan-

te” aparece uma zona fértil de incerteza ética e 

emocional que se torna o espaço da resistência 

psíquica do ser humano.

Fazendo parte da primeira fase da produção 

do poeta polonês, fortemente marcada pela 

atuação em um grupo expressionista de Vilna 
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formado em 1931, o poema apresenta, de fato, 

algumas características da vanguarda. Inaugu-

rado no século XIX no contexto da discussão 

acerca das inovações na produção artística, o 

próprio termo “vanguarda” “conservará suas 

ressonâncias de militância e combate” (RIOUT, 

2014, p. 10) e, de fato, os movimentos vanguar-

distas insistem na dimensão autocrítica da arte. 

Assim, a elaboração das unidades materiais da 

estrutura da obra no próprio fazer artístico tor-

na-se a questão central da arte vanguardista. 

No bojo das diversas vanguardas do início do 

século XX, no qual a prática artística costuma 

coincidir também com a produção do discurso 

teórico, o expressionismo distingue-se pela re-

lação com a abstração e com a violência. Rejei-

tando a figuração e subvertendo o sentido do 
“realismo” – com o qual mantém, no entanto, 

uma relação de contraponto –, e afirmando a 
intensidade do medo como a principal emo-

ção da condição humana nos tempos da crise 

da confiança no progresso e do conhecimento 
científico, o expressionismo atinge, de fato, os 
limites da lucidez:

A consequência do pessimismo de Miłosz, 
sua expressão escatológica são os meios que 

pela completude do desespero, apagando o 

caráter provisório da fonte desse pessimismo 

investem-no com a dignidade de uma visão 

geral da realidade, importante independente-

mente de suas origens. Nessa origem casual 

e ao mesmo tempo na completude do pessi-

mismo de Miłosz talvez resida a fonte das nu-

merosas antíteses, nas quais se articula seu 

lirismo. (WYKA, 1937, p. 169)

Um intenso conflito formal havia se tornado o 
núcleo da composição pictórica de Wassily Kan-

dinsky, dispensando a figuração e encontrando 
sua forma na apresentação do contraste cromáti-

co. De fato, mobilizando um imaginário religioso 

em crise, os primeiros quadros abstracionistas, 

pintados por Kandinsky na Alemanha, remetem à 

violência simbólica e às questões escatológicas, 

evocando “o tema do Juízo Final, um tema fre-

quente nas obras do período anterior à Guerra, 

paralelamente com outros parecidos: apocalip-

se, ressureição, destruição e renascimento” (DÜ-

CHTING, 1992, p. 39).

A composição do poema “Cabeças” em duas 

estrofes atualiza uma estrutura de oposição, evi-

tando, contudo, a simples dicotomia graças a sua 

irregularidade. Oriundo da decepção existencial, 

da impressão de uma catástrofe iminente, con-

testador do realismo e da representação da rea-

lidade “exterior”, o expressionismo buscou, com 

efeito, pela encenação do universo subjetivo in-

terior, acentuando “o princípio da expressão de 

si mesmo e da expressividade em geral” (VAJDA, 

1973, p. 47).

“A esmagadora opressão das doutrinas mate-

rialistas, que fizeram da vida do universo uma vã 
e detestável brincadeira, ainda não se dissipou” 

(KANDINSKY, 2000, p. 28), constatou Kandinsky 

no texto considerado como o manifesto do ex-

pressionismo e do abstracionismo. Escrito em 

1910 e publicado em 1912, Do espiritual na arte 

apresenta o sentido da forma pura proveniente 

do Oriente e o legado do pensamento da estéti-

ca do século XVIII, coincidindo com a elaboração 

da primeira aquarela abstrata e com a determi-

nação da relação entre a produção artística e a 

necessidade interior. Ao descrever a arte como 

expressiva, Kandinsky assinala a necessidade 

de se buscar por “sentimentos mais matizados 

e ainda sem nome” (KANDINSKY, 2000, p. 28). 

Dessa maneira, o artista participa do movimento 

da desconfiança perante o convencionalismo da 
vida interior típica de todas as vanguardas artísti-

cas do início do século XX, assinalando também 

a proximidade entre a criatividade e a angústia, 

comum a todos os artistas expressionistas. 

Considerado como um importante precursor 
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do expressionismo, o estudo de Wilhelm Wor-

ringer Einfühlung und Abstraktion (1908), ao partir 

da reflexão referente ao âmbito da arquitetura, 
formula a origem da obra de arte na vontade ar-

tística (Kunstwollen), que remete ao conjunto de 

vivências, no qual pode prevalecer ora a emoção, 

ora a abstração. A obra de arte constitui, assim, 

a descarga do impulso da vontade artística. É a 

tendência à abstração, que, diferentemente da 

emoção voltada para a afirmação vital e para a 
ornamentação orgânica, surge da experiência 

da angústia, ou seja, do intenso pavor suscitado 

pelo mundo exterior e pelo temor do espaço:

No que tange ao impulso para a abstração, 

este nasce, segundo Worringer, no solo de 

uma inquietude, um certo pavor interior do ser 

humano perante os fenômenos do mundo ex-

terior, material, espacial. Em seu fundamento 

jaz um temor de perder-se na diversidade dos 

fenômenos do mundo espacial, o medo do 

espaço enquanto tal, como algo alheio ao ser 

humano, Raumschau (Raum – espaço, Schau – 

medo) (sic) temor dele. E desse solo por assim 

dizer negativo nasce o impulso para se con-

quistar alguma tranquilidade, para apaziguar-

se em uma forma espacial simples, transparen-

te, cristalina (cristalizada), na qual se escolhe 

obviamente as formas relativamente simples 

(INGARDEN, 1981, p. 150).

Uma vez que a bibliografia existente sobre a 
pintura expressionista é muito mais rica e mais 

consistente do que aquela disponível sobre as 

obras literárias, extremamente diversificada 
em seus argumentos e suas conclusões, que 

não raramente chegam a ser contraditórias, a 

busca pelos elementos da poética especifica-

mente expressionistas do texto literário, que 

parecem corresponder ao rigor da pesquisa da 

interioridade humana e das formas de sua exte-

riorização, afirmando-se como um “fusionismo 

entre pensamento científico e espiritualidade” 

(GONÇALVES, 2002, p. 694) torna-se um grande 

desafio.
Significativa é nesse sentido a colocação sub-

jetiva no poema expressionista de Miłosz, que 
abriu a presente discussão. Mais tarde, nos anos 
70, enriquecida pela experiência da emigração 

e da tradução, mas também desgastada pelos 

horrores totalitários do século XX, a situação 

intermediária encenada no poema de Miłosz 
há de se afirmar como característica da dicção 
poética, como uma imoralidade específica ine-

rente à arte. O poeta sempre está dividido entre 

o envolvimento e a observação, usando uma 

“ótica-do-entre” (GOLUBIEWSKI, 2018, p. 38).

Décadas mais tarde das perseguições dos 

expressionistas, ao criticar o extremo cinismo 

do ateísmo comunista, Julia Kristeva também 

assinalará os paradoxos da atitude religiosa: 

“Cresci na sombra dos ícones e durante mui-

to tempo observei a fé de meu pai, um cristão 

ortodoxo e seminarista; ele cultivou essa fé, 

parece-me, como uma revolta íntima contra o 

ateísmo comunista e como uma religião estéti-

ca” (KRISTEVA, 2010, p. 209). Diferentemente do 

impressionismo, com o qual não raramente é 

confundida, por causa da importância atribuída 

aos movimentos da subjetividade, a poética ex-

pressionista oriunda da preocupação pela sal-

vação da humanidade em meio a uma profunda 

crise do discurso científico remete à precisão 
semântica e ao rigor lógico, ou seja, ao “extre-

mo intelectualismo” (WIEDEMAN, 1971, p. 102), 
que chega por vezes a privilegiar justamente a 

terminologia científica. Esse uso corresponde, 
por sua vez, à revolta subjetiva e à tentativa da 

subversão do discurso da ciência, que passa a 

ser percebida cada vez mais em termos de um 

desastroso fracasso do conhecimento humano.

“Nunca conseguirei colocar em um retrato 

toda a força que existe em uma cabeça” (GENET, 

1998, p. 290), afirmou Alberto Giacometti. A for-
ça específica da representação de uma cabeça 
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humana diz respeito, de fato, a sua articulação 

inevitável no domínio da ética. Assim, o poema 

de Miłosz inscreve-se em negativo no contexto 
das tentativas da invenção literária do drama 

mental típico da criação da figura do alter-ego, 
tal como, por exemplo, o de Paul Valéry (1960). 

Trata-se da investigação da relação entre a ima-

gem do pensamento e a imagem do corpo que 

discute igualmente com o domínio do teste-

munho, testis, e com o âmbito auto-referencial 

da representação do “texto”. Figura liminar do 

discurso filosófico, agente de uma “experiência 
mental” (REY, 1972, p. 82), o Senhor Teste torna-

se também o dispositivo monstruoso da análise 

da relação entre o “eu” e o outro. No poema de 

Miłosz qualquer dimensão eventualmente cien-

tífica de uma tal “experiência”, vê-se questiona-

da por meio do recurso ao imaginário religioso e 

da triangulação da relação subjetiva, que ultra-

passa um simples diálogo.

O sistema, o lixo e o crime

Mais novo que Witkacy (Stanisław Ignacy Wi-
tkiewicz, 1885-1939), Witold Gombrowicz (1904-

1969) reconhece ter participado junto com ele, e 

com Bruno Schulz, do protagonismo no Moder-
nismo polonês. Em seu intenso envolvimento 

com a acentuação da importância da forma, Wi-

tkacy foi, contudo, o mais desesperado dos três 

(Cf. GOMBROWICZ, 1997, p. 17). De fato, exaspe-

rado com o vigor do desenvolvimento dos sis-

temas totalitários, escolhendo o suicídio no dia 

da invasão soviética da Polônia, o expressionis-

ta Witkacy tornou-se o profeta sombrio da “in-

vasão dos mercenários das classes baixas – da 

indústria cultural imitativa” (JARZĘBSKI, 2014, 
p. 32).

No último romance de Gombrowicz, intitula-

do Cosmos e composto no fim do longo e solitá-

rio exílio argentino, aparece o cenário de Zako-

pane, a pitoresca cidade polonesa situada nas 

montanhas muito importante na vida criativa de 

Witkacy. Surpreendentemente, o lixo revela-se 

um elemento relevante da estruturação de um 

estranho e nefasto sistema, elaborado pelo pro-

tagonista narrador e seu companheiro a partir 

da percepção de um pardal enforcado em um 

matagal e pendurado em um arame: 

Lá, atrás do jardinzinho, atrás da cerca, atrás 

da estrada, lá era o lugar onde pendia o pardal 

enforcado no meio de galhos entrelaçados, 

sobre a terra escura na qual havia pedaços 

de cartolina, de chapa de aço, de madeira, lá 

onde as pontas dos pinheiros brilhavam sob 

o céu estrelado. (GOMBROWICZ, 2007, p. 16) 

Ao chocante pardal juntam-se mais tarde 

uma galinha pendurada e um graveto pendura-

do, assim como um gato enforcado, para espan-

tosamente culminar em uma morte humana no 

fim da narrativa. 
“O retorno sistemático ao uso da palavra 

‘caos’ e de seus derivados indica uma espécie 

de obsessão. O caos domina no matagal em 

volta do pardal enforcado e no quarto de Kata-

sia. Ele está igualmente presente nas ervas da-

ninhas, nas migalhas, no lixo” (TOMASZEWSKI, 
1991, p. 422). O sistema, ao mesmo tempo de-

sordenado e compacto, faz, de fato, pensar em 

um amontoado de lixo. Ao ressaltar a historici-

dade da sensibilidade humana que concebeu 

o lixo, que não existia na Idade Média, José 
Carlos Rodrigues assinala a coincidência entre 

a expulsão dos mortos e do lixo do espaço da 

cidade. Assim, o lixo relaciona-se à experiência 

da sujeira que remete à mistura “de elementos 

pertencentes a categorias que devem ser man-

tidas separadas (orgânico e inorgânico, cru e 

cozido, útil e inútil, privado e público, interior e 

exterior...)”, como também ao deslocamento, a 

saber, à “conjunção de coisas fora do lugar” (RO-

DRIGUES, 1995, p. 84).
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A interpretação do sentido da sujeira leva, por 

sua vez, a uma “reflexão sobre a relação entre a 
ordem e a desordem, ser e não ser, forma e não-

forma, vida e morte” (DOUGLAS, 1966, p. 16). O 

lixo passa, assim, a entrar em uma relação com 

a experiência do sagrado, sendo este caracteri-

zado como aquilo que foi separado do profano 

e como contagioso. De fato, as diversas religiões 

transformam no sagrado aquilo que é rejeitado 

como sujo: “O sagrado deve ser sempre tratado 

como contagioso porque relações com ele res-

tringem-se a ser expressas por rituais de separa-

ção e demarcação e por crenças no perigo de se 

cruzar fronteiras proibidas.” (DOUGLAS, 1966, p. 

35). De certa forma, o lixo pressupõe a existência 

do sistema, sendo produzido pela ordem como 

aquilo que foi rejeitado.

De fato, a visão fenomenológica do sagrado, 

ou seja, a descrição de como este aparece na 

consciência, como se dá enquanto experiência, 

remete à ambiguidade da pureza (Cf. CAILLOIS, 

1959). A esfera do sagrado é dificilmente des-

critível, a não ser como aquilo que se opõe ao 

profano, correspondendo às emoções do medo 

e da esperança, e remetendo a diversas proi-

bições. Assim, o homem religioso vive em dois 

universos complementares, um superficial e o 
outro profundo, que são rigorosamente defini-
dos em suas respectivas relações. A religião é a 

estruturação da relação entre as esferas contra-

ditórias do sagrado e do profano, mas o sagrado 

enquanto tal é algo de que não se pode apro-

ximar sem morrer. O profano é uma espécie de 

um nada ativo que destrói o sagrado, ou seja, 

aquilo em termos de que é definido. Uma ca-

racterística importante do sagrado é sua conta-

giosidade, uma vez que ela o torna expansivo e 

dificilmente controlável. A religião determina os 
ritos que servem à contenção do sagrado.

 “O lixo é exatamente isso: uma forma extre-

ma do Mesmo” (RAMOS, 2018, p. 258), observou 

Nuno Ramos, cuja obra é marcada por um ex-

cesso de material. Em diversas realizações do 

artista brasileiro, que assinala um dos maiores 

impasses das vanguardas, a saber, a relação do 

artista com o material em meio ao fazer artís-

tico, estabelece-se uma conexão obscura en-

tre diversos materiais, por vezes carecentes de 

identificação. Assim, por exemplo, “a sensação 
de acúmulo, de fartura transbordando” (MAMMÌ, 
1999, p. 5) torna-se o elemento estruturante da 

retrospectiva de 1999. Trata-se aqui de um sis-

tema que consiste em um “equilíbrio negativo”, 

cujos elementos “lutam para destruírem-se uns 

aos outros” (MAMMÌ, 1997, p. 189). 
Vaselina, parafina, tecidos, folhas de ouro, de 

prata e de palmeira, plásticos, tinta, espelhos, 

metais, feltro, breu e “materiais diversos” com-

põem as obras sem título, cuja instabilidade 

construtiva desafia os hábitos perceptivos do 
fruidor. O excesso de um material muito hetero-

gêneo, que combina os elementos valiosos com 

os restos sem serventia, senão abjetos, reves-

te-se destarte de um caráter assombrosamen-

te nivelador. O uso do ouro em algumas obras 

traz uma desconfiança quanto aos limites do 
regime do profano, eventualmente, dos usos da 

profanação. Quanto à forma, a inexplicável per-

sistência do “todo” evoca um universo tão tenaz 

quanto desproposital, que desafia a construção 
do ponto de vista e da distância estética.

Ao destruir a fronteira entre a sociedade e o 

estado, o sistema totalitário tende a “moldar 

o indivíduo” (LINZ, 2000, p. 66) no intuito de 

criar “o novo ser humano”, que encontra sua 

expressão nas narrativas de comportamentos 

exemplares, marcadas pela superficialidade da 
abordagem do problema da representação. Cos-

mos de Gombrowicz, ao trazer em 1965 em suas 

estruturas a subversão de uma história investi-

gativa, desafia a exemplaridade, pois revela que 
“não há enigma, mas tão somente a sua aparên-
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cia” (AGAMBEN, 2012, p. 105). A motivação do 
crime é assim substituída por sua estruturação. 

Os protagonistas da narrativa de Gombrowi-

cz, dentre os quais Leon que se expressa em um 

impressionante e absurdo “neologês” e Lena, 

que é professora de línguas, descrevem a estra-

nha ocorrência de se matar o pardal como uma 

travessura, um vandalismo, um sadismo e um 

infantilismo. O protagonista narrador, que acu-

mula incansavelmente os mais diversos “sinais”, 

tais como as manchas na parede interpretadas 

como “setas” ou “mapas”, ou as partes dos ob-

jetos que “apontam” para direções, experimen-

ta em um momento da narrativa a vertiginosa 

impressão de atravessar um limiar, encontran-

do-se “do outro lado”, a saber, no interior do sis-

tema perverso e absurdo: “Era como se o gato 

me tivesse transportado para o outro lado da 

moeda, para outra esfera, onde acontecem mis-

térios, na esfera dos hieróglifos” (GOMBROWICZ, 
2007, p. 80). Dentro desse sistema alucinante, 

sendo não mais o investigador e sim o crimino-

so, não mais observando e sim agindo, o prota-

gonista narrador não tardará em se livrar a um 

ato absurdo e cruel, que grotescamente combi-

na com o todo, enforcando um gato: “Ele ficou 
pendendo como o pardal e o graveto, comple-

tando o quadro” (GOMBROWICZ, 2007, p. 76).
O lixo e a escrita tornam-se nesse contexto 

metáforas da proliferação das conexões: “(...) 

senti o cheiro de algo podre, próximo, havia uma 

pilha de lixo, as chuvas haviam criado um escoa-

douro perto do muro – troncos, galhos, entu-

lho, torrões, cascalho – objetos amarelados...” 

(GOMBROWICZ, 2007, p. 38). A desnorteante 
multiplicidade das conexões, longe de enri-

quecer a composição do sistema ou dotá-lo de 

algum sentido, transforma o conjunto em uma 

estrutura grotesca e indecifrável, na qual pre-

domina a ação em detrimento da interpretação: 

“Existe uma dose de realidade, cujo excesso ul-

trapassa os limites do suportável” (GOMBROWI-
CZ, 2007, p. 73).

O sistema dos sinais elaborado pelo prota-

gonista narrador, que por momentos lembra o 

esplendor do caos e o luxo da desordem, não se 

deixa descrever facilmente, apenas como uma 

quase-coincidência, uma certa tendência à si-

metria, um desejo de fazer sentido, tal como em 

um jogo de palavras cruzadas, ou, ainda, uma 

obsessão pela completude: “A cada sinal deci-

frado por acaso, quantos outros poderiam pas-

sar despercebidos, escondidos na ordem natu-

ral das coisas?” (GOMBROWICZ, 2007, p. 43). O 
sistema, cuja metáfora é um amontoado de lixo, 

revela-se, assim, em seus aspectos perversos, 

sendo ao mesmo tempo o instrumento da de-

cifração e o mecanismo da produção do crime:

Um turbilhão de objetos e situações indefinidas, 
desconexas, uns e outros detalhes se relaciona-

vam entre si, se completavam, mas em seguida 

surgiam novas associações, outras direções, 

era disso que eu vivia, como se não vivesse, um 

caos, um monte de lixo, uma massa disforme – 

enfiava a mão num saco de lixo e retirava o que 
fosse, analisando para ver se poderia servir na 

construção da minha casinha... que, coitadinha, 

adquiria formas fantásticas... e isso não tinha 

fim... (GOMBROWICZ, 2007, p. 133)

Surge finalmente também a questão da mons-

truosa auto-referencialidade do sistema, que en-

contra na linguagem dos personagens os deslizes 

semânticos solidários da formação de proposi-

ções absurdas, assim como da auto-alimentação 

e auto-reprodução totalmente descontroladas: 

“O mel crescia. Começara com a ‘lua-de-mel’. 

Mas agora o ‘mel’ (graças a Jadeczka) tornava-se 
cada vez mais ‘auto-referente’... cada vez mais as-

queroso...” (GOMBROWICZ, 2007, p. 155).
A eficácia da herança vanguardista depois do 

fim histórico das vanguardas artísticas é incon-

testável. Ainda que seja difícil confirmar uma 
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simples continuidade com o fazer dos artistas 

dos inícios do século, não é possível negar seu 

pioneirismo no desfio dos sistemas totalitários 
em seus aspectos mais nefastos. No caso do ex-

pressionismo, que rejeitou a visão científica da 
interioridade humana buscando por um outro ri-

gor espiritual, o diálogo com o discurso religioso 

permite a criação da poética de heterogeneida-

de, que insiste na extrema mescla dos elementos 

e na violência da construção.
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