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I.INTRODUCXO s

Preliminarmente convém esclarecer que, neste estudo, tomamos a
palavra "poética" como formulagdo explfcita do gosto de um grupo de ar
tistas e tedricos, em oposigao ao gosto art{stico vigente,visando a um
novo tipo de arte,mais condizente com o desenvolvimento em todos os ra
mos da atividade e do saber humano. Daf a necessidade de delinear, ain
da que sucintamente,o contexto cultural em que se insere o novo gosto,
transformando-se, de um 1ad6, em uma contestagd@o global e, de outro,nu
ma reformulagao total, com base em um programa, claramente doutrindrio
e operacional, para a realizagao de uma arte que satisfizesse a nova
exigencia do gosto, neste caso o defendido pelo Futurismo.

Entre as varias correntes art{stico-literdrias do século XX o
Futurismo foi a mais hostilizada,a mais exaltada e a mais discutida. 4
tualmente, favorecido por uma perspectiva histdrica mais vasta, embora
mais pressentida do que evidenciada em estudos sistematicos com tal ob
Jetivo, tende-se a reconhecer que este movimento correspondeu 2as exi-
gencias profundas de uma época. Ele exerceu uma a¢ao positiva na reno-
vagao da vida e da cultura ndao s6 italiana, como também internacional,
acelerando e intensificando o processo de adequagao do espf{rito humano
as conquistas do progresso cient{fico e téonico. Um dos objetivos des-
te estudo, por isso mesmo, é contribuir para preencher a lacuna assina
lada por Maurizio Calvesi em seu recente estudo sobre o Futurismo(1l).

Nao podemos considerar o Futurismo como movimento litarério,cqg

tendo uma poética e uma estética peculiares, deixando de abordar a si-

tuagao sdcio-cultural, da qual ele é, ao mesmo tempo, um componente e
uma resultante. Nao se deve omitir a existencia de um quadro social e
nem apreciar escritores, generos e correntes como tendo vida autonoma,
divorciados das circunstancias de lugar e de tempo. Tudo tem o lugar
proprio e traz a marca de uma realidade ja vivenciada. O povo,o ambien
te fisico, a sociedade e sua ideologia, tudo isto influi,ainda que nao
as determine, nas agoes dos homens na vida cotidiana. O desenvolvimen-

to de literatura constitui uma parte do processo historico da socieda-
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dej a sua esséncia, o seu valor artf{stico e a sua agéo nada mais s@o

do que partes daquele processo geral e unitario, pelo qual o homem se
apropria do mundo mediante a sua consciéncia.

Se assim &, nfo podemos separar a literatura das outras ativi-

dades humanas, porque elas constituem aspectos da mesma cultura de un

dado momento historico. Nao é possivel dissociar o homem, agente cria

dor do processo cultural,do desenvolvimento intelectual do meio em que
vive, da sua experiencia global. EH& uma unidade essencial entre o sa~
ber e a agao politica, por exemplo, de modo que, mesmo havendo uma {n-
tima distingdo, ha uma relagao entre polftica,literaturas,tendencias fi
loséficas, ciencias e, enfim, das vivéencies em geral.

Apesar do mérito do artista encontrar sua justificativa na qua
lidade de sua obra e nao em suas intengdes poéticas,morais, religiosas
ou polfticas, ele, como ser humano, participa de uma sociedade e n@o
pode ser indiferente ao mundo que o cerca, ainda que se proponha a re-
pudiar o sistema vigente,0 que representa uma participagéo negativa; &
através de suas idéias que ele colaborara para um aprimoramento sdcio—
cultural. Por mais poderosa que seja a originalidade que o artistas im-
prime & sua obra, nela se acha representzda, com maior ou menor niti-
dez, & fisionomia moral e espiritual da nagao. Ceda povo tem o seu tem
peranento e o seu genio proprios,que sao produtos do meio ambiente,dos
elementos raciais e do progresso, fatos qnh se manifestam quer na sua
histdria, quer nas suas instituig¢des, na lingua, na literatura, nas o-
bras de arte e do pensamento, de modo que na sua cultura se refletem as
idéias dominantes em cada uma das fases de seu desenvolvimento histori
co, do qual emana a consciéncia nacional. Esta é a visdo de Walter Ben
jamin:"Benjamin modifica esta questao: em vez de perguntar como uma o-
bra se poe ante as relagoes de produgao da época, ele pergunta como &
obra se poe nas relagoes de produgao da época. Isto 6, o desenvolvimen
to das téocnicas literdrias é inclufdo nas forcas e relagoes de produ~

+

¢ao de ums época, e o desenvolvimentic das forgas de produgao deve es—
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tar inserido nas proprias técnicas literdrias. As tendéncias polfticas
deveriam entao incluir,aceitar e desemvolver as vanguardas art{sticas,
pois estas participam do progresso das forgas de produgao."(2)

Para compreender a cultura de um povo, 6 preciso situar essa
cultura no seu contexto sdcio-histdrico-intelectual e acompanhé-la nas
diferentes etapas de seu desenvolvimento, nas suas orientagdes e ten-
dencias para mostrar os meios utilizados com o fim de transmiti-la, as
segurando a sua continuagéo no tempo, a sua unidade, a sua difusdo e
os seus progressos. Sociclogos da corrente durkheimiana afirmam que a
cultura de uma nagéo é espontanea e natural,resultante dos fatores geo
graficos, raciais, economicos, sociais e histdricos, posigdo que & se-
guida por Fernando Agevedo(3).

Outros pensadores, tomando como base a consciencia da realida-
de nacional como um dos elementos que entram na constituigao da cultu-
ra de uma nagao, afirmam que a consciencia coletive surge e se desen-
volve através da intercomunicagao das conscieéncias individuais(4). No
entender desses pensadores uma cultura autonoma sé se torna possivel,
quando se puder perceber num povo a consciencia coletiva de sua reali-
dade e isto se da, quando este povo comega a ver-se como sujeito de fa
to, produgindo uma transformagao do reflexo da realidade em uma cons-
ciencia, resultante da intercomunicagdo das consciencias.

Para outros, como o ser humano é,'esaencialmente, liberdade, o
conceito de cultura passa a ser identificado com o de educag@o. Esta
comporta, de um lado, a vontade de aplicar-se com amor, de fazer-se ou
tornar culto o educando e, de outro, a faculdade de renovar e de Te-
criar. Aplicar-se com amor é doar-se inteiramente, educar-se nao é re-
ceber, mas recriar. A cultura, entendida como educagd@o, pressupoe uma
capacidade criadora que renmova a tradigao. £ daf que surge o conceito

de cultura como liberdade,t@ao defendida pelo movimento futurista(5). A

educagao tinha, em sua essencia, a fungao de transmitir a cultura, no

sentido de garantir a continuag@o e a conservagao do patrimonio legado
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.
pelas geragoes passadas; contemporaneamente ela assumia também a fun-
gao de promover a criatividade, a originalidade, a iniciativa com o odb
jetivo de inovar, modificar e aperfeigoar. A primeira fungao da educa-
¢ao 80 6 possfvel em épocas em que predominam a estabilidade, a harmo-
nia e o equil{brio; a segunda ocorre em momentos de crise, em que a e-
ducagao passa a ser um processo de removagac e de criagaoc de cultura.

0 peapel do homem como agente ou criador do processo cultural,a
pés o seu domfnio sobre a natureza através do conhecimento ou do traba
lho, oonsiste em criar "... um sistema complexo de coisas, acontecimen
tos e condutas, constitufdo de conhecimentos,crencas,arte, moral,leis,
hdbitos, através dos quais forma um mundo proprio, gerado a sua imagem

e semelhanga"(6).

A histdria, a natureza do homem e a natureza da cultura condi-

zem com a nogao de tempo. O tempo é uma estrutura unitdria, em que pas
sado-presente-futuro constituem tres dimensoes de uma sé realidade em
interdependencia. Interessa-nos sobremaneira o conceito moderno de tem
poralidade, conforme o qual o futuro e a dimemsao basica, a forga mo-
tris que impulsiona o presente e reinterpreta o passado. O presente e
a esfera em que as decisGes sao tomadar,onde o futuro move a tomada de
decisces e o passado é questionado sob o prisma do futurc(7).
Finalizando "Em verdade, o homem ndao 6 somente o que fol e o
que 6, mas & também o que deseja ser. A eqﬁaqio existencial de Ortega
y Gasset deve ser corrigida. Em nao sou apenas eu, mais minbhas circuns
tancias, mas eu soq eu, mais minhas circunstancias,mais meu projeto fu
turo. Meu projeto futuro me move, me transforma. Eu ja sou virtualmen-
te o que desejo ser. 0 meu projeto futuro define minha realidade pre-

sente e reforma minha heranga passadm."(8)
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NOTAS -5

1.CALVESI,Maurizio."Il futurismo italiano" in Letteratura Italiana-900
Vol.II,p.1713:"Forse questo & un punto che ancora non risulta
abbastanza chiaro, e basterebbe a dimostrarlo il fatto cheymen

tre sl moltiplicano gli studi sul futurismo figurativo, nessu-

no di essl prende in esame l'apporto centrale della poetica di

Marinetti. Sarebbe almeno auspicabile che, a parte il problema
della diffusione internazionale dei motivi futuristi e dell'in
fluenga sulle avanguardie, da un'adeguata indagine potesse fi-
nalmente risultare in tutta la sua ampiezza 1l'influenza di Ma-
rinetti sulla cultura nazionale, oltre l'ambito stesso del fu-
turismo."

2 .KOTHE,Flavio René. Benjamin & Adormo, p.49.

3+.AZEVEDO,Fernando de. A cultura brasileira.Vol.XIII,Tomo I,p.30: "Ao
analisar, de um lado, esses fatores(geogrifico, racial, econc-

mico, histdrico,etc.) que ndo sé variam de um povo para outro,
mas se combinam diversamente e em proporgoes desiguais e,de ou
tro, a vida e a evolugao proprias de cada sociedade sob a pres
sao desses fatores, e a influencia dessa sociedade sobre os in
div{duos a quem ela fornece seus quadros, sua organizagao e sua
estrutura mental, é explicar como surgiram,em determinado pais,
os fenomenos da cultura, as formas particulares que tomaram, o
sentido e o ritmo de sua evolugao."

4.SALVADOR,A.D. Cultura e educagéo brasileiras,p.99:"E, pois, pela in-
tercomunicagdo das consciéncias, através da qual a realidade 6

comunicada entre as consciencias, que surge a consci éncia cole
tiva dalrealidade nacional."

5.SCIACCA,Michele Federico. Gli Arieti contro la verticale,p.103: "Nel
suo significato originario il termine "cultura", applicato al-
1*uomo, s'identifica con quello d¥ "educazione", la quale in-

nangi tutto comporta la volenta di "applicarsi con amore" a
quanto possa "formarlo" o farlo diventare "culto" o educato:e-
legante nel sentire, nell'intelligere e nel volere, cioe capa~
ce di eligere, uomo libero. Cultura é liberta ed educazione al
la liberta."”

6.SALVADOR,A.D. 0ecites pe16.

7.SALVADOR,A.D+ 0ecite, p. 170.

8.SALVADOH; AsDs 6s6its, p«170-171.
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II.VISKO PANORAMICA DO PERTODO HISTORICO DO FUTURISMO -6~

0 perfodo histdrico do Futurismo é caracterizado por um clima

de ‘profundas transformagdes, de convulsdes pol{tico-sociais, de excep

cional progresso cient{fico e tecnoldgico, de sensiveis modificagdes

de procedimentos filosdficos, enfim, perfodo de crise, de ruptura cul
tural com o passado.

I .1.Visdo panoramioa da Buropa do fim do século XIX e inf-

cio do seéculo XX.

No perfodo compreendido entre 1815 e 1914 a populagao europeia
se expandiu por todas as partes do mundo, em razéo de um aumento de
tres & quatpo por cento ao ano, fato nunca antes verificado:até 1815
a populagd@o européia chegava a duzentos milhdes de habitantes e no sé
culo XIX alcangava, aproximadamente, quatrocentos milhoes de habitan-
tes. Fato curioso é que esse desenvolvimento populacional nao foio re
sultado do aumento de taxa de nascimento, mas o da diminuig@o do fndi
ce de mortalidade. Tal fato veio acelerar a evolugao da técnica e da
economia européia, determinando movimentos migratdrios que permitiram
certa adaptagdo da oferta a procura no mercado de trabalho, favorecen
do a concentragio urbana e, dada a necessidade de procurar novas colo
nias como mercados de escoamento dos produtos que & metrdpole nac con
seguia consumir, deu-se uma acentuada expans@o demogriafica e a conse-

qiente tendéncia imperialista das potencias europeias.

No dltimo quartel do século XIX, perfodo de maior expans@o im

perialista, todas as grandas_potanoias européias procuravam novas con
quistas, aumentavam suas possessces ultramarinas, chegando ao ponto de
a £frica, ocontinente quatro vezes maior que a Europa, ficar toda par-
tilhada. Esta competigd@o expansionista configurou-se como umadas prin
cipais razdes da Primeira Guerra Mundial. A Itélia cobigava a Tregiao
de Cartagoj revoltou-se contra a Franga, que ocupara a regiao de Tu~
nis; a Inglaterra e a Franga se desentenderam na disputa de regidesno
vale do Alto-Nilo; a Franga e a Alemanha disputavam regides marroqui-

nas.
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A industrializagéo constitui outro fator que concorreu para a
expansao imperialista. No final do século XIX,instalaram-se industrias
em varios pafses, determinando a competigao por mercados e por novas
fontes: de materias-primas; temendo a perda de seus mercados em palses
vizinhos e na América, as nagdes européias entraram na corrida por no-
vas colonias. A Itdlia atrasou-se um pouco nesta competig@o, devido &
complexidade de seus problemas internos, pois se achava empenhada em
longas campanhas de unificagd@o e envolvida em sérias disputas inter-
nas. Até 1888, quando tentou estabelecer-se na Abiss{nia, a nagdo ita
liana ficou sensivelmente prejudicada, pois suas unicas possessces no
continente africano eram Tr{poli e Cirenaica.

Foi, porém, a partir de 1880 que as poténcias européias,cons-
titufdas pelas principais nagoes industrializadas e militares, comega
ram a expandir as suas colonicas para a Lsia, Lfrica e Oriente, caben
do a Gra-Bretanha, em ragio do seu sistema industrial e da sua armada
altamente desenvolvida, impor o seu poder, comnseguindo manter o equi-
1fbrio entre as nagoes européias até 1900, época em que esse equilfi-
brio comegou a desajustar-se,por causa da unificagao de varias nagoes
européias e do orescente desenvolvimento industrial da Alemanha,prin-

cipalmente apds a guerra Franco-Prussiana. A Itdlia, apds a unifica~

¢ao de seu territorio em 1870, conseguiu elevar-se como poténcia,igqg

lando-se a Franga. Aproximadamente em 1900 a Alemanha, a Franga,a Rus
sia, a Itdlia, & Lfustria-Hungria e a Gra-Bretanha competiam entre si
pelo poder, pela seguranga e pelas vantagens economicas. Cada uma des
sas potencias tinha seus prdprios interesses:a Alemanha concentravaas
suas ambigdes nas regidces do leste, com o intuito de controlar o Impé
rio Otomano; a Lustria, aliada 2 Alemanha, interessava-se pela regi@o
dos Balods; a Franga cobigava a regisio de Marrocos e tentava reaver a
Alsdcia~Lorena, por constitufrem regides ricas em jazidas minerais; a
Rissia pretendia controlar as regides de Bosforo .e Dardanelos, o aces

s0 a0 Golfo Pérsico e ao Oceano Indico, além do intento de dirigir os
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povos eslavos, que eram submissos ao Império Austro-Hingaro. A Itdlia
pretendia tomar da Turquia & regiao de Tripoli, da Austria a regiso de
Trieste e Tirol Meridional.

A Buropa converteu-se num arraial de armas; as potencias, com
excegao da Inglaterra, convencidas de que a seguranca nacional depen—
dia de sua qualificaga@o belica, adotaram o adestramento militar umi-
versal. Assim preparado,o mundo europeu sentia necessidade de expandir
seus domfnios a busca de matéria-prima para suas inddstrias,de regiSes
que absorvessem o excesso populacional e fornecessem os alimentos ne-
cessarios ao abastecimento de suas metrdpoles. Daf o grande progres—
so da industria, do comércio e da expansao colonizadora, exigindo a
construgéo de grandes frotas mercantes, esquadras de guerra e bases na
vals para garantir a seguranga do trafico. Desta maneira as grandes po
tencias européias se envolveram na competig¢Bio por novas colonias: a I-
tdlia estendeu seus dom{nios para as regices de Somalia e Eritréia, em
trando em guerra contra a Turquia ao apoderar-se de Tripolitania (L{-
bia e Cirenaica); a Alemanha conquistou dois grandes bleccos: o Sudoes-
te Africano Alemao e a Africa Oriental Alema, além de uma parte de Ca-
marces; a Franga empreendeu uma série de ceampanhas no norte da Africa,

conquistando a Argélia, a Tunisia e, em 1908-1909, Marrocos, sem per-

der de vista tambeéem a £sia, incorporando as regices de Cochinchina,Cam

boja e Sido, que entdo se achava ora sob seu dominio e ora sob o do-
minio inglés. A Gra-Bretanha ja possufa Gibraltar e Malta; ao desen-
tender-se com a Franga, ocupou militarmente o Egito, enquanto j& ha-
via dominado regides do sul da Africa, ricas em minas de ouro e dia-
mantes. Nesse {nterim os britanicos procuraram estabelecer-se em nume-
rosos pontos da Oceania, tais como Nova Zelandia, Australia, Bornéus e
Sumatra; Java, até o infcio da Primeira Guerra Mundial, ora se achava
sob o domfnio dos ingleses e ora dos holandeses. O dominio ingles tam-
bem se estendeu pelas regices da India até os montes do Himaliaia e do

Eindu-Cuoce, incluindo a Birmania, a ilha de Ceildao e regices mais
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proximas. Apos a guerra do Opio, a Inglaterra dominou a ilha de Hong-

Kong e obteve licenga para negociar cm outras cidades como Cantdo e
Xangai. A Franca e os Estados Unidos conseguiram as mesmas regalias da
Inglaterra e os seus artigos manufaturados penetraram também na China.
Aos ingleses, franceses e americanos vieram juntar-se os russos, ale-
maes, italianos e japoneses para a exploragdo do mercado chines, che-
gando & posse de varios pontos de comércio, de bairros fecktados ou con
cessdes, onde as autoridades chinesas nao tinham livre acesso. Os in-
gleses, em sua expansao mercantilista, tiveram sérios confrontos

os russos, principalmente na Pérsia, e com os franceses no Sido. Es-
sas rivalidades entre as poténcias colonizadoras assumiram carater pe-
rigoso, em virtude do aumento consideravel da esquadra japonesa, fato
que obrigou os Estados Unidos a reforgarem o seu poderio no Pacifico,
estabelecendo bases navais em varias de suas ilhas. As demais potén—
cias nao tardaram a correr aos pontos estratégicos e, nos anos anterio
res & Primeira Guerra Mundial, o Pac{fico se achava semeado de forta-

lezas, que, anos depois, se tornaram bases aéreas.

II.2. Visdo panoramica da Itdlia do fim do século XIX e in{-

clo do seéculo XX.

Os patriotas italianos conseguiram realizar a unificagao da I-
tdlia, gragas a atuagao do rei do Piemonte, V{tor Manuel II, de seu co
laborador e ministro, o Conde de Cavour, e de Giuseppe Garibaldi. Uma
das iniciativas de Cavour foi a participagéo de um pequeno exército na
guerra da Criméia, empreendida pela Inglaterra, Franga e Turquia ocon-
tra a Rissia. Isso colocou a nagao italiana numa posigao de destaque
na polftica internacional. Em negociagces secretas com Napoleao III, o
ministro Cavour conseguiu a promessa de que, caso & fustria atacasse a
Sardenha, a Franga viria ea seu aux{lio.

V{tor Manuel, em 1859, iniciou outro movimento contra a Lus-

tria, oujas tropas haviam transposto as fronteiras do Piemonte. Forgas

AVA
AVAYA

5 4 5 6 7 8unespw ¥2: 43 14 15 16 A7 18 19



=10=
francesas, chefiadas por Napoleao, vieram auxiliar os italianos. Tra-
vou-se a primeira batalba em Magenta,culminando com a derrota dos aus
tr{acos; a segunda batalha deu-se em Solferino, levando os paises en-
volvidos a entabular negociagoes de paz. Pelo tratado de paz a Lombar
dia passou a pertencer ao Piemonte;Veneza continuou sob o domfnio dos
austrfacos e a Franga ficou com Nice e Savoia, regices em que se fala

va o frances. Mas as regides de Toscana, Mddena, Parma e Em{lia, que

participaram da luta contra a fustria, insurgiram-se contra esse tra-

tado de paz e, juntando-se ao reino da Sardenha, no afa de unir toda
a Italia,dirigiram-se para Napoles e Boma._NapoleEo III acabou apoian
do os movimentos dessas regices que,em 1860, foram anexadas ao Piemon
te.Esses acontecimentos trouxeram novo animo as populagoes italianas,
que se levantaram chefiadas por Garibaldi, que ocupou a Sic{lia e, em
poucos dias, atingiu Napoles, onde foi recebido como libertador. As
tropas piemontesas entraram nos dominios da Igreja, dispersaram uma
forga papal em Castelfidardo e se deslocaram para o sul, com a inten-
¢80 de se unir aos voluntdrios de Garibaldi.No final de 1860 Napoles,
Sic{lia, Marcas, Umbria estavam todas unidas ac novo reino da Italia,
faltando apenas a regiao de Roma,que pertencia ao papa, e a regiao de
Veneza, que estava sob o domfnio austriaco.

Em 1866 Vi{tor Manuel, tendo a Prussia como aliada, empreendeu
uma luta contra a fustria. Inicialmente o ‘exército italiano experimen
tou uma certa dificuldade,mas a situagao foi resolvida a seu favor pe
la ajuda dos prussianos; pelo trdatado de paz, que pos fim as hostili-
dades,Veneza foi devolvida a Itdlia e Roma continuou sob o dom{nio pa
pal, com o apoio das forgas francesas. A partir de 1870, por ocasiao
do conflito franco-prussiano, a Franga precisou acudir a sua propria
patria e o governo italiano, aproveitando-seda retirada dos franceses
de Boma, entrou na cidade e ali instalou a capital do pais.

Estava quase conclufda a unificagao da Italia, faltando ape-

“

nas algumas oidades e aldeias que permaneciam em poder da Kustria, re
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gides essas conhecidas como "irredentas" e que se integraram a Italia
por ocasido da Primeira Guerra Mundial.

A tomada de Roma em 1870 e a perda do poder temporal do papa
geraram alguns problemas:os pontifices se recusaram a deixar o Vatica
no e os adeptos da cristandade se negaram a participar de qualquer a-
tividade polftica. Além dessas dificuldades a nagdo italiana enfrenta
va o problema do aumento da populag&o, inversamente proporclonal aos
recursos naturais. Seu territdorio, montanhoso e arido, favorecia a e-
migragao para a Tun{sia, Estados Unidos e Brasil. Com a superpopula-
¢ao surgiu a miseria, favorecendo os movimentos socialistas contra os
quais houve repressao policial, fato que provocou situagdes criticas
como, por exemplo, o assassinato do rei Humberto I em 1900.

Nos primdrdios do século XX a Itdlia passou por um grande de-
senvolvimento industrial, mas o pais necessitava ampliar suas .@o0lo-
nias, numa tentativa de solucionar o problema da superpopulagao; o go
verno italiano tentou, entéo, instalar-se na Tun{sia,mes os franceses
se apoderaram da regido. BEsse fato levou a Itdlia a formar com a Ale-
panha e a fustria a Triplice Alianga.

Em 1911 a Itdlia se impunha ao mundo nao sd pelo seu progres—
gso economico, mas também pelo prestigio de seus intelectuais, como po
tencia naval e militar de primeira ordem. Desde a unificagao do reino
da Italia a Camara dos Deputados se apresentava como um agrupamento da
direita, constituf{do de elementos vindos do norte industrializado, e
outro agrupamento composto de chefes da esquerda vindos do sul. Esses
partidos se alternava: no poder e nenhum deles mantinba um padréo mui
to elevado de honestidade e eficiencia. Contudo, fatores como o anal-

fabetismo, os impostos elevades, os beixos saldrios, a falta de maté-

rias-primas (principalmente o ferro e o carvao) dificultavam o papel

de grande potencia desempenhado pela Italia. A esses fatores se acres
centavam as regides "irredentas", regides ainda ndo resgatadas, como

Istria, Trieste e Trentino, bem como a necessidade de um império ul-
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O Parlamento italiano tentou solucionar certas questoes so-
ciais, adotando pensdes por limite de idade e seguro obrigatdrio con-
tra doenga e acidentes. As organizagoes sindicais foram legalizadas e
muitas fungSes de utilidade publica foram executadas pelas autorida-
des municipais ou nacionais. O predominio da burguesia liberal estava
ameagado pelo crescente poder do proletariado e a Igreja Catdlica, mes
mo desligada oficialmente do governo italiano, exercia uma poderosa in

fluencia sobre as massas e combatia a difusao das doutrinas socialis-

tas.

II.3. A Primeira Cuerra Mundial como consegtiencia da situagao

polftico-social do fim do século XIX e infcio do XX.

0 aumento da densidade demografica; a necessidade de obter co-
lonias, numa tentativa de solucionar esse excesso populacional, que
servissem de escoamento dos produtos resultantes do avango da tecnolo-
gla industrial e que, 2o mesmo tempo, fossem fornecedoras de matérias
-primas para as inddstrias; a gloriosa era da ciencia, com a conseqlien
te revolugao da industria e do comércio, enfim, tudo aquilo que concor
ren para despertar o orgulho racial e a obsessao pela patris, culminou
na Primeira Guerra Mundisal.

Costuma-se citar como causa remote dessa grande guerra a riva~
lidade industrial e comercial entre a Alemanha e a Inglaterra. Os re-
cursos agricolas da Inglaterra eram insignificantes; o que a obrigava
a desenvolver ac maximo as industrias, a importar as matérias-primas
indispensdveis e a colocar seus produtos manufaturados no mundo intei-

ro. De outro lado se achava a concorrencia da Alemanha, cuja vida tam-

bém dependia da inddstria devido a escassez dos recursos agricolas e

que, gragas a afluencia de capitais e a colaboragio de operarios espe-
cializados, habeis e disciplinados, fundou empresas colossais e espa-

lhou seus produtos para varios lugares do mundo com ofertas mais bai-
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xas do que os produtos ingleses, chegando a penetrar na prépria Ingla

terra, concorrendo com seus produtos. Parecia reinar a forte convic-
¢d8o de que a Alemanha movia uma guerra econdmica & Inglaterra, visan-
do conquistar os mercados por meios nao lfcitos e escorragar dos ma-
res os seus navios. A Franga se alarmou com a expansao industrial ale
ma e tendo j& perdido os depdsitos de ferro e de carvao de lorena,que
passaram & contribuir com a industria alema, temia que esta viesse a
arrebatar suas jazidas em Briey. Por outro lado, a Russia entrava em
conflitc com os planos dos alemaes e austrfacos, tentando obter o con
trole de Constantinopla e de outras regides do territdrio turco. Rus-
sia e fustria disputavam a obtengdo o monopdlio comercial dos reinos
balcanicos da Sérvia, da Rumania, da Bulgdria e da Grécia.

Outro fator que veio ferir a amizade internacional foi a cons
trugao da estrada de ferro Berlim-Bagdd, cujos planos foram tragados
por uma companhia alema, da qual participavam banqueiros ingleses e
franceses, ocujo capital seria dividido entre as tres nagoes, cabendo-
lhes igualdade de representagéo na diretoria; este fato preocupouana
¢do russa, que temia a partilha de seus bens, devido & presenga desta
estrada de ferro na Turquia. Isto se acentuou ainda mais nos anos 1913
e 1914, quando foram firmados véarios acordos entre alemaes,franceses e
ingleses para a construgao da ferrovia em territdrio otomano.

Entre as causas polfticas da Primeira Guerra Mundial desempe-
nhou papel proeminente o nacionalismo, que assumiu varias formas: a
Servia pretendia estender a sua jurisdigdo sobre os povos que perten-
ciam & mesma raga e tinham a mesme cultura de seus cidadados, incluin-
do os habitantes das provincias turcas da Bdsnia e da Herzegovina, os
oroatas e eslovenos das provincias da fustria-Hungria. Quando a fus-
tria, em 1908, anexou a Bdsnia e a Herzegovina, a Sérvia voltou sua &
tengdo para o império dos Habsburgos. Em segundo luger o pan-eslavis-
mo, baseado na teoria de que todos os eslavosg da Buropa Oriental cons

titufam uma grande famiiia e, sendo a Russia o maior dos estados esla
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vos, cabia-lhe o dever de guiar e proteger os pequenos estados esla-
vos dos Balo@s.Com isto os servios,os bulgaros e os montenegrinos sem
pre teriam na Russia um amigo poderoso. Em terceiro lugar,outra forma
nacionalista foi o movimento frances pela revanche. A Franga preocupa
va~se em vingar a derrota sofrida na guerra franco-prussiana,numa ten
tativa de reaver as provincias perdidas de Alsacia e Lorena.

0 movimento pangermanista pode ser considerado outra forma de
necionalismo. Este movimento advogava a expansao da Alemanha, que de-
veria incorporar todos os povos teutonicos da Europa Central,estenden
do os seus domfnios até a Dinamarca, a Holanda,o Luxemburgo, a Suiga,
a fustria, a Polonia. Alguns l{deres nao se contentavam 86 com isso,e
xigindo um grande império colonial euma ampla expansao para leste,que

chegaria até os Balcas e a Lsia Ocidental.

Nesse perfodo a Europa estava dividida em dois blocos antago-

nicos:a Alemanha, a fustria e a Italia constitufam a "Triplice Alian-
¢a"; a Franga, a Rissia e a Inglaterra formavam a "Triplice Entente".
A organizagao destes blocos deveu-se & rivalidade pol{tica que separa
va os pafses:a Franca,temendo a germanizagao das regides da Alsdcia e
lorena; a fustria, com a anexag@o da Bosnia e Herzegovina, temia o mo
vimento de expansao da Sérviaj a Alemanha, valorizada pelo Imperio O-
tomano devido & construgao da ferrovia de Bagdd, cujas ambigoes alar-
mavam as outras nagoes; & Russia, tentanéo adquirir a simpatia dos es
lavos do sul, espalhados pelos Balcas.

Estes acontecimentos levaram as potencias a se armarem cada
vez mais, principalmente com o atentado de Sarajevo, em que um estu-
dante da Bdsnia,atendendo a uma das associagoes secretas da Sérvia,as
sassinara o herdeiro do tromo dea fustria, Francisco Fernando. A fus-
tria, aproveitando a ocasiao para eliminar a Servia como fator politi
co dos Balcas e evitar que aquele pa{s se transformasse em centro do
movimento eslaviste,exigia a dissolug@o das orggnizagﬁes secretas pan

-eslavas, exclusac do exército e dos quadros administrativos de todos
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os indiv{duos que pertenciam a essas associagoes. A Russia, querendo o
vitar o aniquilamento da Sérvia e o predomfnio austrf{aco nos Balcas,
decretou a mobilizagdo geral. A Alemanha, conhecédora desses fatos, en
viou um ultimato & Rissia, para que parasse com todos os preparativos
bélicos no prazo de doze horas, e outro a Franga, para que definisse a
sua posigao, na eventualidade de um confrontc armado com a Russia. A
Inglaterra feg tentativas para evitar o conflito, mas nada conseguiu.
Bz 1914 a Lustria bombardeava Belgrado, capital da Sérvia. Logo em se-
guida a Alemanha declarava guerra a Russia e, posteriormente, & Fran-
¢a. Os alemdes, com a intengao de avangar sobre Paris, violaram a neu~
tralidade da Bélgica, sendo obrigados a recuar. Os russos invadiram a
Prussia Oriental, mas foram detidos pelos alemaes. A Itdlia, em 1915,
declarava guerra contra a Lustria-Hungria e, em 1917, contra a Alema-
nha. Os submarinos alemaes entraram em agao, provocando a intervengao
dos Estados Unidos, que apoiavam os franceses. Portugal apoiou os bri-
tanicos, combatendo os alem@es na Franga e na Africa. Em 1918 a Russia
fez a pag com a Alemanha e desistiu da guerra. Os alemaes, esgotados pe
la violéncia da guerra, viram-se obrigados a propor um armisticio, o
mesmo acontecendo com a fustria, enquanto que & Turquia e a Bulgaria

se rendiam.

Terminada a guerra de 1914-18, os paises europeus foram domi-

nados por uma crise economica muito grave, que levou ao sumentc do cug
to de vida, a miséria das classes trabalbadoras. Estas classes entra-
vam mum perfodo de enorme agitag@o:revolugGes, assassinatos, greves, ©
cupagao de propriedades e de fabricas. A desordem aumentou e criou,nes
ses pafses, um estado de espirito favordvel a instalag@o de “governos
fortes", destinados a restabelecer a paz e a reagir contra os siste-
mas pol{ticos democraticos e parlamentaristas, incapazes de por fim
ao caos economico e social. Foi o que aconteceu na Italia, Portugal, A
lemanha e Espanha.

A Itdlia, tendo entrado na guerra em 1915 e nao tendo obtido
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as compensagoes a8 que se julgava com direito, viu-se sem meios de sub
sistencia e sem oferta de empregos para os combatentes,resultando dig
so um descontentamento enorme, agravado com a agitagao das classes tra
balhadoras:as fabricas foram ocupadas pelos operarios, estabelecimen-
tos foram assaltados, devido ac aumento assustador do custo de vida,e,
com isso, a miséria alastrou-se por toda parte. Aproveitando-se desta
situagdo, Benito Mussoclini, militante do partido socialista,organizou
os "“fasci" de combate, dando infcio a luta contra o gocverno, gque era
julgado incapaz de restabelecer 2 ordem no pafs. Este regime polftico
ocorreu em pafses, como a Itdlia e a Alemanha, que apresentavamum tra

¢o comum:pafses que entraram na guerra com grande entusiasmo e logo se

decepcionaram, principalmente do ponto de vista econdmico, porque os

dois pafses se viram empobrecidos e viram fechadas as safdas que a A~
mérica oferecia a seus emigrantes. Antes dessa guerra a América rece-
bia ocerca de novecentos mil italienos por ano e, apos a guerra, tanto
a Itﬁlia quanto a Alemanha se achavam numa situa¢ao econdomica e demo-

grafica extremamente criticatalta taxa de desemprego, enorme saumento

da populag@ao, baixa de saldrios, comstituindo um clima propfcio a agi

tagdo. Um partido unico se apoderara do Estado e o governava a suavon
tade, néo tolerando oposigao nem de fora, nem do interior da drea par
tidéria. O fascismo criou uma teoria do chefe inspirado e profetico:o
chefe (condutor supremo, "Duce" ou "Flihrer") era o intermedidrio en-
tre a nagio e a Histdria; o chefe estava destinado a "fazer historia"
e era responsavel somente em relagao a ela. Para o fascismo os homens
86 tinham os direitos que o Estado lhes concedesse. O Estado, personi
ficado pelo partido, dirigia a totalidade da existencia de toda a na-
¢aosos cidad@os lhe pertenciam, juntamente com seus bens; n3o  havia
libverdade de pensamento e nem de expressao; eram considerados traido-
res todos aqueles que se opusessem ac regime, fato que chegou ao ex-

tremismo na Alemanha, onde se vivia en regime de terror.

Por outro lado, a doutrina fascista se propos a por fim & lu-
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ta de classes, favorecendo a formagao de corporagoes com membros de ca
da inddstria ou ramo da produgdo (patrGes e operdrios), na qualidade
de sindicatos vinculados ao partido dnico e cujas corporagdes serviam
para proteger os direitos adquiridos, enriquecer os adeptos e gombar
dos inimigos do regime. Com relagac aos adversdrios polfticos,os fas-
cistas suprimiam sua imprensa, interditavam qualquer associag¢do ea 1li
vre expressao; além disso na Alemanha se instalaram os campos de con-—
centragao, onde as pessoas passavam por tratamentos humilhantes ate a
morte lenta. Esta atmosfera de extrema tensao e agressividade causou

a queda dos regimes fascistas.

II.4.Visdo panoramica da crise filosdfica do mundo contempo-
Téneo.

Parece-nos especialmente significativa a caracterizagio dia-
cronica que Dilthey faz da filosofia:"... toda época tem os seus ide~
ais e os seus valores, que elabora também sob a influéncia do ambien-
te, e que recebe em heranca das épocas precedentes. Toda geraggo tem
os seus ideais jurfdicos e polfticos, os seus gostos artisticos, as
suas regras de costume, etc. A gerag@o nova leva consigo o seu codigo
de valores que se afirma contra aquele da geragao que a precedeu. A fi
losofia é precisamente & perspectiva cant?al que determina a formagzo
da cultura de uma época. Diferentemente da religigo, da arte e das

cisncias, ela prooura penetrar o enigma da vida, abragar a totalidade

do mundo dado, organizando os materiais que lhe s@o oferecidos pela

experiencia histdrica. Uma filosofia representa a vieao que do mundo
tem uma determinada época e, por isso, nao estd além do homem histdri
co com suas paixdes e os seus sentimentos"(1).

0 pensamento filoséfico do século XX representa uma reagao a
filosofia idealista e positivista do século XIX. E uma reagao contrao
Idealismo, devido ao seu carater atualista, e contra o Positivismo que

jdolatrou a ciancia como absoluta, como & unice forma do saber positi
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vo, que limitou o conhecimento filosdfico ao dominio dos fatos obser-
vados por meio da experiencia. Chegou-se, entao, a conclus@o de que e
ra necessario fazer uma revisao geral da ciencia, porque numa investi-
gacao experimental nao se poderia por de lado a atividade do sujeito.
A confianga na ragdo, na ciencia, no progreeso, nas virtudes da inte-
ligencia deram lugar a exaltagdo de forgas obscuras e ao culto da vi-

da e do misterio:daf o desprezo pelas massas e o apelo do super-homem

em Nietasche, o impulso vital e a evolugdo criadora em Bergson (que to

maremos mais demoradamente em considerag@o ao procurar fundamentar fi-
losoficamente o Futurismo), apologia da violencia em Sorel,psicandlise
em Freud, tendo como causa a convicgao do poder que o progresso das
ciencias confere ao homem e a consciéncia de pertencer a um mundo em
transigao, a uma sociedade em crise. A crise que abala o mundo moder-
no e contemporaneo é a crise de um fundamento absoluto da verdade e dos
valores humanos; "ruptura" entre o homem e Deus. A sociedade contempo-
rénea 6 uma sociedade desintegrada, porque lhe falta a unidade funda-
mental. Isto, no entender de Michele F. Sciacca, se deve ".... & reco-
nhecida necessidade do absoluto, que o pensamento moderno, a comegar
do séoulo XVI, acreditou poder dispensar ou substituir, absolutizan-
do os valores humanos validos como tais, mas, como tais, sempre neces-
sitados de se fundarem sobre o absoluto, ou de o testemunharem..."(2).
Sem Deus, a vida humana se dispersa, se d;spadaqa, se desintegra. 0
homem moderno aspirava identificar-se com o absoluto e foi essa iden-

tificagdo da verdade inteira com o pensamento no seu devir, essa ten-

tativa de destruir uma concepgao religiosa da vida que, segundo Sciac

ca, levou "... a absolutizag@o do homem:primeira separagao entre o ho-

mem e Deus, e, depois, resolucao de Deus no homem ou divinizag@o do ho
mems Deus-Homem suplantado pelo Homem-deus... Assim, o Deus do mundo mo
derno ficou a ser a Ciencia (iluminismo e positivismo), a Humanidade
(humanitarismo), a Filosofia (Hegel), a Economia (Narx), a Histdria

(Croce), etc., sempre um f{dolc, wum mito terremo e laico, chamado a
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substituir Deus. O profano substituiu-se ao sagrado, vestindo-lhe o

traje, o mundo e os homens substitu{ram-se a Deus:uma verdadeira sub-

_ versao da ordem racional™(3).

Alids, mantendo-nos na visdo propria de Sciacca, em L'Uomo,

questo "squilibrato” ele distingue duas opostas tendencias filosdficas

no mundo contemporaneo, demominadas "idealismo transcendente" e "idea-
lismo transcendental":"... quello che puo anche chiamarsi il nostro i
dealismo - trascendente ed oggettivo — @ metafisicamente antitetico al
1'idealismo trascendentale - immanentista e soggettivo - e ad ogni al
tra forma d'immanentismo, che e sempre naturalismo e riduzione dello
spirito al finito del mondo o della natura..."(4). Fundamentando a o-
posi¢ao entre essas duas tendencias bdsicas, o fildsofo em questao a-
firma que o "idealismo transcendental' ou imanentista é "ingenuamente
ottimista, facilisticamente entusiasta', porque se afirma como "filo-
sofia do triunfo", porque nega o limite metafisico do humano e do na-
tural e que, por isso mesmo, identifica a Historia e o Mundo com o Ab
soluto ou Deus:"Per ogni forma d'immanentismo acritico che non ha co-
scienza dei limiti e della sua miticita, la vittoria del bene sul ma-
le, la perfezione assoluta & realizzazione terrenaopera dell'uomo at
traverso lo sviluppo o 1'evoluzione storica, per cui quel che la reli
gione e la filosofia chiamano Pio viene ad identificarsi con la sto~-
ria, l'umanita, 1'uomo. Divinizzazione dell'uomo e umanizzazione di
Dioe«."(5). Por outro lado, o "idealismo transcendente" defendido por

Sciacca "Al contrario, dal nostro punto di vista metafisico,l'uomo,in

contro di finito (soggetto) e d'infinito (essere-Idea o oggetto) & im

pegno totale di giungere fino a Dio, di donarsi all'Essere assoluto,e
percio consapevolezza, fiduciosa e non disperata, non solo che egli
(i1 pensiero umano) non & Dio, ma anche che mai potra realizzare in
terra e in vita la sua perfezione totale e finale"(6).

A corise do mundo moderno resulta, pois, da tendencia do huma-

nismo laico em fundar e salvar os valores humanos contra ou separada-
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mente da tradigao religiosa. Esta tendencia laicista, que propde os va
lores terrenos no lugar de Deus, perdeu o sentido da compreensao e da
solidariedade em Deus, fundamento absoluto e necessario de todas as
formas de solidariedede humana. No entender de Sciacca, os valores hu-
manos nao podem transformar-se em valores absolutos, isto 6, auto-su-
ficientes; por isso 6 preciso restituir-lhes o seu grau de validade e
de autenticidade, porque "...o homem nao pode servir de alicerce &o ho
mem, e que toda a ordem humana e natural tem o seu fundamento absolu-
to e 0 seu fim supremo numa Ordem (Deus) que a transcende e ultrapas—
saj e s0 ela a torna valida e & salva. Estd em Deus -~ e s0 em Deus - a
inteligibilidade radical (metaf{sica) da vida espiritual, e, por isso,

também o sentido da historia e da natireza. Daqui & necessidade do ab-

solutosreconquistar em Deus & nossa autentioidade de homens"(7). Esta

crise advém do fato de que "... coloro che demolivano la tradizione e
le sue strutture metafisico-teologiche erano convinti di ricostruire u
na civilta sulla base dell'ordine umano e naturale, con 1'ausilio del-
la sola ragione autonoma, riscattata dalla servitu di Dio e della Chie
S&. «ess 6rrore del pensiero modernoscredere che la ragione umana sia
fondamento di se stessa e che la sua veritad sia tutta 1la verita"(8).
Ainda segundo Sciacca, destrufda a verdade, que fundamenta a ‘validade
da razao e a transcende, negado o "Ser" que fundamenta todo o humano,
nenhuma verdade se salva, nenhum valor aoﬁravive:".... pensare di sal-
vare 1'uomo negando Dio, di acorescere la capacita della ragione pri-
vandola della Rivelazicne, di garantire civilta e progresso, verita e
valori rinnegandone il fondamento assoluto ed elevando la ragione uma-
na all'assolutezza di Dio in una "elevazione" che 1l'ha abbassata fino
alla negagicne di se stessa e di ogni valore spirituale... negato il
cielo, tutto & terra e materia..."(9).

A filosofia moderna e contemporanea sofre essa crise profunda
de valores. Todo sistema filosdofico tradicional.ae caracteriza por um

trabalko de sintese. A caracteri{stica da filosofia contemporanea, con-
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tudo, é justamente a tendencia analftica, conseqliéncia do desenvolvi-
mento que tiveram, de um lado, a Psicologia (com a chamada "Psicologia
da Forma" ou "Psicologia Experimental" e a Psicanalise) e, de outro, a
Sociologia (com as diversas ramificagGes de seus problemas — economi-
co, polftico, religioso e gnosioldgico -). O problema de procura do
qonceito do "Absoluto", que caracterizava a compacta unidade dos sis
temas filosdficos tradicionais, fol substitufdo pelo da andlise do
pressuposto, isto &, a opinido se sobrepde a verdade. A filodoxia, ou

o culto da opini@o, conforme Sciacca afirma em Filosofia e antifiloso-

fia, é propria dos sofistas, que se valem do didlogo para argumentar e
persuadir, de modo que, por forga de "retorica", uma opinigo, indepen-
dentemente do seu conteudo, prevalega sobre as outras; os cultores da
opiniao ou "filodoxos" na@o se preocupam com a verdade ou falsidade,"..
eess glacché al livello della mera doxa si & al di qua del vero e del
falso, questione retrocessa in partenza dall'illusione che, scavalcan-
do la verita, si colgano meglio il perticolare molteplice e la molte-
plicita delle opinioni intormo ad esso; e, invece, si perdono anche il
particolare e 1l'opinione". Mais adiante, nesta mesma obra, ele identi-
fica "filodoxia" e '"sistema do erro" e, em oposicao a esta, identifi-
ca "sistema da verdade" ou "filosofia do ser":"...chiamiamo filodoxia
o sofistica o sistems dell’errore, opposto al sistema della verita o

filosofia dell'essere, la quale assume come suo oggetto interno e pun-

to di partenza il principio d'intelligibilita, la verita prima....; da
questa altezza la filosofia "vede" il mondano - percio non & "stupida"
rispetto ad esso come il mondanismo quando nega il non visto principio
del pensare e con esso il sapere filosofico e ogni sapere..."(10).

Ao abordar a "filodoxia sensistico-empiristica e le sue conse-

guense", Sciacca relaciona o sistema do erro ou antifilosofia com as

tendencias filosdficas hodiernas, vistas como sofisticas da ciencia e
da téonica. Segundo essas tendencias, o princ{pio da verdade poderia

ser substitufdo por um conjunto de hipsteses "cient{fico-tecnoldgicas".
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A filosofia, a moral e a religiac, na opinido dos defensores da filodo

xia, deveriam ser eliminadas(ll). N@o obstante a {ntima relagéo entre

"filodoxia" e ciencia-técnica,o mencionado fildsofo estd convencido de

que a ociencia e a técnica 86 constituem autenticos valores, quando to-

mados intelectualmente como '"verdade", quando integrados no ser, o que
86 é possf{vel numa visdo metaf{sica(12).

Veremos a seguir,tratando da relag@o entre estética e poetica,

como esta crise assinalada por Sciacca se manifesta como crise da es-

tética filosdfica diante das "estéticas empiricas", extraordinariamen-

te valorizadas no infcio do século XX, e como as visdes futuristas da

realidade, da vida, da ciencia e da arte estejam em consonancia com as

tendencias da supra-mencionada "filodoxia".
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5.SCIACCA,Michele Federico. L'Uomo, guesto '"squilibrato", p.273.

6.SCIACCA,Michele Federico. L'Uomo, questo "squilibrato", p.273.

7.SCIACCA,Michele Federico. A Hora de Cristo, p.52.

8.SCIACCA,Michele Federico. Studi sulla filosofia moderna, p.195.

9.SCIACCA,Nichele Federico. Studi sulla filosofia moderna, p.196.

10.SCIACCA,Michele Federico. Filosofia e antifilosofia, p.32.

11.SCIACCA,Nichele Federico. Filosofia e antifilosofia, p.75-76.

12.SCIACCA,Michele Federico. Filosofia e antifilosofia, p.76: "Queste
paurosa filodoxia, ohe non rispetta niente, disumana e dissa-

cra tutto, va combattuta in blocco e senza concessioni, non 80

lo in nome della filosofia, della morale e della religione, ma
anche in nome della scienza e della tecnica, che vanno salvate
nei loro aspetti di civilta in una cultura rivelativa e non so
lo espreseiva dei valori, cioé sulla base di una o piu prospet
tive filosofiche rimnovatrici del sistema della verita,il solo
che consenta il recupero integrale di ciascuno nel suo oxrdine
all'interno dell'ordine dell'essere e delle nuove verita dalla
verita prima infinita e dunque sempre feconda. I1 nodo sofisti
co va tagliato alla radice:la verita non si apprende conil sen
so; altro e il senso, altro & 1l'intelletto; 1'uomo & anche in-

telletto e la verita e intellettiva."
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III. ESTETICA E POETICA:s SIGNIFICADO, DISTINCAO E RELACXO

A palavra "estética" nd@o tem um sentido unico:a sua significa~
cao varia conforme o ponto de vista filoséfico e conforme o momento his
torico, do que decorre uma multiplicidade de significados. Por esta ra
zdo Pareyson, em uma sintese bastante elucidativa, declara gque convém
procurar uma definigao mais restrita e precisa. A primeira quest@o com
que, segundo ele, nos defrontamos é se a estética é uma reflexao filo-

sdfica ou empirica, pois, como se veri a seguir, as duas tendéncias co

existem. O mesmo esteticista esclarece ainda que ha divergencias tam~

bém entre os que defendem a mesma tendéncia. Assim, por exemplo, entre
os adeptos da natureza filosofica da estética, hd os que creem que ela
tem a tarefa nao 86 de definir "o que & a arte", como também "o que de
ve ser a arte"; outros estao convencidos de que, sendo filosdfica,cabe
ao esteticista deduzir as consegliencias no campo estético de princi-
pios filosdficos pressupostos; outros pensam que, sendo & filosofia es
peculagao pura, néo é necessario que o esteticista tome em considera-
cdo a experiencia direta do critico ou do artista. Por outro lado, na
linha da tendencia empirista, procura-se contestar a natureza filosofi
ca da estética, considerando-a algo de intermediario entre a filosofia
e a histdria da arte. Outros, reivindicando a suprema validade do con-
creto, supervalorizam os depoimentos de artistas, criticos e historia-
dores da arte, aos quais se atribui o noma.de estética(l).

Aqui tomaremos a palavra "estética" no sentido de reflex@o es-
peculativa sobre a arte e sobre o belo. Este tipo de reflexac existe
desde a antiguidade,embora a denominacdo "estética" nao fosse usada pa
ra designar tal reflexao. A palavra "estetica" foi usada inicialmente
no século XVIII por Baumgarten, que a adotou no seu sentido etimoldgi-
co, definindo-a como "... ciencia del conocimiento seneible o gnosiolo
gia inferior"(2), cujo objeto é a beleza, por ele situada no mais alto
grau da percepgdo. Ora,se a estética é percepgdo(gnosiologia inferior)

e seu objeto (beleza) também estd na percepgdo, disto resulta que a es
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tética e 0 seu objeto se confundem. Além disso, se a estética esta no
ambito do sens{vel e este, por sua natureza, é confuso, ela nao pode
ser ciancia, que é sempre conhecimento distinto, como Plazaola,referin
do-se a Baumgarten, declara(3). Dafi concluirmos que o valor de Baumgar
ten é mais histdrico do que doutrinario.

Para Benedito Nunes a estética "... encerra uma experiéncia se
dimentada na qual se acha resumido todo um ciclo historico do pensamen
to. Esse ciclo abrange o conceito platonico do belo, a teoria da imita
¢cao de Aristdteles, o sentido da palavra "tekné" para 0S gregos...,en—
fim toda uma gama de nogdes atraveés da3s quais a obra de arte é pensa-
da. S@o nogoes que pertencem a um contexto filosdfico determinado"(4).
A histdria da estética esteve enquadrada nas reflexdes filosdficas,ocul
turais, literarias de determinados momentos; os valores estéticos nao
se apresentavam isoladamente, pois eram fungdes de valores morais, po-
1{ticos, histdricos. SO hd bem pouco tempo é que a estética se consti-
tuiu como cieéncia independente e com método prdprio.

Ela é assim definida por Etienne Souriau:"A estética é uma for
ma do pemsamento reflexivo. E a mente humana refletindo sobre sua pro-
pria atividade, por meio da qual criou todos os templos, todas as cate
drais, todos os paldcios, todas as estatuas, todas as sinfonias, todos
o8 poemas..."(5). .

Se compararmos as concepg¢oes anteriormente mencionadas de
rian e de Baumgarten, verificaremos que, enquanto a do primeiro é uma

concepgao filoséfica da estética("a:mente humana refletindo sobre sua

- propria atividade"), a do segundo, ao defini-la como "gnosiologia infe

rior", pode ser inclufda numa visao emp{rica da referida ciencia.

Como confirmagao doutrindria parece-nos util citar as concep-
goes que, entre outros, da estética tem Luigi Stefanini,Ada Ruschioni,
Iuigi Pareyson, Nicola Abbagnano em favor da estetica filosofica; como
confirmagdo da tendéncia empenhada em negar a estética filoséfica em

favor das "estéticas emp{ricas", citaremos as concepgoes de Luciano An
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ceschi e Armando Plebe, esperando assim demonstrar a transformagao do
sentido da cieéncia em si ¢ em relagao a poética.

Para Stefanini a estética é uma disciplina filosdfica e, como
tal, ela entra numa visdo total do ser, isto é, beleza e arte (objeto
da estétioa) constituem um aspecto particular do ser h metafisicamente
considerado. Do seu ponto de vista somente no sistema (que enquadre,in
dique as relagdes e a autonomia das atividades do esp{rito) a conside-
ragao estética escapa da contingéncia, da fragmentariedade,elevando-se
ao grau de ciencia:"Soltanto nella filosdfia la riflessione sull'arte
diventa scienza"(6). No entender de Stefanini a tarefa da estética de-
ve servir para delimitar o seu ambito, o que s6 se torna possfvel quan
do se relaciona a estética com a arte e esta com a vida. Ele delimita

o ambito da estetica partinde desta definigao: "Concetto g 1'wmita va~-

riata dell'esperienza contenuta nell'unita della coscienza"(7). Ora,se

a estética & parte do sistema filosdfico, entendido como vis@o global
do ser,a sua tarefa sera refletir especulativamente sobre a unidade va
riada,concreta da experiencia estética, para chegar a uma definigao de
arte e de belo ("unidade de consciencia"). Assim sendo, toda saturagao
de um determinado tipo de arte leva o gosto a preconizar e a realizar
um novo tipo de arte; este, sendo diferente dos anteriores, demandara
uma nova definigao. Nisto consiste a afirmagao de Stefanini de que o
conceito, como a vida, estd sempre em curso. Desta forma o citado pen-
sador assegura a relag¢ido e a distingao entre filosofia e experiencia,
assim como o carater cientificamente sistematico da estética.Assim con
siderada, a estética, no seu entender, deve ser distinta nao sd da ar-
te, como também da or{tica(8) e da poetica. A or{tice, reflexao basea-
da no gosto e em um método escolhido em conformidade com uma visao ge-
ral da arte, cabe avaliar a obra como valor art{stico,incluindo-se,por
isso, no ambito da experiencia estética. A estética,por seu turno, re-
flete filosoficamente sobre a unitaria, porém variada experiencia ar—

t{stica, para chegar ao conceito de arte. Recentemente foi também inse
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rida a “"poética" que, segundo o referido esteticista, afastando-se do
significado aristoteélico e renascentista da palavra, passou a indicar
a considerag@o do fato art{stico no ato do seu "fazer-se" em cade ar-
tista, sentido que lhé foi atribufdo por P. Valéry ao assumir a cate-
dra de "Poética" no Colégio de Franga. Depois disso, de acordo com Ste
fanini, "poética" passou a indicar todo escrito que exprime as refle-
x0es de um artista sobre a sua arte com proposito programatico ou elu-
cidativo(9). Por esta raz@o a "poética" n@o pode ser confundida com &
eastetica, visto que faz parte da experiencia('unidade variada")sobre a
quai a ciencia de caradter filosofico reflete, para chegar ac conceito
de arte ("unidade de consciéncia"). Por conseguinte, segundo Stefanini,
a estética ndo tem cardter normativo(poética) e nem avaliador(ecr{tica),
porque, como filosofie, nao estabelece normas para o artista criar e
nem critérios metodoldgicos para o crftico avaliar a obra.
Ada Ruschioni tembém defende a natureza filosdfica da ciencia
estéticas"Proprio in quanto riflessione teorica sull'esperienza esteti
ca dell'individuo, l'estetica & scienza o, meglio, & filosofia"(10).

Segundo Luigi Pareyson "L'estetica & e non pud non essere filo

sofia"(11). B filosofia, porque & reflexao especulativa sobre a expe-

riéncia estética, na qual se inclui toda experiencia que se relacions
com o belo e com a arte. A fungao da filosofia é chegar a oconclusoes
teoreticas, universais e, por conseguinte, abstratas, com base nos da-
dos da experiéncia, cabendo-lhe dar uma definigdo de arte.

Tambem Nicola Abbagnano define a estética como disciplina filo
sofica:"Com esse termo designa-se a ciencia (filosdfica) da arte e do
belo"(12).

Cumpre lembrar que, no Brasil, Luis Washington Vita também é a
favor da concepgao filosofica da estética:"A busca da significagdo da
atividade art{stica e do sentido do produto desaa-atividade cebe a es-
tética, como reflexdo filosdfica sobre a arte"(13).

Apesar da persistencia da concep¢ao filosofica da estética en-
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tre os metafisicos(14), sé recentemente a concepg8o empirista passou a
predominar, consoante ao afirmado pelo mesmo Stefanini(15).

Todavia, mesmo na concepgao filosdfica da estética, 6 preciso

evitar as posigoes extremadas. A estética nao seria filosofia, se,como

argumentam os empiristas, deduzisse as conseqliencias do sistema filoqé
fico na arte; pois o sistema é o resultado especulativo da reflexao 8O
bre a realidade global, jamais um pressuposto dela. Por outro lado, de
sejando afirmar o carater filosdfico da estética, e preciso evitar o
extremo de reduzir toda a realidade a beleza e a arte, caindo na nega-
¢80 da estética, que é o esteticismo. Este, segundo Pareyson, caracte-
riza o sentido atualmente atribufdo a estética, visto que qualquer teo
ria que, de alguma forma, se relacione com a beleza e com a arte, quer
esteja no ambito do sensf{vel, quer no do intelig{vel, seja produto da
arte, seja produto da natureza é considerada "estética"(16).

Conforme Plazaola, que tomou como base a estética de Fechner,
considerado por Denis Buisman como o formulador da "estetica cient{fi-
ca"(17), até o final do seculo passado pretendera-se construir a esté-
tica de cima para baixo, fazendo-a derivar de princ{pios filosdficos
pré-f£ixados(18).

Defendendo o carater filosofico da estética, Ada Ruschioni a~-
cha que @ correto falar-se de uma estética do Idealismo ou do Positi-
vismo, mas que, por outro lado, nao se deve falar de uma estéticad Re
nascimento ou do Barroco, consideradas como "concepgdes particulares”
(19).

Como conseqgliencia do progresso cientifico, técnico, industrial
e intelectual da épooca, os metodos empf{ricos eram empregados em +todos
os setores e a estética, segundo Plazaola, como ndo poderia deixar de
ser, com Feohner inaugura uma nova etapa em sua existéncia. A "estéti-
ca cient{fica", aplicando o método indutivo, partia de baixo, da expe-
rimentagao e da comprovagao dos fatos(20).

Anéloga a de Plazaola é a posigao de Lufs Washington Vita: "A-
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tualmente duas tendéncias predominam:a estética filosdfica propriamen-

te dita, de cardter dedutivo, e a estética fenomenoldgica, de ocarater

intuitivo"(21).
No entender de Benedito Nunes, Heidegger, em Ser e Tempo, filo

soficamente destruiu a ontologia e, como conseqliencia, em A Origem da

Obra de Arte destruiu a estetica como disciplina filosdfica(22). Expli

cando o sentido da destruigao com relagao a estética filoséfica, ele a
oreﬂcentaz"?estruir a Estética significa pois suspender a vigencia dou
trindria, colocar entre parenteses a validade tedrica de tal discipli-
na, que tem origem historica e ocujo destino também é contingente"(23).

Na opiniao de Armando Plebe a estética filoséfica n@o se justi
fica nem do ponto de vista empfrico e nem do pomnto de vista especulati
vo. Fuma perspectiva emp{rica a estética filosdfica apresenta—se como

uma "metaestetica", destitufda de fundamento cient{fico e,por isso,nas

palavras de A.J.Ayer, como "nonsensical"(24). De acordo com o esteti-

cista italiano, o citado estudioso ingles foi o primeiro a defender a
impossibilidade da estética filosofica(25). Numa perspectiva filosofi-
ca, ainda conforme o mesmo estudioso, a estética se apresenta como um
problema parcial, que sé forgadamente pode ser separado do problema me
taf{sico.

Para Ugo Spirito, de quem Armando Plebe foi disci{pulo, a esté-
tica filosdfica, a rigor, nao existe. O que existe em toda metaf{sica
é um capitulo,que aplica os princ{pios daquela metafisica ao conceito
de arte. Para ele, portanto, "Se 1l'estetica non puo definire 1'arte,es
sa potra essere scienza(...), ma non filosofia"(26).Na sua opiniao nao
é possivel um oritério filosdfico para distinguir o que é arte daquilo
que nao é arte; tal critério sé pode ser empirico, porque a referida
distingﬁo é objeto de julgamento de valor, que nao extrapola o imedia-
tismo da realidade, reino do mult{plice(27). Por isso Plebe, & seme-
lhanga de Ugo Spirito, reivindica a validade exclusiva das "poéticas"

ou "estéticas empiricas", prdprias de cada uma das artes, cujo objeti-
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vo é resolver problemas de ordem contingente(28).

Relembremos que a estétice, como cieéncia, tem um cardter filo-
sofico e, por isso, nac tem carater normativo e nem avaliador, isto &,
nao estabelece normas para o artista criar sua cbra, nem critérios pa~
ra o critico interpretar e avaliar a obra como arte. Insistamos no fa-
to de que, na concepgao filosdfica equilibrada, a estética limita-se a
refletir especulativamente sobre a experiéncia estética(29).

De acordo com Ada Ruschioni, embora desde a antiguidade grega,
sobretudo em Aristoteles, até o seculo XVIII, a palavra "poetica" fos-
se usada na acepgdo atual de "estética"(30), atualmente a distingao de
ve ser feita; a poéetica ndo pode ser tomada como teorizagao sobre a ar
te, mas como doutrina da arte, que, segundo ela, pcde ter, fundamental
mente, dois aspectos:o de teoria de um particular enderegamento artis-
tico (como, por exemplo, poética do Bumanismo, do Barroco,etc.) e o de
programa de arte de um determinado artista(3l).

Iuigi Pareyson, definindo & poética como "um determinado gosto
que se tormou programa de arte", julga ser da maxima importancia para
a atividade do critico dispor de uma poética, pois significa apreender
a espiritualidade do artista no ato mesmo em que se individualiza como
gosto e se traduz em obras. Alids, ele considera o.exame compzrativo da
poética com a obra como um entreos melhores trabalhos que o critico de
arte pode fazer,principalmente porque a poética lhe dd um referente ob
Jjetivo, sem ter de se valser exclusivamente do seu préprio gosto. Se pa
ra o crftico a poética é importante, para o artista, em forma implici-
ta ou explfoita, ela & indispensavel. Ele nos adverte, contudo,que, as

sim como, em relacgio ao artista, a poetica nao promove o nascimento da

arte, em relagao ao critico deve-se ter presente que nao é ela suficien

te para interpretar e avaliar a cbra como arte(32).

Walter Binni,em La poetica del decadentismo;sintetiza os prin-

cipais significados de "poetica":fundo cultural animado pelas prefer&g

cias do poeta; mecanismo inerente ao fazer poético; psicologia do poe-
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ta, transformado em mestre, traduzida em termos literdrios; mas "Poeti
ca @ anche la scelta e imposizione di contenuto,tanto piu violento quan
to pili esteriore & la forza nativa del poeta(per esempio,i futuristi)"
(33).

Todavia, a propésito de "poética", entre os defensores da esté
tica filosdfica, deve ser lembrado o jid citado Luigi Stefanini. Segun-
do ele, a estetica, que 6 reflexao filosdfica sobre a experiencia ar-
t{stica,ndo pode deixar de tomar em consideragdo as poéticas. Todavia,
nao se pode confundir a estética com elas, porque a reflexao sobre a ar
te @ claramente distinta da exeougdo artistica(34). A titulo de confir
magao poderia ser lembrada também Ada Ruschioni(35).

0 estudo das poéticas é sempre considerado significativo; con-
tudo o grau de importancia, que lhe é atribufdo, é varidvel ndo sd en-
tre tendencias filosdficas diferentes, como também na mesma tendéncia.
Assim é que, entre os que se reconhecea adeptos da visio fenomenoldgi-
ca da estética, hd 0s que, moderadamente, defendem & validade e a im-
portancia das poéticas como meios, para uma melhor compreensdo da obra
em relagdo ao seu contexto social e ao gosto pessoal do artista em ques-
tao; ha também os que,extremadamente, supervalorigam o significado das
poéticas, pretendendo transforma-las em "estéticas empiricas'.

Luciano Anceschi, visando mostrar a valorizagao das poeticas,

sobretudo no século XX,parte de uma caracterizac@o ampla e genérica de

duas opostas tendencias filosdficas, examinando-as com base na profun-
da modificag@o do conceito de "sistema". A primeira tendencia apontada
é a da filosofia tradicional, de carater metafisico, gue & considerada
um conjuntoc de sistemas "fechados", empenhados em encontrar um princi-
pio universal que unificasse a experiéncia mult{plice e variada,sem que,
no entender de Anceschi, o conseguisse. A segunda tendencia se manifes
ta na filosofia moderna, que critica os general{ssimos principios, pre
tensamente universais e eternos, mas que, no seu entender, nao passam

de aspirada universalizagao de aspectos parciais, que emergem da expe-
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riencia(36). Enaltecendo o procedimento fenomenoldgico no tocante a es
tetica(37), Anceschi afirma que a nova tendencia se determina como cri
se da autoridade teorética das esteéticas sistematicas ou filosoficamen
te tradicionais(38).A conseqgliencia da nova concepg¢do,segundo Anceschi,
é a "reabilitagao" das poéticas, entendidas como '"sinteses doutrinais
de natureza particular“(39). Neste ponto ele afirma que a poética,cuja
origem coinoide com a da poesia, representa a reflexao que os artistas
fagzem sobre sua atividade criadora,explicitando os seus ideais, as nor
mas operacionais e as técnicas utilizadas(40). Mas o prdprio Anceschi
reconhece que, paradoxalmente, as poéticas reivindicam para si o cara-
ter exclusivo da universalidade, contra a qual se haviam insurgido na
filosofia e na estética tradicionais(4l). Mesmo reconhecendo que cada
poética é um aspecto particular, historicamente determinado, da ativi-
dade art{stica,ele justifica fenomenologicamente tal pretensao em rela
¢ao as poeticas, vendo-as, na sua multiplicidade, como um "processo or
ginico de significa¢do unitdria, aberto ao infinito"(42). A explicag@o
de Anceschi mostra, sinteticamente, a supervalorizagao das poéticas no
século XX, oomo decorrencia da profunda modificagdo da visao da filoso
fia que, de metaf{sica, sistematica, sintética, passou a ser empiriste,
assistematica e anal{tica.

Anceschi traga o processo da mencioneada valorizaga@o das poéti-
cas, baseando-se, de um lado, em Croce e G;ntile, neo-idealistas conti
nuadores da tradicional filosofia de sistemas "fechados"; do outro la-
do, em oposicao a essa tendencia,ele destaca Renato Serra, Antonio Ban
£i e outros adeptos da fenomenologia, do marxismo e de outras tenden-
cias de carater materialista. Segundo ele, tanto Croce(43) quanto Gen-
tile(44) desvalorizam a poetica ao considera-la, por sua natureza em-

pirica, imperfeita e nao universal. Anceschi defende o ponto de vista

de que a valorizagao das poéticas foi a conseqliencia da superagao do

Reo-idealismo,concretizada por tres vias diferentes, mas convergentes:

a)em razao da forga das reflexdes empiricas sobre a arte em ge
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ral e a literatura em particular, a reflexao filoséfica da época foi
considerada "esquemdtica" e, por isso, a oposigdo a ela foi grande;

b)no préprio neo-idealismo procedeu-se & revisio e valorizagao
das poéticas, sobretudo gragas a Luigi Russo e Walter Binni, que nelas
viam o "storicizzabile" da poesia, isto é, s6 6 possivel escrever-se u
ma histdria das poéticas, jamais da poesia;

c)as poéticas, em conseqliéencia de uma geral valorizagao do pen
samento pragmatico, passaram a ser entendidas como um tipo partiocular
de reflexso inerente a arte, como momentos parciais,porém necessarios,
de uma visao organica da arte(45). Fundamentando cada uma das causas,
como decorrencia das dificuldades da crftica neo-idealista para satis-
fazer a inquietagdao de poetas e artistas, desenvolve-se uma nova ten-
dencia ou perspectiva, representada pela fenomenologia que, no enten-
der de Anceschi, teve em Antonio Banfi seu mailor adepto na Itdlia(46).
Segundo Anceschi, quando a Razao deixou de ser entendida como "Substan
cia universal", que no seu interior contém todos os conteddos do saber,
passando a significar principio de correlagso, a filosofia tornou-se
"fenomenologia da cultura e a estética fenomenologia da arte"(47). Re-
conhecendo que tal orientacBo valoriza o pensamento pragmatico,ele fun
damenta a valorizagao das poeticas na tendencia fenomenoldgica(48). To

davia, Antonio Banfi, mesmo sendo considerado o introdutor da fenomeno

logia da cultura em lugar da filosofia tradicionalmente sistematica e

metaf{sica, nao deixa de reconhecer a validade da estética filoséfica,
atribuindo-lhe uma func¢ao positiva, quando ndo desconsiderar a refle-
x8o0 de carater pragmatico(49).

Entre os que, com perspectivas doutrinarias diferentes, propu-
seram o problema das poéticas na cultura italiana do século XX Ances-
chi relaciona Ugo Spirito, Galvano della Volpe, lLuigi Pareyson. A posi
¢do do primeiro, sucintamente, j& nos referimos. Com relagao a Galvano

della Volpe, que tanbem polemiza contra o neo-idealismo, Anceschi ob-

serva que, partindo de uma perspectiva completamente diversa — a de um
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marxismo revivido profundamente -, também ele considera as poéticas co
mo reavaliagao do mult{plice(50). Della Volpe de fato o confirma no pre

fdcio de Critica del gusto(51). Precisamente com o propdsito de opor-

se & estética neo-idealista e a todas as tendéncias filosdéficas de ca-
rater metaf{sico, por estar convencido de que elas nio levam na devida
conta a variada experiéncia empirica da arte, Della Volpe procura enfa
tizar a reflexao emp{rica sobre a arte e, conseglientemente, a valoriza
¢ao das poéticas(52).

Como conclusao de suas consideragées sobre a valorizagéc das
poeticas com o advento da fenomenologia, do marxismo e de outras dou-
trinas & elas semelhantes, Anceschi declara que o importante é ressal-
tar a convergencia de alguns movimentos filosdficos contemporaneos, no
sentido de reconhecer nac sé a legitimidade, como também a necessidade
das poéticas. Daf a exaltagao da originalidade das pesquisas que tenham
as poéticas como tema, assim como a importancia do pensamento (eviden-
temente fenomenoldgico ou marxista) que se proponha como meta a compre
ensao concreta da arte na sua variedade de manifestagdoes e de signifi-
cados(53).

Em todo caso, mesmo confessando-se seguidor da fenomenologia e
defendendo com empenho a importancia empirica das poéticas, Anceschi re
conhece a conexao entre estética e poéticfs, isto é, que entre elas hi
“"ativas solicitagdes rec{procas". Isto significa que, relacionando-as,
ele nao as identifica, mas distingue-as(54).

Armando Plebe, tambem adepto da fenomenologia, retoma & 6 posi-

gao de Ugo Spirito, ressalta a impossibilidade da estética filosdfica

e, por considera~la inutil, repudia & denominag@o de "poéticas" em lu-

gar de "estéticas empiricas". Ele afirma que o processo contra a esté—
tica tem como resultado a passagem da estética para as estéticas.Plebe
esclarece que o plural (estéticas) deve ser usudo ngZo s6 guando se tra
tar de fildsofos (que partem da reflexao sobre a arte,para terminar re

fletindo também sobre a vida),mas também e "soprattutto 'estetiche' al
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plurale quando si tratti dei teorici che di ogni arte intendono stabi-
lire le regole e dettare i confini"(55).

No fim do século XIX e infcio do século XX a filosofiz, em opo
sigao ao procedimento sistemdtico e sintético da filosofia tradicional,
assuniu um procedimento analftico:"A Filosofia atual sofre essa crise
profunda de valores, que a desintegram ou que nac a deixem sobressair
em outros esquemas que se devem discutir a respeito na nossa época....
Julgava-se antes, apressadamente talvez, o desorédito da "metaf{sica",
como pretensa "ciencia", ultrapassada, desarticulada, quimérica...Res—
ta-lhes, entretanto, o consolo de saber, por enquanto, que a tendencia
para as contradigdes é mais um sintoma ciclico que provoca as crises
nas analfticas mal formadas dos métodos desunidos..."(56).

Afirme~se assim a tendencia pragmatica, emp{rica, em oposig3o
a tendencia metaf{sica tradicional. Justamente por enquadrar-se na pri
meira tendencia Armando Plebe, defendendo as "estéticas especiais" co-
mo tom menor da filosofia da arte, sem qualquer pretensao de absoluto,
atribui-lhes uma imporiante fungf@io, que ele denomina "pars destruens":
eliminar os conceitos tanto do terreno da filosofia como do da critica,
que constitufam a base das estéticas filosdficas(57). Convencido da im
possibilidade de, filosoficamente, responder a pergunta "o que é a ar-
te?"(58) e da necessidade de que uma reflex@io sobre a arte se empenhe

no sentido de responder a pergunta "por que se faz arte?"(59), apds a

"pars destruens", Plebe aborda a "pars construens" da filosofia em re-

lagao & estética, atribuindo-lhe a tarefa de auto-destruir-se como fi-
losofia. No seu entender, toda vez que uma das "esteticas empfiricas",
ao desejar responder a pergunta "o que 6 a arte?", pretender tornar-se
a tnica estética, a filosofia deve intervir para recordar a ilegitimi-
dade de tal pretensao(60). Por defender dogmaticamente uma posicao ex—
tremista - a do exclusivismo da experienciz estética, das poeéticas,das
"estéticas emp{ricas" ou "especiais", como ele as chama -, Plebe repu-

dia o carater filosdfico da estetica, por entender que filosofia, numa
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acepgao metafisica ou sistemdtica, é reflexao dissociada da experién-
cia e a ela nociva, que leva ao absolutismo do abstrato. Isto,como nos
alerta Luigi Pareyson, nao seria filosofia, mas um mero jogo de pala-
vras(61).

A tendencia para a afirmagao da supremacia absoluta e exclusi-
va das "estéticas emp{ricas", em detrimento da concepgdo filosdfica da
estética, predomina em esteticistas vinculados,entre outras temdencias
contemporaneas, a fenomenologia. A bem da verdade, contudo, 6 preciso
ressaltar que,entre os que defendem uma concepgao fenomenoldgica da es
tetica,hd os que reconhecem a necessidade de relacionar a estétioca com
a filosofia. Entre estes, além dos ja mencionados e ainda a t{tulo de
ilustragao, e mister citar o contemporaneo frances Mikel Dufrenne. Na

Justificativa do t{tulo da sus obra Estética e Filosofia ele declara:

"... que a estética 80 pode se realizar no interior de uma filosofia e
também que a estética é uma via privilegiada para a filosofia'"(62).

Convencido de que seria rustico empirismo priver a estética de

sua fungdo teorética, Pareyson defende o carater filosdfico da estéti-

ca, que & tal enquanto & reflexao especulativa sobre a experiencia e
que, portanto,sem esta ndo poderia existir como filosofia(63). Com per
feito equilfbrio e com clara consciéncia da natureza da estética,ele a
crescenta que a tarefa especulativa da esﬂética nao a impede de entrar
en contato com a experiencia,nem a necessidade de estar em contato com
a experiencia a exclui do campo da filosofia. Do seu ponto de vista,
justamente porque é filosofia, a estética tem,simultaneamente,um card-
ter especulativo e concreto. Por isso ele conclui que nao é "estetica”
a reflexao dissociada da experiencia,nem 6 "estética" a experiencia de
arte que, nao se elevando a um plano especulativo, se reduz a uma mera
descrigio(64), como,alias, pretende, na sua extremada interpretagao fe
nonenoldgica, Armando Plebe.

Apds a exposigio sucinta das principais tendencias da estética

no século XX, enfeixando-as em duas opostas visoes de dois importantes
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estudiosos italianos contemporaneos (Armando Plebe e Luigi Pareyson),
com base na concepgao que da estética tem o segundo, examinaremos al-

guns tragos predominantes dos mamifestos futuristas, considerando-os

como formulagoes das poéticas do movimento em relagdo & concepgao ex

pressa por Henri Bergson em A Evoluc@o Criadora e por Soffici em Primi

Prinocipi di una Estetica Futurista.
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1.PAREYSON,Luigi. "I Problemi attuali dell'estetica" in Momenti e Pro-
blemi di storia dell'estetica. Parte Quarta, p.1807.

2 .BAYER,Raymond. Historia de la estetica, p.184.

3.PLAZAOLA,Juan. Introduccidn a la estética, p.104:"El conocimiento es

tético es claro y confuso:claro como el intelectual,con su cla

ridad diversa que consiste en la nitidez de las imdgenes sensi
bles; confuso, es decir, indistinto, carente de distincidn lo-
gica."

4 .NUNES,Benedito. O Dorsc do tigre, p.52.

5.SOURIAU, Etienne. Chaves da esteética, p.l.

6 .STEFANINI,Iuigl. Estetica, p.6.

7.STEFANINI,Luigi. Trattato di estetica, p.15.

8 .STEFANINI,luigi. Estetica, p.6:"Con cid si indica, non solo la  di-

stinzione dell'estetica dall'arte(si pud eseguire 1'arte senza
sapere riflessivamente che cosa l'arte sia, come la rondine vo
la senza conoscere le leggl del volo),ma anche la distinzione
dell'estetica dalla critica d'arte."

9 .STEFANINI,Luigl. Trattato di estetica, p.18.

10.RUSCHIONI,Ada. Lineamenti di una storia della poetica e dell'esteti
ca, p.7-8.

11 .PAREYSON,Luigi. o.cit., p.1808.

12.ABBAGNANO,Nicola. Diciondrio de Filosofia, p.348.

13.VITA,Lufs ¥W. Introducao & Filosofia, p.l164.

14 .STEFANINT,Luigi. Trattato di estetica, p.33:"L'estetica, come ogni
altra scienza, vuol arrivare a quel concetto che sia il grado

piu alto, la ricchezza massima dell'esperienza."
15.STEFANINI,Luigi. Trattato di estetica, p.49:"La rivoluzione esteti-
ca della modernita & dovuta, pilu che ad ogni altro fattore, al

passaggio dalla unilateralita del gusto alla magnanimita del
gusto." '

16 .PAREYSON, Luigi. o.cit., p.1807.

17 .HUISKAN,Denis. A Estetica, p.57.

18.PLAZACLA,Juan. o0.citey p.159.

19 .RUSCHIONI,Ada. o.cite, p.8.

20,.PLAZAOLA,Juan. o.cit., p.159.

21.VITA,Lu{s W. o.cit., p.164.

22 .NUNES,Benedito. o0.cit., p.51.

23.NUNES,Benedito. o.cit., p.53.

24 .PLEBE, Armando. Processo all'estetica, p.199.

25.PLEBE, Arnando(a cura di). Estetica, p.712.

26 .PLEBE, Armendo. Processo all'estetica, p.118-119.

A
AVAVAY

VA
2 3 4 5 6 7 8unespm 12 13 14 15 16 17

18

19



2o

27 ANCESCHI ,Luciano. "Le Poetiche del Novecento in Italia" in Momenti
e problemi di storia dell'estetica. Parte Quarta, p.l1592.

28.PLEBE,Armando. Processo all'estetica, p.210-211-212:"Si1, risponde-

remmo:ma non un'estetica, bens{ molte estetiche empiriche, teo

rizzate dal competenti delle singole arti, le quall non servo-
no pid alla filosofia, ma sorgono di volta in volta sotto lo
stimolo di esigenze contingenti,di problemi conoreti,delle que
stioni che di volta in volta porra la pratica artistica... Sor
geranno cos{ molte estetiche, tutte empiriche e contingenti; o
gnuna di esse dara una soluzione al problema dell'arte,la qua~
le potra anche coincidere con formulazioni filosofiche, ma ser
vira soltanto alla soluzione limitata dei problemi empirici...
Si potranno chiamare queste estetiche empiriche "poetiche" per
distinguerle dall'estetica, o rifleasione filosofica sull'arte!

29 .PAREYSON,Luigi. o.cit., p.1812:"...diventa oggetto della sua rifles
sione lo sforzo dell'artista per dirigere secondo leggi o nor-
me la propria attivita e del critico per delinearsi un consape
vole metodo di lettura e di apprezzamento; le leggi e i crite~
ri di cul essa eventualmente parla non sono prescritti da essa,
ma da essa trovati nella stessa esperienza dell'arte."

30.RUSCHIONI, Ada. o.citey p.7.

31.RUSCHIONT,Ada. 0.cit., p.8.

32.PAREYSON,Luigi. o.0cit., p.1814-1815.

33.BINNI,Walter. La poetica del decadentismo, p.l.

34.STEFANINI,Inigi. Estetica, p.7.

35.RUSCHIONI,Ada. o0.cit., p.8:"Distinta,ma non del tutto disgiunta dal
le suddette forme d'analisi artistica (la poetica e la eriti-

ca), 1l'estetica @ in rapporti, per cosl dire, oritico-pratici

con esse, pur rimanendo una branca della filosofia generale."
36 ANCESCHI,Iuciano. Progetto di una sistematica dell'arte, p.49.
37.ANCESCHI, Luciano. Progetto di una sistematica dell'arte, p.49-50:".

+++ Un atteggiamento fenomenologico di questo genere si dichia

ra evidentemente molto consentaneo, disponibile, e fruttuoso
per le ricerche d'estetica."

38.ANCESCHI,Luciano. Progetto di una sistematica dell'arte, p.50.

39 .ANCESCHI,Luciano. Progetto di una sistematica dell'arte, p.50.

40.ANCESCHI,Luciano. Progetto di una sistematica dell'arte, p.50.

41 .ANCESCHI,Luciano. Frogetto di una sistematica dell'arte, p.50-51:
"Come quella delle filosofie dogmatiche, anche tale riflessio-

ne pretende di presentarsi come universale, assoluta, esclusi-
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IV. CARACTERIZACKO SUMARIA DA POSTICA DO DECADENTISMO —42~

A crise que caracterizou o perfodo, por ser cultural, se mani-
festou também na literatura. Sentiu-se & necessidade de relacionar as
coisas de forma imediata e autentica, de adquirir uma nova dimensao do
homem, de substituir esquemas e formmlas tradicionais por impressces e
intuigoes imediatas. O homem se sentia privado de qualquer sustentdcu~
lo, de gqualquer garantia, de qualquer certeza perante uma realidade ex
tremamente complexa. Daf as contrastantes diregdes pelas quais proou-
rou a solugao para a sua solid@o e para a sua incomunicabilidade:do ce
ticismo ao misticismo, ao existencialismo. A vida intelectuasl da Euro-
pa dessa época era caracterizada por esta condigao de inquietude e de
perplexidade, originando variados movimentos, que se desenvolveram com
perspectivas e exitos diversos,atualmente reunidos numa civilizagao co
nhecida como Decadentismo.

Os motives fundamentais do Decadentismo, do ponto de vista ne-
gativo, sao:o esmorecimento da fé numa realidade objetiva, o reconheci
mento da insuficiéncia da razao para explicar o complexo mundo da exis
tencia,contestagao das leis da moral tradicional.Do ponto de vista po-
sitivo s@o decadentistas:a exaltagao da intuigao como fonte de conheci
mento,0 desejo de superar os limites materiais e as aparencias das coi

sas, o sentimento do infinito e do misterio, a recusa da transcenden-

cia e, concomitantemente, a aspiragdo por valores ideais, a exploragao

das complicadas profundezas psiquicas, o enaltecimento da arte como
instrumento principal de libertagao(l).

0 Decadentismo constitui a civilizagao, onde grandes manifesta
goes literarias, oriundas de novas e sucessivas experiencias, se entre
lagavam ou se combatiam, como reflexo de uma vida intelectual extrema-
mente vivas, aberta aos diversos est{mulos e as vdrias solicitagCes da
cultura contemporanea. Estas experiencias revoluciondrias, ouja tenden
cia era refutar ou superar o Positivismo e o Naturalismo, abrangiam to
das as artes e tinham como centro a cidade de Paris. Assim o Decaden-

tismo compreendia,entre outras tendencias, a teoria da arte pela arte,
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o Cubismo, o Futurismo, o Expressionismo, o Dadaismo, o Surrealismo e,
enfim, toda vanguarda literaria e art{stica. Assim nascia um movimento
de perene revolugao, que é a arte moderna, reflexo de uma civilizagao
em crise(2). A propria palavra "decadente", além de uma doutrina ético
-art{stica e de determinada forma de vida e de poesia de uma certa égg
ca, recebera,anteriormente, conotagces diferentes. Apareceu em 1885 no

livro Les Déliquescences, poemes décadents d'Adoré Floupette. Em 1887

surgiu a revista "Le Décadent", que reivindicava o uso dessa palavra
com sentido positivo,uma vez que a mesma havia surgido como critica ne-
gativa: a partir de 1857 os seguazes de Baudelaire eram, depreciative-
mente, chamados "decadentes", denominag@o que foil por eles aceita, ven
do nisso os mais qualificadores motivos de seu credo literario. Pouco

mais tarde Verlaine, em Jadie et Naguere, exprimia o sentido e as in-

tengbes desse movimento ("Je suis 1'Empire & la fin de la décadence"),
em que a decadencia, para ele, supunha pensamento de extrema civiliza-
gao, uma alta cultura literdria, uma alma capaz de voluptuosidades’ in-
tensas:"1l'art de mourir en beaute"(3).

Esse movimento n@ao se limitou & Franga; expandiu-se em outras
nagoes e, nesse sentido, algumas antecederam a Franga. Assim,por exem
plo, entre os ingleses destacam-se Keats, Coleridge, Swinburne, Schel-
ley, Oscar Wilde e, além de outros, Edgard Allan Poe que, ao ser tradu

zido por Baudelaire, exerceu grande influencia entre os franceses; 0

mesmo aconteceu com Wagner,que encontrou na Franga uma intensa vontade

de compreensao,o que nao se havia verificado em suas nagoes de origem.
Na Alemanha, além de Wagner, poderiam ainda ser lembrados, como inte-
grantes da civilizagao decadentista, Nietzsche, Gerhart Hauptmann, Ril
ke, Mann, os expressionistas e os surrealistas.

Na Italia o Decadentismo assumiu uma fisionomia provincial(4).
Entre os decadentistas italianos ha sempre uma estreita relagzo com a
realidade, o que torna o movimento mais concreto e aderente a vida.

Nessa ocorréncia de tendencias literarias e artisticas con-
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flufam muitas poéticas, ora convergentes e ora contrastantes, tendo em
comum um ideal revoluciondrio frente a arte remota ou imediatamente pas
sada.

A palavra "decadentismo" esta entre as que melhor representam
a orise que deu origem as poéticas modernas:assumindo uma posigao de
protesto e de ruptura em relagao aos valores e aos costumes da burgue—
sia, os decadentistas revelaram um generoc de vida desordenado, que as-
pirava a uma existencia livre e independente de compromissos,de regras
e de normas. Nessa época deu-se as artes uma tendencia musical; o Deca
dentismo, nesse sentido, nao é senao a musicalidade, que traz em si a
consciéncia de uma natureza misteriosa comum. Transformava-se, portan-
to, radicalmente o conceito de criagao, pois a palavra perdia no seu
valor conceptual, mas ganhava no seu aspecto alusivo, como expressao de
ressonancias criadoras; passaram a ser valorizadas as pausas, as liga-
¢oes com finalidade musical, enquanto era desvalorizada a logicidadeda
sintaxe tradicional, passando-se & dispor as palavras em um discurso
1{rico mais condizente com a liberdade almejada(5).

Uma nova visao do mundo leva a uma nova concepgao de poesia,is
to 8, a uma nova poética, como afirma Walter Binni(6). A poesia,confor

me a poética decadentista, ndo 6 uma forma de conhecimento, mas um ato

de vida, uma forma imediata de participagao da realidade(7). A poesisa,

como forma absoluta, como imediata revelagao, repudia toda mediagao in
telectual ou espiritual:qualquer forma de intervengao da comsciénciana
expressao poetica torna~se um obstdculo entre a mensagem do inconscien
te e a Bua expressao. Interessa ao poeta o "imediato" e, para isso, a
palavra tende a repudiar todo peso da tradigéao e todo conteudo de sig-
nificagao 1ldgica. Essa nova concepgao de poesia traz consigo o novo pa
pel da linguagem, ou melhor, da fungao da palavra. Esta se torna um mo
do aberto, l1fmpido de comunicag@o e pressupoe uma unidade do sentir e
do exprimir. E uma criagao total e absoluta que, mais do que claramen-

te dizer, sugere e estimula, inventando nexos inusitados(8). O poeta

A
AVAVAY

VA
2 3 4 5 6 7 8unespm 12 13 14 15 16 17 18 19



-45-
passa a ser a consciéncia musical de uma interioridade, em que a unifi
cagdo poesia-misica se faz necessaria como método de conhecimento & in
cognoscivel(9).

Dessa nova concepgao da arte de criar, de fazer poesia,advem a
crise da sintaxe, da metrica e da retdrica tradicionais, recucadas en-
tre oe decadentistas; estes negam também o princ{pio da particular mu-
sicalidade ritmica, que parecia ser prdprio da poesia e que a distin-
guia da prosa, criando também cadéncias novas e inusitadas, provocando
assim uma rewvolugao formal no campo da métrica(10).

Essa fungao dada & palavra tem sua origem na posig@io irraciona
lista do Decadentismo, na convicgao do poeta ser portador de uma nova
sensibilidade, peia qual se recusa a continuidade histdérica e se esta-
belece o principio de autonomia absoluta da poesia e da palavra.

Para os decadentistes o conceito de poesia como revelagao do
mistério e como afirmagao da "universal analogia" converge para um uni
co prisma, que 6 a acepgdo da misica como unico meio cognoscitivo; pa~
ra tanto, chegam a escolher temas utilizados em execugoes musicais,ten
do como fundamento o subconsciente, a constante busca da misica(ll).

No final do século XIX as poéticas italianas seguiam duas dire
¢oes opostas. A primeira compreendia as poéticas da fé no racional, co

mo conseqiiéncia da filosofia positivista, .como progresso do homem atra

vés da ciencia. Estas poéticas identificavam o humano com o racional e

este com o cienti{fico e o progressivo:dai se originou a poetica de Car
ducci, por exemplo. A segunda compreendia as poéticas do refugio no ir
racional, produto de uma situag@o de insatisfagdo, de protesto contra
a filosofia do século, protesto daqueles que se sentiam limitados pelo
cientismo. Desta segunda diregd@o emanaram as poeticas da originalidade
que, entre os "scapigliati", passou a ser a poética da extravagancia,
nanifestando~-se, de forma obsoura, na vida e com a vidaj; em Gabriele
D' Annunzio se traduz como sintese de "vontade, volupia, orgulho, ins-

tinto", com o objetivo de relacionar a vida com a arte, de forma que a
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vida se torne arte e a arte se transforme em vida. Esta posigao encon-

tra entre os futuristas, extremados decadentistas, a sua maxima e mais

profunda expressao com a revolta contra o passado e com a comsolidagao

do mito do futuro como simples vitalidade e presenga da matéria.
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1.SANTORO,Mario. Le Stagioni della civilta letteraria italiana, p.686-
687.

2.SALINARI,Carlo. Miti e coscienza del decadentismo italiano, p.10:"La

cosclenza della crisi, la solitudine dell'artista staccato dal

suo naturale humus storico, la disperazione dell'uomo moderno

sono 1 grandi temi con cui artisti di ogni nazione si rendono
consapevoli dell'alienazione delle societa a loro contempora-
ned."

3.FLORA,Francesco. "I1 decadentismo" in Questioni e Correnti di Storia
Letteraria, p.780.

4 MARCAZZAN ,¥ario. "I1 decadentismo italiano" in Letteratura Italiana
=900. Vol.I, p.146:"...il decadentismo & da noi semplice e
piu modesto, e sempre ancorato, pure come topografia di grup-
pl, alla provinoia. Pid mite, quindi. Tra i decadenti italiani
non troviamo certo satanico gusto di distruzione che in Fran-

cia preannuncia persino in opere rimaste ignorate al loro tem-
po o poco conosciute, e delle quali non si puo pensare abbiano
seguito o determinato il trionfo di una moda..."
5.SANTORO,Mario. Civilta letteraria del XX secolo, p.79.
6 .BINNI,Walter. o.cit., p.19:"I1 principio essenziale della poetica de
cadente e... la costatazione d'un mondo nuovo, d'una regione
dello spirito inesplorata e basilare per ognli conoscenza e per

ogni morale... Lo spoatdmento dell'attenzione umana deli poeti

dalle cose nella loro realta non sotterranea e dall'investiga~
gione dell'uomo come struttura autonoma, chiaramente conosciu-
ta nella sua vita di sentimenti, ad un unico approfondimento me
tempirico e pur sensuale da cui si spilegano, con sottili lega~
mi, tutte le cose nella loro vera essenza e 1'io umano nella
sua complessita di presentimenti, di stati prepsicologici; im-
plica gia di per se tutta una nuova concezione della poesia e
una nuova poetica."

7.SANSONE,¥ario. Storia della Letteratura Italiana, p.547:"La poesia e
1l'uvnico tramite tra la creatura e 1'inconscio...:non & conoscan
za, non e intuizione,® immedesimazione istantanea col tutto.."

8.SANSONE,Mario. o.cit., p.548-549:"... il linguaggio e il principio,
il termine, 1'essere tutto della poesia. La parola nasce come
irriflessa comunicazione con le mutevoli forme del mondo e con

1'inconscio, e illumina immediatamente il poeta e il lettoreso

pra i fondi oscuri del suo essere... Tende a diventare musica,
a comunicare per mezzo del puro ritmo, vuole, piuttosto che di

Te, suggerire e stimolare,inventa rapporti e nessi del tutto i
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nusitati."

9 .BINNI,Walter. c.cit., p.18.

10.SANSONE,Mario. o.cit., p.549:"...la poesia in forma aperta & quella
che rifiuta ognl ritmica e metrica precostituita, ogni cadenza
e struttura di tradizione, perche le comsidera tutte come nemi

che dell'immediatezza ed essenzialita espressiva. Il poeta in-

ventera ogni volta che credera la sua musica, il suo ritmo,che

potra essere diversissimo da quello di tradizione ed anche pro
sastico, e potra anche valersi di questa o quella forma di tra
dizione, ma come pura forma occasionale e disponibile della sua
totale liberta ed inventivita stilistica."

11.BINNI,Walter. o.cit., p.7:"Quando si batte sulla musica interioreco
me metodo di conoscenza, sulla musica che viene bagnata del mi
stero, sul subcosciente(tolgo alla parola subcosciente la pre-
cisa significazione freudiana e le do 1'abbondante senso di zo
na misteriosa in cui, per i decadenti, io e non io trovano 1la
loro comune radico), si puo ricostruire subito la genealogia
piun diretta dei decadenti.”
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V. A POETICA DO FUTURISMO -49-

Antes de tomar em consideragao a poetica futurista, cremos que
seja util caracterisar historicamente o movimento, referindo-nos rapi-
damente a alguns dos seus precursores, as etapas de seu desenvolvimen-
to relacionadas com a participagao de Marinetti e, como fundamentagao
filosdfica, fager uma sumaria caracterizagdo do ewvolucionismo espiri-

tualista de Henri Bergson,tal como ele o apresenta em A Evolugao Cria-

dora.

V.1l. Caracterizacao histdrica do Futurismo

0 Decadentismo assumiu uma posigao de contestagao, de revolta,
de ruptura em relaga@o aos valores e aos costumes do passado,disposto a
valorizar a realidade vivente e a elevar a arte a consciencia musical,
dando grande importancia a palavra como canto. Isto o levou a uma nova
concepgao de arte, em que a sintaxe e a métrica tradicionais passaram
a ser renegadas, chegando ao extremismo com os futuristas em sua con-
cep¢ao da arte dos rufdos, da pintura dos sons, rumores, odores e na
fornnllqéo da poetica literadria com a teoria das palavras em liberdade
por parte de Marinetti.

Todavia, antes de chegar a essa formulagao, o movimento, de ma
neira ainda avulsa,jd se manifestara em alguns precursores. Walt Whit-
man fol o primeiro a introduzir a maquina na poesia, porém ndo em luta
com & natureza,mas uma maquina que prolonga os seus poderes(l).De Whit
men poderiam ser lembrados alguns rragment;a do poema "A uma locomoti-

va no inverno", que apresenta uma estreita relagaoc temdtica com o poe-

ma "Ao automdvel de corrida" de Marinetti(2). Com Whitman se menifesta

o "espf{rito césmico, a aspiragao a uma comunhao geral, o desejo de a-

bragar o mundo, tanto o préximo como o mais longinquo"(3). Em Marinet-
ti tal "oconsciencia cosmopolita", como veremos adiante, & uma conquis-
ta da ciéncia, da méquina, da velocidade, que diminuiu as distancias,
tornando ¢ mundo muito menor.

Outro precursor do Futurismo foi Emile ?qrhaaren,introdutor da

"alma das multidSes", das "cidades tentaculares" e do impeto maquinis-
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tico na poesia do século. Ele exalta um mundo redimido pelo +trabalho,
no qual os campos est@ao povoados por camponeses felizes e as oidades in
dustriais por proletarios satisfeitos, como se pode observar no poema
"Vers le future"(4).

J X .Buysmans em sua obra A' Rebours, segundo Mario Verdone,sus
tenta que a natureza teve a sua epoca e que, se a mulher é umadas mais
belas coriaturas da natureza, o homem, por sua vez, fabricou ume criatu
ra viva, fict{cia que, como beleza plastica, nada tem a invejar da mu~
lher:as locomotivas Crampton e Enghert; em sua obra ele as descreve co
mo se fossem duas mulheres, uma loura e outra morena(s).

Kario Morasso é considerado o primeiro tedrico da poesia das

méquinas, o introdutor da "estética da velocidade". Em La nuova guerra

Armi.Combattenti ele expde o problema da méquina em funcao da guerra e
do exterm{nio. A exaltagao da beleza se torna, de um lado, a exaltagao
desse confronto armado e, do outro, exaltagao da maquina, protagonista

desse confronto. Na obra Il nuovo aspetto meccanico del mondo ele apre

senta certas antecipacgoes marinettianas, constituindo uma obra +total-

mente devotada ao automdvel. Em L'imperialismo del secolo XX ele exal-

ta a nave de guerra(6).
Pode-se ainda considerar precursor do Futurismo o poeta Gusta-

ve Kahn, {dolo de Marinetti, que o considgrava o inventor do verso 1li-

vre(7).

Marinetti indica Paul Adam como um dos precursores de suas 1i-

déias modernistas. Em La oité prochaine Paul Adam celebra o dinamismo

da vida moderna(8). Em La Ville inconnue ele exalta a conquista do des

conhecido, de que os futuristas falam com entusiasmo. Em Le Futurisme
Paul Adam, através da luta entre os trustes econdomicos, oferece um ma-
nifesto eficaz de vida moderna, exaltando as conquistas da técnica mo-
derna, abrangendo todos os meios de comunicagac, que passaram & permi-
tir ao homem a redugac do tempo e do espago.

A histdries do Futurismo, praticamente,se confunde comade seu
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1{der ¢ fundador Filippo Tommaso Marinetti(1876-1944). Com seus intme-
Tos manifestos sobre a literatura, pintura, musica, arte mecanica, com
suas conferencias e suas polemicas, Marinetti exerceu grande infludn—
cia em quase todas as literaturas modernas. Algumas consideragdes de ca
rdter blogrdfico nos permitir@o compreender melhor a sua atuagdo como
teorizador do movimento futurista.
Narinetti nasceu no Egito, filho de pais italianos. Seu pai,ad
vogado, angariou riqueza enorme através da legalizagao de terras,por o
casido da abertura do Canal de Suez. Fez seus primeiros estudos no Egi
to com os jesuftas e 14 fundou a revista "Papyrus". Ainda jovem mudou-
se para a Franga, onde continuou seus estudos na Sorbonne, freqllentan-
do as boemias intelectuais e fazendo grandes estudos entre decadentis-
tas e simbolistas, empenhados na teoria do verso livre, de que logo se
tornou adepto. Era bilinglle. Iniciou suas atividades literdrias na re-
vista franco-italiana "Anthologie -~ Revue de France e d'Italie", edita
da em Milao. Em 1902 publicou em Paris seu primeiro livro de poemas:la

Conquete des Btoiles. Em 1905, em MilZo, fundou a revista pré-futuris-

ta "Poesia", de grande importancia para a renovagao das letras italia-
nas. Em 1909 publicou em "Le Figaro" de Paris seu primeiro manifesto fu
turista. Seus primeiros escritos foram redigidos em frances. A sua pri

meira obra de valor foi La Battaglia di Tripoli, escrita em 4taliano,

de 1912. A partir daf a vida de Marinetti foi inteiramente dedicada a

teoria e & prdtica do Futurismo:redigiu manifestos, pronunciou confe-
rencias, procurando estender a sua concepgio a todas as artes.
Atualmente a cronologia do Futurismo constitui objeto de varias
discussoes. Segundo Enrico Falqui, Gianni Scalla e outros, o seu perio
do herdico n@o ultrapassou 1915-1916. Outros, entre os quais Mario Ver
done, sustentam que este movimento teve seu infcio em 1909, prolongan-
do-se até & morte de Marinetti, em 1944, tendo como perfodo herdico o
ano de 1920, com uma certa divergencia:apds a guerra e com & Trevista

"L'Italia futurista" o movimento mudou de direcao, de modo que o ele-
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mento pol{tico passou a fazer parte da sua renovagao.Para Gilberto Nen
donga Teles, no Futurismo podem distinguir-se as seguintes fases:"a de
1905 a 1909, em que o princf{pio estético defendido é o verso livre; a
de 1909 a 1914, quando se redige a maior parte dos manifestos e se lu-
ta pela imaginagao sem fios e pelas palavras em liberdade; e a de 1919
em diante, quando se fundou o Fascismo e o Futurismo se transformou em
porta~voz oficial do partido"(9). Luciano De Maria sustenta outra sub-
divis@o oronoldgica:de 1909 a 1913 - fase do "verso livre" - e de 1914
a 1944 - fase das "palavras em liberdade"(10). Segundo Enrico Falqui,
nao se levando em consideragao a delimitag@o ocronoldgica, poder-se-ia
aceitar uma divisao com base na produgao art{stica de Marinetti:fase do
verso livre, fase das palavras em liberdade e fase da aeropoesia que,
para Mario Verdone, corresponderiam as fases do verso livre, das pala-
vras em liberdade e das "tavole parolibere'.ldas deve-se notar que a ae
ropoesia, langada por Marinetti em 1931, se enquadra na concepgao das

palavras em liberdade, como ele mesmo afirma no manifesto Lo Splendore

geometrico e meccanico, que é de 1914(11).

0 Futurismo anunciou-se a cultura italiana com uma nova concep
gao de vida, de realidade e de arte, proclamando-se reformador nao 86
da poesia,como também da vida moral,polftica e dos costumes civis. Com
o Futurismo inicia-se a série de "ismos" da primeira metade deste sécu
lo. Coube-lhe por em circulagao, tanto na.teoria quanto na pratica do
movimento,a relagao arte-vida, proceder revolucionariamente na arte de
expressar, devido a um contexto ideoldgico incandescente, em que o ati
vismo, o irracionalismo e a exaltagao da guerra passaram a constituir

seus elementos primordiais.

Em 1909 o movimento futurista surgia com a publicagao em "Le Fi

garo" de Paris do Fondazione e Manifesto del Futurismo.Nessa época pre
dominava ma Itdlia um clima polftico-social de otimismo, de fé no futu
ro,porque nesse perfodo o pafs conseguiu se aproximar mais da realiza-

¢ao de um regime liberal. Os futuristas contribuiram consideravelmente
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para minar as bases desse liberalismo, pela exaltagac extremada do es-
pirito nacional, que acabou por conduzir a Italia a guerra e, mais tar
de, ao Fascismo. Marinetti, aproveitando-se da situagao da Itdlia,pais
onde a arte se mantivera estatica, completamente fechada as novas con-
cepgdes, langou o lema de sua predileg@o —"marciare non marcire"- e,va
lendo-se de uma consistente estrutura publicitiria, levou-o a variosre
cantos da Europa e da América. Nos meios literdrios ouvia-se:"Dizem-nws
que estd tudo feito. Mas a tradigao repugna-nos, a repetigao causa-nos
nauseas"(12). Defendendo uma arte nova, em tudo oposta & arte do passa
do e a entdo presente, os futuristas exerceram uma acao critica valio-
sa(13).

Na Italia, com a revolugdo industrial, puseram-se em jogo as re
lagbes entre proletariado e os empresarios, entre o povo e as forgas po
1{ticas governantes. Isto veio afetar a cultura e as diretrizes da ar-
tescom a instauracao e o progresso da industria automobilistica, intro
duziu-se a "estética da maquina". O Futurismo procurou adequar as téc-
nicas artisticas aos processos tecnoldgicos proprios da época e,do pon
to de vista tematico, se inspirou no homem gue trabalha na cidade,afir
mando a superioridade das forgas jovens sobre a experiente sabedoriado

passado. B um movimento organizado em torno de certos ideais,com um mo

do de agir em comum e ligado aos destinos do progresso industrial, por

tanto historicamente determinado pela introdugdo da maquina e da tecno
logia na vida cotidiana do homem. Foi um movimento que pretendeu fazer
da arte uma agao global, uma totalizagao de todos os gestos possiveis
ao artista, em que as manifestagdes da vida pudessem ser empenhadas no
plano estético. Ao destruir o mundo cultural do passado, um mundo ain-
da imerso na paisagem do campo, numa tentativa de construir um novo e
diverso mundo, urbano e tecnoldgico, uma reconstrucao do universo en
funcao da maquina, onde arte e vida se conjugam, o Futurismo passou a
conceber a vida como forga ¢ a ver, de maneira verdadeiramente nova, o

problema da arte.
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0 Futurismo nao deixa de ser uma das principais testemunhas da
cultura européia em busca da expressao mais autentica do homem contem-—
poraneo. Apesar de ter sido um movimento, que se propusera projetar-se
em diregao ao futuro, dai o seu prdoprio nome, um futuro que,dado o seu
carater remoto, tornara-se inacessivel, converteu-se em exaltador da a

tualidade, do mundo moderno.

V.2.0 Futurismo e A Evoluc@o Criadora de Henri Bergson

Mais do que um movimento fundamentado na razao,o Futurismo ca-
racterizou-se como uma tendencia no sentido de valorizar o imediato, a
percepgao sensorial, a apreensao da essencia da vida, n8o mais como o

resultado de um processo dedutivo, mas através da intuigao. Daf a sin-

gular importancia, no &mbito filosdfico,de A Evolug@o Criadora de Berg

son para melhor explicar o Futurismo.
A base filosdfica do Futurismo, segundo Gilberto Mendonga Te-
les, parece provir das idéias de Henri Bergson(1859-1941),tais como fo

ram apresentadas na obra A Evolucao Criadora(1l4), escrita em frances e

publicada em 1907.

Bergson distingue o instinto da inteligencia, conferindo-lhes
sentidos opostos:a inteligéncia no sentido da matéria inerte; o instin
to no sentido da vida. A inteligencia, para ele, esta estreitamente re
lacionada com a ciencia:"A inteligéncia, por intermédio da ciencia que
é sua obra, acabara por nos revelar paulatinamente o segredo das opera
g¢oes f{sicas; da vida ela n@o nos dd ... sen@io uma tradugdo em termos
de inércia", de modo que, considerando o objeto sob varios angulos,pro
cura atraf-lo para si, ao inves de nele penetrar. 0 instinto, ao con-
trdario, é "comunhao" e, por isso, "mo prdoprio interior da vida é que
nos oconduziria a intuicao, quero dizer, o instinto que se tornou des-
prendido, consciente de si mesmo, capaz de refletir seu objeto e de o
ampliar infinitamente"(15).

Bergson esta convencido de que "a metaf{sica dependera pois da
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teoria do conhecimento" e "que o problema do conhecimento identifica~
se com o problema metaf{sico, e que um e outro depende entao da expe-
riencia". Justamente por isso "... na falta de conhecimento propriamen
te dito, reservado a pura inteligencia,a intuigao podera fazer-nos cap
tar o que os dados da inteligencia tem no caso de insuficiente.... De—
pois, pela commicagao comungante que ela estabelecera entre nds e o
restante dos seres vivos, pela dilatagao que obtera de nossa conscien—

cia, ela nos introduzird no domfnio prdprio da vida, que é interpene-

tragao reciproca, criacao infinitamente continuada(16).

Sem perder de vista o carater fundamental da consciencia, cin-
dida em intuic¢@o e inteligencia(1l7), Bergson ressalta a importancia da
relagdo “"consciencia - escolha"(18) e a significagao da ag@o:"...seria
ainda mais correto digzer que a agdo é o instrumento da consciencid{19).

Assim é que a consciencia, através da agao, apresenta~se como
o princ{pio motor da evolugiio e nela reside a diferenca de natureza en
tre o homem e os animais; é pela agao da consciéncia, em oposigdo a re
sistencia da matéria, que o homem inventa, cria.

Especificando o domfnio da ciéncia positiva e o da filosofia,
Bergson relaciona a primeira. com a inteligencia, com a matéria nao or-
ganizada e com a inércia(20). Com o propésito de determinar o objetoda
filosofia, ele declara:"0O dever da filosofia seria, pois, intervir a-

qui ativamente, examinar o vivo sem preconceito de utilizagg@o pratica.

... Seu objeto prdprio & o especular, isto &, ver; sua atitude para com

o ser vivo nao poderia ser a da ciencia, que... 80 podendo agir por in
termédio da matéria inerte, encara o restante da realidade sob esse u-
nico aspecto."(21).

A base da distingdo entre inteligencia e instinto, entre mate-
rial e espiritual, entre ciencia e filosofia concentra-se no caraterde
inerte e vivo:o primeiro é prdprio da inteligencia e objeto das ¢ién-
cias positivas, enquanto o segundo é prdprio do instinto,objeto da. fi-

losofia. No entender de Bergson, por isso mesmo, para poder explicar a
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experiéncia como vida, é preciso ir além da materialidade da ciénciapo

sitiva, ingressando no absoluto, no metafisico, onde ciencia e filoso-
fia se completam na vis@o do ser(22).

A vista dessa distingdo e {ntima complementariedade entre cien
cia e filosofia, Bergson aconselha que nos concentremos no que ha de
mais destacado do exterior e de menos penetrado da intelectualidade,
procurando assim, no mais fundo de ndés mesmos, o ponto em que nos sen-
timos mais interiores & nossa prdpria vida, isto é,a‘'pura duragao"(23).
Se, pela inteligencia, a ciencia positiva atém-se a fatos que se repe-
tem, 6 preciso procurar uma explicagdo da vida como uma ocorrente de
consoiéncia, que constitui o impulso ou "élan" vital, isto &, como re-
lagao do conhecido com o sempre novo no processo da evolug@o,que & sem
pre criadora como realizagao da vontade na pura duragao:'Quanto mais to
mamos consciencia de nosso progresso na pura duragao, mais sentimos as
diversas partes de nosso ser entrar umas nas outras e nossa personali-
dade concentrar-se num ponto, ou melhor, numa ponta que se insereno fu
turo encetando-o sem cessar. Nisso consistem a vida e a agao livred(24.

A existencia espiritual apresenta-se assim como uma mudangacon
t{nua e constante; a duragao real é, entao, o processo continuo do pas
sado, que cresce a medida que avan¢a no futuro; & memdria & o proprio
devir espiritual, que espontaneamente conserva tudo em si mesmo(25). A
duragao, por isso, "eé o progresso contfnuo do passado que réi o futuro
e infla ao avangar"(26).

Justamente porque o passado sobrevive é que, para Bergson,é im
poss{vel que uma consciencia passe duas vezes pelo - estado, pois,
em razao da constante modificag@ao, ainda que as circunstancias sejam
as mesmas, a conscisncia da pessoa que viveu a experiencia é outra, en
riquecida pelas transformagoes poateriorea(27). Jlustrando mais deta~
lhadamente o cardter de "previs@o", inerente as . transformagdes pro-
prias da experiencia espiritual, Bergson compara o trabalko do artista,

que sd pode prever depois de realizar a sua obra(28),com a criagdo dos




e

momentos da vida:"O mesmo acontece quanto aos momentos de nossa vida,

dos quais somos artesaos. Cada um deles é uma espécie de criagao... Es

tamos pois certos ao dizer que aquilo que fazemos depende do que somos;
mas impoe-se acrescentar que somos,até certo ponto,o que fazemos,e que

criamo-nos & nds mesmos continuamente... Verificamos que, para um ser

consciente, existir consiste em mudar, mudar amadurecendo, amadurecer

criando-se infinitamente a si mesmo."(29)

Mals adiante, abordando o problema da ordem da realidade como
experiéncia consciente, portanto instintive, Bergson declara:"De um mo
do geral, a realidade ¢ ordenada(o destaque é dele) na exata medida em
que satisfaz nosso pensamento. A ordem &, pois, certo acordo entre o
sujeito e o objeto. E o esp{rito encontrando-se nas coisas"(30).Depois
ele compara, do ponto de vista da finalidade, essa ordem da realidade
com a ordem de uma obra de arte e ambas com a vida entendida como evo-
lugao criadora(3l).Convencido de que a finalidade é prdpria da ordemda
ciencia, cujo método se baseia essencialmente na relagao de determina~-
¢ao necessaria entre causas e efeitos - evocando, para alcangar seu ob
jetivo, idéias de inércia, de passividade, de automatismo —,Bergsonm ca
racteriza a evolugao criadora prdpria da vida como ordem sem finalida-
deyincluindo-se essencialmente no ato da vontadesoposto ao inerte e au
tomatico(32). :

O impulso da vida ou "élan vital" consiste propriamente na a~
¢ao motivada pela vontade, movida pela nebeasidade de criar, ainda que
de maneira relativa, porque encontra e procura vencer a resistencia da
matéria(33). Essa luta entre a liberdade, movida pela necessidade de
criar, e a matéria, que resiste aquela agao consciente, determina a
constante modificagao do ser espiritual concretamente vivente. Por is-
so a vida, em sua essencia, 6 um fluxo constante(34).

Obstdculo e agdo criadora ou "élan vital", inteligencia e in-
tui¢do sa@o as duas alternativas sublinhadas por Bergson como diretri-

zes de dois diversos evolucionismos; baseados em duas opostas diregoes
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da atividade consciente:o material, em que o homem, através da inteli-

gencia, ao ganhar pela evolugao, em fungao dela perde muito, e o espi-

ritual, defendido por ele, baseado na intuigao, em que o homem,evoluin
do, cria e, transformando-se, sem perder, ganha cada vez mais(35).

Partindo do evolucionismo de Spencer, Bergson desenvolve-o e o

sistematiza, porem distinguindo-o e colocando-o em um grau inferior ao

do evolucionismo espiritual, porque, na unidade de consciencia, da in-

tui¢Bo pode-se passar a inteligencia, mas o contrario ndo é possivel;

enquanto a intuigdo nos da o espiritual, da inteligencia sd pode deri-
var uma abordagem da matéria. Por essa razao, enquanto as ciencias po-—
sitivas se preocupam com o estudo da matéria inerte, a filosofia, ten-
do presente a relagaoc entre espirito e corpo, deve preocupar-se com a
vida na sua espiritualidade, na sua agao criadora, isto é, com as in
tuigoes(36).

Esta relagao do corpo e do espirito, sem perder de vista o ca~-
rdter da ag8o que, criando, gera a pura duragao, constitui a realidade
como "devir", valorizagao das mudangas que sera sobremaneira ressalta-
da tanto pelas poétices como pela estética futuristas:"Matéria ou eagi
rito, a realidade nos apareceu como um perpetuo devir.Ela se faz ou se
desfaz, mas nunca é alguma coisa feita. Essa é a intuig@o que temos do
espf{rito quando afastamos o véu que se interpde entre nossa conscien-
cia e nds. B também o que a inteligencia e os prdprios sentidos nos mos

trariam da matéria, se dela obtivessem uma representacao imediata e des

prendida"(37), como, em termos de poética, o Futurismo pretende que se
faga. Bergson afirma isto, baseado no fato de que, tanto a inteligén-
cia quanto os ;entidos, se limitam a observar e apreender as transfor-
magoes da matéria em certos instantes e sob certos angulos, que,assim,
se tornam imdveis. A consciéncia, norteando-se pela inteligencia, con-
templa da vida interior s6 o que ja estéd feito, escapando-lhe o que es
ta se fazendo, porque se limita a considerar a a¢ao em fung¢zo do inte-

resse pratico. Quande isto acontece, n@o percebemos a evolugdo verda-
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deira, que é o devir radical(38).

Justamente porque a vida é uma evolug@o espiritual e constante
tudo, até a matéria, ininterruptamente se transforma e,porque se trans
forma, muda de forma a todo instante. Isto significa que na realidade
da vida ndo ha, essencialmente, formas, que sd s@o possiveis gquando,
sob a regencia da inteligéncia, a realidade se apresenta como inércia
(39). Por considerar o imdvel ou inerte, com que se preocupa a inteli-

gencia, como o resultado de um mecanismo cinematografico,Bergson obser

va que "A ciencla moderna, como a ciencia antiga, procede segundo o mé

todo cinematografico. Ela n@o pode agir de outro modo; toda ciencia es
t4 submissa a essa lei. E da essencia da ciencia, com efeito,manipular
signos que ela poe em lugar dos proprios objetos. Esses signos diferem
sem duvida, dos signos da linguagem por seu maior rigor e sua mais al-
ta eficdcia; mesmo assim restringem-se a condigdo geral do signo,que 6
de registrar sob uma forma estaciondria um aspecto fixo da realidade"
(40). Ora, se a ciencia se baseia em signos e estes se limitam a regis
trar um aspecto fixo da realidade, a ciencia n@io podera proporcionar o
conhecimento da pura durag¢io da vida, que é movimento, mudanga constan
te, agdo permanentemente criadora pela ordem e desordem do real(41).

0 verdadeiro conhecimento da realidade nao podera, entao, ser
fornecido pela ciéncia. O conhecimente da realidade como evolug@o espi
ritual criadora, segundo Bergson, s podera ser alcangado pela filoso-
fia. Enquanto o cientista suprime a energia e o movimento da matéria,o
£i18sofo ve o mundo material como devir, como fluxo. Assim & que ele se
encontra com a dura¢dc real no domfnio da vida e da consciencia:"Mas é
entdo no movimento evolutivo que nos inserimos, para & acompunhar até
em seus resultados atuais, em vez de recompor artificialmente esses re
sultados com fragmentos de si mesmos. Tal nos parece ser a funga@o proé-
pria da filosofia. Assim compreendida... Ela é o aprofundamento do de-
vir em geral, o verdadeiro evolucionismo e, por conseguinte,o verdadei

ro prolongamento da ciéncia..."(42).
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De acordo com Francesco Flora, o Futurismo afirma que "Tudo 6

novo debaixo do sol". Dafi o conceito da "arte como novidade", que Flo-
ra considera ter sido inspirado pela estética bergsoniana, mas que s0
Adriano Tilgher havia de vir a formular em todas as suas conseqliencias.
Aponta~nos todos os pontos de contacto que se podem estabelecer entre
Bergson e os futuristas, digendo-nos que "A simultaneidade do futuris-

mo deriva da "vitesse et simultaneité" de Bergson." "A compenetrazione

futurista faz lembrar a "pénetration mutuelle" bergsoniana'". E os "sta
ti d'animo”... evocam os "états d'ame". B ainde bergsoniano o conceito

de linguagem que os leva a preconizar as '"palavras em liberdade"(43).

V.3.0 movimento cultural futurista

0 Futurismo, instituindo a crise pela contestagao global dos
valores até entdo vigentes, 6, antes de tudo, um movimento cultural, a
brangendo os mais variados setores da crenga, do saber, das institui-
goes, da existencia humana, de renovagao das artes em geral e da lite-
ratura em particular. A crise institufda pelo Futurismo se traduznara
dical oposigdo a tradigao e & autoridade do passado, bem em conformida
de com a visao bergsoniana da duragao real da existencia, entendida co
mo mudang¢a constante, em que o homem indefinidamente oria a si mesmo.A
existencia é entendida como uma corrente, que varia permanentemente,em

razao da agao consciente do homem. O préprio Marinetti declara:"Fra le

tante definizioni io prediligo quella data dai teosofi:"I futuristi so

no 1 mistici dell'azione". Infatti i futuristi hanno combattuto e com-

battono il passatismo sedentario sotto tutte le forme:prudenza diploma
tica, logica pessimista, neutralismo, tradizionalismo, culto del 1libro,
biblioteche, musei e professori. Essi hanno adorato e adorano la vita
nella sua colorata e tumultuosa varieta illogica... Armati di coraggio
temerario e innamorati d'ogni pericolo... colle vibrazioni di una vita
impavidamente osata vissuta goduta. Creare vivendo..... Indietreggiare

mai! Marciare non marcire!'(44).
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A esséncia doutrinaria do Futurismo estd, sinteticamente, con-
tida numa vis@o dinamica da existencia e da realidade:o devir é seu u-
nico tempo. Por isso se opoe a toda concepgao do ser como algo perma~
nente; a mudanga consciente ou subconsciente 6 o unico caminho para che
gar a uma "verdade", que estd sempre se realizando e, portanto, jamais
se conclui. Daf a excelencia da novidade e a apregoada necessidade de
renovagao em todos os setores do saber e da realidade, a exaltagao de
tudo aquilo que é revolucionario, contra o continuismo, contra a fé e
contra toda organizagdo estratificada, empenhando-se na conquista do ig
noto(45).

Justamente porque apregoa profundas mudang¢as, demanda coragem,
demonstragao de forga, utilizagao do progresso das ciéncias e da tecno
logia mais recente; porque elimina os fracos e consagra os fortes,o Fu
turismo exalta a guerra(46).

Com relagao a fé, o Futurismo se opoe a toda religiszo, defenso
ra da verdade fundamentada no transcendente. Por isso é contra as ins—
tituigdes que a representam, revelando-se expressamente anticlerical,
mas é um anticlericalismo atuante, em oposigdo ao passivo anticlerica-
lismo do passado e do presente a ser modificado(47). Este anticlerica-
lismo extremista 6 a expressao fiel da unica religiao pela qual os fu-
turistas se batem, que é um revoluciondrio nacionalismo, afirmagao oti

mista em favor de uma Itdlia libertada das "fossilizadas" instituicgoes

religiosas do passado(48). Como adeptos dessa religiao, os futuristas

defendem a soberania absoluta da Itdlia, livre do dominio ou da inter—
feréncia estrangeira e do peso negativo do passado,o que 86 pode sercon
seguido com a vitoria na guarra(49). Evidentemente para alcancar  tal
meta, além da coragem e da convicgao ideoldgica, era indispensavel or—
ganizar e manter um exército bem preparado,ateé conseguir a almejada 1i
bertagdo e soberania da Italia(50).

Todas estas e outras aspiragoes integram o violento programa po

1{tico do Partido Puturista, que se opunha ferrenhamente a organizagao
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governamental em vigor, constitufda fundamentalmente por adeptosd tra
digao. Por esta razao, na sua furia de oposicg@o ao passado, os futuris
tas defendiam uma radical substitui¢ao dos "velhos" por vigorosos "jo-
vens", compondo um governo eminentemente técnico(51). Na sua ansia de
renovagao, de completa substituigao dos mais idosos, Marinetti chegava
ao exagero de propor a idade de doze anos como limite para deputagad52.

No seu abrangente programa de radicais mudangas o Partido Futu
rista inclufa imimeros aspectos da vida pol{tica e social, tais como:
desvalorizagao do casamento em favor do divdrcio e do amor livre; com-
bate ao analfabetismo e educagao patridtica do proletariado; substan-
ciais modificagdes no sistema tributario,como aumento dos impostos so-
bre bens hereditarios; reforma agréria; ampliagEo das autonomias regio
nais; descentralizagao dos encargos administrativos, com a eliminagao
dos idosos; estfmulo a industrializagao e modernizagio das cidades que
ainda viviam de seu passado; defesa dos consumidores; aboligdo da poLi
cia polftica. Ainda no ambito social, mais especificamente em relagao
ao trabalhador, o Futurismo preconizava a liberdade de greve, de ' reu-
nido e de organizagao em sindicatos; a fixagdo do madximo(oito horas)da
jornada de trabalho e de salario mfnimo reajustavel, transformagso da
beneficencia em assisténcia e previdéncia social(53).

Politicamente, por exaltar a forga e a coragem em favor do na-

cionalismo rewolucionario, mesmo defendendo a liberdade,0 Futuriemo as

sociou-se ao Fascismo, considerando-se parte de sua origem, como Mari

netti declara no artigo dedicado ao caro e grande amigo Benito Mussolil
ni(54). Marinetti, a propdsito da relagao entre Futurismo e Fascismo,
tornando suas as palavras do futurista Mario Carli, declara que o pro
grama de renovagao, de justiga social e de valorizag@o da italianidade
foi fundamentalmente aceito pelo Fascismo(55). Mussolini,por seu lado,
caracterizou o seu governo como o realizador dos principios basicos do
Futurismo no ambito polftico(56).

A preocupagao polftica do Futurismo nasce, praticamente,com e-
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le, pois o Primeiro manifesto polftico 6 de 1909 e o Segundo manifesto

polftico é de 1911. Ambos s@o de autoria de Marinetti. No primeiro, e~
tacando o passado, ele define o programa futurista,baseado no orgulho,
na energia e na expans@o nacional; no segundo enaltece o amor pelo pe-
rigo, pelo patriotismo, pela guerra, opondo-se nitidamente & +tradigao
pol{tica, caracterizada pelo "imbecil pessimismo"(57).

Nao menos ferrenha é a oposigdo do Futurismo as instituigOes e-
minentemente culturais do passado. Entre elas se destacam as universi-
dades e,conseqlientemente, o ensino cldssico, em favor de um ensino téc
nico, pratico e militar, sem descuido da preparagao fisica(58). Alias,

no Manifesto al Governo Fascista o item 4 tem como subt{tulo "Abolizio

ne delle accademie" e nele Marinetti defende a aboligao pura e simples
das Academias de Belas Artes e Profissionais,a substituigZ@o das outras
academias por institutos livres de técnica artistica e por institutos
de experiencia estética(59).

Mas a endrgica oposigao do Futurismo volta-se, sobretudo, con-
tra os museus, considerados por Marinetti como verdadeiros cemitérios,
logradouros de coisas podres(60).

Correlativamente com os museus os futuristas condenam a pintu-
ra do passado, considerando-a como penumbra que, ao invés de claramen-

te mostrar, esconde a visao da realidade. Por esta razao, em La Pittu-

ra Futurista - Manifesto Tecnico(1910), os autores (Umberto Boccioni,

Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla ‘e Gino Severini), relembran-

do que, no seu primeiro manifesto (Manifesto dei Pittori Futuristi, de

1910), haviam proclamado o seu desejo e a sua revolta contra a medio-
cridade do culto ao passado(61), afirmam expressamente que, para criar
e fruir as belezas novas de um quadro,é preciso que a alma se torne pu
ra, o olho contemplador se liberte do veu da cultura e a "Natureza",
nao mais o "Museu",sirva como controle dessa nova concepgao de artd62).

Ainda em relagiio & instituigd@o histdérica dos museus, n&o menos

incisiva e radical é a posigao dos futuristas quanto & escultura euro-
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péia - que oferece um deprimente espetaculo de vazia, mondtona e como-
da imitagao das formas herdadas do passado - e, em particular,a italia
na, como declara Umberto Boccioni no manifesto de 1912 intitulado La

Scultura Futurista(63).

Na@o menos contundente 6 a oposig@o futurista no tocante a ar-
guitetura do passado, especialmente depois do século XVIII, assim como

a contemporanea, também imitadora de modelos classicos, como se consta

ta no manifesto L'Architettura Futurista, que é de 1914(64).

Na sua contestagao ao passado, no tocante a arte musical,os fu
turistas se manifestam também contra os conservatdrios, os liceus e as
academias musicais(65). L demoligd@o das instituigOes de carater musi-

cal corresponde a oposigao a toda a arte musical do passado. No Mani-

festo dei Musicisti Futuristi Balilla Pratella passa em revicta, natu-
ralmente com a intengdo de exaltar o seu carater futurista, os maiores
representantes dos pafses musicalmente mais proeminentes:Strauss na A-
lemanha, Pebussy na Franca, Edward Elgar na Inglaterra, Mussorgski na
Rissia. E o faz pedagogicamente, para mostrar que o Futurismo, que,com
relagao a literatura, se iniciare com um italiano, ndo apresentava, ja
em 1911, o mesmo vigor na arte musical(66).

Nao escapam a arremetida futurista nem a arte dramética, nem a

cinematografica. Com relagao a primeira Marinetti,no Manifesto dei Dram

maturghi Futuristi(1911), prega uma reforma substancial, para que ela
deixe de ser um desprezivel produto industrial,subordinado ac conércio
das diversoes e dos prazeres urbanos(67). Entre o que é desprezado pe-
los futuristas no teatro do passado, destacam—se todas as especies de

reconstrugoes de carater histdrico. O mesmo Marinetti, em I1 teatro di

varieta(1913), manifesta a aversao dos futuristas pele teatro contempo
raneo, porque oscilava entre a reconstrugao historica e a reprodugao fo
tografica da vida cotidiana, tornando-se analftico, minucicso, lento,
digno da "idade da lampada a petrdleo"(68).

Relativamente a arte cinematografica, ainda que recente em re-
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lagdo as outras artes,os futuristas adotam a mesma_;osigﬁo de repudio,
por considerid-la passadista, especialmente porcue se resume 80 cinema
mudo e por tomar excessivamente o teatro como modelo; por isso resulta
uma imitagao imperfeits, Ja que a palavra na3o acompanha & expressao ges
tual ou mfmica(69).

Combatendo t@c obstinadamente toda a arte do passado, os futu-
ristas, por via de conseqliencia, nao poderiam deixar de opor-se também
a cri{tica, que da arte acaba sendo um prolongamento; por isso conside-
ram os criticos de arte ndo sd inidteis, mas até prejudicieis(70). A o-
posig3o a critica tradicional foi tao acentuada pelos futuristas, que
Carlo Carra pronunciou um discurso "Contro la critica", no qual ele de
clara que a critica italiana sempre traiu a sua principal funcgao de sexr
vir como meio de relagao entre o artista, criador de novas formas de be
leza, e o publico, ainda despreparado para fruir devidamente aquela ar
te nova(71). A or{tica artistica do passado era combatida nao sd pelo
seu carater historicista, como também porque se baseava na filosofia
(72). A erftica fundamentada na filosofia & considerada por Carra como
a mais nociva de todas as criticas tradicicnais, porque, no seu enten-
der, ela leva o observador a procurar na obra de arte conceitos ideold
gicos, que sao estranhos a sua substancia, as suas verdadeiras e pro-

fundas razdes de ser. Esse tipo de criticg, a seu ver, nao consegue im

pelir o observador a procurar as sensagdes liricas, que se subtraem e

vao além dos limites da ldgica.

Opondo-se a filosofia, assim como a todas as formulagoes siste
maticas e 1ldgicas, por valorizar as sensagOes imediatas e a permanente
novidade, os futuristas se apresentam como os precursores da negagao da
estética filosdfica, a que anteriormente nos referimos, em favor de u-
ma visao emp{rica da mencionada ciencia.

Fa sua contestagdo global do passado, do saber sistematico,a a
tenc8o dos futuristas ndo se limite a oposicao a filosofia, mas se es-

tende também a verdade absoluta e transcendente, representada pela re—
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ligiao, ambas, segundo eles, oriadas pelo medo do aquém - guerra ou re
volugao — e do além - inferno -(73).

Por opor-se ao passado e a todas as formas de sua manutengao,
os futuristas s@o radicalmente contrao livro de uma maneira geral(74).
Correlativamente ao livro, os futuristas langam sua contestagao também
contra a poesia, a literatura do passado e do presente, por considera-
las negadoras da individualidade,da procura da novidade e da agao des-
vairada(75).

Sintetizando, o Futurismo propoe-se, inicialmente, como movi-
mento de contestagao global do passado, afirmando-se essencialmente co
mo antiocultural(76).Justamente porque a meta primeira era sair do "mar
morto” do passado, ja no primeiro manifesto futurista, em 1909,Marinet
ti definia enfaticamente a linha mestra do movimento, que era de nega-
¢ao de todos os valores tradicionais(77). Com tal objetivo chegava, no
seu radical anticulturalismo,a propor a venda do valioso patrimonio ar
t{stico italiano para angariar fundos, necessarios a concretigacgao dos
ideais nacionalistas dos seus adeptos(78). O Futurismo, como amplo mo-
vimento de negagao cultural, e sinteticamente caracterizado pelo pro-
prio Marinetti em "Democrazia Futurista":

"Questa e una guerra di

poeti contro critici

istintivi contro culturali

allievi geniali contro professori pedanti
improvvisatori contro preparatori
elastici contro pesanti

futuristi contro passatisti"(79).

Vimos, ate aqui, caracterizando o Futurismo como movimento an-
ticultural. Todavia, se o movimento se tivesse limitado exclusivamente
a contestar e a empenhar-se para destruir a oultura do passado, certa-
mente com quase nada teria contribuido para o desenvolvimento cultural

da Itdlia e da vanguarda internacional.Reportando-nos a&s consideragoes
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que fizemos na introdugdo, é preciso esclarecer que o Futurismo procu~
rou contestar e anular a cultura entendida como acumulo e projegao dos
valores do passado, portanto dissociasda da realidade presente e vital,
em favor da cultura entendide como renovagao, em que o presente impele
para o porvir, de modo que o homem passa a ser o que é mais o que gquer
ser, poréem em intima relagao com a realidade em que vive. Em outras pa
lavras, o Futurismo opunha-se a cultura que, conforme Bergson,represen
tava a inércia prdpria da matéria e objeto da inteligencia,afirmando a
necessidade de uma cultura, ainda com base em Bergson, que fosse enten
dida como préopria do instinto, da intuicgao do sentido da vida, corren-
te de renovagao constante do homem e, conseqlientemente, também da arte.
E com base nesta relacao do homem e da arte com a realidade,que se tor
na possivel falar de poéticas futuristas como renovagao total em todas

as artes.

V.4.As poéticas futuristas

A concepcao de arte é um valor,que estd em estreita relagao com
os outros valores, representados pelas outras atividades humanas. Por
esta razao, além do que foi considerado anteriormente, ndo se pode dis
sociar a concepgdo do novo gosto artistico da visao da realidade,do ho
mem e da vida, que constitul o fundamento.de todo movimento cultural,es

pecialmente quando este se caracteriza como absoluta renovagao da cul-

tura de todo o passado:"La parola Futuriémo contiene la piu vasta for-

mila di rinnovamento; quella che, essendo a un tempo igienica ed ecci-
tante, semplifica 1 dubbi, distrugge gli scetticismi e raduna gli sfor
zi in una formidabile esaltazione. Tutti i novatori s'incontreranno soi
to la bandiera del Futurismo, perché® il Futurismo proclama la necessi-
ta di andar sempre avanti, e percheé propone la distruzione di tutti i
ponti offerti alla vigliaccheria. Il Futurismo & l'ottimismo artificig
le opposto a tutti i pessimismi cronici, e 11 dinamismo continuo,il di

venire perpetuc e la volonta instancabile. I1 Futurismo, non e dunque
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sottoposto alle leggli della moda ne al logorio del tempo,non éuna chie
suola né una scuola, ma pinttosto un grande movimentc solidale di eroi
smi intellettuali, nel quale 1l'orgoglio individuale & nulla, mentre la
volonta di rinnovare & tutto... Siamo intraprenditori di demolizioni,
ma per ricostruire. Sgombriamo le macerie per poter andar piu avanti."
(80).

Alias, a este propésito, Balilla Pratella inicia La Musica Fu-

turista - Manifesto Tecnico(1911) com esta afirmagdo:"Tutti gli innova

tori sono stati futuristi, in relazione ai loro tempi"(81). Boocioni,
por seu turno, declara que os futuristas italianos nZo tem nenhuma tra
dicao a ser continuada, simplesmente porque eles n@o tem passado(82).0
empenho renovador implica, necessarizmente, uma negagao que,contudo,se
completa numa explicita afirmagao:impor uma nova sensibilidade,que for
nece um material novo para criar, em todas as artes, formas e relagoes
novas(83).

No entender dos futuristas s6 havera renovagao na arte quando
for renovada a sua essencia. Por isso,proclamando-se "os primitivos de
uma sensibilidade transformada", os futuristas acreditam que uma reno-
vagao da essencia da arte sd se torna possivel no contato com prinef-
pios "barbaros", isto &, uma posigd@o de crueza diante do artificial re
Pinamento entdo predominante na arte(84). Mas a paixdo pelo novo, con-

cretizada na sensibilidade transformada, como renovacao da essencia da

arte, nao consiste em reproduzir aspectos exteriores da vida contempo-

ranea, como, no entender dos futuristas, fez a arte aparentemente mo-
derna, mas verdadeiramente passadista(B85). A "falsa modernidade", repu
diada pelos futuristas, baseia-se em um negativo intelectualismo de o-
rigem germanica, essencialmente estdtico, decorativo e afeminado(€6).
Contra a culture estratificada,o Futurismo, atualista e pragma
tico, propde um modelo novo de cultura:"... noi siamo futuristi ﬁerché
un complesso di concezioni estetiche, etiche, politiche e sociali sono

assolutamente futuriste"(87). Este modelo cultural é baseado na reali-
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dade presente e, como poética, o Futurismo pretende introduzir, de ma~
neira brutal, a vida na arte(88). O modelo cultural defendido pelo Fu-
turismo, por isso mesmo, baseia-se substancialmente no progresso e no
devir continuo do homem(89). A nova concepgao de arte estd, portanto,
intimamente relacionada com a concepgao da realidade,pois, como decla-
ra Boocioni, nao pode haver arte moderna, se,antes, nao houver uma con
cepgdo de vida absolutamente moderna(90). Boccioni afirma tembém que &
vital 86 a arte que encontra os seus elementos no ambiente que & circun
da(91). Por isso devem inspirar-se nos milagres e no progresso patente
na vida contemporanea todos aqueles, que desejem realizar uma arte ver
dadeiramente moderna. Ora, o progresso estéd estreitamente relacionado
com as conquistas das ciéncias; daf a {ntima conexdao entre as poéticas
futurietas e as ciéncias, entre a criagdo e a descoberta(92).

Segundo Boccioni, se deve & ciencia o estado de barbarie indis

pensavel a renovacao da arte com basena "primitiva sensibilidade trans

formada", de que os futuristas se consideram os pioneiros,ansiosos por
representar a vida moderna, a realidade atusl sempre em transformagao
(93). O progresso das ciencias determinou profundas mudangas na humani
dade, criando, segundo ot futuristas, um abismo entre os ddceis escra~-
vos da arte academica do passado e os homens livres da "arte vital" do
preuonte(94). B nessa vida presente que e}es, como inovadores, propoem
que a arte se inspire, valorizando a realidade criada pelas ciencias
(95). A nova "primitiva semsibilidade transformada" dos futuristas &
conseqliéncia das grandes descobertas cientificas, embora ndo fosse re-

conhecida pelo povo,que vivia segundo uma sensibilidade anacronica(96).

V.4.1.A relacao entre arte e velocidade

A velocidade é o novo valor, revelado pelas descobertas cienti
ficas; 6 esse valor que a poetica e a arte futuristas glorificam e e-
xaltam(97). A velocidade é o elemento primordial, de que derivam todos

os demais:as novas concepgooes de arte,de vida e de mundo sac uma decor
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rencia da velocidade, sintese dos grandes progressos efetuados pela
ciencia e expressado mais nftida da crise, da vis@o fragmentaria da vi-
da(98). A velocidade adquire um carater ta@o importante, que leva Mari-
netti a concluir que toda a nossa vida deve ser sempre uma wvelocidade
“"condutora" do homem na sua integralidade(99).

Segundo os futuristas, a velocidade muda nao so a visao da vi-
da como também as nogoes de tempo, de espago e, conseqlientemente,de ar
te(100). B em fungéo da velocidade que o tempo e a vida do homem &30
sempre desiguais, tornando-se,em termos bergsonianos,uma evolugao cria
dora da pura duragao(101).

Narinetti distingue varias modalidades de velocidade:velocida-

de ativa e passiva, velocidade condutora (motorista) e velocidade con-

duzida (automdvel), velocidade modeladora (escritor, escultor) e velo-

cidade modelada (texto, estatua), velocidade realizada por diversas ve
locidades (trem movido por duas locomotivas, ume em cada extremo), Vve-
locidade realizadora de diversas velocidades (transtlantico, que com-
porta e leva varios motores de diferentes velocidades + diversos ho-
mens enm movimento); outro exemplo do ultimo tipo de velocidade é o au-
tomdvel (que conduz o motorista e a velocidade do seu pensamento), ele
mento tao exaltado e, juntamente com o trem, considerado simbolo do Fu

turismo. ,

Marinetti, tomando comoc base as velocidades do automovel e do
trem, que impdem a tudo aquilo que existe na margem das estradas as
suas velocidades, porém em sentido contrario, define a vida como "o es
pfrito de contradigao"(102).

Os valores fundamentais da renovagao futurista encontram sua
justificag@o na velocidade:"L'eroismo & una velocita che ha raggiunto
sé stessa...","I1 patriottismo & la velocita diretta d'una nazione...",
¥...la guerra e il collaudo necessario di un esercitc, motore centrale

di una nazione"(103). B na velocidade que se baseia a visao futurista

da realidade, da vida, do homem e da arte, sintetizada numa "estética
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da maquina", nitidamente utilitarista(104). Como decorrencia do desen-
volvimento cientf{fico e técnico, as méquinas,através da velocidade,per
correm maiores distancias em menor tempo, tornando mais facil a comuni
cagao com regides longinquas, aproximando os homens entre si e estrei-
tando a sua convivencia com novos povos e com novas descobertas. A ma-
quina aparece como meio para libertar o homem dos servigos mais rudes
e aviltantes e como fonte, mestra e simbolo de uma nova sensibilidade.
Essa adesdo aos feitos cient{ficos e técnicos representa um motivo de
reagao, de purificagao, respondendo aos anseios de criar uma arte nova
adequada aos novos tempos. Bocoioni estabelece uma relagao recfprocaeﬂ
tre homem, mdquina e oriagao de seres vivos(105). Marinetti, depois de
declarar que, como poéta, considera pueril e sem importancia fager um
elogio a maquina, especifica o que ele entende por méquina:ritmo e fu-
turo, lig¢ao de ordem, disciplina, forga, precisao, continuidade, sinte
se, enfim, o que, no seu entender, é essencial(106).

0 aprego pela velocidade faz com que os futuristas exaltem a
vida agitada das grandes cidades industriais. Basta lembrar que Mari-
netti escreveu todo um volume sobre Milao(107) como imagem da vida mo
derna, em oposigBo a pacata vida do campo, en que se inspirara a arte
do passado(108). Boccioni afirma que os homens observaram as mudangas
que o vento produz nas plantas, na paisagem, mas ainda nao haviam nota

do que os trens, os automdveis, as bicicletas, os avioes haviam trans-—

formado a concepg¢ao contemplativa da paisagen(109). Por isso,a seu ver

© "novo idealismo" é iluminado pela intuig¢ao de uma sensibilidade supe
rior, que surgira com as noviesimas condigGes de vida criadas pelasdes
cobertas ocient{ficas, pela rapidez da vida moderna em todas as suas me
nifestagoes(110).

Ressaltando, na oposigd@o entre presente e passado, a velocida~
de como esséncia da sintese, intuitivamente realizada com base na vida
moderna, oposta & lenta, passiva, racional analise prdpria do homem pas

gadista, Marinetti assevera:"lLa velocita, avendo per essenza la sinte-
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si intuitiva di tutte le forze in movimento, & naturalmente pura. La
lentezza, avendo per oessenza l'analisi razionale di tutte le stanchez-
ze in riposo, & naturelmente immonda. Dopo la distruzione dell'antico
bene e dell'antico male, noi creiamo un nuovo bene:la velocita, e un
nuove male:la lentezza."(111).

Precisamente nesta oposic¢ao, sublinhada pelos tedricos do novi
mento, entre espirito analftico, préprio da vis3o passadista, e espiri
to sintético, prdprio da vis@o futuriste da literatura, se fundamenta
a caracterizagao histdrica do movimento em relagao a outros movimenios
art{sticos, entre os quaic se destacam o Impressionismo e o Cubismo.Ten
do em vista que as meﬁcionadas concepgoes de arte se verificaram,prin--
cipalrmente, nas artes pldsticas e que, como artista plastico futurista,
Bocoioni as considera de meneira mais completa, basear-nos-emos em sua

Pittura Scultura Futuriste, porém sem perder de vista a essencia des

poéticas futuristas.

Os impressionistas, em razao do seu experimentalismo, sao con-
siderados pelos futuristas temperamentos cient{ficos; por isso,para e-
laes, 880 iniciadores da grande reagao ao passado, no sentidoc de firmar
un principio de identidade entre sensagao e criagao art{stica, que, co
mo se vera mais adiante, sera basico no Futurismo. Este principio, po-
rém de forma ainda rudimentar, se evidencia no que se chamou "instante
impressionista". Com os impressionistas se inicia a deformagdo dos ob-
jetos da realidade com relagao a cor e a forma. Na opiniZio dos futuris
tas, ainda que timidamente, j& se encontra no Impressionismo aquilo que
sera fundamental nas poéticas futuristas, isto &, as coisas como ni-
cleos do ambiente, formando,plasticamente, a "atmosfera" prdpria do ob
jeto representado. Pela primeira vez um objeto artisticamente vive e se
conpleta no ambiente, influenciendc-o e dele recebendo influencias.

Todavia, apesar das inovacoes sucintamente relacionadas, o Im-
pressionismo, no entender dos futuristas, se limitava & isolar um mo-

mento, a fixar um instante com base na luz e na cor, tornando as for-
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mas art{sticas apenas esbogos dinamicos, porque subordinava a vida da
arte aquele momento. Os futuristas, mesmo reconhecendo suas origens na
quele movimento(112), desenvolveram a vis@o impressionista da arte: ao
inves do "acidente fixado", proprio dos impressionistas, os futuristas
procuram dar a "acidentalidade definida em ume forma, que é sua lei de
sucessao"(113).

Para os futuristas tudo aquilo que, na Franca, se mostrou mais
significativo nas artes plasticas,nao passou de uma volta ao gdtico, a
menigado pela sobriedade e pela elegancia. Nem o Impressionismo conse-
guiu manter-se imune a essa constante: por isso é considerado,do ponto
de vista pitdrico, uma catedral da modernidade,uma evolugao extrema de
un naturalismo secular; todavia 6, ao mesmo tempo, o primeiro passo pa
ra a celebragao das forgas da matéria,no sentido de superar o particu-
lar acidental e episddico, para a criagao de um organismo plastico en-
tre objeto e ambiente, meta das poéticas futuristas. Por essa mistura
de passado e de moderno nado foi possivel ao Impressionismo, apesar de
seus aspectos positivos, alcangar um estilo universal, o que seria rea
lizado, em ambito europeu, pelos futuristas como reagao contra aquela
tendencia artistica(114).

Os futuristas nao reagem so contra o Impressionismo, mas, aci-~

mza de tudo, voltam-se contra as tendencias contemporaneas,que procuram

negar a grande conquista impressionista(ll5). Segundo os futuristas,sd

é possfvel reagir contra o Impressionismo, ‘superando-o,e nao combaten-
do-o com base em principios que o precederam. E evidente que Boccioni,
em nome dos futuristas, estd se manifestando contra o Cubismo, o qual,
freqlientemente, mais por ignorancia do que por ma fé, os "eriticos-jor
nalistas" confundem com o movimento futurista. Distinguindo de maneira
sumaria o Cubismo do Futurismo,Boccioni restabelece a relagao entrellg
pressionismo e Futurisno(116). Ele esclarece que, falando de cubistas,
pretende referir-se ao grupo que, periodicamenie, fazia expocigoes e

combatia em favor de uma pintura mais abstrata, seguindo uma sistemati
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ca e violenta reagao contra o Impressionismo. Picasso é tomado como o
extremo da renovagao impressionista iniciada por Cézanne e, como evolu
¢ao extrema, é ja& uma negagao, ainda nao sistematizada, do prdprio Im-
pressionismo. Por isso, no entender do citado teorizador futurista, Pi
casso chega,na sua ultima fase,a encaminhar o estudo da forma para um
conceito basilar, fundamentado no conhecimento objetivo da realidade.
Este conceito formal,resultado de uma mensuragado cientifica,acaba des-

truindo todo o calor dinamico e toda & variedade, que sao fruto da "e-

mogao pldstica". O Cubismo, valendo-se de un conceito "a priori" rela-

tivo as formas e & cor, tenta formular um estilo baseado na "cultura',
no passado. Para os futuristas, ao contrario, o estilo se origina e se
desenvolve espontaneamente com base na caracteristica sensibilidade de
um povo, tornando-se impossivel estabelecer um definitivo antecipada~
mente, que corresponda verdadeiramente ao espf{rito da modernidade:o de
finitivo, de acordo com os futuristas, sd pode ser conseguido atraveés
da interpretagao das relagdoes de movimento entre os objetos. Por esta
razao os futuristas se consideram no extremo oposto dos cubistas, embo
ra, como eles, procurem a "generalizacao":enquanto os cubistas,basean-
do-se na razao, procuram alcanga~la reduzindo o objeto a uma idéia geo
métrica, isto &, inerte, os futuristas se empenham para atingi-la dan-
do o estilo da impress8o, criando ume forma dinamica udnica(117). Os fu
turistas estavam absolutamente oonvencidos.de que, pelo essencial e i-
ninterrupto movimento da natureza, a abstrag@o cubista, por ser estati
ca, 6 antinatural; a abstragdao futurista, por ser dinamica e em cons-
tante evolug@ao, é natural, mas anticultural, no sentido de que ocultura
se identifica com o passado, tornando-se inerte e existencialmente ana
cronica. Justamente por isto é que os futuristas, na sua peculiar vi-
sao da verdade, da realidade, da vida e da arte, nao definem a medida
fixa e absoluta que cria o dinamismo, porque a forma dinamica,pela sua
esséncia, é mutdvel e evolutiva, é uma espécie de analogia, que existe

nos confins entre o objeto real e a sua potencia plastica ideal.
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V.4.2. A relagao entre arte e sensagao =75~

Os futuristas, em suma, oferecem o método para criar uma con-
cepgdo mais "simbolica" da realidade, respeitando a natureza na sua es
séncia e distinguindo-se nitidamente tanto do Impressionismo quanto, e
principalmente, do Cubismo. A sua meta n@o é representar um objeto em
movimento, como fazia o Impressionismo, nem fixar férmulas abstratas e
esquematicas,limitadas a um conceito exterior e estdatico do objeto, co
mo fazia o Cubismo. O objetivo dos futuristas ¢ representar a sucesszo
dos estados de movimento, que constituem a potencialidade pldstica do
objeto. B, de acordo com eles, o espago entre os objetos, as suas reqi
procas influéncias que determinam o seu valor plastico,a suas forga dra
matica:"Col dinamismo, dunque, l'arte sale ad un piano ideale superio-
Te, crea uno stile, esprime la nostra epoca di velocita e simultanei-
ta"(118).

Esta abstragao simbdlica, este estilo superior, baseado no di-
namismo essencial de uma época de velocidade, nao poderia ser o resul-
tado de um método racional e duma visdo metafisica,tradicionalmente en
tendida, da realidade; é, sim, o resultado pragmatico de uma vida, di-
namicamente entendida como constante evolugao criadora, numa realidade
que constantemente se transforma, mediante uma percepgao imediata, sen
sorial:"E 1'indicazione per creare... quello che noi soli futuristi i-

taliani abbiamo dato e proclamato:lo stile della sensazione, 1'eterni-

ta dell'impressione, il dinamismo(119).
Em termos de poetica, uma das metas principais dos futuristas

é aproximar-se o mais poss{vel da "sensagao pura",isto é, criar a du-
ragao da aparicao, viver o objeto no seu manifestar-se integral, eter—
nizando & sensagdo dinamica como t21(120). Este eternizagso sd se tor-
na possfvel artisticamente numa forma unica que realize, como sintese,
a relagao entre o conhecimento do objeto e sua aparig@c.Sao dois movi-
mentos contrarios,mas unitariamente representados:pelo conhecimento se
da a construgao, cue se refere aos componentes do objeto em si, aspec—

to quantitativo que caracteriza o movimento centripeto; a sensacgao, ou
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a aparencia,da a construcac referente as partes que ligam o objeto aos
outros objetos e a atmosfera do ambiente, constituindo o aspecto quali
tativo, que caracteriza o movimento cantrifugo. Justamente por isso a
"pura sensagao", sendo a sintese da construgdo (conhecimento) e da sen
sacao (aparéncia), portanto forma unitdria e uUnica, se opde ao tradi-
cional desdobramento entre inspiragao e execugao ou, em outras pala-
vras, entre objeto natural e objeto artistico, entre realidade objeti-
va e atividade subjetiva. Para os futuristas a inspiragao e o ato atra
vés do qual o artista vive o movimento caracter{stico ‘do objeto(121);
por esta razao, como sintese, engloba aqueles dois aspectos da arte:
"Noi vogliamo cio® che il soggetto si identifichi con 1l'oggetto"(122).

Deste modo os futuristas retornam a sensag@o originaria, pela
qual o espirito apreende,pela sintese agud{ssima de todos os sentidos,
o unico universal possivel,que Boccioni denomina "stato d'animo plasti
co". B olaro que, se a "sensagao pura" é a sintese do que é apreendido
pelos sentidos, propiciando o universal nao conceptual,a "sensagao" de
ve ser aqui entendida nZo como operacac sensitiva e fragmentaria, mas
como o estado proprio da emog¢ao, da pura semsibilidade, que é a prova
evidente da afirmacao da individualidade do artista(123).

A emogdo ¢, portanto, um principio basico das poéticas futuris
tas, especialmente porque é defendida a enfase que deve ser dada ao as
pecto subjetivo, para conseguir aquela forma unica da arte(124). O ar-
tista 6, entdo, o intermedidrio entre a realidade e a obra artistica,
porque esta é representagdo de um estado de esp{rito, baseado na sensa
¢ao-emogao-sensibilidade, constituindo a "férmula futurista": "Noi non
daremo dunque una formula astratta al di fuori di noi, ma daremo una
formula che sara in noi e con noi,attraverso la sensazione. Questa for
mula...nasce dall'intuizione della realta concepita come motc"(125). E

com base nesta formula que se delineia a concepgao de arte futurista co

mo expressao do anseio de renovagao, do estabelecimento de um "“estilo

pléastico", cuja essencia, por ser comuz aos trés elementos bédsicos da
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obra de arte (realidade, artista, obra) é a constante dinamicidade, a~-
firmada como oposigdo a estaticidade cultural, prdpria da tradicdo em

geral e do Cubismo em particular(126).

V.4.3. A arte futurista como expressac do dinamismo

Para os futuristas a realidade é sempre movimento,pelo qual as
coisas se multiplicam e se deformam(127). Eles negam que na natureza ha
Ja momentos de repouso ou de inércia; estes, segundo eles, seriam 8o
aparentes(128). Por isso, para eles, a arte s pode realizar-se numa
forma dinamica; esta, pela sua esséncia, 6 mutdvel e evolutiva,isto 6,
uma sensibilidade que valoriza o cardter gerador,concebendo o mundo co
mo uma sucessao infinita de uma variedade em evolugao(129). Se a arte,
baseada na sensibilidade, cria partindo de uma realidade entendida co-
mo dinamicidade contfnua, ela, para exprimir uma época,cuja caracteris
tica ¢ a velocidade, deve ser também dinamismo(130).

Ora, Boccioni afirma que "Koto e qualitd, e di conseguenza qua
1lita equivale a sentimento per la nostra plastica"(131). Este movimen—
to, que equivale a sentimento, sensibilidade, ndo se restringe a repro
dugao do objeto no seu estado objetivamente atual, porque na represen—
tag8o dinamica da realidade tambénm & lembranga,como estado de conscien
cia,se incorporaa visao atual do objeto,apresentando-se,mais do que co
mo contemplagdo visual, como concepgao da vida dinamica do objeto(132).
A recordagao ou a lembranga, elemento significativo do dinamismo que
caracteriza a concepgao de arte futurista, é ressaltada também por Gi-
no Severini como "elemento de intemsificagao pléatica"(133). A lembran
¢a é igualmente significativa, quande se levar na devida conta que,uma
das inovagoes almejadas pelos futuristas, é a que se refere a relagao
entre obra de arte e espectador.

O artista futurista, que emocionalmente se transporta para as

coisas representadas, procura colocar o espectador no centro da obra,

intensificando deste modo a sua emogao. Alids,a este propdsito, convém

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unesp - T2 43 44 1.5 126 &

18

19



-78-
ressaltar que, em 1914, Umberto Boccioni escreveu todo um artigo inti-
tulado "Noi porremo lo spettatore nel centro del quadro"(134). Assim o
espectador nao contemplara, mas participara da agao representada. Po-
rém, segundo os futuristas, para conseguir isso é preciso que a obra'.
«+++ 8la la sintesi di guello che si ricorda e di quello che si vede."
(135).

B considerado pelos futuristas procedimento cultural ou tradi-
cional o conceito de objeto acabado e mensuravel, baseado numa preocu-
pagao objetiva e fotografica, em que se colocou o contemplador diante
do objeto, valorizando asa?n o carater visual da representagao, fixan-
do-o e destacando-o da vida ao transporti-lo para a arte(136). Os futu
ristas, no seu "ideal plastico", pretendem dar,de forma sintética e em
relagdo essencial com a realidade dinamica prépria da época em que o 1

nico absoluto é a velocidade, ".... 1'oggetto vissuto nel suo divenire

dinamico, cioe dare la sintesi delle trasformazioni che 1'oggetto subi

sce nel suoi due moti:relativo e assoluto. Noi vogliamo dare 1lo stile
del movimento"(137). Bocoioni explica que "movimento atsoluto" é a po-
tencialidade pldstica que o objeto tem em si, estreitamente relaciona-
da com sua prépria substancia organica segundo os seus caracteres ge-
rais (porosidade, impermeabilidade, rigidez, elasticidade,etc.) e par-
ticulares (cor, temperatura, consisténcia, forma, etc.); esta potencia
lidade plastica é a forga do objeto, a sua "psicologia primordial". O
"movimento relativo” é o movimento de um objeto em relagdo aos outros
objetos, que se encontram no mesmo ambiente. O ideal futurista do "di-
namismo plastico" é precisamente a sintese destes dois movimentos cons
titutivos do objeto, traduzindo artisticamente a "sucessao infinita"
(138). Esta sucessao infinita constituil a forma unica, que dd a conti-
nuidade do objeto no espago, a forma-tipo que da vida universal ao ob-

jeto e que, pela sua essencia mutdvel ¢ evolutiva, é uma especie de ha

lo invis{vel entre o objeto e a ag@ao, entre o movimento relativo e o

absoluto, entre o vis{vel e o invis{vel, entre o objeto e seu insepara
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vel ambiente(139). Esta continuidade, também chamada "simultaneidade",

representa uma das grandes inovagces das poéticas futuristas,tendo si-

do inicialmente assinalada por Marinetti(140).

A simultaneidade, portanto, estd estreitamente relacionada com
o dinamismo, com a agac inerente ao objeto, que os futuristas procuram
na arte como expressac da vida moderna e que s6 pode ser conseguida me
diante a relagdo do objeto com os outros objetos e com o seu ambiente
(141). Evidenciando a fundamental importancia da simultaneidade na con
cepgao futurista da arte, Bococioni expressamente declara: "La simulta—
neita degli stati d'animo (intendi plastici) nell'opera d'arte:ecco la
méta inebbriante della nostra arte..."(142).

A simultaneidade implica o deslocamento e o desmembramento dos
objetos, a dispersac e a fusado dos detalhes, porem livres da ldgica co
mum. Com este recurso os futuristas pretendem vivificar o espago entre
os objetos, determinar a forga e a reciproca influencia entre eles, pa
ra, assim, oriar 2 forma unica da continuidade no espago, materializan
do o fluido, o etéreo, o imponderdavel. O artista futurista, valendo-se
da simultaneidade, propoe-se a fazer o objeto viver no seu ambiente e
levar o espectador a construir idealmente a continuidade, fazendo-o vi
ver o drama do objeto representado na sua atmosfera. Boccloni, tomando
-a como ;toito, assin caracteriza a simultaneidade:"La simultaneita o
per noi 1l'esaltazione lirica,la plastica m;nifastazione di un nuovo as
soluto:la velocita;di un nuovo e meraviglioso spettacolo:la vita moder
naj; di una nuova febbre:la scoperta scientifica.... Simultaneita e la
condizione nella quale appaiono i diversi elementi che costitulscono il
DINAMISMO.E dunque 1'effetto di quella grande causa che & il dinamismo
universale. E 1'esponente lirico della moderna concezione della vita,
basata sulla rapiditd e contemporaneita di conoscenza e di comunicazio
ne."(143). O dinamismo universal, a forma dinamica unica visada pelos
futuristas é uma espécie de sintese analdgica, que se situa entre o obd

jeto real e a sua poténcia pldstica ideal(144).
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A analogia, Jjuntamente com a simultaneidade, constitui a base

da concepgao dinamica da arte. A adogdo deste recurso,especialmente na
literatura,foi entusiasticamente recc;mendada por Marinetti. A seu ver,
atraves de vastas analogias, um estilo orquestral, ao mesmo tempo poli
cromdtico, polifonico e polimorfo, pode apreender completamente a vida
da materia. Este recurso art{stico é por ele analogicamente comparado
com a realidade atual:do mesmo modo que a velocidade aérea multiplicou
o conhecimento do mundo, a percepgac por analogia se tornava cada vez

mais natural para o homem(145). No Manifesto tecnico della Letteratura

Futurista Marinetti assim define o recurso da analogia, que sera a ba-

se da expressao onomatopéioca, ‘tao utilizada pela poesia futurista (co-

mo se pode observar, por exemplo, em La Fontana malata de Aldo Palazze

sochi), e das palavras em liberdade:"L'analogia non e altro che 1'amore
profondo che collega le cose distanti, apparentemente diverse ed osti-
147(146).

Outro futurista, Gino Severini, reportando-se ao citado mani-
festo de Marinetti, defende a adogdo do recurso também nas artes plds-
ticas, escrevemdo, para tanto,o manifesto futurista,publicado em 1913,

Le Analogie plastiche del dinamismo(147). Didaticamente Severini dis-

tingue as analogias reais e as analogias aparentes. No seu entender se
ria real a analogia do mar,visto como danga, movimento de zig-zag, con
traste cintilante entre prata e esmeralda,‘com a visao de uma dangari-
na no seu ambiente de luz,de sons e de rufdos, isto é:mar = dangarina.

A expressio plastica do proprio mar que, por analogia real, evoca uma

dangarina, por analogia aparente suscita no artista a visao de um rama

lbete de flores. Chegar-se-ia assim a seguinte realidade plastica: mar

= dangarina + ramalbete de flores(148).

- Umberto Bocoioni, ampliando a consideragao do recurso da analo
gia com vistas a sintese plastica, relaciona a analogia com a lembran-
¢a, unificando-as na visao futurista do quadro como drama do objeto vi

vido pelo artista e pelo espectador(149). O pintor e escultor Boccioni,
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que é também um dos maiores teorizadores das poéticas futuristas, espe
cialmente da pintura e da escultura, sumariza os elementos essenciais
da oconcepgao futurista de arte como sensibilidade criadora do dinamis-
mo préprio da moderna época de velocidade,nesta significativa sintese:
"Quindiscreazione dell'atmosfera come nuove corpo esistente tra ogget~
to e oggetto(solidificazione dell'impressionismo);jcreazione di una nuo
va forga scaturita dalla forma dinamica dell'oggetto(linee—forza);crqg
gione di un nuovo oggetto + ambiente (compenetrazione di piani); crea-
zione di una nuova costruzione emotiva al di la d'cgni unita di tempo
e di luogo (ricordo e sensazione, simultaneita)."(150).

.

V.4.4. A relagao _entre arte e intuicdo

Todavia, todas estas etapas da arte criadora, como representa-
gao de uma realidade que constantemente se transforma e evolui, 86 se
tornam poss{veis como decorrencia de um princ{pio essencial,que é a in
tuigdo. Isto nos leva a retomar a concepgao filoséfica (intuicionismo
metaf{sico ou evolucionismo espiritualista) de Henri Bergson, como ba-
se para a especificacao da essencia das poéticas futuristas, especial-
mente no que se refere a distingao entre inteligencia e intuigao.

E conhecida a oposigdo dos futuristas & filosofia, sobretudo a

filosofia tradicional, sistemdtica, que, segundo eles,existia totalmen

te dissociada da realidade, como declara Marinetti, ao definir o Futu-
rismo como um grande movimento antifilosdfico e anticultural(151). Opu
nham-se também a logica sistematica,formal e a psicologia tradicional,
porque as consideravam incapazes de apreender a essencia das coisas;
da{ Marinetti propor aos futuristas que destruissem a psicologia e subs
titu{ssem, na arte, o homem submisso a uma légice e & uma sabedoria es
tagnadoras(152). Em oposigdo & ldgica, Marinetti confessa que almeja
dar uma seqliencia ildgica, nao explicativa, mas intuitiva dos segundos
termos de analogims diferentes e até opostas(153).

Marinetti, como Bergson, embora afirme que, quando fala de in-
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tuic¢do e de inteligéncia, néc pretende aludir a dois dominios distin-
tos e nitidemente separados,demonstra a sua indisposic¢ao para com a in
teligencia ao relaciona-la, por semelhanga, com as bibliotecas e os mu
seus, opondo-a assim & intuic¢ao(154). Além disso, ao precisar o que en
tende por intuigao, ele o faz valendo-se de uma relagac e de uma dis-
tingao com a inteligencia,pois enquanto esta é basicamente volitiva, a
intuigd@o 6 inconsciente(155). E essa distingao que, segundo Marinetti,
substancialmente diferencia a arte do passado(abstrata, estatica e for
mal, isto &, fruto da inteligéncia), da arte futurista, essencialmente
dinémica e em permanente evolugdo, isto é,fruto da intuig@o(156). A su

perioridade da vida em relagao a inteligéncia, ressaltada por Bergson,

é integralmente acolhida por Marinetti(157).

A mesma distingao bergsoniana entre inteligencia e intuigéo se
encontra em Carlo Carra, que considera a arte do passado como expres—
siao da inteligencia, que se Iimita, pelo procedimento intelectual que
adota, a fixar para descrever, distinta da arte futurista que, baseada
na sensibilidade,procura dar a essencia dinamica do objeto, valendo-se
da intuigdo(158).

Para Boccioni a unidade, decorrente das linhas-forga que carac
terizem o objeto,"...e 1'interpretazione essenziale dell'oggetto, cioe
1'intuizione della vita. La nostra e una ricerca del definitivo nella
successione di stati di intuizione"(159).°

Enfatizamos anterlormente que, isolar e fixar o objeto, é uma
atitude contra a natureza,propria da arte antiga baseada em principios
estabelecidos "a priori"; os futuristas,ao contrdrio, intérpretes de u
me sensibilidade transformada, tem como meta a atitude natural de re-
presentar o objeto central na relagao com os outros objetos e com o seu
ambiente,dando assim sentido aos espacos que se encontram entre os ob-
jetos. Esta concepgdo, segundo Anton Bragaglia, ja se encontra na dis-
tingdo bergsoniana entre inteligencia e intuigao,entre humano, no sen-

tido material, e sobre-humanoc ou metafisico no sentido espiritual(160).
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Apreender o que acontece no intervalo, dar sentido ao que se encontra
no espago entre os objetos 6 equivalente a penetrar na sucessao tempo-
ral do dinamismo constante. Isto sG é possivel, quando se vive no obje
to mediante a intuigao; 86 assim, segundo Boccioni, se chegara & cria-
gao de uma formula sintética transmiss{vel(161). A férmula, a que ele
se refere,nasce da intuigao da realidade entendida como movimento(162).
Na realidade, artisticamente apreendida por intuig¢ao, tudo, a-

pesar de complexo, se torna simples, como é simples a intuigd@o, que 6
ato imediato e que visa a essencia da matéria em movimento. Esta, con-
tudo, é uma simplicidade muito diferente daquela que, segundo Boocio-
ni, caracteriza a arte dos antigos(163). Ele chega a identificar vida
e intuigao, assim como identifica também impressao dinamica e intuigdo
da vidaj do ponto de vista das poeticas futuristas, a arte, tambem pe-
la intuigao, é um equivalente da vida(164). Para Boccioni, como intui-
¢8o da vida, da realidade na sua esseéncia, a arte sera sempre uma con-
t{nua projegao das forgas e das formas intufdas no seu infinito desen-
volvimento(165). Por isso a sintética formula futurista, no entender

de Boccioni, 6 "una ricerca del definitivo nella successione di stati

d'intuizione... @ una intuitiva creazione evolutiva"(166).

A semelhan¢a da acentuada diferenga, assinalada por Bergson,en
tre inteligencia, que se relaciona com a matéria e com a aparencia ex-
terior, e intuigao, gue se relaciona com ; espirito e com a essencia,
Bocoioni declara que "Sono quindi direzioni di forme plastiche (linee-
forza) che fluttuano tra 1'ossatura concreta del reale(intelligenza) e
la sua azione variabile infinita e mobile(intuizione)"(167). A forma

dinamica, visada pelas poeticas futuristas,e,entao,uma espécie de s{n-

tese analogica entre o objeto real e a sua potencia plastica(linhas-far

¢a), que 80 pode ser apreendida intuitivamente(168). Por esta razao ca

da obra de arte, cada forma dinamica corresponde a uma nova interpreta
¢ao, a uma verdadeira criagdo, que exige do artista um novo esforgo in

tuitivo; sd assim ele poderé continuamente manter-se no interior do odb
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Jeto, vivendo a sua variabilidade e recriendo a sua unidade, sempre em
estreita relagado com seus novos estados de espirito, cada vez mais en-
riquecidos pelas novas experiencias.

Com estes pressupostos Marinetti procura delinear uma psicolo-
gla intuitiva da matéria, constitufda por sucessivas e profundas intui
¢oes, naturalmente ildgicas, da vida em constante movimento(169). Por
esta psicologia intuitivamente se apreende a essencia da matéria, valo
rizando-se a arte como expressao do infinitamente pequeno que nos ro-
deia, do invis{vel, mesclado ao infinitamente grande(170). % por esta
psicologia da matéria que Marinetti, opondo-se & tradicional humaniza-

gao dos animais, dos vegetais e dos minerais, propoe "...animalizzare,

vegetalizzare, mineralizzare, elettrizzare o liguefare lo stile, facen
dolo vivere della stessa vita della materia". E com base nesta psicolo
gia intuitiva da matéria que "L'inmaginazione senza fili e le parole in
liberta c'introdurranno nella essenza della materia"(171).

Em suma, porque a vida € intuigdo e porque "...l'arte...e 1'in
tuizgione stessa"(172),somente o procedimento intuitivo, base essencial
de todas as poeticas futuristas, torna possivel uma vis@o da arte como
criagao evolutiva incessante,como representagao adequada do dinamismo,
que caracteriza uma época em que a velocidade é o supremo valor, sinte
ticamente apreendido e artisticamente traduzido por uma nova "sensibi-

lidade primitiva transformada". GCragas a esta nova sensibilidade, de a

cordo com as poéticas futuristas, toda obra de arte deve ser original,

porque é a representacao da intuigao da realidade dinamica pelo artis-

ta, que constantemente se transforma no contato com aquela realidade,
de modo que a arte sera sempre sintética expressao da evolugao criado-

ra.

V.4.5. A concepgao de valor e a relacdao entre as artes

Como a essencia é algo necessario, para que a realidade em ge-

ral e um ser ou um objeto em particular existam como tais, embora cada
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obra seja uma criagao original, as varias artes se inter-relacionam pe

los elementos principals ressaltados pelas poéticas futuristas das di-
versas artes. Estas poeticas nascem de um ideal baseado no consenso de
un grupo de artistas,que cultivam artes diferentes: isso,por si sd, ja
revela uma afinidade de visao da realidade, da vida, que se formaliza
numa mesma concepg¢ao de valores, de arte e de recursos art{sticos a se
rem adotados para plenamente realiza-la.

Ja no primeiro manifesto - Fondazione e Manifesto del Futuris—

mo(1909) - Marinetti definia a nova escala de valores, baseada no dina
mismo da vida moderna, no progresso devido as grandes descobertas cien
t{ficas, que daria a linha mestra de todas as poéticas futuristas nas
varias artes(173).

Em L'Architettura Futurista(1914) Antonio Sant'Elia defende o

princ{pio de que, para ser moderna, a arquitetura futurista deve encon
trar sua razao de ser somente nas condigdes especiais da vida moderna,
devendo inventar e fazer a cidade futurista como um dinamico canteiro
e a casa futurista semelhante a uma gigantesca méquina. Concluindo,ele
considera que a arquitetura futurista deve ser a sintese mais completa
do moderno mundo mecanico(174).

En La Musica Futurista — Manifesto Tecnico(1911) Balilla Pra-

tella oconsidera, que a verdade absoluta esta no que o homem sente huma
namente e que o artista,ao interpretar a n;tureza de maneira original,
a representa. Por isso a misica futurista deve exprimir a "alma musi-
cal" das multiddes, dos trens, dos automoveis, dos transatlanticos,dos
encouragados, dos avides, de modo que a obra musical celebre a méquina

e a eletricidade(175).

No Manifesto dei Pittori Futuristi(1910) - assinado por Boccio

ni, Severini, Carra, Russolo e Balla -, depois de declarar que o0s pin-
tores futuristas devem inspirar-se nos milagres da vida contemporanea,
os autores chegam &s conclusdes, a ultima das quais é:"Rendere e magni

ficare la vita odierna, incessantemente e tumultuosamente trasformata
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dalla scienza vittoriosa... largo ai giovani,ai violenti, ai temerari"
(176).

Boccioni, no Manifesto tecnico della Scultura Futurista(1912),

depois de ponderar que,tanto na escultura quanto na pintura futurista,
s6 se pode renovar, se se procurar o "estilo do movimento",conclui que
s6 sera possivel descobrir "novas i1déias plésticas", mediante uma "mo-
dern{ssima escolha dos temas"(177).

B por esta afinidade que a pintura e a escultura, no passado
consideradas artes estaticas(178), no entender dos futuristas se apro-
ximam da misica e da poesia, para exprimir, além do desenho e da cor,
também o moviménto, o som, o ruf{do e o odor. A propdésito destes elemen
tos Carlo Carra, em 1913, escreveu o manifesto futurista intitulado La

Pittura dei suoni, rumori e odori, no qual ele defende a sua inclusao

na pintura, porque sao parte essencial da realidade da vida moderna,de

que o Futurismo pretende ser expressao(179). Pela valorizagao destes o

lementos ele considera indiscutivel que o silencio é estatico e que os

sons, os rumores e os odores sao dindmicos; que estes ndo sao sendo di
versas formas e intensidades de vibrag@o e que "...qualsiasi succeder-
si di suoni,rumori,odori stampa nella mente un arabesco di forme e co-
lori. Bisogna dunque misurare questa intensita e intuire questo arabe-
sco"(180). Ele estabelece assim a relagao entre pintura, arquitetura e
misica, observando que os conjuntos pitérit;Os devem, a0 mesmo tempo,ser
"pldsticos, polifdonicos, polirr{tmicos"; isto é,devem ser corresponden
tes ndo as "visdes",mas &s sensagoes originadas pelos sons,pelos rumo-
res e pelos odores, como expressao da necessidade de "desarmonias in-
ternas", que os pintores futuristas consideram indispensaveis a sua
sensibilidade”(181). Concluindo, ele observa que, como ideal das poéti
cas do movimento, "Noi pittori futuristi affermiamo che i suoni, i ru-
mori e gli odori si incorporano nell'espressione delle linee, dei volu

mi e del colori, come le linee, i volumi e i colori s'incorporano nel-

1'architettura di un'opera musicale"(182).
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Esta aproximag@o entre as tres mencionadas artes & ampliada,pa

ra incluir também a literatura, no que se refere a teoria das palavras
em liberdade(183).

No tocante a relagao entre misica e poesia nas poéticas futu-

ristas, deve ser lembrado inicialmente o Manifesto dei Musicisti Futu-

risti(1911) de Balilla Pratella. Entre outras coisas, o autor propoe
neste manifesto que a misica futurista exalte o homem como s{mbolo do
que, na vida moderna, perenemente se renova(184). Manifesta-se contra
a importanocia dada ao cantor em detrimento da obra e,com relagao ao as
pecto poetico da dpera, ele conclui que era necessario modificar o tf-
tulo do "livreto de Jpera" para "poema dramatico ou trdgico para a mu-
sica", substituir as formas métricas tradicionais pelo verso 1livre e,
finalmente, que o autor da dpera fosse também autor do poema(185).

Em La Musica Futurista - Manifesto Tecnico(1911) Pratella, ao

se referir a opera,reafirma que o operista é o unico autor da obra,por
que, ao criar ritmos na ligagao das palavras do texto do livreto, musi

calmente ele ja esta oriando; diversamente,ao compor a misica para ser

calcada sobre um poema ja escrito por outro, ele estaria renunciando &

sua fonte de inspiragao original, "alla sua estetica musicale". Neste
manifesto, segundo as linhas bdsicas da poética musical futurista,o au
tor deseja que se conceba a melodia harmonicamente, que se sinta a har
monia através de diferentes, mais complexas combinagdes e sucessoes de
sons(186), opondo-se & tradicional inclus@o da harmonia na melodia. O
principal objetivo de Pratella na misica é a "enarmonia" que, "col con
templare anche le minime suddivisioni del tono, oltre al prestare alla
nostra sensibilita rinnovata il numero massimo di suoni determinabili e
combinabili, ci permette anche nuove e piu svariate relazioni di accox
di e timbri®(187).

Na sua concepgao da musica futurista ele se manifesta pela plu

ralidade dos motivos, de cujo contraste surge a sinfonia, em estreita

relagao com a poesia(188).
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Contudo, a mais explicita afirmag@o do rumor, elemento da rea~

lidade moderna, na arte musical encontra-se no manifesto L'Arte dei ru

gg;;(1913), escrito pelo pintor futurista Luigi Russolo e dirigido ao
musicista Balilla Pratella. De acordo com o autor deste manifesto,a ar
te musical iniciou-se com a concepgao do som em si,distinta da vida. A
misica, entdo, passava a constituir um mundo fantdstico, sobreposto ao
Teal e ao sacro. Devido a independencia e superioridade do mundo fan-
tastico, oriado pelo_isolamento do som, ao mundo real, a arte musical
nao acompanhou o desenvolvimento da realidade.Em razao da concepgao do
som em 8i, nao foi poss{vel a arte antiga estabelecer o "accordo" (som
complexo) a que as partes da obra musical deveriam estar subordinadas.
0 gosto pela uniao simultanea de diversos sons("accordo"), segundo Lui
g1 Russolo, manifestou-se aos poucos, passando do acorde assonante per
feito, com poucas dissonancias, as complicadas e freqtientes dissonan-
cias, prdprias da misica contemporanea. Isto n&o ocorreria no passado,
devido a ausencia de rumor,que nasceu no século XIX com a inveng@o das
méquinas(189). Apesar dessa evolugdo, a misica moderna ainda se encon-
trava limitada ao pequeno cfrculo dos sons puros:iera preciso romper es
te ofrculo e "conquistar a variedade dos sons-rumores".Para os futuris
tas, ocujos ouvidos estavam ja habituados com os rufdos proprios da vi-
da moderna e ja saturados de Beethoven e de Wagner, era preciso nao s6
reformular a composigao da orquestra, cOm; também criar uma arte musi-
cal em correspondencia com o que o ouvido estava habituado a captar da
realidade contemporanea(190). Segundo Russolo, esta nova arte nao deve
ria cair no erro da reprodugao imitativa, como acontecera na antiguida
de; no seu entender, tendo em vista que em torno ao tom e ao ritmo pre

dominantes ha sempre varios ritmos secunddrios, a variagéo e a origina

lidade estariam sempre asseguradas(191). Por esta razao Russolo,preven

do o aumento das maquinas e, conseqtientemente, dos rufdos até entao co
nhecidos, exorta os jovens musicistas futuristas a observarem os nume-

rosos rumores e os VArios ritmos que os compGem,para conseguirem a com
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plexidade aspirada pela nova sensibilidade(192). Assim Russolo, depois

de ter confessado que nao era musucista, manifesta seu iesejo de reno-—
var toda a misica mediante a "arte dos rumores"(193).

Os futuristas B.Corradini e E.Settimelli,no manifesto Pesi,mi-

sure-e prezgo del genio artistico —~ Manifesto futurista(1914),censuram

a or{tica tradicional, por comnsidera-la vicio solitdrio de impotentes,
desabafo de artistas frustrados, conversa inutil,dogmatismo soberbo em
nome de autoridades inexistentes. Eles propdem que ela seja substituf-
da por denominagdes mais condizentes com as poaticas futuristas ("misu
ra, misuratore"). Esta aferigéo, segundo eles, ndo visa concluir se o
objeto em aprego é belo, mas, com base claramente cientifica, tem por
objetivo determinar o wvalor da obra, isto é, a sua "raridade" e, como
tal, o seu prego objetivamente determinado. Este modo futurista de con
ceber a critica esta em perfeita consonancia com a vis@o futurista da
arte. Do seu ponto de vista,toda atividade humana é uma projecao de e—
nergia nervosa,que é unitdria por constituigao e por agao. O valor men
suravel de uma obra, por isso, depende da guantidade de energia ocere~-
bral condensada e da sua capacidade de modificar o ambiente em que a~-
tua(194). Como o valor é a quantidade de energia exteriorizada,sao per

mitidos todos os excessos ao artista, que pode,com nova medida, reunir

em uma sd obra os mais diversos meios de expressao(195).

Esta vis@o fundamenta todas as experiencias empenhadas na reu-
niao das artes num mesmo organismo, como as que sa&o descritas por Bru-

no Corra no manifesto Cinema astratto — Musica cromatica(1912). A pri-

meira das duas experiencias visava estabelecer uma fus#o da pintura com
a misica pela nova forma artistica, que ele denomina "accordo cromati-
co"(196). Todavia, tanto o quadro quanto o "acorde cromatico" sao fisi
camente limitados, porque sao espaciais. Mas a musica mostra a exist&g
cia de algo essencialmente diferente, nac sujeito aquela limitagao fi-
sica,que pode ser conseguido pelo encontro de tons cromaticos,apresen-

tados a vis@o numa ordem de sucessao correspondente a escala musical
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(197). Para obter essa fus@o, foram utilizadas vinte e oito lampadas
coloridas, correspondentes as vinte e oito teclas do piano, estabelecen
do-se assim uma relagao imediata entre cores e sons(198) .08 efeitos ob
tidos, segundo Bruno Corra, foram interessantes; todavia, apds tres me
ses de experiencias, foi obrigado a reconhecer que niao lhe era possi-
vel ir além do ponto a que chegara. Era necessirio reiniciar as expe-
riencias com novas diretrizes; o novo encaminhamento consistiu em esta
belecer uma fusa@ao entre a pintura e a misica atraves da arte cinemato-
griafica. O limite imposto pela intensa iluminagao necessaria para ob-
ter o efeito desejado era assim superado, como era superado também o
problema do intervalo de tempo, permitindo a fus@o de vdrias cores: ti
rando partido do fenomeno da persistencia das imagens na retina, atra~
vés do projetor cinematografico era possf{vel fundir varias cores, bas-
tando passar diente da objetiva todas as cores componentes em menos de
um décimo de segundo. Assim seria possivel conseguir os inumeraveis e-
feitos das grandes orquestras musicais, a auteéntice "sinfonia cromati-
ca"(199).

A midxima afirmagao da arte cinematografica, como sf{ntese de to
das as artes, foi feita por um grupo dedicado as diferentes artes(F.T.

Harinetti, B.Corra, E.Settimelli, A.Cinna, G.Balla e B.Chieti) no mani

festo La Cinematografia futurista(1916). Em oposicao ao livro,meio pas

sadista de conservar o pensamento, os autores veem no cinema a forma
art{stica mais apropriada para a realizagao dos ideais futuristas.l ar
te cinematogrdafica, entendida comc alegre d eformagdo do universo, sin-
tese aldgica e fugidia da vida real, eles atribuem a essencial fungao
pedagdgica de educar os jovens,implantando a renovagio futurista(200).

0 cinema é considerado uma "arte em si', que, por ser visual,
deve realizar a evolugao da pintura, come pretendem os futuristas. De-
ve, por isso, destacar-se da realidade, da reprodugao fotografica, do
gracioso e do solene, para se tornar "deformador, impressionista, sin-

tético, dinamico, parolibero"(201). Era imprescindivel,portanto, liber
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tar a arte cinematografica como meio de expressao, para torna-la o ins
trumento ideal de uma nova arte, muito mais ampla e agil do que as de-
mals artes existentes. Para os autores, o cinema estava criando aquela
sinfonia poliexpressiva, almejada por Corradini e Settimelli, conforme
o manifesto anteriormente mencionado. A arte cinematografica deveria,
entdo, ser a sf{ntese perfeita de todas as outras artes(202). Com tal
objetivo eles propoem que seus filmes sejam: l.analogias cinematogréti
cas, usando diretamente a realidade como um dos termos; nos didlogos,
sempre coloridos,dar veloz e simultaneamente toda imagem que passe pe-
la cabega das personagensj 2.poemas e discursos "cinematografados",pro
jetando na tela as imagens que os compoem; 3.simultaneidade e compene-
tragao "cinematografadas" de tempos e lugares diversos; 4.pesqui.saa mu
sicais "cinematografadas" (dissonancias, acordes, sinfonias de gestos,
fatos, cores, linhas, etc.); 5.estados de esp{rito encenados e "cinema
tografados"; 6.exerc{cios cotidianos "cinematografados" para se liber—
tar da 1ldgicaj T.dramas de objetos "cinematografados"(objetos desloca~
dos de seu ambiente usual e postos numa condigao anormal que, por con-
traste, poem em relevo a sua extraordinaria construgao e vida nao huma
na); 8.palavras "cinematografadas" em liberdade e em movimento. Em su-

ma, a cinematografia como sintese de todas as artes(203).

No tocante & arte dramatica, a semelhanga do cantor em relagao

ao compositor na miusica, segundo Marinetti no Manifesto dei Drammatur-

ghi Puturisti(1911), era preciso que os atores estivessem subordinados
3 autoridade dos autores e nao sujeitos ao dominio do piblico(204),pox
que este,pelo aplauso, estimula o ator ao efeito fdacil, afastando-o as
sim da fundamental preocupag¢ao de uma interpretagao profunda. Por isso
uma das preocupagoes do Futurismo é ensinar aos autores e atores o pra
zer de ser vaiado(205), como acontecera com o préprio Marinetti em Pa~
ris. O Futurismo procura estimular a aversao ac sucesso imediato,que é
proprio das obras banais e medfocres; os autores de obras de teatro,no

entender dos futuristas, sé devem preocupar-se com & absoluta origina~
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lidade inovadora(206), empenhando-ge para livrar o espectador da nega~-
tiva realidade cotidiana e da logica tradicional. Se a obra dramdtica
refletisse a realidade hodierna, tornar-se-ia uma obra absolutamente o
riginal e inovadora. Para conseguir isso, de acordo com os futuristas,
era necessario que a arte dramatica deixasse dg ser uma fotografia ou
reprodugao; deveria tornar-se uma sintese da vida, no que ela tem de
mais caracteristico e significativo,sd alcangandc a sua realizagao, se
se valesse dos mesmos recursos da arte poetica, primeiro dos quais é o
verso livre(207).

0 ideal sintético de poética dramitica futurista se acha no Ma

nifesto del teatro futurista sintetico(1915), de auteria de F.T. Mari-

netti, Emilio Settimelli e Brumo Corra, onde eles manifestam a convic-
gao de que o teatro, mais do que qualquer outra arte, poderia influen-
clar, de maneira violenta, o espectador italiano. Opondo~se ao teatro
tradicional, era necessario criar um teatro sintético, isto &, que num
pequeno espago de tempo, com poucas palavras e poucos gestos,conseguis
se representar inumeras sensagoes, situagdes, idéias, fatos e s{mbolos,
igualando-se assim ao cinema(208). Para ser autentica representagzo da
realidade atual, o teatro sintetico, como a vida, deveria ser "atécni-

co", ou seja, nao estar sujeito as normas que comstituem o que se cha~-

mou "teatralidade", porque a propria vida,em sua essencia, é "antitea-

tral", embora na sua "antiteatralidade" oféraqa inimeras possibilida-
des cenicas.Daf os autores conclufrem que "TUTTO E TEATRO QUANDO HA VA
LORE", devendo-se ter presente, como foi dito anteriormente, que o va-
lor, de acordo com as poeticas futuristas, é o fundemento para que uma
obra seja considerada arte. Por isso os futuristas se manifestam con-
tra a tentativa de explicar logicamente a obra de arte, quando a pro-
pria vida se subtrai a qualquer ldgica rigorosa; sao contra o crescen-
do a partir da preparagdo para o maximo efeito no final, contra a téc-
nica, que até os imbecis, por forca de estudo e de paciencia, poderiam

adquirir(209). A primeira conclusao do manifesto é,entao, contra a téc
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nica, a qual, na opiniao dos autores, se devia a morte quase consumada
do teatro passadista(210). Em contrapartida afirmam que o teatro futu-
rista deveria ser dinamico e simultaneo, oriundo da improvisagio,da a-
tualidade sugestiva e reveladora; daf a negacao das formas fixas tradi
cionais e sua substituig@o por formas livres, condizentes com as poéti
cas futuristas(211). Para livrar o piblico das suas preocupagdes coti-
dianas, era preciso diminuir a distancia entre autor e platéia; sd as-
sim poderia viver a vivacidade dinamica criada pelo teatro futurista
(212).

Todos os elementos das poeticas futuristas podiam ser realiza~-
dos pelo teatro de variedades: é por isso que Marinetti o exalta no ma
nifesto I1 Teatro di Varieta(1913). Para ele é uma forma de teatro sem
passado, que nasceu com a eletricidade, se nutre da atualidade veloz,e
prético, sempre empenhado em criar novos elementos de surpresa, evitan
do a repetigao mondtona. Este teatro,segundo Marinetti, é o umico que,
pelo seu dinamismo sintetico,utiliza a cinematografia e a enriquece com
inumeras visdes e espetdculos incomuns; é este tipo de teatro que cria
o assim chamado "maravilhoso fuéurista", o qual, como se verificara a-

diante, @ um dos princ{pios bdsicos da estética futurista de Ardengo

Soffici.0 autor do manifesto enumera uma série de catorze elementos do

"maravilhoso futurista', entre os quais se destacam: analogias profun-
das entre a humanidade, o mundo animal, o ;undo vegetal e o mundo meca
nico; todas as novas significagoes da luz, do som, do rumor e da pala-
vraj caricaturas da dor e da nostalgia; ironia e ridicularizagao de tu
do aquilo que, no passado,era belo,solene, procurando criar novos pro
totipos condigentes com a nova sensibilidade e com a nova realidade,ca
racterizada pela velocidade, pela agao, pela forga fisica, pelo herois
mo, pela supremacia do instinto, pelo predomfnio do inverossimil e do
absurdo. E este tipo de teatro gque estimula a participagao, que in-

cita & velocidade os que sao lentos por vicio habitual. Este é o tea-

tro sintético, que realizara a esséncia das poéticas futuristas(213).




V.4.6.A poética futurista da literatura -94~

Esta mesma sensibilidade, prdpria da época da mdquina e da ve-
locidade, a mesma visdo sintética e variada da arte, a adogéio de técni
cas equivalentes para alcangar os mesmos objetivos caracterizam a poeé-
tica da poesia e da literatura,que se relaciona com as outras artes pe
la identidade doutrindria(214) e pela aproximac¢ao dos meios de expres-
88031"I1 poeta lancera su parecchie linee parallele parecchie catene di
colori, suoni, odori, rumori, pesi, spessori, analogie"(215).

A poética futurista da literatura, como a das outras artes, de
seja ser expressao da realidade de seu tempo, criada pelas descobertas
cient{ficas, com a qual pretende manter-se intimamemte relacionada, a-
companhando a sua evolug@o. Traduz um novo sentido do mundo, cujas dis
tancias foram progressivamente diminufdas pela velocidade, que é ine-
rente as novas invengoes(216).

Por esta relagéo com a realidade atual, a poetica futurista da
literatura se opde a toda a literatura tradicional,que concentrava sua
aten¢@o na psicologia do "eu", humanizando seres inaninmados, como Mari

netti declara no manifesto Distruzione della sintassi.Immaginazione sen

za £ili - PAROLE IN LIBERTA - La sensibilita futurista(217).

Defendendo & matéria, a velocidade e a sintese, a poética futu

rista da literatura odeia a lentidao, a analise, proprias da tradicio-

nal descrigao(218). A poética futuriste da literatura, bergsonianamen—

te, exalta a liberdade, o homem instintivo multiplicado pela velocida~-
de da méquina, dando um sentido mecanico & realidade humana, opondo-se
assim ao homem sinonimo de inteligencia, frio, artificial e abstrato.
Em substituig8o a psicologia do "eu",deseja introdusir na literatura a
vida do motor(219). Ao pretender incluir o motcr na literatura, esta
poética estd,necessariamente, valorizando o rumor, o peso e o odoryele
mentos essenciais na vida moderna, que nao haviam sido tomados em con-
sideracdo pela literatura tradicional(220).

Opondo-se a ordem, propria da literatura tradicional e da inte

ligencia, a poetica futurista da literatura é pela maxima desordem na
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literatura(221). Esta poética literaria,por isso mesmo, repudia a sole
ne e estatica beleza passadista da inteligencia, em favor de um aparen
temente desordenado, comum e dinamioco feio(222). Considerada "feia" se
gundo os padroes tradicionais de beleza, baseadcs exclusivamente na in
teligencia, esta é a nova realidade artistica, preconigada pela poéti-
ca literdaria futurista. Esta é a Unica beleza fundamentada, bergsonia-
namente, no instinto e apreendida intuitivamente; esta @ a verdadeira

poesia, que cria uma nova realidade,superior a vida comum de cada dia,

porque, ainda que a ela semelhante, como afirma Marinetti(223), é mais

concentrada e mais intensa.Aproveitando o resultado das pesquisas cien
t{ficas, Marinetti defende a idéia de que vida é energia; como a maté-
ria & dotada d e energia, isto significa que a realidade é composta de
matéria viva. Por esta razao, de acordo com a sua psicalogia da maté-
ria, a poesia nao deve humanigar os elementos materiais, mas deve apre
ender, intuitiva e sinteticamente, os impulsos das forgas dos objetos
materiais(224). A essencia dinamica da matéria, segundo esta nova con-
cepgdo, estd na energia, na forga que a anima; por isso é que, para o
novo gosto literdrio,nada superaa beleza de uma central elétrica(225).
Inspirando-se nesta realidade dinamica. é que a poesia futurista das
forgas césmicas pretende superar a poesia tradicional do humano(226).
Conforme os adeptos da nova sensibilidade, do caos criado pe-
las contraditdrias tendencias do passado nasce o novo modelo futurista
de beleza:"Questo ha per elementi essenziali: 1'igienico oblio, la spe
ranza, il desiderio, la forza imbrigliata, la velocita, la luce, la vo
lonta, l'ordine, la disciplina,il metodo; il senso della grande citta,
l'ottimismo aggressivo che risulta dal culto dei muscoli e dello sport;
1'immaginazione senza fili, 1'ubiquita, il laconismo e la simultaneita
che derivano dal turismo, dall'affarismo e dal giornalismo; la passio-
ne per il successo, il nuovissimo istinto del record, 1'entusiastica i

mitazione dell'elettricita e della macchinajla concisione essenziale e

la sintesi, la precisione felice degl'ingranaggi e dei pensieri bene o
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liati; la concorremza di energie convergenti in una sola traiettoria
vittoriosa"(227).

Este novo modele de beleza,delineado pela poética literaria fu
turista, eé baseado na visao dinamica da matéria, cuja esséncia, segun-
do os adeptos do movimento, é a "coragem,a vontade e a forga absoluta"
(228). A poesia, nesta nova concepgiio de beleza, realiza-se utilizamdo
comoc meios de expressdo os sons, os rufdos, os odores oferecidos pela
realidade circundante(229). E uma nova concepgdo da poesia, fundamenta
da na nova vis@o da vida,da qual constantemente se alimenta,oriando as
sim, sinteticamente, uma aproxima¢@o maxima entre ambast"...io vi di-

chiaro che il lirismo & la facolta rarissima d'inebriarsi della vita e

di inebriarla di noi stessi... La facolta di colorare il mondo coi co-

lori specialissimi del mostro io mutevole"(230). Como a vida contempo-
ranea este lirismo é, necessariamente, rapidissimo, brutal, imediato
(231). Somente esta concepgao de poesia, denominada por Marinetti de
"lirismo multilineo", permite a expressao da essencial simultaneidade,
aproximando assim a poesia das outras artes(232). A preocupagao do nar
rador 1{rico, no entender dos futuristas, serd exprimir,telegraficamen
te, todas as vibragoes do seu "eu", com total liberdade de sua indivi-
dualidade, podendo relaciona-las com todo o universo conhecido ou in-
tufdo por ele(233).

Porém, para que esta poetica seja realizada pela poesia enten-

dida como lirismo, como expressao livre e incondicionada do narrador,é

indispensivel que sejam superadas as l'mitagdes prdprias das concepgoes
tradicionais da poesia. Estas limitagGes, sumariamente, j& est&o rela-

cionadas mo Manifesto tecnico della Letteratura Futurista(1912), escri

to por Marinetti. Entre estas a mais abrangente é a limitagao imposta
pela sintaxe, cerceadora da liberdade na criagao(234). O verdadeiro poe
ta, na opini@o de Marinetti, sabera libertar-se da prisao representada
pela sintaxe tradicional, prolongamento no tempo do estilo latino, ape

gada ao chao, porque é resultado exclusivo da inteligencia,que, em vao,
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tenta restringir a vida multiforme e misteriosa da matéria. O novo li-
rismo, expressao da agao, do dinamismo, da velocidade rapidamente in-
tufda e sinteticamente expressa, nao pode realizar-se na sua essencia,
se continuar sujeito as limitagGes da sintaxe(235).

Outra limitag@o, cuja supressao é proposta pela poetica litera
ria futurista, é a representada pelos adjetivos, pelos advérbios e pe-
las conjungoes. Os dois primeiros, de acordo com a concepgao tradicio-
nal de estilo, baseada na inteligencia, tem,conforme Marinetti, as fun
goes decorativa, explicativa e musical, segundo as quais indicam o an-
damento rapido ou lento do substantivo que sustenta a frase. Devem ser

suprimidos, porque sao especies de "bastoes" ou "muletas" do substanti

vo, que retardam o andamento do estilo(236). Quanto as conjungdes, Ma-

rinetti, no Manifesto tecnico della Letteratura Futurista, afirma que

a velocidade aérea multiplicou o conhecimento humano do mundoja percep
¢ao, por analogia, se torna cada vez mais natural para o homemj as con
jungoes devem ser eliminadas, porque, a seu ver, impedem aquela natu-
ral percepgao(237).

Como conseqtiencia da supressao dos adjetivos, dos adverbios e
das conjungoes, a poética futurista da literatura defende também a eli
minag@o da pontuagao, igualmente limitadora da dinamica liberdade do
criador(238). Como decorrencia das mencionadas supressdoes acaba por
ser eliminada também a conhecida harmonia do estilo.

Por ser expressao da tradicional inteligencia,da concepgdo pes
simista da vida, da antidinamica ordem espacial e temporal, a poética
literdria futurista propoe a eliminag@o dos modos e dos tempos verbais,
que fagzem desta dinamica categoria gramatical uma espécie de "desengon
¢ada roda de diligéncia", imprépria para rodar em estradas pavimenta-
das(239).

Em suma,a poética futurista da literatura é pela eliminagao de
tudo aquilo que se apoia na inteligencia, em esquemas antidinamicos,.g

nalfticos, limitadores da liberdade do criador. Por outro lado, defen-
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de o desenvolvimento de tudo aquilo que é instintivo, natural, intuiti
vo, dinamico, sintético, que garante e favorece a liberdade do narra-
dor 1{rico. Ao harmonico estilo tradicional a poetica futurista da 1li-
teratura opoe o estilo "parolibero", a imaginagao sem fios condutores,
as palavras em liberdade, as "tavole parolibere", elementos mais con-
soantes com a atual época de velocidade.

Das palavras em liberdade,de acordo com a poética literdria fu
turista, nasce o novo estilo italiano, sintetico, incisivo, veloz, si-
multéneo, absolutamente livre das limitagSes do perfodo de origem lati
na, capaz de exprimir integralmente a alma nova de homens ultra-velo-
zes. B um estilo vasto, violento, dinamico, policromatico, polifénico,
composto 36 de essencias imediatamente intufdas(240).

A poética literaria deste novo estilo "parolibero", poliexpres
sivo simultanea da nova maneira de ver o universo, além de seu carater
negativo, representado pelas supressoes anteriormente referidas, apre—
senta outro cardter, eminentemente positivo, que consiste numa nova e
renovadora visao da 1{ngua e da linguagem. Esta nova visao se afirma
por etapas, de modo que, progressivamente, da negacdo e da oposigao ao
tradicional, evolui para a autodefinig¢ao. Assim o verso livre e a ima-
ginagd@o sem fios se opoem a rigidez sintdtica e métrica, para, poste-
riormente, formular o princ{pio das palavras em liberdade e das tdbuas
"parol{beras".

Inicialmente os poetas canalizaram seu lirismo numa serie de
emissOes sonoras iguais, com acentos, ecos e rimas pré-estabelecidas e
con distancias determinadas (métrica tradicional). Com o decorrer do
tempo sentiram que, para os diversos momentos do seu 1lirismo, deviam

criar emissces adequadas de diversas e imprevistas distancias, com li-

berdade de acentuagao(241). A primeira manifestacao da poética litera-

ria futurista contra a rigidez tradicional foi o verso livre; este, se
gundo Marinetti,foi abandonado em favor das palavras em liberdade, por

que apresentava dois defeitos capitais:o primeiro era que estimulava o
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poeta a proourar faceis efeitos de sonoridade, a introduzir cadencias
mondtonas; o segundo defeito era que o verso livre, pela obediéncia a
sintaxe, restringia a liberdade prdpria da intuigio, que deveria presi
dir a original expressao(242). Por isso, segundo Marinetti, a histdria
do pensamento e da poesia se divide em dois grandes perfodos:o primei-
ro é representado pelos que cantaram como Homero, com a sucessao narra
tiva e o registro 1ldgico dos fatos, das imagens e das idéias; o segun-
do perfodo se inicia com a poetica das palavras em liberdade dos futu-
ristas.

A poética literaria futurista dd enfase especial a categoria do
substantivo, como decorrencia da aboligao do adjetivo, do adverbio e
das conjungGes,porque valoriza a apreensao intuitiva da essencia da na
téria dinamica, assim como a sua expressao livre e sintética. No Mani-

festo tecnico della Letteratura Futurista Marinetti sugere o principio

da madxima desordem como afirmagao do poeta; a par da destruig3o da sin
taxe, ele propce a distribuigao casual dos substantivos no texto lite-
rario(243). Nesse manifesto ele ja introduz a idéia de que, por analo-
gla e simultaneidade, isto &, pela imaginagao sem fios, "OGNI SOSTANTI
VO DEVE AVERE IL SUO DOPPIO,cioe il sostantivo deve essere seguito,sen

za congiungione,dal sostantivoacui & lagato per analogia.Es. uomo-tor

pediniera, donna-golfo..."(244). Em Lo Splendore geometrico e la sensi

bilita numerica - Manifesto futurista(1914) Marinetti afirma que o va-

lor absoluto e a forga expressiva do substantivo sao readquiridos,quan
do este for despido e isolado dos adjetivos que o deterioravam,dividin
do assim os substantivos em "elementares" e substantivos "sintese-moto"
(ou ndés de substantivos que,dinamicamente,exprimem varios movimentos).

A poetica futurista do estilo "parolibero" preconiza a supres—
sao de adjetivos e adverbios, mas reconhece a validade do seu uso em
situagdes especiais, aconselhando que o mesmo deve ser bem restrito e
de maneira diversa da tradicional. Com relagao ao adjetivo, a poética

futurista reconhece valido o seu uso como "sinais ferroviarios ou sema
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foricos do estilo", que regulam a aceleragao ou a diminuigao do movi-

mento,das analogiaa(245). Este tipo de adjetivo,que nao pode ser subs-

titufdo por um substantivo, envolve toda uma zona de palavras em liber
dade, porque institui uma analogia entre o ambiente e 0 eu que se ex-
prime sinteticamente(246).

Ean correlagao como valor essencial atribufdo ao substantivo e
la poética literaria futurista, a valorizagao do verbo se concentra ex

clusivamente no infinitivo. No Manifesto tecnico della Letteratura Fu-

turista Marinetti afirma, em consonancia com o dinamismo futurista, a
necessidade de usar o verbo no infinitivo, a fim de que se adaptasse e
lasticamente ao substantivo, sem submete-lo ao "eu" do escritor que ob

serva ou imagina(247). No manifesto Distruzione della sintagsi Marinet

ti relaciona o verbo no infinitivo com a velocidade do estilo(248).

Em Lo Splendore geometrico e meccanico e la sensibilita numeri

ca Marinetti considera os outros modos e tempos verbais como rodas de-
sengongadas de carruagem, destinadas a rodar em rudes estradas campes-
tres, e reafirma a mesma visao do infinitivo, considerando-o "il moto
stesso del nuovo lirismo, avendo la scorrevolezza di una ruota di tre-
no, o di un'elica d'aeroplano”(249). Aqui a essencialidade do imfiniti
vo é definida por oposigao aos outros modos e tempos verbais,sendo es-
tes fundamentados na inteligencia, na cultura tradicional e expressao
de um pessimismo prudente, de um egotismo ;eatrito, episodico, aciden-
tal, de uma oscilagao entre forga e cansago, de desejo e de desilusao,
enquanto o infinitivo é a expressao do proprio otimismo, da generosida
de absoluta, da desordem, da sucessao, da essencia, da loucura do de-
vir(250).

Depois de propor a eliminagao da pontuagao e da gramatica tra-
dicional, consideradas prejudiciais a livre imaginagao criadora, a poé
tica literaria futurista do estilo "parolibero" defende uma ortografia
eminentemente futurista, adequada a nova visa@o poliexpressiva da poe-
sia. De acordo com esta ortografia um espago em branco, mais ou menos
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longo, indicard o repouso, o descanso,o sono mais ou menos longo da in
tuigao do artista criador; as letras maiusculas indicara@o os substanti
vos que sintetizam uma analogia dominadora. Esta nova ortografia valo-
riza o esplendor geometrico e a semnsibilidade numérica, decorréncia do
seu aprego pela precisao e pela brevidade essencial(251).De acordc com
esta sensibilidade numeérica,os sinais matematicos e outros recursos or
tograficos assumem papel importante como expressdo da dinamicidade do

estilo "parolibero'"(252). No manifesto Lo Splendore geometrico e mecca

nico e la sensibilita numerica Marinetti declara, que os sinais+ - X =

possibilitam obter uma melhor sintese e que, pela sua simplicidade abs
trata, concorrem para dar o esplendor geométrico e mecanico. Para Mari
netti o _xj 253) substitui,com grande vantagem,o ponto interrogativo,que
restringe a atmosfera de duvida a um pontc sO da consciéncia, enquanto
que o sinal matemdtico amplia a abrangencia dubitativa,estendendo-a ra
pidamente a tocdo um aglomerado de palavras em liberdade.As palavras em
liberdade, os numeros e os sinais matematicos traduzem, de acordo com
a poetica futurista, as energias da matéria e suas correspondencias a-
nalogicas na sensibilidade do criador(254). Assim,segundo Marinetti, a
seqtiencia + - + - + + x traduz a mudanca de velocidade de um automd-
vel, enquanto a seqtiencia + + + + + serve para exprimir a aglomeragao
de sensagOes iguais.A proposigao desta nova ortografia pela poética fu
turista traz em si uma deformacgao instinti.va. das palavras,principalmen
te no tocante ao prolongamento do som das vogais e do rufdo das conso-
antes. para obter a precisa expressao sonora e as demais vibragoes e-
nergéticas da materia.

B, portanto, a onomatopéia o recurso de maior importancia para

a poetica literdria futurista, através da qual a deformagao das pala-

vras normais alcanca a expressac meis precisada realidade dinamica: "Il

nostro amore crescente per la materia, la volonta di penetrarla e di
conoscere le sue vibrazioni, la simpatia fisica che ci lega ai motori,

ci spingono all'uso dell'onomatopea. Il rumore, essendo il risultato
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dello strofinamento o dell'urto di solidi, liquidi o gas in velocita,
1'onomatopea, che riproduce il rumore, & necessariamente uno degli ele

menti piu dinamici della poesia"(255).

No Supplemento al Manifesto tecnico della Letteratura Futuris-

ta Marinetti ressalta a significagao das onomatopéias, mesmo as mais
cacofonicas, como expressao da liberdade do poeta e da essencia da ma-
téria,apreendida intuitivamente na sua constante dinamicidade(256). No

manifesto Distruzione della sintassi- Immaginazione senza fili — PARO-

LE IN LIBERTA Marinetti reitera a mesma idéia, afirmando que os anti

gos (de Aristdfanes a Giovanni Pascoli) usavam timidamente o recurso o
nomatopéico, enquanto os futuristas iniciam o uso audaz deste recurso
(257). Neste mesmo manifesto ele esclarece que a deformagao das pala-
vras 6 instintiva e corresponde a tendéncia natural dos futuristas pa-
ra a onomatopéiasnao lhes importa se a palavra deformada se torna eqqi
voca; o que lhes interessa verdadeiramente é que a deformagao exprima
sinteticamente o rumor, permitindo-lhes chegar ao que chamam de "accor
do onomatopeico psichico", isto €, expressao sonora e abstrata de uma
emog3ao ou de um pensamento puro(258).

No Manifesto geometrico e meccanico e la sensibilita numerica

Marinetti distingue varios tipos de onomatopéias, sendo o primeiro ti-
po a "onomatopeia direta, imitativa,elementar, realista", que serve ra
ra enriquecer o lirismo de realidade brutal, impedindo-o de tornar-se
art{stico ou tradicional; ele cita, como exemplo, o disparo do fusile
"pic pac pum".0 segundo tipo € constitufdo pela onomatopéia "indireta,
complexa e analdgioca",que exprime simultaneamente vdrias sensagdes; co
mo exemplo ele cita o seu poema "DUNE", em que a onomatopéia "dum-dum—
dum-dum" exprime o rumor rotativo do sol africano e o peso alaranjado
do céu "oreando un rapporto tra sensazioni di peso,calore, colora, odo
re e rumore"(259).0 terceiro tipo corresponde a'bnomatopéia abstrata',

expressao rumorosa e inconsciente dos mais complexos e misteriosos mo-

vimentos da sensibilidade futuristajcomo exemplo ele cita o mesmo poe-
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ma "DUNE", onde a onomatopéia "ran ran ran" nao corresponde a nenhum
rufdo da natureza ou de maquinas, mas exprime um estado de espirito. O
ultimo tipo é o "accordo onomatopeico psichico", que corresponde a fu-
sao de duas ou mais onomatopéias abstratas. A importancia da onomato-
péia na poética literdria futurista decorre de sua brevidade, da possi
bilidade de entrelagamento de ritmos diversos, de que resulta o seu di
namismo(260).

Outro componente bdsico da poética do estilo "parolibero" 6 a
analogia, que estd relacionada com a onomatopéia na expressdo do dina-
mismo e da vida da matéria. Com ela podem ser liricamente compostos a
dinamica, a atmosfera e o ambiente criado pelo novo "estilo". E atra-
vés da analogia que se torna possivel relacionar, simultaneamente, coi
sas distantes e aparentemente contraditdrias(261). A concepgao poética
da "imaginagao sem fios" esta baseada na analogia; na sua redugao, se-
gundo Marinetti, se fundamenta a poétice da poesia ideal(262). A este

proposito Marinetti, no Supplemento al Manifesto tecnico della Lettera

tura Futurista, esclarece que esta concepgao da poesia ideal,a ser con

seguida pela supressao dos primeiros termos das analogias e pela seqilen
cia dos segundos termos, nao deve levar a confusao entre analogia e a-
legoria(263). A distingao, feita por Marinetti, é que, embora a alego-

ria seja a seqliencia dos segundos termos de varias analogias, estas se

acham ligadas conforme o procedimento tradicional, fundamentado na in-

teligencia, isto é, logicamente, enquanto que na poesia ideal a rela-
¢ao dos segundos termos das analogias é estabelecida numa seqliencia i-
16gica, nao explicativa, intuitiva, podendo-se sinteética e dinamicamen
te relacionar analogias concretamente desconexas e, ate, opostas.
Outro elemento valorizado pela poética futurista é o que se re
fere ao aspecto tipografico, considerado no passado como mora técnica
de carater formal, que passa a ser essencial na nova concepgao de poe—

sia. Por isso Marinetti, no manifesto Distruzione della sintassi - Im-

maginazione sengza fili — PAROLE IN LIBERTA, declara que inicia uma re-
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volugao tipografica, no sentido de opor-se & tradicional bharmonia, que
impedia o dinamico fluxo do estilo "parolibero"(264). Marinetti comba~

te a harmonia inexpressiva e inerte da tipografia tradicional,em favor

de uma aparente desordem de cores e caracteres graficos de diferentes

tamanhos e tipos, tormando dinamico e expressivo o aspecto tipografico
da pagina poética(265). O valor tipografico, enaltecido por Marinetti,

é reafirmado em Lo Splendore geometrico e meccanico e la sensibilita

numerica como expressao da mimica e do ritmo(266).

BEsta liberdade tipografica, fundamental na renovagao proposta
pela poética literdria futurista, influi sensivelmente na compreensao
da arte futurista por parte dos leitores mal acostumados com as obras
tradicionais. Contudo, a este prepdsito, deve-se ressaltar que os futu
ristas n@o se preocupam com a possibilidade de nao serem compreendidos
por um publice ainda despreparado e babituado a consagrar pelc aplauso
obras que, depois,sac esquecidas.Por isso Marinetti,no Manifesto tecni-

co della Letteratura Futurista, afirma que o poeta futurista deve re-

nunciar a ser compreendido(267). Isso porque no ato da criagao ele nao
se preocupa com a clareza ou ambigHlidade da obra. No manifesto Distru-

zione della sintassi Marinetti reconhece que a ambigliidade constituti-

va da obra de arte, resultante do carater tipograficamente sintético do
estilo "parolibero", demanda o aparecimento de declamadores especieis,
sob pena dos poemas n&o 8 erem compreendido;, como, aliés, ja ocorria
em relagio aos poemas tradicionais(268). E preciso esclarecer que,de &
cordo com o principio do antitradicionalismo futurista, Marinetti nao
se refere ao declamador passadista, que se tornava o ceniro das aten-
¢oes, em prejufzo da obra declamada. N¢ seu entender, é necessario que
o declamador futurista se aproxime o mais possivel do criador, gue nao
se torne o centro das atengdes, mas que se empenhe no sentido de fazer
o publico, os ouvintes se concentrarem no objeto do poema declamado,in

duzindo-os a intuig3oc da essencia da mateéria representada, como, ante

riormente, fez o artista(269).
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Para conseguir isso Marinetti,que se considerava o primeiro de
clamador de versos livres e de palavras em liberdade, propoe um conjun
to de normas, que inclul a maneira de vestir-se, a gesticulagao, a mo-
vimentagdo do declamador, os instrumentos que deveria user, a entoagao
da voz, a colaboragao de outros declamadores, a participag@o do publi-
coyetc. Segundo Marinetti, o declamador futurista deveria eliminar to-
da modulagao, passando a "metalizzare, liquefare,vegetalizzare, pietri
ficare ed elettrizzare la voce, fondendola colle vibrazioni stesse del
la materia, espresse dalle parole in liberta..."(270). A sua gesticula
¢ao, conforme Marinetti, deveria ser geométrica, topografica, criando
sinteticamente figuras no ar, tais como cubos, cones, espirais,etc. De
veria utilizar uma certa quantidade de instrumentos acessdrios, como
martelos, mesas de madeira, tambores, buzinas de automovel,serras, cam
painbas elétricas, produzindo assim, com precisao e sem muito esforgo,
as diversas onomatopéias simples, abstratas e os diferentes "accordl o
nomatopeici”. O declamador futurista deve deslocar-se, com maior ou me
nor velocidade, pelos varios pontos da sala, traduzindo, pelos movimen
tos do corpo, a disposigao das palavras em liberdade do poema. Proce-
dendo deste modo o publico acompanhara a movimentagao do declamador,co
laborando com o dinamismo da poesia futurista. Cabe, ainda, ao declama
dor desenhar rapidamente em lousas, dispostas em diferentes pontos da
sala, teoremas, equagdes e tabuas sindticas de valores li{ricos. Ele de
ve ser um inventor e um criador incansdvel no momento de sua declama-
¢ao, decidindo, instintivamente, a cada instante o ponto em que o "ad-
jetivo-tom" e o "adjetivo-atmosfera" devem ser pronunciados e repeti-
dos(271). Como recriador, o declamador futurista dewve explicar, com a
frieza de um engenheiro ou de um mecanico, as tédbuas sindtices de valo
res 1l{ricos. Concluindo, ele recriara o poema composto por palavras em

liberdade(272).

A poética literaria futurista nao atribui importancia ao que é

produto da inteligencia, pois valoriza a apreensao intuitiva e a expres
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sao sintética e dinamica da essencia da matéria. Por isso nao leva em
consideragao a disting@o dos generos como condicionantes do valor da o
bra de arte(273). Embora a poética futurista nao valoriza a retdrica
dos g&neros, Marinetti defende,como essencialmente futurista,o tipo de
romance que ele denomina "sintético"(274). Para que o romance se torne
efetivamente "sintetico", Marinetti prescreve ane princ{pios ou neces
sidades, que correspondem a uma sintese dos elementos da concepgao da
aeropoesia. Segundo Marinetti,em oposigaoc a0 romance tradicional, o ro
mance sintético futurista deve ser: l.Brevissimo e completo, de modo a
permitir o desenvolvimento da intuigao do leitor, até o ponto de supor
o desenvolvimento da agao; 2.Inventado, original{ssimo no tema, na Trea
lizag3@o e na forma tipografica, sem nenhuma ligagdo com o ja narrado e
visto; 3.Atualista, isto é, em contato com os acontecimentos da civili
zagao em constante desenvolvimento; 4.Futurista,antecipador de eventos
pol{ticos, militares, morais,sociais, cientificos, art{sticos; 5. Oti-
mista, capaz de estimular o leitor a viver e a vencer ne vida; 6.Herci
co, exaltador de todos os heroismos guerreiros,literdrios, artisticos,
cient{ficos, estimulador pela generosidade em detrimento do gangsteris
mo provocado pelo dinheiro; 7.Lirico, rico de imagens capazes de trans

portar o leitor para aquelas zonas poéticas, que determinam o amoroso

relacionamento, a simpatia entre a poesia e as massas; S.Dinémicoz si-

multdneo, ou seja, cinematografico, podendo ser filmado; 9.Aeropoético
e Aeropitdrico, expressac de estados de espirito aéreos, de agoes ce-
lestes, de maquinas voadoras e de futuras compenetragoes com a estra-
tosfera; 10.01fativo, sensivel, portanto marcado pelos perfumes e odo-

res dos corpos humanos, das maquinas, dos ambientesj 11.Tatil, rumoro-

B0, marcado pelos contatos, pelos sons, pelos rufdos agradaveis ou de-
sagraddveis dos corpos humanos, das maquinas e dos ambientes. Em suma,

segundo Marinetti,"L'avvento del romanzo sintetico dara all'Italia Im-

periale Mussoliniana un nuovo primato nella letteratura a scorno del

passatismo a gloria del Futurismo"(275).
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23 .BERGSON,Henri. 0.cit.,p.178-179:"E na pura durag8o que ent@o estare
mos mergulhados, uma durag¢ao em que o passado, sempre em mar-
cha, se enche sem cessar de um presente absolutamente novo....
E preciso que, por uma contrag@o violenta de nossa personalida

de sobre si mesma,reajuntemos nosso passado que se furta, para
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o impelir,compacto e indiviso,a um presente que ele criara ne-
le se introduzindo... a inteligencia tem por fung@o essencial
relacionar o idéntico ao identico, e sd sdo cabalmente adapta~
veis ao esquema da inteligencia os fatos que se repetem."

24 .BERGSON,Henri. o.cit., p.179-180.

25.BERGSON,Henri. o.cit., p.14-15:"Minha memdria 14 estd impelindo al-
go do passado ao presente... Porque um eu que nao se transfor-
ma nao dura, e um estado psicoldgico que permanega identico a
sl mesmo tambeém nao tem duragdo se nao foi substitufdo pelo es
tado seguinte..."

26 .BERGSON,Henri. o.cit., p.16.

27.BERGSON,Henri. o.cit., p.1l7.

28.BERGSON,Henri. o.cit., p.17-18.

29 .BERGSON,Henri. o.cit., p.18.

30.BERGSON,Henri. o.cit., p.197.

31.BERGSON,Henri. 0.cit., p.198: "Em suas mais elevadas formas ela 6
mais que finalidade,porque de uma agao livre ou de uma obra de
arte se poderd dizer que manifestam uma ordem perfeita,e no en
tanto elas sd se exprimem em termos de idéias depois e aproxi-
mativamente. A vida em seu conjunto, encarada como uma evolu-
¢ao criadora,é algo de analogo:ela transcende a finalidade, se
entendermos por finalidade a realigagso de uma ideia concebida
ou concebivel de antemdao. O esquema da finalidade é demasiado
estreito para a vida em sua integralidade."

32.BERGSON,Henri. o.cit., p.198.

33.BERGSON,Henri. o.cit., p.220.

34.BERGSON,Henri. o.cit., p.32.

35.BERGSON,Henri. o.cit., p.233-234.

36 .BERGSON,Henri. o.cit., p.234.

37 .BERGSON,Henri. 0.0it., p.238.

38.BERGSON,Henri. o.cit., p.239.

39.BERGSON,Henri. o.cit., p.262:"Mas,na realidade, o corpo muda de for
ma a cada instante. Ou antes, nao ha forma, dado que a forma

diz respeito ao imovel,e a realidade é movimento.0 que é real

é a transformagado cont{nua de forma:a forma nada mais é sen&o

um instantaneo tomado numa transigao."
40.BERGSOK,Henri. o.cit., p.284.
41 .BERGSON,Henri. 0.cit., p.285.
42 .BERGSON, Henri. o.oit., p.317.
43.TORRE,Guillerme de. o.cit., Vol.I, p.221-222."
44 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.427.
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45 .MARINETTI,F.T."Fondazione e Manifesto del Futurismo"(1909) in APOL-
LONIO,Umbro. o.cit., p.46.

46 JMARINETTI,F.T."Fondazione e Manifesto del Futurismo" in APOLLONIO,TU.
o.cit.,p.48:"Noi vogliamo glorificare la guerra — sola iglene
del mondo - il militarismo..."

47 MARINETTI,F.T."Manifesto del Partito Politico Faturista"(1915-18)in
GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. Archivi del Futurismo, p.36.

48 .GAMBILLO,¥.D. e FIORI,T. 0.cit., p.36:"I1l nostiro anticlericalismo,
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monache, dalle Madonne... Il nostro anticlericalismo combatte
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simbolo deprimente un uomo in croce. Unica religione, 1'Italia
di domani."

49 .GAMBIL1LO,M.D. e FIORI,T. 0.0it., p.37.

50 .GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o0.cit., p.36.

51.GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o0.cit., p.35.

52 .GAMBILLO,N.D., e FIORI,T. o0.cit., p.35.

53.GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.37.

54 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.432.
55.MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.442.
56 JMARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futuriste, p.490-491.

57 .MARINETTI,F.T. "Secondo meanifesto politico™(1911) in GAMBILLO,M.D.e
FIORI,T. o.cit., p.31 e 32.

58 JMARINETTI,F.T."Manifesto del Partito Politico Futurista" in GAMBIL-
1O,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.35.

59 JMARINETTI,F.T. Teoria e invengione futurista, p.493.

60 .MARINETTI,F.T."Fondagione e Manifesto del Futurismo" in APOLLONIC,U.
0.0it., p.48-49.

61.APOLLONIO;Unbro. o.cit.y p.55.

62.APCLLONIO,Umbro. o.cit., p.57.

63 .APOLLONIO,Unbro. 0ecit.y, p.97.

64 .APOLLOFIO,Umbro. 0.c¢it., p.220.

65.PRATELLA,Balilla."Manifesto dei Musicisti Futuristi" in APOLLONIO,TU.
o0.0it., p.66.

66 «APOLLONIO,Unbro. o.cit., p.6l.

67 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.69.

68 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.178.

69 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.272.

70 .BOCCIONI,Umberto et alii."Manifesto dei Pittori Futuristi" im APOL-
LONIO,Umbro. o.cit., p.54.

71.GAMBILLO,M.D. e FICRI,T. o.cit., p.177.
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T2.GAMBILIO,M.D. e FIORI,T. 0.cit.,p.179:"Bisogna distruggere questa
corrente filosofante e storicheggiante nella critica d'arte se
81 vuole realizzare in Italia una grande epoca artistica."

73.MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.315.

74 MARIFETTI,F.T. et alii."La Cinematografia Futurista"(1916) in APOL-
LONIO,Umbro. o.cit., p.271.

75.PAFINI,Giovanni."I1 Discorso di Roma"(1913) in GAMBILLO,M.D. e FIO-
BI,T. o.eit., p.141.

76 .GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o0.cit., p.141.

77 .-MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista,p.508:"I1 Futurismo si
definiva come un grande movimento antifilosofico e anticultura
le..."

78 .MARIFETTI,F.T. Teoria e invenziome futurista, p.374.

79 .NARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurieta, p.316.

80 .MARINETTI,F.T. Teoria e invengzione futurista, p.283.

81 .APOLLONIO,Umbro. o.0it., p.72.

82.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.64.

83.BOCCIONI,Unberto."Fondamento plastico della Scultura e Pittura
riste"(1913) in GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.143.

84 .CARRA,Carlo."L' Atmosfera d4'avanguardia che prepariamo"(1913)in
BILLO,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.165.

85.BOCCIONI,Umberto. Pittura Soultura Futuriste, p.159.

86 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenszione futurista, p.284.

87.BOCCIONI,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.10.

88 JMARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.284.

89 .MARINETTI ,F.T. Teoria e invenziome futurista, p.249.

90.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.169.

91.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.159.

92.CARRA,Carlo."L'Atmosfera d'avanguardia ohe prepariamo" in GAMBILLO,
M.D. e FIORI,T. 0.cit., p.165.

93.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.16.

94 .BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.163-164.

95.MARINETTI,F.T."Distruzione della sintassi - Immaginazione senza fi-
1i - PAROLE IN LIBERTA - La sensibilita futurista"(1913) in A-
POLLONIO,Umbro. 0.cite.y, p.142:"I1 futurismo si fonda sul comn-

pleto rinnovamento della sensibilita umana avvenuto per effet

to delle grandi scoperte scientifiche."

96 .BOCCIONI ,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.23.

97 .MARIBETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista,p.282:"I1 futurismonel
suo programma totale, e un'atmosfera d'avanguardia; e la paro-
le d'ordire di tutti gli innovatori e franchi-tiratori intel-
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lettuali del mondo; @ l'amore del nuovoj 1'arte appassionata
della velocita."

98 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.282.

99 .NARINETTI,F.T. Teoria e invengione futurista, p.115.

100.SEVERINI,Gino."Le analogie plastiche del dinamismo - Manifesto fu
turista"(1913) in APOLLONIO,Umbro. o.cit.,p.176:"La velocita ci

ha dato una nuova nozione dello spazioc e del tempo e per conse

guenza della vita stessa, niente di piu logico che le nostre o

pere futuriste caratterizzino tutta l'arte della nostra epoca
con la stilizzazione del movimento che & una delle manifesta-
gioni piu immediate della vita."

101 .MARINETTI,F.T. Teeria e invenzione futurista, p.l1l15.

102 .MARINETTI,F.T."La Nuova religione-morale della velocita" in GAMBIL
10,M.D. e FIORI,T. 0.cit., p.54-55.

103.GAMBILLO,M.D. & FIORI,T. 0ecit., pe54.

104 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista,p.270:"L'estetica che
risponde direttamente all'utilita, non ha alcun bisogno,oggidi,
dei palazzi reali dalle linee dominatrici e dalle basi graniti
che, giganteggianti nel passato sulla piccola citta medioevale
<o+ Noi opponiamo loro l'estetica futurista assolutamente con-
quistata e definitiva delle grandi locomotive... delle torpedi
niere, dei moneplanji e degli automo®ili da corsa. Noi creiamo

la muova estetica della veleocitd, noi abbiamo quasi distrutta
la concezione di spazio e singolarmente diminuita la concezie-
ne di tempo."
105.BOCCIONI,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.l3.
106 JMARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.XXIX.
107 .KARINETTI,F.T. La Grande Milano Tradi{ionala e Futurista.
108.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste,p.11-12 e 27-28.
109.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.83.
110.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.70.
111 MARINETTI,F.T."La Nuova religiene-morale della velocita" in GAMBIL
10,¥.D. e FIORI,T. 0.cit., p-53.
112.BOCCIONI,Unberto. Pittura Soultura Futuriste, p.47.
113.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.47-48.
114.BOCCIONI;Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.48.
115.BOCCIONI,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.48.
116.BOCCIONI,Umberto. Pittura Soultura Futuriste,p.50:"...noi non ne-

ghiamo, come fa la teoria cubista, quelle che furono la conqui

sta degli impressionisti:l'atmosfera,il moto e il lirismo."
117.BOCCIONI,Umberto. Pittura Soultura Futuriste, p.68-69.
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118.BOCCIONI ,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.87-88.

119.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.62.

120.BOCCIONI ,Umberto."La Pittura Futurista - Manifesto tecnico" (1910)
in APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.58.

121.BOCCIONI ,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.109.

122 .BOCCIONI,Umberto. Pittura Sculturs Futuriste, p.135.

123.CARRA,Carlo."Piani plastici come espansione sferica melle spazio"
(1913) in GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.146.

124 .BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.134.

125.BOCCIONI ,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.137.

126 .SOFFICI,Ardengo."La Pittura Futurista"(1913) in GAMBILLO,M.D.e FIQ
RI¢T. 0.cit., p.175.

127.BOCCIONI,Umberto et alii."La Pittura Futurista - Manifesto tecnicd"
in GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.65.

128.BOCCIONI,Umberto."Moto assolute + moto relativo = Dinamismo" im A-
POLLONIO,Umbro. o.cit., p.207.

129.CARRA,Carlo."Piani plastici come espansione sferica nello spazio"
(1913) in GAMBILLO,M.D. e FIORI,T.,p.147:"...noi Futuristi,par
tendo dal concetto dinamico, non diame la forma esteriore acci

dentale di un movimento, ma diamo la sintesi dei ritmi plasti-
¢l che quel movimento (nel quale noi ci siamo jdentificati) ci
ha suggeriti.”

130.BOCCIONI,Umberto."I Futuristi plagiati in Francia"(1913) in GAMBIL
LO,M.D. e FIORI,T. 0.cit.,p.150.

131.BOCCIONI,Umberto."Fondamento plastico della Scultura e Pittura Fu-
turiste"(1913) in APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.135.

132.BRAGAGLIA, Anton."Fotodinamismo Futurista"(1911) in APOLLONIO,Umbro
o.cit., p.79. :

133 .SEVERINI,Gino."Le analogie plastiche del dinamismo - Nanifesto Fu-
turista" in APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.1l72.

134 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.241-242.

135.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.170.

136 .BOCCIONI,Unberto."La Cempenetrazione dei Piani"(1914) in APOLLONIO,
Umbro. o.cit., p.238.

137.BOCCIONI,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.68.

138.BOCCIONT ,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.85.

139.BOCCIOﬁI,Unhorto. Pittura Scultura Futuriste,p.91:"Il dinamismo e

dunque un concetto evolutivo della realta plastica.® 1'esponen

te di unma sensibilita che va concependo il mondo come un succe
dersi infinito di una varieta in evoluzione. Interpretando 1la

mobilitd di questa evoluzione, che e la vita stessa, noi futu-
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risti abbiamo potuto creare la forma tipo, la forma delle for-
me, la continuita."

140 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.102:"Noi otteniamo
un dinamismo assoluto mediante la compenetrazione di ambienti e
4i tempi diversi."

141.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.94.

142.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.l1l16.

143 .BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.113 e 114.

144 .SEVERINI,Gino."Le analogie plastiche del dinamismo" in APOLLONIO,U.
o.cit., p. 174.

145 .MARINETTI,F.T."Manifesto tecnico della Letteratura Futurista" in A
POLLONIO,Umbro. o.c¢it., p.106:"...bisogna fondere direttamente

1l'oggetto con 1'immagine che esso evoca, dando 1'immagine in

scorcio mediante una sola parola essenziale..."

146 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.106.

147.APOLLONIO,Umbro. 0o.cit., p.171.

148.APOLLONIO,Umbro. 0+0itey p.174~175.

149.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.119.

150.BOCCIONI, Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.136.

151 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenziene futurista, p.508.

152 .MARINETTI,F.T."Manifesto tecnico della Letteratura Futurista" in A
POLLONIO,Umbro. o.cit., p.108.

153 .MARINETTI,F.T."Supplemento al Manifesto tecnico della Letteratura
Futurista" in APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.1l14.

154 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenziene futurista, p.47:"Poeti futuri-
sti! Io vi ho insegnato a odiare le biblioteche e i musei, per

prepararvi a odiare 1l'intelligenza, ridestando in veli la divi-

na intuisione, dono caratteristico delle razze latine."
155.MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione fut;.u'ista., p-48:"Per intuizione,
intendo dunque uno stato del pensiero quasi interamente intui-

tivo e incosciente. Per intelligenza, intendo uno stato del pen
siero quasi interamente intellettivo e volontario."

156 .MARINETTI,F.T. Teoria e invenzione futurista, p.262.

157 .KARINETTI,P.T. Teoria e invenzione futurista, p.285.

158 .CARRA,Carlo."Piani plastici come espansione sferica dello apazio"
in GAMBILLO,M.D. e FIORI,T. o.cit., p.146.

159 .GAMBILLO,M.D. o FIORI,T. 0.0it., p.144-145.

160.BRAGAGLIA, Anton."Fotodinamisme Futurista" im APOLLONIO,Umbro.o.cit.
p.86.

161.BOCCIONI ,Umberto."Trascendentalismo fisico e stati d'animo plasti-
ci"in APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.244-245.
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162 .LPOLLOHIO,Um'bro « O.cCit. s P- 245 .
163.BOCCIONI,,Umberto. Pittura Soultura Futuriste, p.l14:"Noi possediamo
un nuovo istinto:l'istinto del complesso. Afferriamo TUTTO at-

traverso il complesso mentre i passati coglievano POCO attrav-

verso il semplice. E infine tutto & semplice quando e vita ov-

vero intuigione."

164 .BOCCIONI,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.51.

165.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.82.

166 .BOCCIONI ,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.68.

167.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.69.

168.BOCCIONI,Umberto. Pittura Scultura Futuriste, p.87.

169 .MARINETII,F.T."Manifesto tecnico della Letteratura Futurista" in A
POLLONIO,Umbro. o.cit., p.108 e 110.

170 .MARINETTI,F.T."Distruzione della sintassi - Immaginazione senza fi
1i - PAROLE IN LIBERTA - La semsibilita futurista" in APOLLO-
NI0,Umbro. o.,cit., p.149.

171 .APOLLONIO,Umbre. o.cit., p.148.

172.BOCCIONI,Umberto. Pittura Soultura Futuriste, p.14l.

173.APOLLONIO,Umbros o.cit.y, p.47-48:"...I1 coraggio, 1'audacia, la ri

bellione, saranne elementi essenziali della nostra poesia.....

Noi affermiamo che la megnificenza del mondo si e arricchitadi
una bellezza nuova:la bellezza della velécita... un automobile
ruggente... & piu belle della Vittoria di Sammotracia..... Nei

canteremo le grandi folle agitate dal lavoro, dal piacereo dal
la sommossa... canteremo il vibrante fervore notturno degli ar
senall e dei cantieri incendiati da vioclente lune elettriche..
«.piroscafi avventurosi che fiutano l'orizzonte, le locomotive
dall'ampio petto, che scalpitano sulle rotaie... e il volo de-
gli aeroplani...” '

174 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.221, 223 e 224.

175.APOLLONIO,Unbro. o.¢it., p.75 e T8.

176 .APOLLONIO, Umbro. 0.cit.y p.51 e 54.

177.BOCCIONI,Unberto. Pittura Scultura Futuriste, p.180,181 e 184.

178.CARRA,Carlo."La Pittura dei suoni, rumori e odori" in APOLLONIO,U.
o.cit., p.162.

179 .APOLLONIO,Umbro. o.cite.y, p.163.

180.APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.163.

181 .APOLLONIO,Unmbro. o.eit., p.165.

182 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.165.

183 .APOLLONIO,Unbro. o.cit., p.163:"L'IMMAGINAZIONE SENZA FILI, LE PA-
ROLE IN LIBERTA, L'USO SISTENATICO DELLE ONOMATOPEE, LA MUSICA
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ANTIGRAZIOSA SENZA QUADRATURA RITMICA E L'ARTE DEI RUMORI sono
scaturiti dalla stessa sensibilita che ha generato 1la pittura
dei suoni, dei rumori e degli odori."

184 .APOLLONIO,Umbro. 0.c¢ite.y p«67.

185.APOLLONIO,Unbros. 0+.citey p.67.

186 .APOLLONIO,Umbro. o0.6it., p.72.

187 .APOLLONIO,Unbro. 0.cite.y, p.74.

188.APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.75-76.

'189.APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.128.

190 .APOLLONIO,Unbro. o.cit., p.130:"Noi vogliamo intomare e regolare ar
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191 .APOLLONIO,Umbro. 0. cit., p.l32.

192 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.133:"La nostra sensibilita moltiplicata,
dopo essersi conquistati degli occhi futuristi avra finalmente

delle orecchie futuriste. Cosl i motori e le macchine delle no

stre citta industriali, potramno essere un giorno sapientemen-
te intonati, in modo da fare di ogni officina una inebrianteor
chestra di rumori."”

193 .APOLLONIO,Umbro. o.cite., p.133.

194 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.200.

195.APOLLONIO,Unbro. 0.0it., p.202:"CIOE MESCOLANZA, INESTETICA E STRA
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70 CHE IL FUTURISMO SAPRA INFONDERE NELL'UMANITA."

196 .APOLLONIO,Umbro. o.cit.; p.ll6.

197 .APOLLONIO,Umbro. 0.cit., p.11l7.

198 .APOLLONIO,Umbro. o.cit., p.118.
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VI. A "ESTETICA FUTURISTA" DE ARDENGO SOFFICI -119-

Inicialmente e preciso ter presente que Ardengo Soffici é um
dos mais renomados pintores futuristas e, como tal, autor de dois mani

festos relativosa pintura:La Pittura Futurista(1913) e Il Soggetto del

la Pittura Futurista(1914). Desta forma ele estava diretamente envolvi

do com as primeiras formulagoes da poética futurista da pintura.No pri
meiro dos manifestos, abordando o problema da incompreensao da pintura
e da arte futurista por parte do contemplador tradicional,habituado ao
superficial, ele afirma que toda arte é linguagem:daf a necessidade do
conhecimento de nogoes basicas e dos princ{pios fundamentais de cada ar
te(1). Esta necessidade e a sua experiéncia como pintor e como tedrico

da poetica futurista da pintura o levaram a redigir os Primi Principi

41 una Estetica Futurista.

Embora tenha sido publicada por Vallecchi de Florenga em 1920,
esta obra, como o autor declara no final, foi escrita no perfodo com-
preendido entre 1914-1917, enquanto que os manifestos futuristas, na
sua maioria, foram compostos no perfodo compreendido entre 1909 e 1918.

Isto significa que Primi Principi di una Estetica Futurista foi elabo-

rada no perfodo de maior efervescencia das poéticas futuristas.

0 t{tulo desta obra ja sugere que o autor naoc pretende dar uma
formulagao sistematica e esteticamente definitiva do ideal de Dbeleza
do Futurismo. No prefacio ele nos alerta que a obra nao deve ser consi
derada como a doutrina do movimento futurista,iniciado e inspirado por
Marinetti, porque o Futurismo, pela sua natureza anticultural e "istin
tolatra", nao tem e nao pode ter uma doutrina,pois esta o incluiria na
inércia,na formalizagao estagnadora do passado. Soffici esclarece que,

a inclusdo da palavra "futurista" no t{tulo, na@o deve significar mais

do que uma tentativa pessoal do autor, no sentido de reduzir a teoria

os diversos postulados estéticos, base de suas experiencies. Ele tam-

bem alerta contra a pretensao de se discernir no seu escrito uma obra
organica, metddica e sistemdtica. Como ele afirma, sao notas, aponta-

mentos escritos durante alguns snos, com & intencgao de esclarecer al-
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gumas questoes referentes a arte. Mais do que preparar material pera

n

um tratado de estética,o seu propésito é "...di registrare cioe un cer

to numero di argomenti in favore di una possibilita estetica. Data 1'i

potesi che una forma d'arte quale la preconizzava il Futurismo potesse
esser creata, su che fondamento teorico o filosofico poteva riposare?
Rispondere succintamente a questa domanda e stato il mio unico compi-~
t0"(2). Por esta citagao se verifica que o objetivo do autor é "regis-
trar", nao sistematizar ou definir, argumentos avulsos com vistas a u-
ma "possibilidade estetica", e nao com uma real certeza, baseada numa
dada hipotese que pudesse existir a arie que o Futurismo preconizava.

Tratando-se da poética futurista nas diferentes artes, verifi-
cou-se que o fundamento de toda a nova concepgao de arte era o repudio
integral dos valores e dos recursos tradicionais, em favor de uma nova
visao do mundo, da vide e, conseqlientemente, da arte. Soffici, no en-
tanto, declara que se apoiou em todas as doutrinas italisnas e estran-
geiras, que lhe propiciavam as justificagoes em torno de um determina-
do ponto tomado em consideragao,de modo que os argumentos adotados nao
sao novos. Porém,movido pela vontade de aprofundamento,ele afirma que
é nova a maneira de desenvolver o pensamento, muitas vezes s0 acenado
por cada autor. Soffici reconhece que, na época da mencionada publica~
cao, passara a ver o problema da arte sob un aspecto bem diferente do
abordado naquela sua primeira formulagao. .

Tomando como base a concepgao filosdfica da estética, defendi-
da por Luigi Pareyson em "I Problemi attuali dell'estetica”, esta ciéen
cia, mais do que pressuposto, é o resultado abstrato de uma especula-
¢do sobre a arte jd existente. Soffici, porém, como ele mesmo declara,
estabelecia estes "princ{pios" para uma arte que ainde nao existia co-
mo realidade acabada, isto 6, em condigoes de ser verdadeiramente defi
nida(3). Isto ja nos demonstra que se trata de uma concepgao de estéti
ca semelhante a de Armando Plebe, a que j& nos referimos, isto 6, das

“gstétices especiais" ou "empiricas",n3o mais de carater especulativo,
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mes de carater metodoldgico ou programitico, referente & ume arte ain-
da nao existente.

Considerando a obra com uma preocupagao ainda meramente descri

tiva, devemos ter presente que Soffici divide os Primi Principi di una

Estetica Futurista em duas partes:a primeira, conforme o autor, conteém

a parte conceptual, constitufda por dezenove paginas da coletanea Ar-

chivi del Futurismo, isto &, da pdgina 558 & 577;a segunda parte,onde,

segundo o autor, '"serao expostas outras consideragGes de uma ordem
mais partioular e técnica", é composta de nove paginas (580 a 589). A
primeira parte ¢ subdividida no que se pode chamar "segGes" ou "subt{-
tulos", perfazendo um total de dezesseis subtitulos, a saber:"Necessi-
ta di una nuova estetica", "Origine del fatto artistico", "Quando co-
mincia il fatto arte", "La volonta creativa", "L'Arbitrio", “Rapporto
fra arte e natura", "L'Arte e il sentimento", "L'arte come generatrice
del meraviglioso", "Originelita", "Liberta", "I due piani dell'arte",
"L'arte:un gergo", "Ironia", "Acrobatismo clownismo", "Reclamismo" e
"Fine dell'arte". Entre a primeira e a segunda parte Soffici inclui um
"Intermezzo" intitulado "TUTTO-ARTE", que abrange desde a pagina 577 a
580. A segunda parte se subdivide em dez subtftulos, que sBo:"L'arte e
la moda", "Modernita", "Influenza della velocita sulla visione artisti
ca", "Parentesi", "Influenza dell'artificjosita sulla visione della na
tura", "Postille", "Simultaneita", "CLimismo lirico", "Tipografia" e
"Materia". Como encerramento ha uma "Conclusione generale" de meia pae
gina.

No primeiro subt{tulo da primeira parte o autor evidenciao ca-
rater metodoldgico de sua concepgdo estética,inicialmente entendida co
mo suporte para o julgamento da nova arte futurista(4). Por estar cien
te de que esta dando a palavra "estetica" um sentido inusitado, Soffi-
ci chega a afirmar, entre parenteses, que a palavra "estética" deveria
ser eliminada e que ele a mantém por "comodidade de discurso"(5). Evi-

dencia-se aqui, nitidamente, a crise da estética tradicional, filosdfi
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ca, siptematica, a gue 3'5 nos referimos neste estudo, e que culmina na
concepgao eminentemente fenomenoldgica de Armando Plebe,entre outros.

Segundo Soffici, s0 pode corresponder a autonomia da arte wuma
nova estética, também autdnoma. A estética, juntamente com a ética e a
logica, no entender de Soffici, até aquele momento fazia parte de um
sistema filosdfico. Disso decorria a necessidade da estética ser soli-
ddria com elas, sofrendo a influencia dissimulada de ambas, nao poden-
do oferecer um autentico fundamento para a compreens@o e avaliagao das
obras de arte(6). A maior parte dos criticos,de acordo com Soffici,ain
da considerava obra de arte superior a que se manifestava segundo uma
1dgica comum, tradicional, representando,através de simbolos,uma idéia
moral de interesse social. Neste argumento ele baseia a sua formulagao
doutrindria, os objetivos que se propoe alcangar, para atender aquela
fungao atribufda por ele a estética em relagao a arte e a critica, lan
¢cando as bases de uma estética independente de qualquer sistema, auto-
noma, intimamente relacionada com o fato artistico(7).

A estética, na concepgao de Soffici, passa a ser caracterizada
em fungdo de seu cariater concreto, mas com prejufzo de seu carater fi-
losdfico, passando a valer pelo seu aspecto pragmatico, prdprio da poé
tica, e metodoldgico, prdprio da critica. Assim a estética nao se dis-
tancia suficientemente do seu objeto,que & a arte,para apreende~lo na
sua unidade variada e explicitd-lc na sua essencia através de um ocon-
ceito. Tanto é assim que ele fala de "criagao estética", quando a cria
¢ao & art{stica; em outras palavras, a criagao faz parte da experién-

cia, da concreta unidade variada, sobre a qual, segundc Pareyson e Ste-

fanini, a estética reflete, para chegar a "unidade de consciencia", ao

conceito de arte, que é de natureza abstratae gue contém a essencia da
quela unidade variada de experiéncia. O apego desta estética & experien
cia, ao concreto é manifestado por Soffici no subt{tulo "L'arte come ge
neratrice del meraviglioso" nestes termos:'"Fondamentalmente realistala

nostra estetica aborre dalle forme immaginative,grottesche,profeticke, .
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e solo si attiene allo svisceramento, all'esaltazione e illuminazione
del concreto sensibile,pill portentoso e appassionante di ogni finzione
idealistica"(8). Nada 6 mais mutdvel do que a sensagdo,pois ela nio s
varia de indiv{duo para indiv{duo, incluindo-se os animais, como muda
também em relag@o a cada individuo em fungdo das circunstancias. Por es
ta razao cremos que a exaltagao sensivel possa ser feita de maneira nao
sistematica, com base em nogdes avulsas, transitdrias, n@o reduzidas &
unidade; na@o cremos,contudo, que assim seja poss{vel chegar a "{lumina
¢ao" daquele concreto sens{vel. Se a "iluminagdo" estiver baseada na
"consciencia",unidade essencial e sistematica,ela estd relacionada com
a vivencia do concreto, do avulso, do transitdrio, mas com ela nao se
confunde, porque sao de naturezas diferentes.
Referindo-se a "toda ficgao idealista',Soffici nao estd opondo
-se somente ao Neo-idealismo,especialmente de Croce,mas a toda formu-
lagao sistematica, filosdfica da estética. Diversamente Soffici, expli
cando que a estética deve preocupar-se com o '"fato arte",afirma que es
te, concretamente,comega com a consciencia art{stica(9). Neste sentido
ele se empenha em negar valor de arte aos desabafos de sentimentos e as
composig¢oes cuja meta era a satisfagao de um desejo, que se encontrava
fora da prépria arte(10).Para Soffici,sd havera o "fato arte" como cria
¢cao pura, quando for "consciente e voluntaria", em oposigdo a uma pseun
do-arte instintiva e espontanea,isto e,a arte tem a sua origem no juf-
zo que o artista formula sobreos modos da expressao espontanea:"Il fat-

to arte comincia con la critica"(11l).Se a arte comega com a critica,se

a estética deve ter a fung@o de propiciar os fundamentos para uma origi
nal avaliagao da arte nova,isto significa que o concreto e o abstrato,
o pratico e o tedrico, a arte e a estética se inter-relacionam através
da critica,considerada por Soffici como sindonimo de "comsciencia". Pa-

ra Pareyson e Stefanini,adeptos da concepgao filosdfica da estetica, a

"consciencia" é de natureza abstrata,é o sistema organico que represen

ta unma visao global da realidade, da vida, do homem e de todas as suas
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atividades. Em uma palavra, "consciencia, é o conceito. Esta interpre~
tagao da expressao "a toda ficg@o idealista", como oposigao a toda con-
cepgdo filosdfica e sistematica da estética, é confirmada por Soffici,
quando compara o artista com o palhago no subt{tulo "Acrobatismo clow-
nismo", onde afirma que a atividade do palhago é, antes de tudo, rebe-
1ido contra todo e qualquer sistema, empenhando-se para negar todos os
valores estabelecidos, em favor de um "fantasmagorismo multicolore e
leggero"(12). Neste mesmo trecho ele evidencia o carater operacional,
normativo, instrumental da sua concepg¢ao da estética como formuladora
daquilo que deve ser a arte(13). Esta redugdo da estética ao seu cari-
ter concreto e operacional é patente no "Intermezzo" das duas partes,
quando ele compara a estética coma representagao do ator de teatro(14).

Feitas estas consideragdes sobre teoria estetica, passemos a
expor os pontos fundamentais da estética de Soffici,as suas concepgoes
de arte, a relagao da arte com a natureza, com a vida e o significado
que ele atribuil ao aspecto teécnmico.

Soffici nao aceita como verdadeira arte a expressao instintiva,
espontanea, o desabafo das paixOes e dos sentimentos. Nao aceita tam—
bém a concepgao de arte com fungao pedagdgica, educadora, comprometida

com a sociedade ou com qualquer fim exterior a obra. Ele delineia sua

concepgao de arte, escopo de sua estéticaa partindo de duas premissas,

que ele denomina “coroldrios". O primeiro deles é:"L'inutilita e arti-

ficio debbono essere i caratteri fondamentali della pura creazione ar-

tistica"(15). Na obra produzida espontaneamente pelo instinto verifica

-se uma mistura n@o art{stica e, neste caso, segundo Soffici,a obra es
td orientada por uma vis@o utilitdria, pratica da realidade(16). Isto
ocorre, porque faltam ao artista "popular" os indispensaveis requisi-
tos orf{ticos e reflexivos, sem os quais nao consegue sair das maneiras
comuns de conceber a realidade, para chegar a uma concepgao pessoal.Es
tando comprometido com a realidade no sentido comum e com um fim fora

da arte, acaba por nao comseguir a criacao da arte pura,0 que leva Sof
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fici a concluir que a arte resulta da vontade e do arb{trio(17). Paqui

deriva o seu segundo coroldrio:"La volonta e 1'arbitrio sono condizio-

ni necessarie all'esistenza del fatto artistico"(18). Soffici esclare-

ce que, por "vontade criadora", ele entende o direito, que todo wverda-
deiro artista atribui a si mesmo, de conduzir as formas reais a um sig
nificado pessoal, fora de toda consideragao estranha a seu fim exclusi
vamente art{stico. No uso desse direito o artista aproveita da realida
de 85 os elementos que ele considera necessarios, podendo transforma~
los e dispo-los da maneira que julgar mais conveniente para alcangar a
sua meta(19).

0 musicista e o arquiteto, segundo Soffici, s@o os unicos que
realmente conseguiram uma criacgao independente das maneiras habituais
da existencia dos seres e das coisas, pois nao é possfvel estabelecer
qualquer relagao entre uma obra musical ou um templo com a realidade
que a inspirou. O mesmo nao acontece com os poetas e com 08 pintores:
por isso, ele declara, uma estética nova pressupce a forga de vontade,
que ponha o poeta e o pintor na mesma posigao do musicista e do arqui-
teto em relagao ao mundo real(20). A vontade criadora submete a si o
mundo das formas,de que ela se serve para uma composigao emotiva,trans

figurando o real. Pelo "arb{trio" criador, conforme Soffici, o artista

cria formas novas, independentemente da verossimilhanga, estabelecendo

ligagoes desconhecidas, nexos e leis sem precedentes, isto e, cria ou-
tros mundos no mundo. O verdadeiro artisté, gragas ao seu "arbitrio"
criador, é uma sensibilidade poderosissima,capaz de se transubstanciar
inteiramente em uma cor, em uma palavra ou em um SOm.

Tanto a'vontade criadora" quanto o "arbf{trio oriador", que se
unificam na criagao artfstica, si@o bésicos na concepgdo estética soffi
ciana e se definem pela relagao da arte com a natureza ou com a reali-
dade vital do artista. Tendo isto presente,ndao se atribuird & palavra
"arb{trio" o significado de desordem, de anarquia ou de negacao de to-

do e qualquer limite; "arbftrio" aqui equivale a mdxima libexdade e o-
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riginalidade na interpretagac e no usc dos elementos formecidos pela
realidade(21).

No entender de Soffici,na relagaoc entre arte e natureza ou rea
lidade, se encontra o ponto mais diffcil de toda meditag¢ao em torno da
beleza e da arte:a solugao e determinar com precisao qual é a relagao
entre visao interior e o mundo exterior dos fenomenos. A forma inteli-
gente, na sua opiniZo, de resolver a questd@o é evitar os extremos do
concretismo e do abstratismo. A este proposito Soffici, no seu manifes

to La Pittura Futurista,declara que o maior obstaculo, para a compreen

sdo da arte mova por parte do publico,eé representado pelos inumeraveis
preconceitos, que ha longo tempo oprimem o fruidor de arte. Entre os 71
numeros preconceitos ele destaca o da verossimilhanga, que leva o con
templador a acusar a pintura futurista, por nao representar as formas
da realidade na sua natural aparencia. Esta acusagao se fundamenta, no
entender de Soffici, no erro grosseiro de dar a palavra "realidade" um
significado univoco, que ela nao pode ter na linguagem das artes, isto
é, como complexo das coisas que o homem comum ve e das quais se serve,
acreditando que é igual para todos, quando, na verdade, cada um tem de
la uma imagem diferente da dos outros(22).

Acrescente-se, ainda, que a natureza nao é unica em todos os
tempos, pois cada momento histdrico tem suas partioularidades exterio-
Tres e transitdrias, que inflnéncinm a sen;ibilidada dos artistas,fazen
do-0s ver a realidade sob aspectos diversos, que se refletem em suas ©
bras. Hd uma conex@o entre exterior e interior, entre materia e espiri
to, entre objeto e sujeito. Por esta razao a relagao entre a obra e a

natureza nao pode ser avaliada com critérios que valiam para uma Trea-

lidade ja nao mais existente. Toda verdadeira obra de arte e moderna,

isto é,estd em relagdo com a realidade daquele determinado periodo his
tdrico, em que se situa a experiencia do artista. Por isso Soffici ra-
tifica a maneira futurista de ver a realidade moderna,sensivelmente al

terada pela eletricidade, pela mecanica,pela quimica, em suma,pelo ex-
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traordindrio desenvelvimento das ciencias,da tecnologia,dos meios de co
munica¢@o e de locomogao(23). Para Soffici, como para os tedricos das
poeticas futuristas, as nog¢des de tempo e de espago,enfim de natureza,
foram profundamente alteradas pelc extraordinsrio desenvolvimento da ve
locidade; por causa dela as medidas, destinadas a determinar distancia
e duragao, tiveram de ser alteradas, porque a velocidade diminufra as
distancias e o tempo necessaric para percorre-las de automével,trem ou
aviao, tornando a terra menor. A natureza é viste de maneira diferente
e, conseqlientemente,diferentes sao as sensagces de quem se vale dos ve
lozes meios de locomogao; se mudam as sensagoes e as experiencias do
mundo, & claro que mudam também es suas representagoes na arte e a sua
caracterizagao estética.

FNo que se refere a sensagao pura, em conseqliencia da velocida-
de, a pacsagem de um lugar para outro faz com que a posigao das coisas
mude, ocorrendo uma maior concentragéo dos objetos no espago. 0 mesmo
ocorre com relagao ao tempo,pois fatos oronologicamente longinquos,con
servados na memoria, sao aproximados entre si, estabelecendc entre e-
les relagoes rec{procas imprevis{veis. Daf Soffici chegar a primeira
formula conclusiva:"Dalla modificazione per mezzo della velocita fisi-

ca(naturalmente convertita in velocita ancora maggiore di lavoro cere-

brale) della nostra percezione dello spazic e della durata, resulta la

contiguita e contemporaneita di cose e fatti quali stimoli dellanostra

sensibilita. Cioe la simultaneitd di visione e di emozione"(24). Esta

primeira férmula conclusiva, referente a relagao entre arte e realida-
de, demonstra uma identidade entre a estética, como é proposta por Sof
fici, e as poeticas futuristas. Este mesmo elemento, essencial na arte
futurista, é tomado em considerag@o pelo préprio Soffici no seu mani-

festo la Pittura Puturista. Neste manifesto ele alude a incompreensao

por parte do publico em relagac ao principio futurista da simultaneida
de, como integracao de aspectos distantes no tempo e no espaco(25). Se

gundo ele, conjuntos imagéticos de formas, cores e ritmos emergem das
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profundezas de uma consciencis lirica em movicento, vibrante,veloz,in-
tuitiva, sintética e aldgica,instaurando uma nova relagdo reciproca en
tre as colsas e os fatos que estimularam a fantasia criadora.Sem as 1i
mitagOes de tempo e de espago, o artista é posto como centro mdvel do
universo; todas as suas sensagoes e emogoes, as lembrangas,os pensamen
tos, as impressces de outros lugares e de outros momentos, por analogis,
se atraem e se fundem no ato criador(26).

Além da velocidade,contribuiu também para a modificag@o do con
ceito de natureza a influencia que sobre ela exerceram as aplicagoes
das novas descobertas cient{ficas. As aplicagbes da eletricidade e da
quimica criaram iluminagGes, coloragdes e deformagoes imprevis{veis,al
terando o conceito tradicional de natureza:o natural e o artificial se
fundiram na mesma unidade. O artificial, criado pela ciéncia, passou a
influenciar a sensibilidade e a imaginag¢ao, tornando-se também elemen-
to da criagd@o art{stica, t@ao real quanto o elementc natural. Baseado
nisto Soffici chega & segunda formula conclusiva:"Da queste modifica~
zioni introdotte nel concetto di natura ccnsegue che reale ed artifi-
ciale fusi possono suggerire modi nuovi e complessi di espressione, di
cui, secondo un metcdo paragonabile a quello della chimica esperimen-

tante le sue reazioni, la combinazione dei vari elementi emotivi sia

la caratteristica"(27). Por analogia com a ciéncia quimica, por ele e-

naltecida, Soffici denomina de "chimismo lirico"(28)esta combinag@o de
elementos emotivos naturais e artificiais. Como os futuristas na formu
lagao de suas poeticas, ele estabelece assim uma {ntima relagao entre
natureza, ciencia e arte. Por esta férmula as formas, as cores, as pa-
lavras, os sons sao considerados como elementos vivos, livremente com-
binados por uma vontade criadora. A ordem comum 6 substitufda por uma
ligagao analdgica de imagens, que cria uma atmosfera propfcia aquilo
que o artista moderno quer exprimir. Nesta sintese do dinamico "chimi-
smo lirico", a estética de Soffici, destacando a importancia art{stica

da simultaneidade e da analogia como elementos para a expressao moder-
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na da velocidade, se identifica com as poéticas futuristas. A verossi-
milhanga, portanto, se incluiria no extremado concretismo,que transfor
ma o artista num copiador ou ilustrador anacronico, jamais um criador
verdadeiramente original.

Considerando que & obra de arte € um organismo em si, com leis
proprias ditadas pelo arb{trio criador, poder-se-ia concluir que O ar-—
tista devesse repudiar totalmente a2 realidade aparente, valendo-se ex-
clusivamente dos ditames de sua fantasia pessoal para realizar a sua
arte. Isto levaria ao "abstratismo", ou melhor, ao hermetismo extrema-
do, que impediria qualquer comunicagao. No entender de Soffici e este
o defeito prdprio de obras que, opondo-se a verossimilhanga, acabaram
caindo no extremo oposto, por se fundamentarem em pressupostos tedri-
cos e racicnais, muitas vezes sem nenhuma relagEo com a realidade apa-—
rente.

E necessario encontrar o meio termo, o ponto de equilfbrio. Se
a arte é sfmbolo, ela é e deve ser de natureza abstrata, porque é o Te
sultado da vontade criadora e da liberdade maxima representada pelo ar
bftrio do artista. Segundo Soffici, este "abstratismo" nao deve ser e-
quiparado ao da matematica, mas ao abstratismo da quimica, que estabe-
lece suas formulas com base em dados positivos e controlaveis. A natu-
reza se torna para o artista "novo" o campo da experiencia, semelhante
ao laboratdrio para o quimico, de modo gque cada obra € um mundo novo
(29). Ele compara a arte com a ciencia, tao exaltada pelos futuristas,
em razao de seu progresso e de suas transformagoes. Conforme Soffici,
toda arte, na sua pureza, deveria igualar-se a ciencia,analisando e Te

velando sinteticamente os aspectos secretos e sempre novos do mundo.Pa

- - ~ -
ra que isto acontega, e necessario gue na arteycomo na ciencia,os seus

elementos provenham da realidade, cabendo a arte a sua transfiguragao.
Para ele na verdadeira arte, como na ciencia, o carater fundamental 6
a lucidez, a calma imperturbavel, o desinteresse, o descompromisso, a

falta de finalidade fora dela mesma:cabe-lhe somente realizar um novo
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e perfeito acordo de sensagoes, de formas e de imagens(30).

Soffici afirma que uma estética nova deve reduzir a categoria
de esporte, de passatempo e, por isso, rejeitar toda obra comprometida
com & comogao do fruidor ou com qualquer outre fim fora dela mesma. U-
ma estética nova deve, ao contrario, valorizar e estimular no artista
uma serenidade e uma impassibilidade semelhantes as do fildsofo, que
descobre uma nova verdade, e as do cientista,que descobre uma nova lei
da natureza. Soffici, empenhado em precisar a nova estética, adota o
mesmo procedimento dos artistas futuristas na formulag3o da poética e
do lirismo dinamico:repudiar a arte do passado, que nao preenchesse as
condigCes prescritas a arte pelo novo gosto.

Apds a parte contestadora das concepgoes passadistas de arte,
Soffici procura precisar, na sua nova "estética", a nova concepgao de
arte. Em lugar do sentimento, repudiado como essencia e funcao da arte,
ele propoe, como primeiro fundamento de todas as artes, a sensagao pu~
ra(31), isto &, adota o procedimento proprio das estéticas sensistas,e

naltecendo o famoso versc de Marino:"E del poeta il fin la meraviglia"

(32). B estranho, por parecer anacronico, que este fundamento seja por
ele relacionado com a "poética da maravilha" do barroco italiano, de-
pois de ter repudiado as estéticas romantica e realista.

A malor parte dos homens, pelo excessivo uso habitual, acabou,

no entender de Soffici, por atrofiar a sua percepgao. Somente alguns

privilegiados, dotados de um maior e mais constante grau de sensibili-

dade, s@o capazes de desenvolver o estado infantil dos sentidos,de for
ma que percebam melhor as infinitas variedades e modificagces da reali
dade. Para esses, "viver ativamente" pelos sentidos significa expri-
mir e comunicar conscientemente a emogao através de formas sempre no-
vas, porque as sensagoes puras representadas serao também novas. Como
se pode verificar a formulagao da estetica futurista de Soffici se fun
damenta, como as poéticas futuristas, na valorizagao da sensag¢ao pura,

apreensao intuitiva da rsalidade, gue se traduz por "uma nova sensibi-
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lidade transformada", emogao sinteticaments expressa.

A consegliencia deste primeiro fundamento & que toda obra de ar
te 6, necessariamente, original e o valor do artista depende da contri
huigao absolutamente original que ele acrescenta aos valores art{isti-
cos. A originalidade é ilimitada, como é ilimitada a variedade dos se-
res e, por conseqliéncia, das sensibilidades, porque originalidade sig~
nifica sinceridade de sensacao e de expressao(33).

Todavia, se nao ha seres perfeitamente identicos, nao se deve
concluir que, por serem diferentes, todos os seres sexrao necessariamen
te originais. A originalidade nao € uma gualidade natural, isto é, n3o
se nasce original; ela é uma conquista conscients do ser que se reco-
nhece diferente de todos os demais, como afirma Soffici:"Si nasce ge-
nialisoriginali si diventa"(34). A originalidade corresponde a uma con
quista da liberdade, através da vontade e da coragem, cuja resultante
é um permanente apuro da semsibilidade. SJ se consegue isto mediante a
anulagao de todos os valores art{sticos precedentes, pois,se assim nao
fosse, haveria continuismo, repetigao e subordinagao as formulas consa
gradas e nao originalidade e liberdade. Conforme Soffici ser livre e o
riginal significa aprofundar a sensagao, instituindo uma corrente emo-—
tiva, que una as mais distantes analogias; ampliar sempre mais as ima
gens, libertando-as do logicismo(35).

Outro ponto de contato entre a estética de Soffici e as poéti-

futuristas é o que se refere a valorizagao da liberdade,que se tra

como originalidade, com base nas analogias com outras experieéncias,

outros estados de esp{rito prdprios de cada "eu" que, intuitivamen
viva dinamicamente a realidade sempre diferente. Em outras palavras,
livre e original, significa ser sincero(36). £ com esta sincerida~
de, realista e desinteressada, que Soffici relaciona a "ironia", consi
derando-a como o meis alto grau do saber, resultado maior de toda ciéen
cia e uma das primeiras bases de uma estética nova(37). A ironia, para

ele, consiste em descobrir que a nossa grande preocupag¢ao,0 grande pro
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blema, a solugao definitiva que procuramos durante toda uma existéncia,
o verdadeiro sentido de todos os sentidos, nao era senao um "nonsenso'.
A este propdsito, convém lembrar que esta mesma palavra é usada por Ar

mando Plebe em Processo all'estetica, para demonstrar a impossibilida-

de da estética filosdfica. Para Soffici, reconhecer o fracasso em rela
¢do a grande solugdo procurada é um ato de coragem e de herofsmo. Nao
é facil, nem agraddvel, ter de renunciar a um elevado ideal, para reco
nhecer que a verdade maxima estd no fenomeno, na concatenagao, varieda
de e multiplicidade infinita dos fenomenos. E da serenidade desta at-
mosfera criada pela ironia que nasce a arte(38). Observe-se que, na ca
racterizagao da ironia como origem da arte, Soffici usa os verbos no fu
turo, referindo-se a um ideal art{stico nao realizado concretamente,de
lineando assim o que deve ser a arte, assumindo a fungao propria da a-
tividade denominada "poética" por Pareyson,Stefanini e outros. Ele con
sidera a ironia como superagao de todos os valores, uma aceitagao do
mundo, pelo que ele vale no fato e no ato; ironia € a ciencia do homen
curado do "mal das transcendencias e das dignidades".Em suma:"Ironia =
passione cristalizzata, raffreddata, sterilizzata, chiarificata"(39).
Como sinceridade, para os futuristas, é "liberdade",a esta esta estrei
tamente relacionada a "ironia", isto é, independencia, que é essencial

a arte livre, desinteressada e dinamica. .

Iiberdade, supremacia da sensagao pura, coragem para fugir do

lugar comum, aprimoramento da semsibilidade, originalidade, sincerida-
de, negagao do passado e proje¢ao para o futuro, preparando-o antecipa
damente na arte, sao caracter{sticas tedricas comuns as poeticas futu-
ristas e a estética de Soffici. Por outro lado, o hibridismo, que ele
censura na arte e nas concepgoes esteéticas tradicionais,tambémnele se
manifesta. Partiu de uma concepgao sensista da arte e da estética,enal
teceu a barroca poética da maravilha, eminentemente intelectualista e
conceptual, para em seguida, com base na caracteristica liberdade, pas

sar a uma concep¢ao esteticista da arte(40). 0 esteticismo defendido por
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Soffici ndo se limita ao ideal da arte pura, da arte pela arte; amplia

-se o se estende também ao mundo e a vida, como ele declara no "inter—

mezzo" entre as duas partes, com o subt{tulo "TUTTO-ARTE",depois de es

clarscer que, nas paginas precedentes, tragou, em termos gerais,a par-
te conceptual de sua estética(4l). Esta visao esteticista se enquadra
perfeitamente na ampliag¢do do sentido da palavra "estética",prdpria do
tempo atual, assinalada por Pareyson na obra ja mencionada:se todas as
atividades, direta ou indiretamente, incluem uma tendéncia a perfeicao;
se esta perfeigao é considerada "estética", ent@o tudo serd estética,o
que equivale a nega-la como tal.

Soffici parte do principio que arte é linguagem; os fildsofos
e os cientistas criaram sistemas, leis, principios e os expressaram pe
la linguagem:por isso sao considerados poetas. A seu ver a diferengaen
tre os verdadeiros poetas e os outros esta somente nos modos de expres
sao, na escolha das palavras e das imagens; nao ha difereng¢a substan-
cial, porque todos procuram dar vida l{rica a uma idéia, a construgao
de um drama, em suma, a uma representagao do universo(42). Progressiva
mente ele amplia esta sua visao esteticista, passando das obras escri-
tas a vida, que ele considera como uma autentica representagao de tea-
tro, ordenada, em que cada um vive o seu papel,chegando & ampliag@ao ne
gativa apontada por Pareyson(43). Daf o t{tulo:"TUTTO-ARTE".

Ainda baseado na essencial liberdade, em oposigd@o a fun¢@o uti
litaria da arte, ele defende a sua absoluta autonomia pelo desinteres—
se, adotando uma vers@io nova do hedonismo socratico-platdnico, combina
do com o esteticismo, constitutivo do axioma "L'arte non & una cosa se
ria". Soffici esclarece que o Futurismo, esteticamente, entende a 1li-
berdade como *hegagio de todo carater de seriedade na arte"(44).Por 'hao
seriedade da arte" deve-se entender, segundo ele, que ela nao 6 instrm
mento de propaganda religiosa, moral ou politica. A arte deve ser en-
tendida como exercicio espiritual, descomprometido e imitil, porque 6

a satisfagao de um instinto inato e absolutamente independente de qual
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quer outra atividade, que vise transformar, aprimorar ou influenciar o
andamento da vida pratica, tanto no ambito nacicnal como no internacic
nal. Daqui deriva o segundo axioma:"L'arte non e venerabile e non deve
incuter rispetto"(45). O fato da arte nao estar comprometida com qual-
quer fim fora de si mesma, faz com que ela se torne inutil ao homenm co
mum, qQue procura sempre a satisfagao de suas necessidades mais corri-
queiras. Esta inutilidade se reverte em beneficic da prdépria arte, per
mitindo-lhe manter-se naquele ambito de independencia da vida comum.
Considerando a arte como algo nao sério, que nao deve inspirar
respeito, Soffici desenvolve uma concepgao de arte como jogo, diverti-
mento de ordem espiritual(46). Esta concepgao é afirmada categoricamen
te no subt{tulo "Acrobatismo clownismo" da primeira parte. O artista
nao é considerado apdstolo, educador ou estimulador de agdes beneficas
a sociedade ou a toda a humanidadejé considerado acrobata. Este nao le
va para o palco problemas sentimentais, religiosos ou morais, nem i-
déias filosdficas ou literarias, nem tendencias criticas ou satiricas,
isto éyn8o0 lhe cabe a defesa de algo ou de alguém, nac aconselha e nem
julga.A sua principal caracteristica 6 o seu desinteresse por todos os
assuntos mencionados; por esta razao sua atividade é purasnisto o acro

bata e o artista se assemelham,encontrando ambos & sua razao de ser na

perfeigdo de seu jogo. A capacidade para chegar a esta perfeigao e o

maior mérito de ambos. O acrobata, valendo-se de varios equipamentos e
dos efeitos de iluminagao,cria uma atmosfera de ilus@o,que é uma reali
dade de que participam os espectadores. Uma falha destroi a iluszo, de
termina o fracasso e, &s vezes, & sua morte. Entao, para o trapezista,
perfeig@o, harmonia de movimentos e precis@o de calculos, intuitivamen
te efetuados, equivalem a “"sobrevivencia". Perfeicao, sucesso, tecnica
é, para ele, vida. Segundo Soffici "In arte, come al circo,tutto e tec
nica.... L'artista ed il saltimbanco vivono il loro calcolo spietato"

(47).

Na concepgao da arte como jogo ele compara o artista ao palha-
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go, apresentado como modelo a todos os artistas futuristas. O palhago,

para Soffici,ndo € uma "méscara",cuja fungao é somente fazer graga pa-

ra divertir a platéia. E um operador simbdlico, cujos atos e palavras
podem representar uma atitude espiritual e traduzir visuslmente um prin
cipio metaffsico; a sua maneira de vestir, de agir e de expressar-se &
uma fuga constante do rotineiro, do convencional, do ldégico, do subli-
me, isto 6, sua vida 6 uma constante novidade. Sua fungEo consiste em
criar um mundo novo,fantastico,feito de surpresas e de maravilhas(48).
E esta liberdade, esta criagao artificial de uma realidade lirica, in-
dependente das aparencias naturais, este simbolismo alegre do palhago,
que Soffici, na sua "estética programdtica", fixa como meta para o ar-
tista futurista.

Com relaqﬁo ao tempo, a época, defendendo a modernidade da ar—
te, Soffici a compara com a moda, que € vista positivamente,pois estar
na moda significa ser moderno, estar fora da moda significa estar desa
tualizado e fora da arte viva. Nenhuma verdade é, esteticamente, mais
certa do que aquela que afirma que nenhuma forma de arte nasceu viva e
vital, se no momento do seu aparecimento e de seu desenvolvimento nao
tiver seguido ou iniciado um movimento passageiro de reflexces e habi-
tos novos. Se a arte nao surgir como expresszo do seu momento histori-
co e, de alguma maneira, nao o influenciar,nzo sera arte verdadeiramen
te viva, porque nao ostara na moda,nao sera nem moderna e nem atual. A
moda consiste numa aproximacac de maneiras estranhas, independentes de
combinar as partes, estabelecendo relagoes entre coisas diferentes, ti
das como nao combindveis e que, durante um certo perfodo, guiam o bom
gosto, instituindo um novo padrao de beleza. Segundo Soffici, a moda €
a atmosfera, em que todos os talentos criadores de uma época se movem,
respiram e vivem. A arte também se acha integrada nesta atmosfera, em
que o material e a manifestagao concreta de um ideal de beleza,nova em
relagao ao ideal prdprio do perfodo antecedente. Assim na poesia, por

exemplo, a moda se traduz por ritmos ateée entao desconhecidos, por con-

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unesp - T2 43 44 1.5 126 &

18

19



-136-
sonancies antes nao imaginadas, por neologismos para traduzir uma nova
realidade, por todo um léxico renovado, por processos de relacao ainda
nao utilizados; em suma, por todo um conjunto que se denomina'estilo",
que caracteriza um determinado perfodo histdrico(49). Na arte,como nas
outras atividades, uma moda passa, mas, apés um perfodo de esquecimen—
to, retorna. Para Soffici & arte mais valiosa é aquela que velta em pe
rfodos artisticamente resplandecentes,enquanto a arte menos valiosa re
torna depois de longos perfodos e em épocas artisticamente decadentes.
A modernidade, a atualidade tanto na arte como na poetica é valorizada
esteticamente por Soffici como caracter{stica do Futurismo.

Como as poéticas futuristas,a estética dd enfase especial ao as
pecto técnico, que deixa de ser uma mera formalidade, para se tornar e
lemento significativo na arte futurista, tao significativo que Soffici
chega a identificar arte e técnica. Na sua concepgao estética do Futu-
rismo Soffici se empenha,no sentido de eliminar as delimitagoes entre
as varias artes. Na sua sintética representagao uma arte,a seu ver,nao
86 pode, mas deve usar os elementos de outras artes, para conseguir a
tradug8o dinamica da realidade da vida moderna. O aspecto material, em
si, é inerte e inexpressivo; sd se torna wvivo, dinamico e expressivo,
se deixar de ser matéria, isto &, se for espiritualizado pelo genio do
criador; isto s é poss{vel, quando a matéria se torna elemento da sim

bélica representag¢ao 1{rica. Por isso "técnica", conforme a estética e

as poéticas futuristas, deve ser entendida como "espiritualizagao" dos

meios expressivos.

Bm vista disso, o aspecto tipografico,valorizado e renovado pe
la poetica futurista da literatura, pode ser composto por elementos de
outras artes, especialmente da pintura e da escultura, tornando-se ar-
tisticamente expressivo(50).

Avordsdas as concepgoes de arte em relagao ao artista, & reali
dade e aos seus elementos formals e técnicos, resta tomar em considera

¢ao o outro termo que, esteticamente, completa o ciclo art{stico, isto
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é, a relagado arte futurista e publico. Segundo Soffici, o artista nao
deve atribuir & arte um valor que ela nao pode ter. Ele deve realizaro
seu trabalho, convencido de que o criar é a sua maneira de ser e conti
nuaria a sé-lo, mesmo quando nao houvesse auditdrio, leitores ou con-
templadores de sua obra. Seu trabalho, devendo ser desinteressado, nao
tem necessidade de gratidao, de consenso ou de aplausos. Ja em 1913,no

manifesto La Pittura Futurista, Soffici, elém da verossimilbanga, apon

tava como preconceito do publico contemporaneo a necessidade da obrade
arte ser entendida imediatamente por todos(51).

Em Primi Principl di una Estetica Futurista,no subt{tulo "I dus

piani dell'arte" da primeira parte, ele distingue dois tipos de publi-
co ou dois grupos de fruidores:os "semplici" e os "compari". Os primei
ros constituem & maioria:sd@o instrufdos e bem intencionados, porém len
tos e mal acostumados, propensos ao racioc{nio, ao bom senso e movidos
pelo desejo de "ver claro".Para eles na arte nao deve haver passagens
bruscas; devem ser patentes as ligagGes entre as partes,com nexos e ex
plicagGes. A obra deve ser um discurso ldgico sobre um determinado as—
sunto bem desenvolvido, bem ordenado, de modo a permitir ao leitor pas
sar de uma emogao para outra, preparando-se progressivamente para a im

press@o seguinte, sem choques, -sem surpresas até o final. A sua atitu-

de 6 passiva, nao sendo inoitados, em momento algum, a participar da o

bra como recriadores. Segundo Soffici, 95% das obras consideradas ge-
niais satisfazem estas condigdes; os restantes 5% compreendem as obras
que fugiram daquele modelo analitico, sendo apreciados pelo grupe dos
"compari'. Para esses, nao bha necessidade de liga¢oes expressas,de pas
sagens fundamentadas logicamente, de exaustivas analises; enfim, a ar—
te deve ser de acenos, de nuances, sintética continuagao de uma inten-
sa vida dos sentidos. Basta uma referencia, para que sua sensibilidade
realige a harmonia:"Sintesi @ la parola di una tale arte. Arte assolu-
ta, ridotta alla sua vera natura, alla sua genuina funzione"(52).4 fun

¢ao genuina da arte, para Soffici, é tornar aguda, apurar a sensibili-
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dade(53). Para que isso acontega, devera haver um aprimoramento ‘tanto

do artista quanto do publico,no que se refere & impressionabilidade e,

como conseqliéncia, uma maior facilidade de comunicacgao entre eles. Pa-
ra este aprimoramento bastard um simples aceno do artista, indicando o
que deseja que seja entendido, para que o fruidor va adiante,o que pos
sibilitara ao artista tornar mais sintéticos e abstratos os seus modos
de expressdao, até reduzir-se & uma espécie de cddigo hermético entre o
artista criador e o leitor recriador. No grau maximo deste aprimoramen
to da sensibilidade, a hiper-impressionabilidade poderd levar ao desa-
parecimento tanto do artista quanto do fruidor, que sd subsistirao no
signo que representa a realidade l{rica comum(54).

Ao comparar a arte com a atividade do acrobata, ele sublinhou
que ambos requeriam a perfeigdao e que a técnica era vital para ambosj
porém, ao conduzir a arte a uma perfeigzo ideal, ele conclui que isto
significaria a sua destruicado. Além disso, um pouco antes de identifi-
car criador e fruidor, negando assim a necessidade de comunicag¢ao,Sof-
fici afirma que a arte, na sua pureza, sé pode ser entendida pelos ar-—
tistas(55). Anteriormente, insistindo na necessidade de um cddigo para
comuniocar, ele defendeu a concepgao da arte como giria, compreensivel
somente por iniciados(56). Isto significa que o ideal éa arte € inatin
givel, espécie de transcendencia que os futuristas se recusariam a ad-
mitir. Se a perfeic¢ao da arte significa a sua auto-destruigao, isto e-
quivale a dizer que ela é relativamente perfeita, de uma perfeigao tran
sitdria, predestinada a mudar em consonancia com a realidade e coma ex
periencia, sob pena de se tornar ultrapassada, desatualizada.

Soffici, no final de seus Primi Principi di una Estetica Futu-

rista, apresenta uma parte menos rica do que o prefacio, a "conclusio-
ne generale'", com a qual encerra a sua obra. Talvez por ter conscien-
cia de na@o conseguir unificer a multiplicidade de estéticas e poéticas
do passado, sente-se obrigado a iniciar a conclusao com uma afirmagao

categdrica:"L'Estetica futurista e. Nei suoi schematici principi fonda
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mentali"(57). Se a estética futurista sd existe em principios esquema~
ticos, ainda que estes sejam fundamentais, falta-lhe a unidade, que
indispensavel a qualquer formulagao estetica,seja ela filosdfica ou em
pirica.

Mas,para encerrar, 0 que é mais grave,e que a sua estética se
reduz a um conjunto de notas avulsas e, muitas vezes, contraditdrias,
cujo objetivo principal é estabelecer normas para uma arte que ainda
vai ser criada(58), o que é formalmente demonstrado pelo verbo no futu
ro. SO isto seria suficiente para compromete-la como estética, wisto

que, como programa, o ideal futurista ja havia encontrado uma formula-

¢do, mais precisa e mais completa, na elaboragao das poéticas do movi-

mento pelos artistas futuristas nos seus varios manifestos.
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VII.CONCLUSUES

0 movimento futurista 6, ent2o,a expressao da crise que carac-
teriza o homem contemporaneo, manifestando-se concretamente como con-
testagao de todos os valores do século XIX. Embora nagquele século ti-
vessen sido feitas extraordinarias descobertas cient{ficas, estas con-
tinuavam dissociadas da estrutura basice de todas as instituigOes e das
principais atividades humanas.0s futuristas,ao tomarem consciencia des
se desencontro entre o desenvolvimento excepcional das ciéncias e a vi
sg@o tradicional de uma realidade que j& nao existia, empenharam-se pa~
ra modernizar as manifestagdes da vida em consonancia com & nova reali
dade.

Iniciado por um grupo de artistas revolucionarios, unidos em
prol de um mesmo ideal de renovagao,0 movimento extrapolou o ambito ar
t{stico, estendendo-se a todos os outros setores da vida contemporanes,
ainda alimentada por convicgoes do passado. Langou-se contra tudo aqui
lo que era estdvel e duradouro. Os futuristas atacaram a visao trans-
cendente, a filosofia, a ldgica, a moral, a psicologia, o clero, a or-
ganizagao social e polftica, o estado em que se encontravam as artes,

reflexo de tudo aguilo que eles censuravam e que, anacronicamente,ain-

da persistia.

Por serem essencialmente revoluciondrios, com o objetivo de

transformar a situagao em vigor, foram adeptos da guerra, considerada
a "Unica higiene do mundo", do reforgo do poder bélico da Italia, com
vistas a sua independencia da Kustria. Manifestaram assim o seu patrio
tismo, o seu nacionalismo, néo s teoricamente, mas participando ativa
mente como combatentes na Primeira Guerra Mundial. Em conformidade com
esta visdao da guerra, eram fervorosos defensores da juventude, do cul-
tivo da ginastica, da forga, da auddcia, do heroismo, que distingue e
consagra os valentes e destroi os fracos. Nao se limitaram a combater
abstratamente a situacao polftica da Italia, mas passaram do pensamen-—

to & agao, ao fundarem um partido polftico futurista, cujo programa po
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deria ser caracterizado como "renovagao total". Por ser um regime de
for¢a, de audacia, de agao, movidos pelo seu ideal nacionalista,os fu-
turistas enalteceram e colaboraram com o Fasciesmo; Mussolini, por "seu
lado, em varias oportunidades manifestou a sua simpatia pelo movimento
e seu aprego pelos seus lfderes. Nele os futuristas viam o unico meio
capaz de levar a cabo seu ideal patridtico; por isso o apoiaram,vislum
brando nele o poder capaz de concretizar seu programa de profunda reno
vagao social, de reforma agraria, tributdria e assistencial, que ainda
hoje caracterizam os projetos politicamente mais avancados.
Essencialmente anticultural e antidoutrinario, o Futurismo foi
contra tudo aquilo que conservasse o passado, ou que pretendesse esta-
belecer—se definitivamente. Entendemos que, embora fosse anticultural,
o Futurismo acabou por instituir um novo modelo de cultura, condizente
com a nova realidade da velocidade, da eletricidade,do mundo mecanico,
do eutomdvel, do trem e do aviso, que alteraram sensivelmente a nogzo
quantitativa de tempo e espago, de locomogac e de comunicagao, aproxi-
mando mais toda a comunidade humana. Este novo modelo se fundamentava
no transitdrio, no instintivo, no dinamico, no complexo, na desordem,
na s{ntese, defendendo uma transformagao constante, uma evolugao cria—
dora do homem, da vida e da realidade. Por isso, mesmo gendo um movi-

mento essencialmente antidogmatico e antifiloscfico, o Futurismo  en-

controu seus fundamentos teoreéticos, principalmente, no evolucionismo

espiritualista de Bergson, como é apresentado em A Evolucao Criadora,

inclusive com a adogao da terminologia usada por ele:a inteligencia e-
ra a responsavel pela inércia, pela racicnalidade, pelo analitismo, pe
lo pessimismo que, segundo os futuristas, caracterizavam o passado e
suas institui¢oes. No seu novo modelo cultural tudo se fundamenta no
instinto e na dinamica intuiga@o, unica cepaz de apreender imediata e
sinteticamente a essencia de uma complexa realidade material, concebi-
da como energia que constantemente se modifica e se desenvolve. Nada e

definitivo, porque a realidade, entendida como forga, constantemente e
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volui e modifica ininterruptamente o homem que vive em contato com ela,
absorvendo todo o progresso determinado pelo desenvolvimento das cien-

clas. A filosofia, a 1dgica e a psicologia perdem a primazia, que pas-

sa para as cléncias exatas (f{sica, quimica ¢ matematica) e para as

ciencias da natureza. O racioc{nio ordenado,o método dedutive cede seu
lugar & observagao, & experiéncia e ao método indutivo. A verdade dei—
xa de ser um ideal abstrato e permanente, para se tornar concreta e
transitdria, emanada da sensagao imediata no contato com a nova reali-
dade, com a natureza profundamente transformada pelas desco bertas cien
t{ficas. Basicamente empiristas, os adeptos do movimento futurista pTo
clamam, como unica religido, a velocidade, o dinamismo, que 6 a esson—
cia da nova realidade, intuitivamente apreendida.

Esta nova visao da materia, da natureza artificialmente trans-
formada e enriquecida pela mecanica, pela eletricidade, pela velocida-
de 6 & base das poeticas futuristas, da nova concepgao programatica de
todas as artes. O trabalho de programagac é executado por um grupe de
artistas ainda jovens, mas possuidores de uma considerdvel experiencia,
que propdem novos meios em suas artes, para conseguir uma expressao a—
tual mais em conformidade com a nova realidade, com a vida moderna. Em
bora atuando em artes distintas, um s6 ideal orienta a agao dos artis-
tas futuristas. A diretriz bdsica das poéticas futuristas é transferir
a enfase, até ent3o no elemento subjetivo, no artista, para o elemento
objetivo:o artista, entendido como criador de um novo mundo equivalen-
te ao real, procura, intuitivamentie, viver a vida do objeto; este, ccn
tudo, nao esta isolado, mas no ambiente em que se situa,na relagao com
os outros objetos que o rodeiam, formando a sua atmosfera, o complemen
tarisme 1{rico a que os futuristas se referem com insistencia.Todavisa,
isto nao deve levar ao erro de considerar as poéticas futuristas como
um prolongamento da arte do Realismo. Embora realistas,deslocando a &g
fase para o objeto, as poéticas futuristas valorizam extraordinariamen

te o artista, porque, pela sua sensagEo pura, intuitiva e dinamicamen-
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te ele da uma representagao pessoal, livre de um objeto e, simultanea-
mente, do ambiente desse objeto, isto é, da sua atmosfera.

B preciso ter presente que, ao proceder deste modo, nao sao ex
clufdas as suas experiencias, que ele revive no ato de manifestar o ai
namismo do objeto, conforme o principio da analogia; esta, assim como
a simultaneidade, e fundamental na nova concepgao de arte. Os objetos
representados, pela energia que contem, sao considerados vivos e o ar—
tista vive a vida dos objetos, isto &, a psicologia intuitiva da maté-
ria, liricamente representada no seu ambiente dinamico. Por esta razao
a arte preconizada pelas poéticas futuristas é complexa:sac varias im-
pressoes e sensagoes simultanea e dinamicamente expressas, 0 que deman
da um estilo sintético, uma linguagem telegrafica.

Disto decorre a necessidade de uma arte valer-se dos recursos
adotados por outras artes, destruindo assim as barreiras que as separa
vam no passado. A poesia, que no caso mais particulermente nos interes
sa, para traduzir velozmente a complexa realidade moderna, além do som
e do ritmo, adota recursos proprios da pintura, da escultura, da musi-
ca, para exprimir as sensagdoes de cor, volume, rufdo e odor. Para con-
seguir expressar simultaneamente essas varias sensagoes e aspectos da
nova realidade, a poesia n@o pode continuar sujeita as limitag¢des da

sintaxe e da retdrica tradicionais:torna-se indispensavel libertar as

palavras dos seus vinculos sintaticos, porhue sem isto nao se chegara

ao estilo "parolibero", necessariamente dinamico e sintético, preconi-
zado pela poetica literaria futurista. Lexicamente, pela sua natureza
essencialmente nocional, o substantivo conquista a primazia como recur
so mais adequado & nova concepgao de poesia, em prejufzo das outras ca
tegorias gramaticais. O mesmo tratamento é dado ao infinitivo que,pela
sua origem, esta menos vinculado a especifica¢ao temporal.Também a pon
tuagao, por ser incompat{vel com a absoluta liberdade pregada pela poé
tica literaria futurista, é eliminada. O Futurismo é pela supressao de

tudo agquilo que tenha fungdo meramente téonica, formal, instituindo u-
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me nova ortografia,sintética e essencial, na qual sao inclufdos sinais
matematicos e cutros recursos semelhantes. O aspecto tipografico,antes
considerado apenas como uma formalidade exclusivamente decorativa,e va
lorizado e modificado, para tornar-se expressivo como elemento art{sﬁi
co da obra futurista.

Por ser antidoutrinario, o Futurismo repudia os procedimentos

classificatorios. Com vistas & essencia da realidade na arte, ele apro

xima as varias artes e desconsidera o significado "a priori" dos gene-
ros literarios. Repudia a critica tradicional e propoe meios de avalia
gao mais objetivos e condizentes com o novo tipo de arte proposto. Des
loca a tonica do intérprete para o autor e, mesmo desprezando qualquer
valorizagao exterior do fruidor, empenha-se para torna-lo participe da
nova arte dinamica e sintética, de modo que ele viva & realidade repre
sentada, esquecendo-se de suas preocupagoes rotineiras, familiarizando
-se com a arte moderna, desenvolvendo assim sua sensibilidade.

Com relagac a estética, o Futurismo, pela sua posi;ﬁo anti-sis
temdtica e antidoutrindria,instituiu a criseda tradicional estética fi
losdfica. Assim como preconiza o maximo de liberdade para o artista e
a completa autonomia da arte, também defende, em consonancia com a sua
visdo sensista, pragmatica, empirista da realidade e da vida, uma estg'
tica autdnoma, independente da ldgica, da ética, enfim, de tudo aquilo
que compoe o sistema filosofico tradicionél. Inclui-se, substancialmen
te, no ambito das chamadas "estéticas especiais" ou "estéticas empiri-
cas" que, segundo Luigi Pareyson, caracterizam a estética contempora-

nea.

A obra Primi Principi di una Estetica Futurista de Ardengo Sof

ficl se enquadra perfeitamente neste tipo de estetica. Com o intuito de
afirmar a liberdade do artista, a autonomia e o desinteresse da arte,
Soffici alinha diferentes poéticas e esteticas do passado, procurando
aprofundd-las e integra~las. Faz observagoes concretas interessantes,

mas que nao passam de observagoes particulares, pessoais, de um artis-
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ta, mais preocupado com a experiencia do que com a reflexao especulati
va. Por isso chega a conclusces ideais(como € o caso do fim da arte,em
consegticnecia do mdximo aprimoramento da sensibilidade do fruidor), que
sao afirmagdes que nao dizem respeito a uma consideragao reflexiva so-

bre o fato arte.

Além de tudo, e esteticamente o mais importante, é que toda =a

obra esta estruturada como notas; portanto, sem uma unidade fundamen-—
talmente estética, com vistas a uma arte que, como ele prdprio afirma,
ainda nao existe. Se a sua "estétice" da normas para uma arte ainda i-
nexistente,0 eutor esta rcalmente dizendo "como deve ser" e nao "o que
é" a arte futurista, isto é, esta cometendo © grave erro metodoldgico,
assinalado por Pareyson, de tomar como estética o que nao pode ser se-
nao "poética", um gosto pessoal tomado como modelo, inclusive com nor-
mas operacionals para a sua realizagao. Com isto Soffici nao faz senao
dar uma roupagem nova 2o que outros artistas como ele ja haviam feito,
de maneira mais completa, na formulagao das poéticas futuristas. A men
cionada obra de Ardengo Soffici e, portanto, uma ilustragao significa~
tiva das "estéticas empiricas", defendidas por Armando Plebe em Proces-

so all'estetica, com todas as restrigoes que, segundo Pareyson, elas

comportam.
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