REGENERACAO E DEGENERACAO:
O CONTINUO FUTURISMO

PEDRO SARGENTO®

1. FUTURISMO E LIFESTYLE

QuaNDpO O FUTURISMO se apresentou formalmente com
a publicag¢io do primeiro manifesto em 1909, ji a Europa
fervilhava de movimentos descritiveis como “alternativos”.
Grupos e correntes como Die Briicke, os Secessionistas vie-
nenses, os Fauves, ou as primeiras expressdes do Cubismo
assinalavam, com a sua simples presenca, um incomodo artis-
tico que atingiu o meio intelectual europeu de forma simul-
tanea e alargada, iniciando o periodo das vanguardas artisticas.
Na sua base, uma vontade de romper com os principios que
regiam a arte académica, que desde ha muito se dedicava a
uma estagnada e circular procura pelo belo na Natureza e
pelo valor simbélico e iconografico da mitologia, como tal
seguindo - € justo dizer, sem grande inventividade - a regra
da imitacdo e do realismo das formas. Os grupos alternativos
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tinham em comum a vontade em encontrar novos territo-
rios para as artes figurativas, desafiando o campo da arte do
ponto de vista tedrico e institucional.

Também a estética se encontrava numa espécie de
momento de apreensdo. Nascida no século XVIII pela neces-
sidade de envolver numa s6 disciplina todas as questdes que
envolvem a sensibilidade, a estética vivia entio ainda na res-
saca da sua redu¢io a uma filosofia da arte, por parte de
Hegel. E mesmo esta estava destinada a perder o seu signi-
ficado porque superada, no momento em que a afirmagio
plena do Espirito a tornasse obsoleta. Se quisermos delinear
os maiores contributos dos movimentos artisticos de entre
o final do século XIX e os primeiros anos do século XX
para as artes figurativas, é obrigatorio realgar a capacidade
de inven¢ido de novas linguagens, animada por um despudo-
rado experimentalismo. Mas, mais do que uma inovag¢ao nos
aspectos formais, estes também procederam a uma reabili-
tacdo da arte enquanto categoria da reflexdo estética, inves-
tindo-a de uma grande variedade de “futuros possiveis” a
partir da quebra da sua rela¢io de dependéncia com a beleza
antiga, identificando-a com o que é novo e actual. O facto
de os seus esfor¢os se terem concentrado quase exclusiva-
mente no ambito artistico impede-nos porém de conferir as
primeiras vanguardas a consumacao de uma revolugio esté-
tica total, pois a sua ac¢do deixou de fora outros campos da
sensibilidade. Por outro lado, a parcialidade desta convulsio
estética produziu um estimulo, refor¢ado pelo aparecimento
do programa futurista, ampliando as suas consequéncias nio
s6 para a disciplina, mas para o sentir enquanto relacio fisio-
légica com o mundo.

Um dos motes mais importantes para as vanguardas é o
famoso “il faut étre absolument moderne” de Rimbaud. No
caso do Futurismo, a necessidade de modernidade foi mais
além do que o imperativo da novidade em arte. O Futu-
rismo caracteriza-se por apresentar um verdadeiro programa
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de refundagio transversal a todos os aspectos sociais, da poli-
tica a arquitectura, de todas as formas de arte a culinaria e a
publicidade. Foi Marinetti o grande agitador do movimento
futurista mas também do novo século italiano, mostrando-se
como o emissario de uma forma de estar que fazia justica a
aceleracio constante da vida em todos os seus aspectos. Esta
atitude esbarrava frontalmente com uma vigente monoto-
nia poés-ressurgimental, nostalgica e acomodada. No entre-
tanto, uma nova gerag¢do surgira sob o signo revolucionario
e cosmopolita.

A postura do Futurismo foi desde o inicio demonstrar
que as profundas transformag¢des na ordem do mundo e na
vida social que a Revolug¢io Industrial trouxe foram assimi-
ladas de modo errado (ou nio o foram de todo) pela classe
intelectual italiana. Para se impor como for¢a renovadora
o movimento teve de lutar contra o éxito perverso dessas
transformacoes: o de esbarrarem na indiferenca do espirito
comodista burgués, imbuido de um ideal romantico e sim-
bolista trazido do século anterior sem qualquer transposi¢cio
modernista na esfera cultural.

Marinetti, que além de literato pode sem davida ser visto
como o precursor da figura do relagcdes publicas, intuiu
aquela regra fundamental do marketing que prescreve maior
importancia ao facto de um determinado produto ser falado
antes de ser apreciado, isto €, que € imprescindivel ser-se
conhecido antes de se ser reconhecido. De resto, a Itilia
conservadora tinha também encontrado o seu Vate, o poeta
vidente que exprimia na perfei¢do o sentimento das massas,
em Gabriele D’Annunzio, também ele tao habil na autopro-
mo¢ao e na personificagio de um ideal quanto Marinetti.
O programa futurista assentava na ideia de que o progresso
técnico-cientifico tinha de se fazer acompanhar por uma
renovagao intelectual, institucional e artistica, que se deve-
ria manifestar desde logo na sensibilidade individual e nas
ac¢oes dos seus promotores. O primeiro ponto do manifesto
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inaugural ¢ elucidativo: “Noés queremos cantar o amor ao
perigo, a disposi¢do a energia e a temeridade”.

Esta necessidade de alargar a visio do mundo futurista a
todas as areas da cultura implicou a adop¢io de um programa
politico. A luta ideoldgica futurista nio poderia, todavia,
exteriorizar-se numa actividade de debate de ideias e de con-
ceitos, precisamente porque o que era urgente era “abrir os
olhos” da sociedade para o que ja se tinha efectivado como
real. Nao havia disputa possivel. Enaltecer a guerra como
Gnica higiene do mundo, como se 1é também no primeiro
manifesto, mostra a imperativa vontade em adoptar uma ati-
tude radical e em incarnar um espirito pioneiro, iconoclasta
e guerreiro, qualidades pouco compativeis com o dialogo,
seja com Os erraticos contemporaneos, seja mesmo com a
Historia e com todas as suas conquistas, e € esta a razao pela
qual a retdrica futurista incide quase completamente na ideia
de que é necessario destruir o passado. Sob este aspecto, é
interessante notar que a ideia de politica que o Futurismo
adopta encontra eco nas ideias de Max Weber, que naquele
mesmo periodo desenvolvia uma teoria politica baseada nas
ideias de decisio emocional, de luta e de Beruf, palavra alema
que, para além de se traduzir como “profissio”, tem também
o significado de “voca¢io” e, ainda mais expressivamente,
de um daimoénico “chamamento”.

Para além das vicissitudes politicas do movimento e prin-
cipalmente do seu pai fundador, a capacidade do Futurismo
para se mostrar “absolutamente moderno” reside sobretudo,
do nosso ponto de vista, na forma como este activismo se
apropriou de uma dimensdo estética que sempre interessou
os filésofos e que comparece na propria fundagio historica
da disciplina: trata-se do modo de viver, do estilo de vida
exemplar e do modo de aparecer e de se apresentar. A tema-
tica dos estilos de vida aparece como categoria estética ori-
ginaria na medida em que ela deriva da integra¢io das ques-
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toes ligadas a educagio nesse novo corpo de saberes que o
século XVIII criou. A importancia dada aos comportamen-
tos e a condug¢do de uma “vida exemplar”, enaltecida por
Schiller, é contemporanea a individuagio do belo e da arte
como as restantes dimensoes capazes de produzir uma expe-
riéncia particular no sujeito. A esta especificidade do enlevo
estético corresponde a necessidade de um refinamento pes-
soal que, para os romanticos, seria o fundamento de uma
conciliagio universal através da estética. Por seu lado, o
Futurismo, mas em particular Marinetti, apercebeu-se da
funcionalidade comunicativa do lifestyle e de uma expressi-
vidade insubstituivel que se refere somente a forma como o
puro “exterior” da ac¢do, sugerindo que a dimensio ritual
e iterativa tem maior for¢a e ¢ mais consequente do que o
proprio contetdo que quer veicular!. O lifestyle nio chega
a anular o valor conceptual interior a ac¢do mas aplica-se
numa maximiza¢io do poder da imagem, por forma a tornar
verosimil e convincente o rosto sensivel da ideia, como
estratégia de persuasio e de aceitagio.

Para um projecto empenhado em acordar a sensibilidade
da época para a nova realidade agil, dinamica, ruidosa e vio-
lenta, a entrada em cena teria de se dar sob o signo do cho-
cante. O comportamento e a retorica dos seus protagonistas
mostra uma consciéncia plena da eficacia processual que tem
um estilo de vida difundido como exemplar, agindo como
se fossem os profetas de um novo mundo?, como se respon-

! Para um aprofundamento desta tematica: Mario Perniola, Transiti. Filosofia
e Perversione, Castelvecchi, Roma 1998.

2 Veja-se a este proposito, para além da noc¢do de “habitus” tratada em boa
parte da obra de Pierre Bourdieu, o ji clissico texto de Norbert Elias, Uber den Pro-
zefS der Zivilisation, Haus zum Falken, Basileia 1939 (O Processo Civilizacional, trad.
port. Lidia Campos Rodrigues, Dom Quixote, 1989-1990) para uma evolugio
histérica do comportamento como factor de identidade e distin¢io entre classes e
o importante estudo de Renato Poggioli, Teoria dell’arte d’avanguardia, Il Mulino,
Bolonha 1962, para uma anilise centrada na postura pablica das vanguardas.
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dessem a um chamamento. Os ajuntamentos futuristas com
finalidade persecutoria, os célebres serdes nos teatros, onde
se proclamava a “volapia de ser assobiado” e onde muitas
vezes tudo acabava em pancadaria, a arquitectura efémera de
Sant’Elia, as “palavras em liberdade” de Marinetti (onde a
forma do poema suprime quase completamente o contetdo),
os concertos executados com o intonarumori dos composi-
tores Luigi Russolo e Balilla-Pratella ou a roupa futurista
de Giacomo Balla, tudo no Futurismo evoluia tendo em
vista a imposicao de uma nova sensibilidade, tendendo a
uma revolucio estética total a partir da forma e do habitus,
reconduzindo a ac¢io do movimento a formacio historica
da disciplina através de uma reapropriagdo original.

2. BOCCIONI E A POETICA FUTURISTA FIGURADA:
DINAMISMO, SIMULTANEIDADE, COMPENETRACAO

Na globalidade da analise historica, a poética futurista,
entendida como os fundamentos teéricos da sua execu¢io
artistica, tende a permanecer na sombra da expansividade
mundana do movimento e na importancia cultural do seu
pioneirismo. No entanto, também esta é atravessada inte-
riormente pelo mesmo jogo de forcas divergentes do pro-
grama futurista, suspenso entre renovacio e reabilitacio,
demoli¢io e persisténcia.

Em 1914 o escritor, pintor e escultor Umberto Boccioni
publicava Pittura Scultura Futuriste?, que vale como o texto
mais estruturado e mais sistematico de todo o Futurismo,
articulando critica historica e teoria das artes figurativas.

Uma vez que o Futurismo se posiciona no dominio
publico como movimento anti-passadista e anti-tradiciona-
lista, pode parecer surpreendente que os fundamentos teo-

3 Umberto Boccioni, Pittura Scultura Futuriste, Edizioni Futuriste di Poesia, 1914.
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ricos com os quais Boccioni anunciava a superioridade da
arte futurista convirjam no conceito de continuidade. A con-
tinuidade constitui o elemento central que articula os ele-
mentos compositivos que o Futurismo idealizou para a arte.
Estes “primitivos de uma nova sensibilidade completamente
transformada”, como todas as outras vanguardas artisticas
entre os dois séculos, véem a arte como o reflexo do que de
mais profundo marca a realidade do seu tempo e a0 mesmo
tempo como um veiculo essencial para promover e instalar
uma percep¢io generalizada dessa realidade, destruindo
aquela que a precede. No caso dos futuristas, desde os pri-
meiros manifestos “generalistas” que os eixos de uma nova
sensibilidade sio a dinamica e a simultaneidade, comple-
mentando-se, nos manifestos técnicos, com a no¢ao de com-
penetragio dos planos. Ao observar as primeiras pinturas
plenamente aderentes ao Futurismo, como as de Boccioni,
Balla ou Carra entre 1909 e 1912-13, verificamos a urgén-
cia de complementar a representa¢io de dinamica, que é
movimento e velocidade, com aquela de simultaneidade
ininterrupta de fendmenos. Delinear tais elementos no qua-
dro implica tornar sensivel a permanente modificagio do
estado de coisas que caracteriza a realidade emergente, seja
na proliferacio de estaleiros, na abundancia de novos objec-
tos ou na subita proximidade entre lugares oferecida pelo
automovel, pelo comboio e pelo avido. Conta principal-
mente exaltar os objectos no seu permanente devir. Se a arte
mimeética desprezada pelo Futurismo promovia na sua maior
parte o ideal de uma estética-estatica que tem como finali-
dade a observagio da beleza das formas, o novo programa é
aquele de conseguir a representa¢io da mudanga, nio so de
um objecto em particular, mas de todo o complexo formado
pela interac¢do dos objectos com o seu ambiente. A dina-
mica, para ser representativa, deve ser generalizada, e o
mesmo ¢ valido para a simultaneidade, que significa preci-
samente presenca generalizada do movimento.
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Apenas a continuidade consegue conjugar a necessidade
de representar uma continua transformagio dos estados de
coisas na imobilidade fisica de um quadro. O grande programa
técnico da pintura futurista foi tornar actual um presente tres-
passado de passado e de futuro, conjugando todas as dimensoes
temporais. Assim, a obra de arte procura a unidade que sin-
tetiza a mudanga e a variedade através da continuidade que
deve sobressair no espaco figurativo. Trata-se de “procurar a
forma Gnica que dé a continuidade no espaco”.

Na base da germinacdo destas ideias esta o acolhimento
que os futuristas deram ao pensamento de Henri Bergson®.
Boccioni, mais do que todos os outros, procede a uma ver-
dadeira transposicao dos conceitos bergsonianos de dura¢io
e intuicdo para o campo da teoria da arte. Segundo Bergson,
a duragio € a forma como a consciéncia procede a uma dis-
tin¢do entre o espaco e o tempo, preenchendo-se com os
objectos da nossa percep¢io a partir da sua sucessio mera-
mente temporal, na qual é impossivel a sobreposi¢ao de dois
objectos (ou de dois “dados da consciéncia”) e, como tal, a
realidade ¢ percebida como um continuo e irrefreavel devir,
uma sucessao onde cada elemento ¢ imediatamente substi-
tuido por outro. Por sua vez, a intui¢io permite-nos iden-
tificar os objectos, tal como nos aparecem em sucessio con-
tinua a consciéncia, com o seu fundamento exterior, pois
esta ¢ a capacidade de nos transportarmos para fora da cons-

* Boccioni, op. dt., p. 196. A escultura mais representativa de Boccioni tem
como titulo Formas tinicas da continuidade no espago (1913) e estd conservada na
galeria Tate Modern de Londres.

> Quando o movimento futurista irrompeu Bergson havia ji publicado Essai
sur les donées immediates de la conscience (1889) (Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéneia, trad. port. Jodo da Silva Gama, Edi¢des 70, Lisboa 1988), Matiére et
memoire (1896), Le rire (1900) (O Riso. Ensaio sobre a significagdo do cémico., trad.
port. Miguel Serras Pereira, Relégio D’Agua, Lisboa 1991) La pensée et le mouvant
(1903) e L’evolution créatrice (1907) (trad. port. Pedro El6i Duarte, Edi¢des 70,
Lisboa 2001).
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ciéncia subjectiva e identificarmo-nos com o “mundo das
coisas”. Por outras palavras, a duragio ¢é a sensagio que se
tem de um objecto e a intui¢io € o conhecimento do
objecto. Assim, o limite interposto entre o sujeito e o objecto
artistico, adoptado pelo academismo artistico italiano do
século XIX dominado pelos paradigmas da imita¢io e da
apreciagio, acabam por ser destituidos e superados, pois esta
nova relacio determina a convivéncia entre o sujeito (cria-
dor ou espectador da obra) e o objecto. A partir deste reor-
denamento das bases da experiéncia artistica, Boccioni pro-
clama o famoso mote “nos colocaremos o espectador no
centro do quadro”, que aparece no Manifesto Técnico da Pin-
tura Futurista de 1910. A duragio e a intui¢do servem como
principios renovadores em relagdo aos lugares classicos do
sujeito e da obra, pois constroem uma poética fundada na
continuidade entre sensacdo e compreensdo. A duracio da-
-nos a forma de um real dinamico, simultineo e violento,
enquanto a intui¢do nos transporta para o centro da reali-
dade, através de um processo emulativo que dispoe cada
sujeito no interior do mundo tal qual este se lhe assoma a
consciéncia, tornando-se assim actor e espectador de uma
experiéncia estética total.

A relacio entre o quadro e o espectador encontra uma
expressao analoga, no interior da técnica pictdrica futurista,
na ideia da compenetra¢io dos planos. Segundo Boccioni,
o que distingue a arte futurista do Cubismo ¢ a possibilidade
de desconstruir o objecto, nas suas varias dinamicas, a partir
do interior do proprio objecto e do espaco que o circunda,
e nio apenas como um mero desmultiplicar das suas pers-
pectivas possiveis. Para Boccioni, o Cubismo tem o mérito
de apresentar em pintura o objecto “desenvolto, desunido,
esfacelado, multiplicado”® mas com esta “decomposi¢io”
limita-se a oferecer uma espécie de ponto de vista absoluto

¢ Boccioni, op. dt., p. 119.
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sobre o objecto, mantendo o quadro e o sujeito em reinos
separados, e como tal negando a intuicio que permite a
continuidade entre a sensa¢io e o conhecimento. Se s6 esta
continuidade permite a emotividade violenta com a qual a
arte futurista pretende reflectir o progresso humano baseado
no avango tecnologico, é essencial que no interior da obra
tudo se ligue a tudo, ou seja, que os elementos singulares
representados se construam em interac¢io com o espago que
os circunda, e vice-versa.

O didlogo com as correntes artisticas que antecederam
ou que concorrem com o Futurismo’ inclui também uma
analise dos principios pictoricos do Impressionismo. Embora
o tom se mantenha prevalentemente critico, na verdade
Boccioni reconhece amplamente a importancia dos resul-
tados deste estilo, tanto do ponto de vista historico como
técnico. Segundo o pintor, foi o Impressionismo o primeiro
movimento a dar uma real importancia ao espa¢o, aparen-
temente vazio, que estd entre os diversos elementos de uma
pintura. No entanto, impressionistas como Monet ou R enoir
concentraram-se numa procura pela fun¢io luminosa do
ambiente exterior, dedicando por isso mesmo toda a aten¢io
a cor e a0s ritmos Cromaticos, pois sao estes que em primeiro
lugar afectam a sensibilidade, libertando a impressio instan-
tanea que da nome ao movimento. Assim considerado, o
Impressionismo refugia-se demasiadamente numa procura

7 O confronto da arte futurista com o seu proprio tempo desdobra-se numa
multiplicidade de questdes relacionadas com a questio do estatuto da obra de
arte e da arte enquanto fenémeno expressivo. Por um lado a ideia de que a arte
pode e deve ter como fim Gltimo apenas a sua propria afirmacio e presenca,
que tem uma utilidade intrinseca e que qualquer justificacdo que lhe seja exte-
rior apenas a desvirtua. Este é o principio da “arte pela arte” que afunda as suas
raizes no Estetismo, ligado ao Decadentismo que percorre a segunda metade do
século XIX e que encontra o seu apogeu (ou talvez a sua expressio degenerada)
no Dadaismo. Do outro lado encontramos a arte como expressio de uma rea-
lidade ainda nio totalmente desvelada e percebida, e portanto a ideia de que a
arte tem como finalidade referir-se a vida, como no caso do Futurismo.
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analitica pelas potencialidades da cor e pela sua capacidade
de enaltecer a sensa¢io que se quer representar no quadro,
da mesma forma que o Cubismo se concentra numa inves-
tigacdo de cunho conceptual de decomposi¢io dos objectos
na pluralidade das suas perspectivas, abordando a cria¢do a
partir da cosa mentale, isto é, da ideia, da forma e do inte-
lecto. Boccioni afirma que o objectivo da arte futurista é o
de tomar os principios aflorados na pintura impressionista e
leva-los ao extremo, ou seja, pegar na concepg¢ao de espaco
como o meio pelo qual as figuras estio relacionadas (através
da “vitalizacio da luz”) e “solidifica-lo”, transformando o
ar, ou a tipica neblina impressionista, num verdadeiro corpo
condutor que torna a totalidade dos elementos compositivos
em corpos actuantes e interactivos, de modo a fazer do qua-
dro o palco de uma intrépida agitacio dinamica de formas e
linhas-for¢a. Com efeito, Boccioni afirma que a representa-
¢do do instante impressionista deve dar lugar a representacio
do acidente futurista®.

A poética futurista anuncia uma sintese do Impressionismo
que na verdade é uma sintese da relacio de oposicio entre o
Impressionismo e o Cubismo, e portanto uma sintese entre
o primado da sensacio e o primado do intelecto. O con-
fronto com os movimentos artisticos reproduz assim a inter-
pretacdo estética da filosofia de Bergson, e, mais importante,
parece muito mais empenhada em proceder a uma actuali-
zagdo dos fendmenos precedentes do que propriamente em
destrui-los. Também aqui é o conceito de continuidade que
continua a regular o tratamento estético que o Futurismo
concedeu aos fendmenos dos quais se pretende diferenciar,
prestando assim um inesperado culto ao passado que deve
ser evidenciado®.

8 Boccioni, op. dt., p. 103.

 Na recente obra Les origines mythiques du Futurisme (PU Paris-Sorbonne,
Paris, 2009), Mariana Cescutti analisa as origens da obra de Marinetti a luz da
sua relacio com os mestres do Simbolismo (Baudelaire, Mallarmé, Verlaine)
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3. A DEGENERACAO DO PROGRAMA FUTURISTA

A campanha futurista parece assim fundar-se sobre uma ren-
tabilizacio de uma categoria estética classica algo ignorada
do ponto de vista tedrico, mas que se mostra em permanéncia
nas diversas épocas, e numa actualiza¢io sintética de elemen-
tos artisticos e filosoficos do seu passado imediato. O movi-
mento que se edificou a partir de uma agressiva dentincia
do passado contribuiu para a sua reconversao integrando-lhe
os elementos dominantes do seu tempo. A sua estratégia
ideolodgica pode assim ser descrita como uma hermenéutica
realista velada, capaz de mudar radicalmente o espectro cul-
tural simplesmente continuando alguns dos aspectos filoso-
fico-artisticos anteriores, vestindo o passado de modernidade.
Este aspecto continuativo do Futurismo pode contribuir
para mostrar como o presente é uma reconversio perma-
nente do passado, levando-nos a paradoxal tese de que o
passado vive continuamente e que cada elemento do pre-
sente € a reabilitacdo, a reconversio do seu proprio passado.
Seria entio possivel falar da historia da arte e da historia da
cultura como uma persistente cadeia de metamorfoses da
qual estd excluida a absoluta originalidade, e que, como
defende George Kubler em A Forma do Tempo, cada desen-
volvimento, mesmo no mais modesto utensilio, nio é mais
do que o repropor de uma resposta a um problema que exis-
tiu, virtualmente, desde sempre?!

Partindo desta consideracdo, podemos comegar a tragar
uma teoria da cultura que gira em torno do eixo regene-
racio/degeneracio. A regenerag¢io visa o didlogo de um

contra os quais 0 movimento se pronuncia explicitamente. A obra pretende
estabelecer, ao invés, a continuidade entre ambos mostrando como o Futurismo
foi reescrevendo o legado do Simbolismo e, através de uma sucessio de meta-
morfoses estilisticas, adquirindo a sua identidade.

10 George Kubler, The Shape of Time, New Haven University Press, 1972
(A Forma do Tempo, trad. port José Vieira de Lima, Vega, Lisboa, 1998).



Regeneragio e degeneragao: o continuo Futurismo 41

movimento cultural com o seu “passado homdlogo”, e a
degeneracio considera a mutac¢io desses elementos (concei-
tos, ideologias, estilos) através do proprio tratamento criativo
que os movimentos lhes conferem. O Futurismo apresenta-
-se neste contexto como um fenémeno exemplar, porque
a sua regeneracio e sintese de elementos do passado é pro-
duzida contemporaneamente ao antincio da inten¢ao de os
erradicar. Quando Marinetti afirma que o automovel rugi-
dor é mais belo do que a Vitéria de Samotracia, ele parece
entrever toda a “sequéncia formal”, para usar a expressio de
Kubler, que transporta ao longo da historia a representacao
do movimento e da dinamica, da qual esta escultura é um
dos maiores exemplos da antiguidade, até a sua expressao
actual: o automével, representante moderno destes atribu-
tos, elevado, ainda por cima, a icone de beleza, a peca de
design e a status symbol, sendo de todo em todo significa-
tivo que a estatua atribuida a Pitocrito de Rodes tenha sido
adoptada como o simbolo da Rolls Royce. O movimento
futurista apresenta-se-nos como uma unidade organica de
processamento do passado através de uma continuidade que
actualiza. E um laboratério de reapropriacio que através da
repeti¢do cria o presente e coloca o futuro em movimento.
Na repeti¢io, criadora de “jogo de diferencas” (usando a
expressao de Deleuze), o Futurismo desvela toda a for¢a do
seu proprio nome.

Mas entdo o que ¢ feito, cem anos depois, dos elementos
estruturais do Futurismo? Ou melhor, de que modo nos é
possivel interpretar hoje este movimento? Existem duas
direc¢oes conflituais, ambas com importantes implicacdes
para a Estética. A primeira obstina-se a ver no Futurismo
uma “coisa do passado”, nos termos em que é representada
por uma tendéncia surgida nos anos oitenta designada por
paleofuturismo ou retrofuturismo. Trata-se, na sua maior
parte, de uma pesquisa por documentos antigos que repre-
sentam o que se pensava seriamente vir a ser o mundo que
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nos ¢ hoje familiar. Os objectos de culto deste movimento
sdo aqueles artigos de jornal, filmes ou antincios publicitarios
que tentaram seriamente descrever acontecimentos futuros,
prevendo maquinas, edificios e pequenas invencoes, na sua
maior parte ainda hoje para nds totalmente inconcebiveis,
passiveis de erradicar qualquer problema e de concretizar os
sonhos da humanidade, prevendo automoéveis voadores e
refeicdes condensadas numa pilula em cidades onde cada um
aceita o seu proprio papel e estatuto sem reservas. O retro-
futurismo é a fruicio da faléncia dessas previsdes, maiori-
tarlamente utopicas, e propde-se, por isso, como postura
irbnica e voyeurista em relacio aos seus objectos de eleicdo.
A razdo de ser deste movimento parece assim elaborar-se
sobre a noc¢do de descrédito e como tal adere a uma distan-
ciagdo, situando-se entre curiosidade e entretenimento, que
coincide com uma determinacio contemplativa (ou mesmo
tetichista) do objecto em questio, negando portanto o carac-
ter activista e continuativo de todo o programa futurista.
Quanto muito, a colheita retrofuturista pode ajudar-nos a
compreender o presente a partir daquilo no qual ele nio se
transformou, mas uma abordagem retrofuturista do Futu-
rismo hipoteca uma sua real avalia¢do, porque é desfeito o
nexo de continuidade com o qual, como tentamos mostrar,
o Futurismo se constroi.

Uma segunda direcc¢do € precisamente aquela que se dedica
a encontrar as linhas continuativas, as sequéncias formais, os
jogos de diferenca impulsionados pelo Futurismo!!. Para des-
cobrir onde persiste um legado futurista devemos munirmo-

""" Esta linha identifica-se com uma leitura histérica cunhada por Mario
Perniola com o termo neo-antigo. A sua formulagio relaciona o momento
egipcio da arte, individuado por Hegel como o mais misterioso e enigmatico
pela incapacidade de sintetizar os opostos, acabando por conduzir a um indis-
tinto encontro entre o exterior e o interior, entre o sagrado e o profano e
entre o organico e o inorginico. Mario Perniola, Il Pensiero Neo-Antico, Mime-
sis, Roma, 1995.
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-nos dos proéprios principios animadores do movimento, e
aqui reside, a nosso ver, o maior alcance e o aspecto principal
de todo o movimento. A rentabilizagdo de uma categoria
estética funcional e construtiva, como o ¢ o lifestyle, ajuda-
-nos a procurar a sua pertinéncia estética actual no ambito
de um alargamento do campo de ac¢do desta disciplina a um
conjunto variado de fenémenos sociais, politicos e media-
ticos, que simultaneamente espelham e formam o sentir
contemporaneo. A continuidade, com a qual o Futurismo
concebeu a sua poética, fornece-nos o método, a chave de
leitura com a qual nos aventuramos a descobrir onde é que
ele continua, onde é que persistem os seus elementos reto-
ricos e compositivos sob outra forma, detectando os aspectos
que o caracterizam também como um movimento anteci-
pador. A procura serd tanto menos erratica quanto mais nos
apercebermos dos grandes catalisadores do nosso tempo e
de que modo eles actuam na metamorfose dos conceitos
suscitados no passado.

Dirigindo a nossa aten¢do aos efeitos que mais vezes
sio postos em evidéncia quando se fala da ordem mundial
actual em termos de uma globaliza¢io, de massificacdo e de
ampliacio mediatica, € possivel tragar as caracteristicas que
lhes sio normalmente associadas, mesmo sem tomar uma
posicio na contenda politica e portanto permanecendo no
campo da pura aisthesis. Verificamos, com uma quase inve-
rosimil correlacdo, que estas coincidem com os principios da
estética futurista e que, actuando como um filtro moderno,
cada uma lanca o seu novo campo semantico instalando as
respectivas problematicas:

Em primeiro lugar a velocidade e a diniamica, com as
quais se invocam hoje tanto o ritmo frenético dos homens
e mulheres de negdcios como a rapidez do acesso a infor-
magio, a proximidade entre lugares, a falta de tempo ou o
impulso em direc¢do a ac¢io. A “eterna velocidade omni-
presente” prescrita no primeiro manifesto como principio
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ordenador de uma nova estética e de um novo mundo apa-
rece hoje travestida, ampliada e massificada no fenémeno
psico-social do stress.

Depois, a violéncia: “A arte nio pode ser outra coisa senio
violéncia, crueldade e injustica”. Neste elemento futurista
vemos confluir tanto o aspecto estético da sua postura publica
como a exaltacdo do acidental na arte (exprimindo o encon-
tro entre todos os planos da obra numa interpenetracao
extrema que tende para a indescernibilidade). O aspecto
sensivel da amplia¢io massmediitica da violéncia que
remonta a rixa e ao desacato futurista aparece hoje sob a
forma da violéncia urbana, cujas causas parecem residir numa
desorientac¢do causada pela contrac¢do do estatuto e do valor
intrinseco de todas as coisas até a indiferenca generalizante,
pela qual qualquer acto equivale a outro e tudo o que vale
a pena joga-se aqui e agora. No que diz respeito a relagio
da violéncia com a propriedade, ptblica ou privada, essa
degenera no vandalismo. Finalmente, do ponto de vista
militar, a violéncia expandiu-se ao ponto de qualquer inter-
ven¢ao militar ser hoje pensada em termos de uma guerra
total, a qual nio se refere ja apenas a um conflito armado
oficial onde todos participam e na qual se assiste a uma gra-
dual anula¢io das fronteiras entre a esfera militar e a esfera
civil, mas sim a uma proliferacio dos campos sobre os quais
recai a dinamica da guerra: guerra financeira, guerra psicolo-
gica, guerra informatica, guerra mediatica, etc.'2.

Quanto a simultaneidade, essa parece-nos surgir com a
sua maior expressividade na compreensio contemporanea
da dimensao natural e ambiental. Com efeito, uma das mais
constantes ideias divulgadas pela ciéncia é a de que um acto

12 Cf. Angela Pascucci, “La nuova Strategia della guerra totale”, recensio a
Qiao Liang e Wang Xiangsui, Guerra senza limiti. L’arte della guerra asimmetrica
fra terrorismo e globalizzazione, a cura di Fabio Mini, Libreria Editrice Goriziana
2001, in Le Monde Diplomatique, edi¢io italiana. Disponivel em www.monde-
diplomatique.it/LeMonde-archivio/Novembre-2002/.
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ambientalmente irresponsavel nio se restringe a afectar ape-
nas o nosso espaco envolvente, mas tem repercussoes ime-
diatas na regido, no territdrio e no ecossistema, até afectar
a Terra inteira que é considerada como um s6 corpo onde
cada parte é sensivel. A Terra tornou-se assim uma espécie de
unidade conceptual que recolhe instantaneamente as conse-
quéncias do comportamento de cada um. A simultaneidade
futurista, que surge como principio poético para indicar
uma vontade totalizante e triunfante da arte, retorna sob as
vestes da emergéncia ambiental, das alteracdes climiticas e
do aquecimento global.

Seria desviante tomar este conjunto de degeneragdes:
stress, violéncia urbana, vandalismo, guerra total e emergen-
cia ambiental como indicadores que conduziriam a um quase
irreparavel pessimismo. Mas, mesmo se fossemos tentados
a fazer acompanhar a no¢ao de degenera¢io da nocio de
degrado, seria o proprio Futurismo a dizer-nos como uma
vontade de mudar radicalmente se compromete, antes de
mais, com a regeneracdo. A energia futurista diz-nos que
a instalacdo de um sentimento de aversio em relacio a um
passado persistente, e a consequente irrup¢ao de uma vontade
de mudanga, mete em movimento uma sua parte insuspeita,
reactivando-se e surgindo sob novas formas com uma carga
potencial originadora.



