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“A modernidade € o transitério, o fugidio, a contingéncia, a metade da
arte, cuja outra metade é o eterno e o imutavel”.
(BAUDELAIRE, Le peintre de la Vie Moderne)

Ha um quadro de Paul Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece
querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca
dilatada, suas asas abertas. O anjo da histdria deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido
para o passado. Onde n6s vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica,
que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a N0Ssos pés.

Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade
sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las.
Essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto
0 amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que chamamos progresso.
(WALTER BENJAMIN)



Resumo

O presente trabalho procura compreender a recepc¢ao do futurismo no Brasil
através de uma analise comparativa entre os manifestos produzidos por
Marinetti e aqueles publicados por escritores brasileiros na década de 20.
Focalizamos a introducéo do ideario futurista na cidade de S&o Paulo e a sua
repercussao no ambiente cultural recifense.

O inicio do século XX se caracterizou, tanto na Europa como no Brasil, pela
renovacdo dos valores estéticos. O futurismo fez parte do conjunto de
vanguardas que no inicio do século XX renovaram os valores artisticos e
alteraram os rumos das artes e da literatura.

A vanguarda em questdo se configurou como um processo de contestacao do
status quo estético e da heranca cultural. O tom contestatorio, que declarava a
faléncia dos moldes académicos, encontrou nos manifestos seu formato ideal.
A defesa incondicional do mundo das maquinas e da velocidade dominaram as
paginas dos manifestos futuristas e, em certa medida, tornaram-se uma das
suas principais bandeiras.

O espirito contestador do Futurismo auxiliou os anseios libertarios do grupo
modernista de 1922 no Brasil, representando um dos alicerces da base
ideologico-literaria que se convencionou chamar de Modernismo. No Brasil, na
década de 20, o futurismo tornou-se constante nas discussdes estéticas dos
meios de comunicacdo. A introducdo do Futurismo na renovacdo das artes
brasileiras ndo apenas fomentou um debate pela mudanca artistica, como
também impulsionou uma reflexdo sobre a dependéncia cultural brasileira em
relacéo a Europa.

Mesmo que a ideologia nacionalista tenha rechagado a “importacdo” da
estética futurista, a sua articulacdo com a vanguarda foi frutifera. O nosso
Modernismo tomou uma feicdo propria e diversa do Futurismo. Os ecos do
Futurismo que penetraram no Brasil interagiram com um pais de tradicdo
colonialista, que aos poucos se modernizava através de uma incipiente
industrializacdo, acompanhada por um processo de urbanizacdo e, ao mesmo
tempo, um profundo hibridismo cultural.

Palavras-chave: Futurismo; Modernismo; Sdo Paulo; Recife.



Abstract

The present work seeks to comprehend the reception of Futurism in Brazil
through a comparative analysis between the manifestos produced by Marinetti
and those published by Brazilian writers in the 20’s. We focus on the
introduction of the futurist ideals in the city of Sdo Paulo and its effect on
Recife’s cultural circuit.

The beginning of 20th century is characterized by the renewal of aesthetic
values, whether in Europe as in Brazil. Futurism belonged to a group of avant-
gardes that, in that given time, renewed artistic values and changed the way of
arts and literature.

The avant-garde at issue was defined as a process of contestation of the
aesthetic status quo and cultural heritage. The refuting tone, that declared the
collapse of the academic patterns, found in the manifestos its ideal form. The
unconditional defense of the machine and speed world filled the pages of the
manifestos and, to a certain extent, became one of its main ideas.

The refuting spirit of Futurism supported the libertarian yearning of the
Modernist group of 1922 in Brazil, representing one of the foundations of the
ideological-literary basis that was called Modernism. In Brazil, in the 20’s,
Futurism became constant aesthetical debates of the means of communication.
The introduction of Futurism in the renovation of the Brazilian arts not only
stimulated a debate over the artistic change, but also boosted a reflection about
the Brazilian cultural dependency in relation to Europe.

Even with the nationalist ideology opposing the “importation” of the futurist
aesthetics, its articulation with the avant-garde was fruitful. Our Modernism
gained a unique and distinguished aspect from Futurism. The echoes of
Futurism that penetrated in Brazil interacted with a country of colonial tradition
that little by little was modernizing itself through an incipient industrialization,
accompanied by a urbanization process and, at the same time, a deep cultural
hybridism.

Keywords: Futurism; Modernism; Sdo Paulo; Recife.
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INTRODUCAO

No presente trabalho analisaremos como se deu a recepg¢éao do
Futurismo, vanguarda europeia, no cenario intelectual brasileiro, em particular
nas cidades de Sédo Paulo e Recife. Gilberto Mendonca Teles afirma que o
futurismo foi, sem sombra de didvidas, o movimento literario e artistico mais
criticado, discutido e assimilado dos ultimos 100 anos, mas ndo se encontra
esgotado. Teles sugere duas interessantes reflexdes: Qual o sentido
contemporaneo de futurismo? E, como pensarmos o futuro na literatura, artes,
filosofia, ciéncias e da propria humanidade? Para o poeta e critico literario falta,
nos estudos sobre o futurismo, uma visdo sobre o seu legado no modernismo
brasileiro, que seja feito através de estudos comparativos, textuais e histéricos,
e que avalie “a influéncia de Marinetti nos primeiros anos da década de 20,
quando até 1925 o nosso “modernismo” era ainda percebido como futurista.”
(TELES, p.10, 2009)

Propomos, nesta dissertacdo, um trabalho de analise
comparatista entre os manifestos, e textos analogos, escritos por Marinetti e 0s
gue foram produzidos por escritores brasileiros, observando o grau de filiacao e
da diversidade das producdes. O nosso objeto prioritario de estudo €, portanto,
0 manifesto ou prefacio, cartas abertas, editoriais, conferéncias, enfim, toda
uma sorte de textos programaticos e polémicos que procuram persuadir 0s
leitores e fundar poéticas. A nossa pesquisa pretende questionar a associacao
entre 0s manifestos futuristas italianos e os manifestos brasileiros produzidos
na década de 20. Realizamos, para tanto, uma operacdo de resgate do
conjunto da producdo dos manifestos do periodo. Nesta operacdo iremos nos
valer de textos nacionais de teores diversos, completos ou em fragmentos;
prefacios e prélogos: manifestos, cartas, notas editoriais e apresentacdes de
revistas.

Pretendemos demonstrar que apesar do Futurismo ter tido uma
vida curta, boa parte de suas ideias se consolidaram na nossa realidade
contemporanea. Iremos trabalhar com o contexto em que se fundou e se
disseminou a estética futurista e expor as suas principais linhas ideolégicas.
Desejo refletir como a exaltacao futurista/moderna do progresso e o seu frenesi

inovador parece apagar qualquer possibilidade de habitar algo mais que néo
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seja a propria mudanca. Neste estudo, portanto, pretendemos indagar sobre a
importancia e a relevancia do futurismo problematizando alguns conceitos: o
mito do progresso, a concepc¢do positiva do desenvolvimento técnico, a ideia
evolucionista da arte e a percepcao da efemeridade da vida.

Quanto ao legado futurista em nossa cultura, procuramos
compreender como se deu a recepg¢ao, assimilacdo ou rejeicdo do futurismo,
através dos estudos da doutrina de Marinetti, seus pressupostos e pontos
programéaticos, comparando-os aos diversos ensaios/manifestos escritos e
publicados no Brasil na década de 20.

E importante esclarecer que o Futurismo que focamos neste
trabalho € o movimento Futurista Italiano criado e desenvolvido por Tommasio
Marinetti, ndo pretendemos, portanto, nos aprofundar no futurismo russo.

O Futurismo, movimento estético e politico, surgiu oficialmente em
1909 com a publicacdo da Fundacao e Manifesto Futurista de Filippo Tommaso
Marinetti. Segundo Nobert Lynton, Marinetti hesitara para escolher o nome do
movimento artistico que criara entre dinamismo, eletricidade e futurismo. Esses
nomes revelam a consciéncia de Marinetti sobre o mundo do “poder
tecnoldgico crescente, Marinetti queria que as artes demolissem o passado e
celebrassem as delicias da velocidade e da energia mecanica.” (LYNTON,
1991, p.71) Assim, o movimento tinha por ideologia basilar a ruptura e
destruicdo do passado para a construcdo de uma nova sensibilidade estética
gue fosse verdadeiramente capaz de refletir as profundas transformacdes
sociais decorrentes do desenvolvimento industrial e tecnologico. Os seus
adeptos sentiam-se as vésperas de uma nova era, mais excitante, promissora
e mais inspiradora do que nenhuma outra; opunham-se a tradicdo e ao
passado, glorificando a vida moderna, associando-a ao elogio da técnica, da
maquina, do dinamismo e da velocidade. Através de seu carater inovador e
publicitario, associado também ao desenvolvimento dos transportes e dos
meios de comunicacdo de massa, o futurismo ultrapassa as barreiras
geograficas e obtém ampla divulgacdo e repercussdo em todo o mundo
ocidental.

A nossa pesquisa situa-se numa época que € de fundamental
importancia para a historia da literatura brasileira, uma vez que os escritores e

intelectuais dessa década estavam empenhados no desafio de repensar a
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literatura nacional. A proposta de renovacgdo formal e tematica da literatura,
embasada inicialmente nas ideologias futuristas sdo submetidas a discussdes
gue se abrem para a sua rejeicdo ou assimilagdo. A rejeicdo decorre do
confronto das ideias importadas com a ideologia nacionalista. Dessa forma, se
delineia no cenério nacional da década de vinte um rico debate envolvendo
guestdes de dependéncia cultural, identidade nacional e de assimilacdo de um
novo panorama histodrico e social da modernidade.

Um dos objetivos da pesquisa € perceber como os artistas e
intelectuais brasileiros recepcionaram o futurismo e a partir desse contato como
construiram e fundamentaram as suas posicdes frente a esse projeto de
renovagdo e experimentagdo artistica e literaria. Procuramos identificar as
influéncias do futurismo e a assimilacdo de suas teses, bem como apreender o
gue motivou a sua rejeicao entre 0s nossos intelectuais da década de 20.

Para conseguirmos alcancar o nosso objetivo, o trabalho esta
estruturado da seguinte maneira: Na primeira parte de nossa pesquisa
procuramos compreender o contexto social e politico em que surgiu e se
desenvolveu a doutrina marinettiana. O primeiro capitulo “O Futurismo Italiano”
surge de uma necessidade inicial de compreender com uma maior
profundidade os principais veios tematicos do futurismo e os fatores que
possibilitaram o0 seu surgimento. Num segundo capitulo, extensdo desta
primeira parte, tomamos como objeto de estudo e andlise alguns dos
Manifestos Futuristas escritos por Marinetti: Fundacdo e Manifesto do
Futurismo (1909), “Manifesto técnico” da literatura futurista (1912), O esplendor
geométrico e mecanico e a sensibilidade numérica Manifesto Futurista (1914),
O Manifesto a Nova Religido-Moral da Velocidade (1916) e, por ultimo, O
Tatilismo manifesto Futurista (1921). Procuramos compreender estes
manifestos em sua permanéncia e em toda a sua extensao e limitacdo ligando-
0s, obviamente, ao contexto politico e socio-cultural da época. A analise
desses manifestos nos é relevante para compreender a evolucdo dos
pressupostos marinettianos, o que se repete, o que had de comum e
dessemelhante, os pontos que se complementam e se intensificam e que linha
0s amarram e neles se prolongam. Através desta analise compreenderemos 0s
pontos de contato e divergéncia entre a pregacao futurista italiana e o discurso

modernista da década de 20.
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A partir dessa contextualizagdo dos principais textos produzidos
por Marinetti e da analise de sua doutrina, iremos percorrer o cendrio Brasileiro
de recepcéo e divulgacao das ideias modernistas. No Brasil, o debate sobre as
ideias futuristas tornaram-se mais frequentes na década de vinte. O terceiro
capitulo é dedicado a investigacdo da recepc¢do do futurismo no Brasil e
percepcao da importancia da cidade de Sdo Paulo como um dos centros de
difusdo cultural para os demais centros urbanos do pais. Percebe-se nos
primeiros anos do século XX a tentativa de redefinicdo da literatura e da critica
nacional, vé-se as manifestacdes artisticas anteriores esgotadas e procura-se a
renovacao artistica brasileira. A Semana de Arte Moderna expbs ao publico
brasileiro novas tendéncias artisticas que ja vigoravam na Europa com a
finalidade de renovar e transformar o contexto artistico e cultural. A Semana
marcou o surgimento no Brasil de uma nova geracéo intelectual de escritores e
artistas modernos. Pretendemos neste capitulo realizar uma comparacao entre
0s manifestos brasileiros, escritos entre 1921 e 1929, observando o que ha de
comum entre o futurismo italiano e o modernismo brasileiro: 0 que 0S N0sSs0s
intelectuais absorvem da estética futurista e as suas discordancias. Para a
analise propomos como corpus de base o vasto repertério de manifestos e
textos programaticos e polémicos produzidos no periodo. A delimitacdo desse
corpus esta fundada na importancia dos escritores para a nossa historiografia
literaria.

No quarto capitulo focamos na recepc¢do do movimento futurista e
na relevancia do que foi o Futurismo para as artes e cultura no geral da década
de vinte em Pernambuco. Observaremos o0 que 0s escritores e intelectuais
pernambucanos entendiam por futurismo através da leitura positiva e negativa
do movimento. Em Pernambuco o debate se polariza em duas frentes: de um
lado, hd os Modernistas, empenhados em divulgar o futurismo e o
desenvolvimento do movimento modernista em S&o Paulo; do outro, o0s
Regionalistas, que defendiam a tradicdo e uma nova escrita e leitura com um
olhar voltado tanto para o nacional quanto para a regido. Para a compreensao
do que representou o futurismo na década de vinte, recorremos a alguns textos
gue foram coletados da revista A Rua Nova, semanario de grande circulacéo
em Pernambuco, e dos jornais: Diario de Pernambuco e Jornal do Commercio.

Percebemos, neste periodo que em Pernambuco havia uma disputa pela
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legitimidade da producgdo cultural e a dificuldade critica de conceituagdo e
recepcdo de uma nova proposicdo estética importada. Neste capitulo
concentrar-nos-emos em analisar como os intelectuais pernambucanos se
viram for¢ados a tomar uma posi¢ao de cunho estético, politico e literario frente
as transformacdes que aconteciam no cendério citadino e nacional. Observamos
que havia na década de vinte um espirito pernambucano predisposto para a
valorizacdo das realidades locais tornando dificil o campo para, nesse espacgo
intelectual, a recepcao e difuséo das ideologias futuristas. A importancia desse
periodo da-se devido a efervescéncia cultural e a atuacdo destacada dos
intelectuais na construcdo de projetos para uma nova sensibilidade estética.
Estamos revivendo os anos em que nomes como Gilberto Freyre, Joaquim
Inojosa, José Lins do Rego, Vicente e Joaquim do Rego Monteiro, Joaquim
Cardozo, Souza Barros, Ascenso Ferreira e Cicero Dias viveram e promoveram
arte e debates.

Nas consideracdes finais apreenderemos como 0s discursos,
radicalmente opostos, se encontram e se aproximam no mesmo espago e
foram tornando-se permeéaveis entre meados e final da década de vinte. Assim,
buscamos analisar, sob o ponto de vista de uma estética importada, como se
deu o projeto de se repensar a literatura nacional. Compreendemos em nosso
trabalho que o desenvolvimento do modernismo no Brasil ndo foi um processo
homogéneo de apreensao e difusdo de ideias, mas deu-se de variadas formas
e em diversas partes do pais. Situar nossa pesquisa em Pernambuco €
importante, visto que aqui o0 movimento regionalista e tradicionalista era uma

oposicao muito forte e bem articulada as ideias futuristas.
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CAPITULO 1

1.1. FUTURISMO ITALIANO

A visdo comum que se tem sobre o Futurismo é de que este
movimento liderado por Marinetti era um movimento de apoio a Guerra e que
tinha fortes ligagBes com o Fascismo. Essa visdo ndo esta equivocada, mas é
uma visado simplista e reducionista de um movimento complexo e que serviu de
modelo para inimeras escolas artisticas e literarias posteriores, ndo apenas
europeias, mas de todo o Ocidente. O movimento futurista pode ser abordado
de duas formas distintas, mas ao mesmo tempo complementares: como
movimento artistico e estético de vanguarda e como um movimento ideoldgico
e politico. Para compreender a relacéo, por vezes conflituosa, das propostas
nos planos estético, ideoldgico e o politico, € de fundamental importancia
conhecer os diversos contextos italiano e europeu da virada do século XIX.

Situamos 0 nosso estudo do Futurismo na Europa nas primeiras
duas décadas do século XX, pois consideramos este periodo como o de maior
efervescéncia intelectual e artistica. O projeto Futurista comeca a entrar em
decadéncia entre meados da Primeira Guerra Mundial e nos anos iniciais da
década de vinte. Para Marjorie Perloff, autora do livro O momento futurista:
avant-garde, avant-guerre e a linguagem da ruptura, situar o periodo do
movimento futurista anterior a Primeira Guerra Mundial possibilita “observar as
correntes ideologicas que foram obscurecidas a medida que o prolongamento
da guerra encobria os seus tragos de origem.” (PERLOFF, 1993, p.60). Como

coloca Lynton:

A guerra de 1914-1918 precipitou o fim do futurismo. A “Unica higiene
do mundo” eliminou Sant’Elia e Boccioni em 1916. Os restantes
artistas futuristas transferiram-se para estilos e atitudes mais
tradicionais. Marinetti satisfez seus ideais politicos ajudando o
Fascismo a conquistar o poder na Italia. Alguns adeptos mais jovens
do movimento, como Prampolini, lograram levar alguns aspectos do
futurismo até & década de 1930, mas varias tentativas de reavivar o
futurismo depois de 1918 tiveram pouco impacto. (LYNTON, 1991,
p.76)

13



As mudancas que se imprimiram nos primeiros anos do século
XX, como o surgimento do telefone, avido, automovel, cinema, provocaram um
distanciamento, ou melhor, um abismo entre os sujeitos do século XX e os do
século XIX. Ocorre o desenvolvimento das lentes e a ciéncia, com o auxilio do
microscopico, descobriu vidas invisiveis, virus e bactérias. A teoria da
relatividade do tempo e da distancia de Einstein abalou verdades enraizadas.
Essas e outras invencdes ampliaram o dominio do homem sobre o0 espaco e o
tempo, o mundo de certezas inabaléveis ruia. Nada mais era definitivo ou certo,
as convicgdes do passado se redefiniam, sobrevém o momento do individuo
estabelecer uma nova relagdo com o mundo. E sob o impacto dessas grandes
transformacgdes que emergem com maior forca e vitalidade os pensamentos em
favor da redefinicao da arte.

E nesta época que estdo se processando profundas mudancas
nas estruturas basilares da sociedade que irdo se consolidar durante o século
XX. O desenvolvimento do capitalismo imperialista, da industria e a revolucéo
cientifico-mecéanica refletem e provocam toda uma reorganizacao cultural das
sociedades. O desenvolvimento da tecnologia provocou profundas alteracfes
nas estruturas sociais, que significaram a troca de padrdes de vida e consumo,
implicando, principalmente, na reorganizacdo do trabalho, das cidades e da
vida cultural.

O critico americano Marshall Berman, em seu livro Tudo que é
sélido desmancha no ar, nos traz uma interessante compreensdo da sensacao
de modernidade, que nos permite tracar uma correspondéncia com a sensacao

futurista.

Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura,
poder, alegria, crescimento, autotransformacédo e transformacdo das
coisas em redor — mas ao mesmo tempo ameagca destruir tudo o que
temos, tudo o que sabemos, tudo o que somos. (BERMAN, 2005,
p.15)

A modernidade é tida como “uma unidade paradoxal, uma
unidade de desunidade: ela nos despeja a todos um turbilhdo de permanente
desintegracdo e mudanca, de luta e contradicdo, de ambiguidade e angustia.”
(BERMAN, 2005, p.15)
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O Futurismo insere-se nessa experiéncia paradoxal do ambiente
da modernidade e projeta-se, como o proprio nome declara, como o prenuncio
de um tempo que ha de vir, mas que no mesmo instante ja é. Manifesta-se
como um novo anticlassicismo e como um antirracionalismo. Abrindo-se
espaco as concepc¢bes que repensam o homem, o futurismo promove a
exaltacdo das formas modernas e a destruicdo do passado recente, insere-se
nesse turbilhdo de desintegragdo com uma apologia ao efémero, ao
fragmentério.

“O momento futurista foi uma breve fase utépica do modernismo
inicial, quando os artistas sentiram-se as vésperas de uma nova era; mais
excitante, promissora e mais inspiradora do que qualquer outra precedente”
(PERLOFF, 1993, p.80). A excitacdo futurista diante da modernidade é uma
constante em seus textos. Encontramos essa exaltacdo no oitavo ponto do

texto “Fundacao e manifesto Futurista”,

Nés estamos no promontério extremo dos séculos! Por que
haveriamos de olhar para tras, se queremos arrombar as misteriosas
portas do Impossivel? O Tempo e o Espaco morreram ontem. Nés ja
estamos vivendo no absoluto, pois j4 criamos a eterna velocidade
onipresente. (MARINETTI, Fundacdo e Manifesto do Futurismo. In.
BERNARDINI, 1980, p.34).

Este pequeno excerto do primeiro manifesto futurista, sintetiza a
sensacao de estar em uma nova era, na era da relativizacdo do tempo e do
espaco, da quebra das verdades e da fragmentacdo da raz&do cartesiana, na
era da energia e da velocidade.

A experiéncia de movimentacdo, da energia, da velocidade,
dinamismo e simultaneidade sdo os principais temas desenvolvidos pelo
Futurismo. O tempo e as distancias sao redimensionados na vida cotidiana do
século XX, ou seja, através da multiplicacdo de automoveis e de estradas e
ferrovias, com o surgimento do avido e outras facilidades de deslocamento de
um pais a outro, as distancias parecem encurtadas, devido a uma maior
velocidade e, consequentemente, um menor tempo gasto de deslocamento.
Com a agilidade de deslocamento ocorre uma maior facilidade de difusao

cultural através dos meios comunicacionais, que se desenvolvem e

15



multiplicam-se continuadamente, 0s jornais e as revistas tornam-se
transnacionais. Neste ambiente, cria-se um clima de euforia cosmopolita com a
livre circulacdo de pessoas e informagdo. “No entanto, paradoxalmente, o
sentido de Um Mundo Unico, tornado possivel pela nova tecnologia,
rapidamente da lugar ao mais elementar e competitivo nacionalismo e a
insisténcia na diferenca.” (PERLOFF, 1993, p.79) Ou seja, a0 mesmo tempo
em que aparenta se quebrar as fronteiras geogréficas, cria-se um clima de
patriotismo, de fortalecimento do nacional num ambiente cosmopolita: € “a
unidade de desunidade”, como bem escreveu Marshall Berman.

Ao mesmo tempo em que se aumentam as facilidades
comunicacionais e intercambiais, ocorre a tentativa de diferenciacdo e de
reafirmacédo individual e nacional que culminaria na Primeira Guerra Mundial.
As diversas manifestacdes futuristas sdo frutos dessa situagcdo ambigua e
paradoxal. E nesse “turbilhdo de desintegracéo” que os Futuristas desenvolvem
a ideologia de glorificagdo da guerra, vista como “a unica higiene do mundo”,
capaz de destruir os simbolos do passado para possibilitar a renovacéo e a
reconstrucdo de novos simbolos para a humanidade. Segundo Ettore Finazzi-
Agrd, em seu ensaio “Habitar a modernidade: A reinvengdo do Tempo no
Futurismo italiano e no Modernismo brasileiro”, “a idolatria pela velocidade, o
caos emocional, a sensacdo imediata, a mudanca continua, sdo, todavia
obrigadas a lidar com um presente angustiante, com um passado que volta, dai
surge como solugcdo a dissolugdo da memoria através da guerra” (FINAZZI-
AGRO In. Wataghin, 2003, p.86) . A exaltacdo da guerra é estendida a estética,
com a proclamacédo da morte da obra-prima, a destruicdo dos museus e das
fronteiras entre a arte e a vida. Na visao dos futuristas é apenas dessa forma
gue se poderia chegar a uma expressao artistica realmente nova. A partir
dessa relacdo temporal ambigua que Marinetti propde a total renovacdo da
arte, que se estendera ao campo politico e social.

Precisamos ressaltar, ainda, uma outra mudanca fundamental na
sociedade, que marcou profundamente a estética futurista e todas as outras
subsequentes: é a nova relacdo entre a arte e o publico, que as novas
tecnologias possibilitaram no campo artistico, com o desenvolvimento dos
meios de comunicacdo e o surgimento do cinema, da radio e 0 progresso

alcancado da fotografia e da impressdo grafica. Com as transformacdes
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técnicas no meio artistico e cultural faz-se necesséario uma redefinicdo do que é
arte uma vez que se enfraquece a oposi¢do entre técnica e cultura. Walter
Benjamin em seu ensaio “O obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”
percebe que “a reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relacéo da
massa com a arte” (BENJAMIN, 1994, p.187) O periodo da modernizagao
global € denominado por Benjamin como a Era da Reprodutibilidade Técnica.
Nesta nova Era, faz-se necessario uma nova perspectiva critica, em virtude do
surgimento destas novas tecnologias. Percebemos também com a leitura deste
ensaio de Benjamin que a narrativa, como discurso vivo, foi reconfigurada com
a fotografia e o cinema. As cenas, imagens, fatos que eram narrados
verbalmente, agora podiam ser visualizados. A essa nova narrativa, Marinetti
desenvolveu na literatura os conceitos de “imaginagéo sem fio” e “palavras em
liberdade”, que iremos analisar mais a frente no Manifesto Técnico da literatura
Futurista. O desenvolvimento técnico interferiu na producao artistica na medida
em que rompe a dicotomia entre a técnica e a arte. O ensaio A obra de arte na
era da reprodutibilidade técnica foi escrito entre 1935 e 1936. Neste periodo
Benjamin experienciava a expansédo e o crescimento do fascismo. “A
proletarizacdo crescente do homem contemporaneo e a progressiva
importancia das massas sao dois aspectos do mesmo processo histérico”
(BENJAMIN, 1994, p.194). Benjamin coloca que o fascismo tende a inibir a
consciéncia politica da situacdo social do proletario através de uma
propaganda voltada para as massas. “Nos grandes desfiles, nos comicios
gigantescos, nos espetaculos esportivos e guerreiros, todos captados pelos
aparelhos de filmagem e gravagcdo, a massa vé o0 seu proprio rosto”.
(BENJAMIN, 1994, p.194) A isto Benjamin chama de estetizacdo da politica e
aponta que “Todos os esforcos para estetizar a politica convergem para um
ponto. Este ponto € a guerra. A guerra e somente a guerra permite dar um
objetivo aos grandes movimentos de massa, preservando as relacdes de
producéao existentes.” O futurismo quando associa-se ao fascismo compreende
o poder unificador da arte “Estética da Guerra” no cenario de fragmentacao do
estado-nacéao italiano. Dai surge também a relacdo da arte com a propaganda
e a publicidade. A arte e a cultura de massas tornam-se um campo de poder
politico, no momento em gque promove a consciéncia da identidade nacional. A

7

cultura de massas é o que estabeleceria os vinculos de todos no contexto
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nacional. O futurismo propde, entdo, uma relagcdo mais proxima entre o publico
e a arte, através da incitacdo a guerra como a “Unica higiene do mundo”. A arte
e a cultura de massas tornam-se um campo de poder politico no momento em
gue promove a consciéncia da identidade nacional.

Octéavio Paz, no livro Os Filhos do Barro, reflete a modernidade
como um tempo em que ndo h& permanéncia, um estado de mudanca e

variacdo, de sucesséo e alteridade:

A modernidade inverte os termos: se 0 homem é histéria e s6 na
histéria se realiza, se a histdria é tempo lancado para o futuro e o
futuro € o lugar de eleicdo da perfeicdo, se a perfeicdo é relativa ao
futuro e absoluta diante do passado... entdo o futuro se transforma no
centro da triade temporal: € o ima do presente e a pedra de toque do
passado. Semelhante ao presente fixo do cristianismo, nosso futuro é
eterno. Como ele, é impermedvel as vicissitudes do agora e
invulneravel aos horrores de ontem. Ainda que nosso futuro seja uma
projecdo da historia, esta por definicdo mais além da historia, distante
de suas tempestades, distante da mudanca e da sucessdo. Se ndo €
a eternidade cristd, se parece com ela, sendo aquilo que esta do
outro lado do tempo: nosso futuro é simultaneamente a projecdo do
tempo sucessivo e sua negacéo. (PAZ, 1984, p.51)

A modernidade “é uma ruptura continua” (PAZ, 1984, p.48). A
prépria nocao que temos de modernidade constitui-se através do seu oposto:
antiguidade. Moderno € aquilo que € mais recente, mais novo em relacao a
algo que, por sua vez, € antigo ou antiquado. Octavio Paz aponta ainda que “A
supervalorizacdo da mudanca contém a supervalorizacao do futuro: um tempo
que nao é.” (PAZ, 1984, p.52) Apesar do tedrico ndo estar tratando da estética
Futurista, compreendo que a denominacdo deste programa estético como
Futurismo deve-se justamente a esta “supervalorizacdo da mudanca”. O
futurismo é, a meu ver, uma negacéao do futuro, ou melhor, o que se busca no
seu programa estético e politico ndo é a construcdo de um futuro, ndo € uma
solidificacdo de uma nova historia da humanidade. Mas constitui-se como a
ideia de um eternamente novo que € necessario, € a ideia de um progresso
continuo ininterrupto. A problematica do tempo, a relacdo entre o passado
memorial e o futuro que ha de vir a ser, € também muito bem estudada por
Ettore Finazzi-Agro. Para este, a exaltacdo do progresso, o frenesi inovador,

parece apagar qualquer possibilidade de habitar algo mais que ndo seja a
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propria mudanca, o tumultuoso instante, o transcorrer incessante do tempo. E,
portanto, através da consciéncia do efémero que se desenvolvem e

multiplicam-se os manifestos. Segundo o autor,

A exigéncia tipica de se exprimir através de manifestos, de
declaracbes aparentemente peremptorias e na verdade sempre
revistas, corrigidas, provisorias, faz parte dessa consciéncia aguda e
enfadonha de que o alvo fica constantemente fora e além de qualquer
alcance, que o futuro, em outros termos, € sempre e obviamente
futuro a si mesmo, e que aquilo que fica é apenas um presente
paralisado na vontade, um tempo que ndo trans-corre, mas que, pelo
contrario, se difunde e se multiplica e que, por isso deve ser
acompanhado e explicado em todas as divagagbes nas suas
contigéncias e nos seus enredos problematicos. (FINAZZI-AGRO In.
Wataguin, 2003, p.30-31)

O tom radical e agressivo dos manifestos incitava a acéo,
repudiava a inércia e o passado. O Futurismo insere-se num momento
particular da historia da humanidade ndo como um intérprete ou um mero
espectador, mas pretende-se como um movimento de acédo, ser um operador
do mundo. E no momento em que o movimento se define como de ac&o que o
Futurismo deixa de ser apenas um movimento de cunho artistico e literario para
tornar-se um movimento estético e politico. O futurismo produziu uma
aproximacdo entre a vanguarda estética, a politica radical e a cultura de
massas. O movimento objetivava a aproximacao entre arte e vida, rompendo
com a ideia da “arte pela arte”. A arte futurista procura vincular arte e vida,
englobando diferentes aspectos culturais da sociedade: como a culinaria,
vestimenta, arquitetura, literatura, cinema, masica, artes plasticas e politica.

Marjorie Perloff esclarece que a equacdo de arte e vida “tao

ubiqua na poética futurista,” dever ser entendida como:

um ataque ao esteticismo da geragao anterior [...] O que o grito de
batalha “A literatura é parte da vida!” quer dizer na pratica é que: 1.a
forma néo deve chamar a atencdo sobre si mesma; 2. A obra de arte
“alta” deve incorporar os elementos da cultura “baixa” — o cabecalho
de jornal, a can¢éo popular, o cartaz de publicidade — e chegar a um
acordo com eles, e 3. A producdo de arte poderia tornar-se um
empreendimento coletivo, planejado para o que fosse parecido com
uma recente audiéncia coletiva. E esse esforgo da obra de arte para
assimilar o que néo é arte e reagir a iSso que caracteriza 0 momento
futurista. Ele representa uma breve fase em que a vanguarda se
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define pela sua relagdo com o publico de massa. (PERLOFF, 1993,
p.82-83)

A dimensdo vitalista no ambito estético leva o artista futurista a
encontrar novos nucleos tematicos. A explicitagdo do ativismo € uma condicdo
essencial do futurismo, dai a sua estratégia agressiva de divulgacdo. Os

futuristas procuravam incitar os &nimos de seu publico.

Uma vez que o futurismo ndo constitui apenas um movimento
estético, mas uma vontade de participagdo em todos os ambitos da
vida, aqueles valores energéticos que informam a atividade artistica
devem ser também transferidos para a acdo politica através da
intervencdo direta do artista/intelectual, que traz uma plataforma

completa de renovacdo do panorama nacional. (FABRIS, 1987, p.67)

1.2. FUTURISMO NA EUROPA, UMA COMPREENSAO DO MOMENTO.

O Futurismo € conhecido como uma das primeiras vanguardas
artisticas do século XX e é também uma fonte fundamental da modernidade,
sua repercussao alcancou e modificou a visdo da literatura e das artes no
mundo ocidentalizado. A sua principal bandeira, como foi dito anteriormente, foi
a ruptura com o passado histérico e o elogio da técnica e da modernidade sob
o simbolo da maquina.

A vanguarda, termo ja bem difundido e estudado na historiografia
da literatura, significa, de modo simplério, um movimento que pretende estar a
frente de seu tempo. A arte vanguardista procura romper uma ordem pré-
existente e estabelecer uma nova. Funciona, entdo, como ruptura em relacéao a
tradicdo, enquanto luta e critica a cultura estabelecida promovendo
experimentalismos artisticos. A obra de arte vanguardista surge em um clima
de agitacdo politica. Jodo Alexandre Barbosa em As ilusbes da modernidade
aponta que a poética moderna € impensavel sem a ideia de crise e ruptura,
visto que ela problematiza as relacBes entre a linguagem e a poesia. O seu

surgimento € situado na 22 metade do século XIX e da-se justamente a partir
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da crise dessa relacdo. A ideia de crise e ruptura ndo € apenas uma tematica
recorrente nas obras, mas é problematizada em sua prépria estrutura. O que se
percebe, por exemplo, no plano literario € a mixagem de diferentes géneros
textuais, uma revolucdo na tipografia da pagina e uma intertextualidade com
outras artes ou meios como a publicidade, propaganda, artes plésticas.

A segunda metade do século XIX, especificamente o ano de 1848
— ano das revolucdes — inicia um periodo de inquietacdes sociais, politicas e
ideolégicas. Nesta época ha uma forte pressédo das forcas populares sobre os
governos. “Nascia o socialismo cientifico, o espirito da ciéncia difundia-se em
cada disciplina, os progressos da técnica davam um cunho diferente a vida, a
exigéncia de uma visao forte e verdadeira impunha-se em todos os campos.”
(MICHELI, 2004, p.12) Durante o periodo do movimento revolucionario
burgués, a pressdo das forcas populares foi tornando-se cada vez mais
enérgica. Essa pressao é tida, pelos intelectuais, como elemento decisivo da
historia moderna. Por sua vez, a literatura e a arte sédo vistas como o espelho
dessa realidade, a expresséao ativa do povo.

Trotski, em Literatura e Revolucdo, assevera que € ‘“ridiculo,
absurdo e mesmo estupido, no mais alto grau, pretender que a arte permaneca
indiferente as convulsbes da época atual. Os homens preparam o0s
acontecimentos, realizam-nos, sofrem os efeitos e se modificam sob o impacto
de suas reacdes. A arte, direta ou indiretamente, reflete a vida dos homens que
fazem ou vivem os acontecimentos.” (TROTSKI, 2007, p.35)

Trotski coloca que o futurismo italiano nasceu nos meandros da
arte burguesa. Da boémia burguesa. E ndo podia nascer de outra forma,
salientando que o seu carater agressivo e de oposicao violenta ndo contradiz a
sua base burguesa. “Aqueles estudiosos que, procurando definir a natureza
social do futurismo nos seus primordios, dao importancia decisiva aos protestos
violentos contra a vida e a arte burguesas, ndo conhecem o bastante a historia
das tendéncias literarias.” (TROTSKI, 2007, p.108) Ao falar do apelo em
romper com o0 passado, com a tradicao literaria burguesa, Trotski compreende
gue esse apelo torna-se um disparate quando dirigido ao proletariado. Primeiro
porque a classe operaria ndo pode romper com a tradicao literaria porque nao
se encontra presa a essa tradicdo, posto que nédo conhece a velha literatura.

Essa ruptura, portanto, encontra-se presa no circulo fechado da “intelligentsia”.
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Apontando que “Na exagerada recusa do passado pelos futuristas nédo se
esconde um ponto de vista do operario, mas o niilismo do boémio.” (2007,
p.110)

Os Movimentos de Vanguarda foram, por um lado, decorrentes do
culto a modernidade, resultado das transformacdes cientificas por que passava
a humanidade; e, por outro, consequéncia da repeticdo e da automatizacéo de
técnicas e teorias estéticas que jaA ndo correspondiam a realidade do novo
mundo que comecgava a desvendar-se. (TELES, 2009, p.55)

Complementando com Trotski:

O futurismo reflete na arte o periodo histérico que comegou em
meados dos anos 1890 e acabou na Primeira Guerra Mundial. A
sociedade capitalista conheceu dois decénios de ascensao
econdmica sem precedente — que derrubou velhos conceitos de
riqueza e poder, elaborou novos padrdes, novos critérios do possivel
e do impossivel, e impulsionou o povo a novos atos ousados. (2007,
p.107)

Para Sanguinetti, “a vanguarda utiliza o grupo como elemento de
choque, mas, finda a fase apocaliptica, o grupo € forcado a instaurar-se como
movimento, exprimindo-se como a ideologizacdo da vanguarda, isto quando

nao se esgota e se dilui, como se da comumente.” (apud. TELES, 2009, p.93)

1.3. O CENARIO ITALIANO

E no turbilhdo avassalador da modernidade que Marinetti, vivendo
entre a Franca e a Italia, desenvolve o projeto de renovacao futurista. Marinetti
encontra em Paris novas e variadas poéticas que lhe permitem polemizar com
a cultura pos-unitaria italiana. Serd na reacdo a essa cultura oficial e
estagnante que encontrard outros motivos fecundadores para a sua proposta
de reestruturacao global da sociedade, tanto em termos estéticos quanto em
termos ideoldgicos. (FABRIS, 1987, p.11) No ambiente politico Europeu ha a
sobreposicdo de ideologias como o socialismo, anarquismo, imperialismo,

nacionalismo, militarismo e propostas antidemocraticas e antiparlamentares.
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Como bem coloca Marjorie Perloff (1993, p.80):

As duas versdes do futurismo, a italiana e a russa, acharam suas
raizes em paises economicamente na retaguarda que estavam
experimentando uma répida industrializagéo — a fé no dinamismo e na
expanséo nacional associados ao capitalismo na sua fase inicial.

Apesar da repercussao internacional do manifesto, nota-se que o
objetivo de renovacéao explicito no texto € o ambiente cultural italiano. H& de se
considerar também que a Itlia preservava a memaoria de um passado glorioso
de riquezas tanto econdmicas quanto culturais. E & preservacdo dessa
memoéria que Marinetti se opde, 0 passado representa a inércia, o empecilho

para o futuro:

E da ltalia, que nos lancamos pelo mundo este nosso manifesto de
violéncia arrebatadora e incendiaria, com a qual fundamos hoje o
“Futurismo”, porque queremos libertar este pais de sua fétida
gangrena de professores, de arquedlogos, de cicerones e de
antiquarios.

Ja é tempo de a ltalia deixar de ser um mercado de belchiores. Nos
queremos libertd-la dos inidmeros museus que a cobrem toda de
inomeros cemitérios. (MARINETTI, Fundacdo e Manifesto do
Futurismo. In. BERNARDINI, 1980, p.35)

A ltdlia unificada no ano de 1870, num processo lento e
conturbado politicamente, manifesta uma profunda crise social que vai se
agravando no final do século XIX. Paris, principal ambiente da formacao
intelectual de Marinetti, era no século XIX a capital das artes e das novas ideias
politicas, principal centro cosmopolita do mundo. Ha diferencas enormes entre
0 cenario cultural italiano, especificamente da cidade de Mildo, e a cidade de
Paris, onde circula uma atmosfera cultural experimental, cosmopolita, enquanto
na Italia respirava-se uma cultura ‘retrograda’.

Na Itélia, este século € marcado pelo despertar da cultura
nacional, os novos artistas e intelectuais italianos estdo mais ligados aos
acontecimentos e sentimentos do Risorgimento — movimento do século XIX
gue levou a unificacdo da Italia e a proclamacao da independéncia nacional. O
Ressurgimento e o0s seus ideais democraticos e patridticos penetraram e

acenderam o espirito dos escritores, artistas e intelectuais de toda a Italia. “A
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necessidade de renovacao, a busca de forcas propulsivas para despertar o
pais do ‘sono classico’ constituem o anseio e o esforco comum de toda uma
geragao.” (FABRIS, 1987, p.35) Dessa forma, Marinetti propde a Italia um novo
Ressurgimento, uma nova era, na qual se destacaria o carater imperialista,
militarista, mecanico e dinamico.

Com a expansado industrial, retardataria em relagdo a outros
paises mais desenvolvidos da Europa Ocidental, vislumbra-se uma expectativa
de afirmacdo nacional no cenério internacional. A industria automobilistica
nova, mesmo para 0s paises mais avancados, representa para a Italia, com a
fundacdo da Fiat em 1899, a possibilidade de um significante crescimento
econbmico e industrial em escala mundial. Apesar do desenvolvimento
industrial interno alcancar resultados para além da expectativa, 0 seu processo
se desenvolve em ritmos diferentes entre o Norte e o Sul do pais, 0 que vai
agravando a instabilidade do recém formado estado-nagéo.

A transferéncia do capital de investimento burgués do campo para
a industria obriga também o deslocamento do camponés e a formacao de
grandes conglomerados urbanos. O camponés expulso do campo vé-se
obrigado a emigrar ou a tornar-se operario, € nesta nova funcdo nao encontra
condicBes de vida e trabalho satisfatorios na nova ordem politica, econémica e
social instaurada. A perspectiva de uma Italia poténcia militar coloca em
segundo plano problemas graves e relevantes no campo econémico e social. O
desenvolvimento industrial enfrenta grandes dificuldades devido a escassez de
capitais, ao fraco mercado interno e a impossibilidade de competir no mercado
internacional.

No final do século XIX, Mildo é a cidade italiana que apresenta um
maior crescimento econdmico e consequentemente um maior desenvolvimento
urbanistico e concentracdo demogréfica. Cidade das multiddes e das reformas,
passou por uma intensa modificacdo estrutural e projetos urbanisticos
modernos foram propostos sucessivamente. Para a renovacdo de sua
infraestrutura a cidade passou por diversas destruicbes e demolicbes de
monumentos e casas, as suas ruas estreitas foram alargadas. As grandes
avenidas construidas tornaram-se o simbolo e a concretizacdo do ideal de
velocidade. Essa realidade, da marcha incontida do progresso e da

modernidade, transparece em todos os manifestos que iremos analisar. No
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entanto, esse processo de transformacao urbana de Mildo e o favorecimento
de uma modernidade em sua estrutura fisica ndo encontra um correspondente
cultural. Isto é, o desenvolvimento da cidade e a sua constante renovacao nédo
foram acompanhados pela cultura. Neste aspecto, os artistas futuristas tem a
plena consciéncia da cisdo entre a arte e a vida. Ha a “necessidade de realizar
no campo estético aquela mesma revolucdo que fazia da ciéncia uma das
expressoes de vanguarda da modernidade.” (FABRIS, 1987, p.40)

A Italia encontra-se nos primeiros anos do século XX em um
ambiente ambiguo, isto &, experimenta-se um clima de euforia, entusiasta e
confiante, que leva boa parte do pais a reclamar um lugar entre as poténcias
imperialistas e colonialistas, ao mesmo tempo em que divide o pais, criando-se
um clima tenso entre operarios e patrdes, o norte desenvolvido e sul
subdesenvolvido, com a possibilidade de uma guerra civil ou revolucao social
eminente. E nesse ambiente conflituoso e tendente & conservacdo da ordem
burguesa, que se inserem o0s anseios e pensamentos de Marinetti e de outros
futuristas italianos, que se configuraram pela absorcao, inicialmente, de ideias
marxistas, socialistas e anarquistas, e que, posteriormente, tornaram-se

radicalmente fascistas.

1.4. A “ANTIGUIDADE DO FUTURISMO”

Esta claro que o Futurismo ndo foi um movimento que surgiu
bruscamente com a Fundacéo e Manifesto do Futurismo de Filippo Tommaso
Marinetti, em 1909, mas que suas principais ideias e linhas tematicas ja haviam
sido exploradas por outros filésofos, escritores, tedricos e até por outros
manifestos. As primeiras criticas ao futurismo recebidas na época e as
construidas posteriormente foram justamente pela ndo originalidade e novidade
das ideias propagadas por Marinetti e que elas sédo facilmente encontradas em
Bergson, Nietzsche, Proudhon, Whitman, Verhaeren e em poetas decadentes
como Baudelaire e Rimbaud. Marinetti se apropria de diferentes caracteristicas
das correntes literarias que o antecederam, mas como nado podia deixar de ser,

sao traduzidas e reescritas com formas diferentes.
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Papini, no ensaio “L’antichita del futurismo”, como o préprio titulo
indica, procura demonstrar através da analise dos pontos programaticos
fundamentais do futurismo de Marinetti a relativa novidade do movimento
apontando as fontes préximas e remotas deste movimento que pregava a
renovacao artistica absoluta. Papini ratifica que o futurismo representa uma
retomada de motivos presentes, em alguns casos, desde a antiguidade. Neste
ensaio, Papini explica as razdes de sua documentacao histérica, oferecendo

como dado de fato a insisténcia do futurismo sobre a dimensdo da novidade:

E por demais natural a vontade de mostrar que a novidade do
Futurismo é um tanto quanto antiga e que os futuristas foram, quando
muito, os segundos ou o0s terceiros ou, até mesmo, O0sS
dessepultadores de antigualhas esquecidas. Sua originalidade €,
amiade, apenas quantitativa. Eles fizeram mais frequentemente o que
outrem, antes deles, fizera raramente e por brincadeira. (In FABRIS,
1987, p.3)

O escritor florentino, ao fazer uma retomada dos motivos e
possiveis origens do futurismo, pde em cheque o movimento sem, no entanto,
descartar a importancia deste. Isto porque, ainda que ndo haja ineditismo, os
seus pontos fundamentais foram sistematizados de tal forma que alcancaram o
estatuto de caracteristicas integrantes dessa nova estética.

Mas como bem escreveu Annateresa Fabris:

Marinetti sabera dar a essas ideias difusas, as vezes vagas, uma
coesdo lapidar, um certeiro efeito de choque, sobretudo gragas a
arma do escandalo, e, o que é mais importante, transfundi-las em
efetivas formas estéticas, em verdadeiros principios de um tipo de
criagdo que se liberta cada vez mais dos modelos do passado, que
propde um novo tipo de cédigo, que é capaz de compreender e de
apropriar-se dos novos instrumentos de captacdo do consenso em
sua relagdo com o publico. Se nisso Marinetti é inegavelmente
inovador, é também inegavel que encontrara um terreno receptivo as
suas ideias porque ja cultivado por seus coetaneos empenhados na
afirmacé@o de um novo papel para a Italia, enquanto ele préprio, num
primeiro momento, parece mais interessado na difusdo de um novo
tipo de lirica, como transparece do empreendimento apolitico de
Poesia. (FABRIS, 1987, p.35)
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Quando Papini assinala a relativa novidade do futurismo, ele
reconhece a importancia do passado mesmo diante de uma estética que se
coloca tdo veementemente contra ele. O “desprezo pelo antigo”, primeiro ponto
programéatico futurista de Marinetti, € colocado em xeque. Como fonte mais
remota deste tema, Papini aponta Horacio e como fonte mais proxima e que
declara ser a primeira declaracgao futurista o “Chants d’'un Moderne” de Maxime
Du Camp, de 1855.

Papini teve uma breve histéria junto ao grupo de Marinetti, a sua
adesao aos futuristas milaneses € marcada pela publicagéao de “Il significato del
futurismo” em 12 de fevereiro de 1913 e a ruptura com 0 movimento ocorre em
14 de dezembro de 1915 com o ensaio “Futurismo e Marinettismo”, em que
Papini estabelece diferencas entre a estética futurista e o movimento que ele
considera egocéntrico de Marinetti. Esse dissidio de Papini divide o futurismo
em dois grupos distintos: o futurismo de Papini, Soffici e Palazzeschi e o
marinettismo de Marinetti, Balla e Russolo.

Marinetti no principio de suas manifestacdes futuristas estava
impregnado de ideologias anarquistas e socialistas. O primeiro Marinetti entrou
em contato com a Vanguarda Socialista italiana e com o primeiro grupo
sindicalista revolucionario. O fundador do Futurismo colaborou também com a
revista filo-anarquista La demolizione, onde publicou “L’éloge de La Dynamite”.

N&o era apenas Marinetti que estava imbuido dessas ideologias,
outros futuristas, como Carra, Papini e Prezzolini flertam com “ideias
anarquistas derivadas dos escritos de Stirner, Bakunin, Proudhon, Nietzsche,
Wagner Sorel, pois neles percebem a possibilidade de concretizacdo daqueles
ideais renovadores.” (FABRIS, 1987, p.21)

1.5. A AUTOPROMOGCAO FUTURISTA

A revista Poesia fundada por Marinetti quando este se muda para
Mildo em 1905, foi um importante instrumento de divulgacdo do Futurismo.
Apds o lancamento do primeiro manifesto futurista na revista parisiense Le
Figaro, Poesia, na Italia, republica o manifesto, que era direcionado,

especificamente, ao publico e a realidade italiana. Essa revista serviu como um
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orgao publicitario de Marinetti. Inicialmente ela surgiu com o intuito de divulgar
obras de poetas internacionais, principalmente franceses, mas apos 1909 ela
tornou-se um oOrgdo do novo movimento idealizado por Marinetti. Segundo
Fabris (1987, p.54)

O verdadeiro elemento unificador de Poesia fora seu ecletismo, sua
abertura as mais variadas formas de expressao lirica, e que 0s
poetas franceses se afastam no momento em que perdem seu Orgao
privilegiado de divulgagdo na Italia, uma vez que a revista se tornava
cada vez mais uma afirmacéo personalista de Marinetti.

Com o fim da revista, a divulgacdo do movimento foi realizada
através dos manifestos repletos de ousadia, de ideias audaciosas, palavras de
ordem e choque, e através das noitadas e comicios futuristas, poéticos e
politicos. Quando em 1910 o futurismo se amplia com as adesdes de
Palazzeschi, Boccioni, Russolo, Carra, Severini, entre outros artistas italianos,
sdo organizadas as noitadas futuristas, “definidas por seu idealizador como a
“irrupcao da guerra na arte”, “eficacissima propaganda de coragem” (FABRIS;
1987, p.68) O objetivo claro desses manifestos e noitadas era um embate
direto com o publico, era a provocacao e o choque, que levava, naturalmente, a
uma divisdo: entre futuristas e passadistas. Esses embates entre os futuristas e
seu publico foram amplamente divulgados nos jornais e revistas da época.

O manifesto futurista atacou os valores estabelecidos da pintura e
das academias literarias. Sendo assim, as noitadas futuristas eram a
representacdo desse ataque, um verdadeiro campo de batalha. O primeiro
sarau futurista foi apresentado em Trieste, cidade proxima a fronteira com a
Austria, em 12 de janeiro de 1910. Na época os artistas italianos estavam
empenhados numa campanha a favor da intervencdo militar contra a Austria.

Neste sarau Marinetti, como descreve Goldberg,

vociferava contra o culto da tradicdo e da comercializacdo da arte,
entoando louvores ao militarismo patriético e a guerra, enguanto o
corpulento Armando Mazza apresentava 0 manifesto futurista aquele
publico provinciano. A policia austriaca ou “mictérios ambulantes”,
como eram ofensivamente chamados seus membros, tomou
conhecimento do que se passava e, desde entdo, a reputacdo de
baderneiros ficaria para sempre associada aos futuristas. O
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consulado austriaco queixou-se formalmente ao governo italiano, e os
Saraus Futuristas subsequentes foram observados de perto por
grandes batalhdes de policia (GOLDBERG, 2006, p.3).

Este acontecimento propiciou uma enorme publicidade ao
movimento recém criado. Roselee Goldberg escreve que:

PrisBes, condenacdes, um dia ou dois na cadeia e publicidade
gratuita nos préximos dias foi o que se seguiu a muitas Noites. Mas
era exatamente esse efeito que eles desejavam obter: Marinetti
chegou a escrever um manifesto sobre ‘O prazer de ser vaiado’,
como parte da Guerra: A Unica higiene (1911-15). Os futuristas
devem ensinar todos os escritores e performers a desprezar o
publico, asseverava ele. O aplauso indicava apenas ‘uma coisa
mediocre, enfadonha, vomitada ou excessivamente digerida’. A vaia
assegurava o ator que o publico estava vivo, e ndo completamente
cego por ‘intoxicacao intelectual’. Ele sugeriu varios artificios para
enfurecer o publico: vender o mesmo ingresso para duas pessoas,
passar cola nos assentos. Também incentivava seus amigos a fazer
no palco qualquer coisa que lhes passasse pela cabeca.
(GOLDBERG, 2006, p.6)

O objetivo dessas noitadas além da difusdo do movimento foi de
provocar um choque frontal com o publico, ou melhor, de enfurecé-lo. Esses
comicios, através do tom provocador e incitante, conseguiam criar uma
atmosfera de confronto de ideias, um verdadeiro campo de batalha, dividindo o
publico entre aqueles que se consideravam como futuristas e os passadistas.
Esse confrontamento de posicbes dava certo dinamismo e vitalidade as
noitadas futuristas. Essa atitude provocatéria e agressiva acaba por
proporcionar debates que pde em xeque a entdo arte atual e promove a
necessidade de renovacéao artistica que se estende a todos os ambitos da vida.

Marinetti e seus seguidores, principalmente os pintores futuristas,
incorporaram a performance a sua pratica poética. Para a estudiosa Marjorie
Perloff, Marinetti pode ser considerado com o que “hoje chamamos de artista
conceitual (...) tendo a estratégia dos seus manifestos, performances,
recitacdes e ficcdes sido concebida para transformar a politica numa espécie
de teatro lirico.” (PERLOFF, 1993, p.157). Os seus manifestos estimulavam os
artistas futuristas a ir as ruas, incitar a violéncia a partir dos teatros e introduzir
o pugilato na batalha artistica. Essa atitude visava, como foi dito anteriormente,

desconcertar o publico acomodado e provocar reagbes na plateia. Visava,
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portanto, uma interacdo artistica. As performances futuristas procuravam a
ruptura da ideia da arte enquanto encantamento acomodado, e 0 campo de
batalha criado buscava a aproximacao da arte na praxis vital.

Essas noites futuristas fundiam a técnica do comicio com a da
representacdo artistica, através da declamacao de poesias, apresentacdo de
obras plésticas, execugcdo de musicas, além, claro, da leitura de manifestos e
dos discursos politicos. Fabris coloca que esses comicios iniciavam-se com a
leitura de um Manifesto artistico e finalizavam com a leitura de um programa
politico; “englobando dessa maneira, todas as manifestacdes estéticas
reportadas a uma precisa moldura ideoldgica que sublinha o carater italiano,
inovador do movimento.” (FABRIS, 1987, p.70)

A noitada futurista representa uma vontade de revolucionar o mundo
ndo mais através de uma operacao cultural que, embora radical, age
sobre os “tempos longos” por uma lenta infiltragdo nas camadas
populares, e sim através de uma agao “politica” imediata, sobre os
“tempos curtos”, gragas a provocagao e ao insulto. (FABRIS, 1987,
p.70)

O futurismo, com essa estratégia, impOe-se rapidamente no
cenario italiano por meio de uma autopromocao através dos incessantes
debates politicos e culturais, dos comicios, das intervencgdes, do lancamento
continuo de manifestos, estes por sua vez abarcando diversas tematicas tanto

estéticas quanto politicas.

A organizagdo constante de noitadas e conferéncias, o lancamento
continuo de manifestos que abarcam tanto o ambito estético quanto o
ambito politico, ampliando progressivamente, no primeiro caso, a
gama de interesses e o raio de abrangéncia do movimento — depois
dos primeiros manifestos “gerais”, ano apds ano, formas especificas
de arte fazem sua proclamacéo futurista: pintura, 1910; musica e
fotografia, 1911, literatura, 1912, 1913, 1914; escultura, 1912; teatro,
1913, 1915; arquitetura, 1914; cinematografia, 1916 -, a intervencao
através da imprensa, a atividade de Edizioni Futuriste di Poesia, a
divulgacdo da nova plastica de maneira programética em escala
europeia vem demonstrar claramente que o conflito que o futurismo
pretende instaurar com o mundo através do puablico, através de uma
tatica agressiva representa, na verdade, sua abertura em relagcdo ao
mundo, sua vontade explicita de comunicagéo, de provocagdo de um
debate que coloque em xeque e, portanto, em discussao todos
aqueles aspectos do status quo percebidos como obsticulos a serem
removidos para a afirma¢do de um novo credo estético de uma nova
imagem do pais. (FABRIS, 1987, p.70-71)
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E estratégia futurista a confrontagdo fisica e psicolégica como
publico. O artista, consciente da mudanca proporcionada pela inovacao
tecnoldgica, que criou um abismo entre a forma de vida do passado e a atual,
se coloca neste cendrio como um construtor. Isto é, a sua posicdo como artista
€ a de um produtor e ndo apenas como um intérprete, ou testemunha, ou
simplesmente um contemplador do mundo. Os futuristas salientam o papel do
artista como um ativista modificador da realidade. Assim, seus adeptos se
utilizam das novas formas de comunicacao proporcionadas pela técnica para

difundir, disseminar e construir seus objetivos estéticos e politicos.

31



CAPITULO 2

2.1. A ARTE DE FAZER MANIFESTOS

A arte de fazer manifestos, que Marinetti afirmava possuir, em
virtude das dezenas de manifestos assinados por ele, deu ao documento,
segundo Perloff, inegavelmente, o status de género literario. Marjorie Perllof

afirma que:

Dar a um texto “a forma de Manifesto” — forma que Marinetti definiu
numa carta anterior ao pintor belga Henry Maassen como exigindo,
acima de tudo, “de La violence et de la precision” — era criar
essencialmente um novo género literario, um género que podia ir ao
encontro das necessidades de uma audiéncia de massa...
(PERLOFF,1993, p.154)

Para Perloff (1993, p.154) “o manifesto futurista marca a
transformagéo do que tinha sido tradicionalmente um veiculo para declaragtes
politicas num instrumento literario, poder-se-ia dizer num constructo quase-
poético”. O Futurismo, enquanto existiu, produziu cerca de cinquenta

manifestos.

Falar sobre arte equivale a fazé-la, e de fato a maior parte dos
historiadores do futurismo italiano concorda em que a série de
cinquenta e tantos manifestos publicados entre 1909 e a entrada da
Itdlia na guerra em 1915 mostrou-se a forma literaria do movimento
por exceléncia. (PERLOFF, 1993, p.169)

Ainda para Marjorie Perloff a arte de fazer manifestos de Marinetti
“tornou-se um meio de questionar o status de géneros e meios tradicionais, de
negar a separacdo entre, digamos, poema lirico e conto, ou mesmo entre
poema e pintura.” (PERLOFF, 1993, p.169)

Apesar da estudiosa afirmar que os Manifestos Futuristas
tornaram-se um género literario por ter sido o0 meio mais empregado para a
expressdo artistica do movimento, ndo podermos aceitar esta afirmativa. A

literatura como bem afirmou Ezra Pound, “é linguagem carregada de
significado” até o maximo grau possivel. (POUND, 2006, p.32). Da mesma

forma Umberto Eco afirma que quando se esta diante de um verso ou um
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poema as suas palavras ndo se apresentam imediatamente traduziveis em um
“‘denotatum capaz de exaurir suas possibilidades de significacdo, mas implicam
uma série de significados que ganham profundidade a cada olhar, de forma
que, em tais palavras, parece-me descobrir, reduzido e exemplificado, o
universo inteiro” (ECO, 1991, p.68) A literatura para Umberto Eco € um
discurso aberto que se opde e se diferencia do “discurso persuasivo”. Em
entrevista ao escritor Augusto de Campos, Eco diferencia as duas formas de
discurso, definindo o discurso aberto como:

tipico da arte, e da arte de vanguarda em particular, tem duas
caracteristicas. Acima de tudo é ambiguo: ndo tende a nos definir a
realidade de modo univoco, definitivo, ja confeccionado. Como diziam
os formalistas da década de 20, o discurso artistico nos coloca numa
condigcao de “estranhamento”, de “despaisamento”; apresenta-nos as
coisas de um modo novo, para além do habitos conquistados,
infrigindo as normas da linguagem, as quais haviamos sido
habituados. As coisas de que nos fala nos aparecem sob uma luz
estranha, como se as vissemos agora pela primeira vez: precisamos
fazer um esforco para compreendé-las, para torna-las familiares,
precisamos intervir com atos de escolha, construir-nos a realidade
sob o impulso da mensagem estética, sem que esta nos obrigue a vé-
la de um modo predeterminado. Assim, a minha compreensao difere
da sua, e o discurso aberto se torna a possibilidade de discursos
diversos, e para cada um de nds é uma continua descoberta do
mundo. A segunda caracteristica do discurso aberto é que ele me
reenvia antes de tudo ndo as coisas de que ele fala, mas ao modo
pelo qual ele as diz. O discurso aberto tem como primeiro significado
a propria estrutura. Assim, a mensagem nao se consuma jamais,
permanece sempre como fonte de informacdes possiveis e responde
de modo diverso a diversos tipos de sensibilidade e de cultura.
(ECO, 1991, p.279-280)

O discurso persuasivo por sua vez

quer levar-nos a conclusbes definitivas; prescreve-nos o que
devemos desejar, compreender, temer, querer e ndo querer. Para dar
um exemplo, se o discurso aberto quer-nos apresentar de um modo
novo o problema da dor, o discurso persuasivo tende a nos fazer
chorar, a estimular as nossas lagrimas, como pode acontecer com
uma fotonovela. (ECO, 1991, p.280)

A ideologia Futurista quando publicada em manifesto adquire um
carater de declaracdo publica, cujos atos sdo de utilidade publica. O seu
propdsito era tornar conhecidas as suas a¢fes e explicar os motivos das acfes

futuras. Dessa forma, os manifestos futuristas, apesar de sua inovagao formal,
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ndo se tornaram um género literdrio uma vez que o seu discurso persuasivo
procura convencer os leitores e formar novos membros.

A retérica futurista, presente nos manifestos, teve como
caracteristica fundamental o discurso agressivo e polémico que procurava se
posicionar contra a realidade presente e fundar uma nova perspectiva tanto
estética quanto politica. Essa retorica, segundo Perloff, foi “curiosamente
inspirada do Manifesto Comunista, [...] que preparou o caminho para a
transplantagao do discurso poético para o politico” (PERLOFF, 1993, p.155)

Para a realizacdo do nosso trabalho, nos deteremos, apenas, em
alguns dos manifestos escritos por Marinetti, visto que este foi o principal
idealizador do movimento e também o seu nome mais influente. Além disso, 0s
seus manifestos provocaram uma maior reagéo entre os leitores, devido a sua
estratégia publicitaria provocativa e ao seu caracteristico tom enérgico e
polémico.

Marinetti escreveu varios manifestos tematizando os diversos
segmentos da arte, dando uma maior relevancia ao cinema, ao teatro e a
literatura, extrapolando para a politica com o “Manifesto do Partido politico
Futurista” de 1915, mas publicado apenas em 1918. Dentre as diferentes
tematicas e propostas de renovacdo artisticas dos manifestos, damos maior
relevancia em nosso trabalho aos manifestos: “Fundacao e Manifesto Futurista”
(1909), “Manifesto técnico da Literatura Futurista” (1912), “O esplendor
geométrico e mecanico e a sensibilidade numérica” (1914), “O Manifesto a
Nova Religido-Moral da Velocidade” (1916) e, por fim, “O Tatilismo” (1921).
Analisaremos o0os manifestos de Marinetti seguindo a linha cronolégica de
publicacdo para percebermos o desenvolvimento ideoldgico dos pontos
programaticos desses manifestos.

Empreenderemos neste momento uma reflexdo e andlise dos
manifestos selecionados com o objetivo de compreender os principais pontos
programaticos e quais sdo recorrentes. E importante perceber como o0s
manifestos se complementam e demonstrar que € na sucesséo deles que se
da a renovacéao interna do futurismo e a sua expansdo. Como nao poderia
deixar de ser, o primeiro manifesto é de fundamental importancia para o nosso
trabalho, por ser de fundacéo do movimento futurista e servir de modelo para o

desenvolvimento dos outros manifestos marinettianos e dos seus adeptos. Os
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outros manifestos selecionados tratam fundamentalmente sobre a renovacao
estrutural e tematica da literatura, bem como sobre politica.

A proposta de ruptura do Futurismo, as experimentacdes
artisticas e as reivindicacbes poéticas e politicas do grupo encontraram no
manifesto o formato ideal de elaboracdo e divulgacédo artistica, dado a sua
estrutura programatica e ao seu carater politico e de declaracdo publica. O
manifesto assume o papel de uma Poética, mas 0 seu objetivo é impactar a
opinido publica. Viviane Gelado (2006) em seu estudo sobre o manifesto
enquanto género discursivo afirma que “o manifesto constitui-se em obra de
vanguarda por exceléncia na medida em que articula uma proposta estética
critica (a antiarte) e, ao mesmo tempo, € sua praxis (gesto polémico e
contestatério)” (GELADO, 2006, p.39). As propostas estéticas e politicas
contidas nos manifestos refletem para uma pratica poética futura e se realizam

no formato interno do manifesto. Annateresa Fabris coloca que:

Embora o manifesto seja uma caracteristica de todos os movimentos
literarios franceses desde o Ultimo quartel do século XIX. Marinetti
traz uma profunda inovacdo a sua estrutura, pois injeta nas ja
tradicionais: introducdo, exposicdo programatica, conclusdo, uma
linguagem muito mais violenta, um tom mais direto, um ritmo
insistente e, 0 que € mais importante, usa uma técnica provocatoria,
patente na forma escrita: ndo propde teorias, dita vontades,
imperativos categdricos, que ndo admitem réplicas, apenas adesdo
ou repudio. (FABRIS, 1987, p.59)

Glauco Viazzi propde como arquétipo do texto “Fundagdo e
manifesto do Futurismo” a estrutura do “Manifesto Comunista”. “Em ambos os
manifestos encontrariamos a seguinte estrutura: Andlise da situacao historica,
propdsito de mutacdo da situacdo, indicacdo programatica dos objetivos
prioritarios a serem alcangados” (apud. FABRIS, 1987, p.60) Os manifestos
futuristas além de propor uma ruptura com a arte “passadista” e a construcao
de uma nova maneira de se pensar e fazer uma nova poética tornou-se a
prépria forma artistica do movimento, mas ndo por isso um género literario. A
violéncia da linguagem tornou-se a marca registrada da retérica futurista.
Predomina nos seus manifestos o modo imperativo, que agrega ao estilo de

requisicdo a peremptoriedade no cumprimento do imposto.
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Marjorie Perloff compara o Manifesto Futurista com outros
documentos e manifestos contemporaneos a Marinetti, apontando uma
correspondéncia entre o “Manifeste Naturiste” de De Bouhélier (1897), o
manifesto “Les Sentiments unanimes et la poesie” de Jules Romains (1905) e o
“Program fur die Brucke” de Ernst Kirchner (1906). Quanto a De Bouhélier, a
semelhanca entre os programas esta na recusa ao simbolismo e o0 apelo a uma
arte que se volte para o populismo, 0 nacionalismo, a energia e a violéncia. Em
Romains a autora destaca o elogio a cidade moderna, a arte da massa urbana,
ja em Kirchner h& o apelo pela liberdade e a necessidade de inventar uma arte
nova de pessoas jovens que se voltem contra a arte velha estabelecida.
(PERLOFF, 1993, 158-159)

Apesar do futurismo se voltar contra o decadentismo, marcado
pelo pessimismo, e desenvolver uma poética positiva e otimista em relacdo ao
futuro e ao progresso da ciéncia e da técnica, na carta Aos Leitores de Anatole
Baju, publicada no “Le Décadent littéraire et artistique” em abril de 1886,
encontramos correspondéncia com a pregacao futurista. O seguinte excerto €
exemplificativo: “Aos desejos novos correspondem ideias novas, sutis e
matizadas ao infinito. Dai a necessidade de criar vocabulos estranhos para
exprimir uma tal complexidade de sentimentos e de sensacbes fisiologicas”
(TELES, 2009, p.74). Marinetti, em sua pratica poética e nos seus manifestos,
salienta sempre a necessidade de buscar uma nova forma de expressao
através da formacgao de novas palavras, a introducédo de “ruidos” na poesia e
do uso de onomatopeias.

Também no manifesto simbolista encontramos algumas

coincidéncias com as ideias pregadas por Marinetti:

Como todas as artes, a literatura evolui: evolucdo ciclica com as
voltas estritamente determinadas que se complicam com as diversas
modifica¢des trazidas pela marcha dos tempos e pelas revolucdes
dos meios. Seria supérfluo fazer observar que cada nova fase
evolutiva da arte corresponde exatamente a decrepitude senil, ao
inelutavel fim da escola imediatamente anterior. (...) E que toda
manifestacdo da arte chega fatalmente a se empobrecer, a se
esgotar; entdo, de cOpia em cépia, de imitacdo em imitacdo, o que foi
pleno de seiva e de frescura se desseca e se encarquilha; o que foi o
novo e o espontaneo se torna o vulgar e o lugar-comum.”(MOREAS,
Jean. Le Figaro, n. de 18 de setembro de 1886. In. TELES, 2009,
p.79)

36



Mesmo recusando o Simbolismo, a ideia futurista de evolucao da
arte e de sua efemeridade, além da sua busca implacavel pela “absoluta
originalidade criadora” e a sua critica a copia e a imitacdo esta presente no
excerto supracitado. Nesta linha de pensamento Marinetti escreve no primeiro

manifesto futurista:

Os mais velhos dentre nos tem trinta anos: resta-nos portanto pelo
menos uma década, para cumprir nossa obra. Quando tivermos
guarenta anos, outros homens mais jovens e mais validos que nos,
atirar-nos-8o ao cesto, como manuscritos inateis. — Nos o desejamos!

E posteriormente, em 1912, no Manifesto Técnico: “Ninguém pode
renovar de repente a propria sensibilidade. As células mortas estdo misturadas
as vivas. A arte € uma necessidade de destruir-se e de espalhar-se, grande
regador de heroismo que inunda o mundo.”. (MARINETTI Manifesto técnico da
literatura futurista. In. BERNARDINI, 1980, p.87).

Perloff afirma, no entanto, que apesar do aumento, entre o final
do século XIX e inicio do século XX, de reivindicacbes por uma arte nova, 0s
manifestos futuristas sdo novidades neste contexto. A novidade dos manifestos
futuristas encontra-se na sua estrutura formal, na sua recusa em permanecer
no plano expositoério e critico.

Marinetti, vivendo entre a Franca e a ltalia, formou-se no clima
ideologico e poético da cidade de Paris que, na época, era centro da cultura
mundial e local de encontro e de grande circulacdo de pessoas. Paris foi o
centro da cultura cosmopolita e nesta cidade circulavam ideias voltadas para a
busca de uma nova sensibilidade estética. A publicacdo do primeiro manifesto
futurista no jornal conservador parisiense Le Figaro foi uma jogada estratégica
de Marinetti. O langcamento da “Fundacdo e Manifesto do Futurismo”, em
fevereiro de 1909, no jornal francés, garantiu a repercussao internacional e a
difusédo de suas ideias nos mais variados circulos artisticos e intelectuais do
mundo, garantindo, por sua vez, a penetracao de suas polémicas propostas de

reestruturacdo global no ambiente cultural italiano. E neste primeiro instante
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gue o futurismo aproxima-se, inteligentemente, da publicidade e propaganda e,
consequentemente, da cultura de massas.

Marinetti, apesar de suas ideias ndo serem absolutamente
inovadoras, conseguiu através da polémica e de suas palavras “precisas e
violentas”, o efeito de choque, de ineditismo e escandalo que garantiu um

resultado propagandistico de imensa circulagéo e repercussao.

2.2. OS MANIFESTOS

No primeiro manifesto futurista o desprezo pelo antigo € uma
constante. J& nas primeiras linhas, o passado é opressivo e, por conseguinte,
ha um forte apelo a coragem, a energia e a violéncia para a realizacdo da
ruptura. Marinetti inicia o seu texto com uma narrativa envolvente que permite
ao leitor acompanhar as sensacdes, 0 ambiente e 0 momento que propiciam a
fundacdo do manifesto. Esta narrativa, segundo Marjorie Perloff, € contrastante
diante dos manifestos publicados na época em que havia uma generalizacéao
sobre as artes, ou a analise do momento historico. A narrativa, segundo Perloff,
foi uma “das magistrais tacadas de Marinetti. Pois quando as onze ‘teses’ que
se seguem no corpo do manifesto sdo colocadas dentro do quadro da
narrativa, a sua ‘validez’ ja tinha sido, por assim dizer, estabelecida.”
(PERLOFF, 1993, p.161)

Na abertura ao Manifesto do Futurismo, ha um forte apelo ao
publico para juntar-se ao movimento. Marinetti estabelece, nos paragrafos
iniciais, uma série de tensdes entre o interior vs exterior, que correspondem ao
antigo vs moderno e que culminam, por fim, em opressdo vs liberdade. A
tensdo entre as oposi¢cdes permitem o despertar para a ruptura.

As oposicBes e 0 menosprezo pelo antigo vao se intensificando
no decorrer do texto até que o rugir dos “automoveis famélicos” (MARINETTI.
In. BERNARDINI, 1980, p.32) sugerem o despertar para o ambiente exterior.
Pela oposicdo entre o ambiente interno e externo, esta claro que, para 0s
futuristas, o ambiente interno ndo sera o local de inspiracdo, mas € no
ambiente externo, o local, onde se encontra vida pulsante, enérgica e moderna,

que permitird a formacdo de uma nova sensibilidade estética.
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Marinetti, neste prélogo, nos sugere que sao necessarios a morte
e a destruicdo dos simbolos do passado: “a mitologia”, “o ideal mistico”, “a
amante ideal”, “a rainha cruel” - para uma verdadeira ruptura e, dessa forma,
obter a renovagao estética e a criacao futurista. “Vamos, disse eu; vamos
amigos! Partamos! Finalmente a mitologia e o ideal mistico estdo superados.”
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.32) Ainda no prélogo Marinetii explora
uma série de metaforas e simbolos irracionais. Ndo ha propriamente uma
analise da situacdo histérica do momento. Percebe-se, no entanto, que
Marinetti prop&e, através do manifesto, a desvinculagdo com a arte e a historia
de um passado recente e a mutacdo para uma nova situacdo através dos
pontos programaticos.

Os pontos programaticos ou as teses futuristas sdo enumerados
na maioria de seus manifestos. Esse recurso simplifica a leitura e evita a
disperséo do leitor. A estratégia de enumeragcao dos pontos programaticos tem
uma funcdo publicitaria e, a0 mesmo tempo, didatica, o manifesto pretende
divulgar e ensinar a proposta estética que veicula. Marinetti nos onze pontos
programaticos que compdem o manifesto de fundacdo, evoca, inicialmente,
quais devem ser os elementos essenciais da poesia: o “perigo, o habito da

energia e da temeridade”, “a coragem, a audacia, a rebelido”. Contrapondo
esses elementos com a arte da “imobilidade pensativa” do passado, o
manifesto sugere a evocagao do “movimento agressivo”. (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.33) Marinetti rejeita o passado, exalta a violéncia e
propde a beleza da velocidade alcangada com a modernidade: “Nés afirmamos
gue a magnificéncia do mundo enriqueceu-se de uma beleza nova: a beleza da

velocidade.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.34) E prossegue:

N&o ha mais beleza, a ndo ser na luta. Nenhuma obra que ndo tenha
um carater agressivo pode ser uma obra-prima. A poesia deve ser
concebida como um violento assalto contra as for¢cas desconhecidas,
para obriga-las a prostrar-se diante do homem. (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.34)

Quando Marinetti aponta o carater agressivo Como necessario a

obra-prima ele eleva, claramente, o seu manifesto a este status. O manifesto
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futurista procura se materializar, portanto, como o formato artistico maior do
movimento.

A proposta de uma arte agressiva que tematize a luta e a
superioridade do homem culmina no nono ponto do manifesto: “Nés queremos
glorificar a guerra — Unica higiene do mundo — o militarismo, o patriotismo, o
gesto destruidor dos libertarios, as belas ideias pelas quais se morre e o
desprezo pela mulher”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.34) A mulher é
desprezada, pois seria o simbolo da fraqueza, do romantismo e do
sedentarismo que se opfe a guerra. A guerra seria a unido entre o homem e a
maquina que possibilitaria a destruicdo e o rompimento com o passado. A
evocacao da guerra esta inserida no contexto europeu em que se respira uma
atmosfera bélica e conflituosa que culminara com o estouro da Primeira Guerra
Mundial. Marinetti prossegue: “N6s queremos destruir os museus, as
bibliotecas, as academias de toda natureza, e combater o moralismo, o
feminismo e toda vileza oportunista e utilitaria.” (MARINETTI, In. BERNARDINI,
1980, p.34)

Por fim, no ultimo ponto do manifesto, Marinetti elenca as

possiveis tematicas e motivos futuristas:

Nés cantaremos as grandes multiddes agitadas pelo trabalho e pelo
prazer ou pela sublevacdo, cantaremos as marés multicolores e
polifénicas das revolugdes nas capitais modernas, cantaremos o
vibrante fervor noturno dos arsenais e dos estaleiros incendiados por
violentas luas elétricas [...] as locomotivas de largo peito [...] € 0 voo
rasante dos avifes, cuja hélice freme ao vento, como uma bandeira, e
parece aplaudir como uma multiddo entusiasta. (MARINETTI. In.
BERNARDINI, 1980, p.34)

Apés 0s onze pontos programaticos, Marinetti situa a Italia como

local de criagcéo do futurismo:

E da Italia, que nds langamos pelo mundo este manifesto de violéncia
arrebatadora e incendiaria, com o qual, fundamos hoje o “Futurismo”,
porque queremos libertar este pais de sua fétida gangrena de
professores, de arquedlogos, de cicerone e de antiquarios.
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.35)
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O manifesto futurista surge de uma preocupacdo com o ambiente
social e cultural estagnado da Italia, e prossegue no tom agressivo: “Nés
gueremos liberta-la dos inUmeros museus que a cobrem toda de indmeros
cemitérios.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.35) Quando Marinetti
ataca 0 museu e 0 compara a cemitérios, ele faz uma critica a arte
estabelecida. Ele critica a arte que foi institucionalizada. Especialmente a arte
classica que se preceitua os padrbes estéticos e é reconhecida pelo publico
como arte. Ao difamar a arte académica ou a arte do passado remoto e
recente, Marinetti fortalece a ideia de renovacgéo estética e afirma o movimento
recém-criado como arte. “Admirar um quadro antigo equivale a despejar nossa
sensibilidade numa urna funeraria, no lugar de projeta-la longe, em violentos
jatos de criagdo e de acdo.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.35) O
passado e suas obras representam para Marinetti um empecilho para a
realizacdo de uma arte espontanea e original. “Vocés querem, pois,
desperdicar todas as suas melhores forgcas nesta eterna e inutil admiracao do
passado, da qual vocés s6 podem sair fatalmente exaustos, diminuidos e
pisados?” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.35) O manifesto afirma
ainda que o passado € prejudicial aos artistas e que apenas para 0S
“moribundos”, “enfermos” e “prisioneiros” o passado pode ser admiravel, isto
porque para eles “o porvir esta trancado”. “Mas nds ndao queremos mais nada
com o passado, nés, jovens e fortes futuristas!” (MARINETTI, In. BERNARDINI,
1980, p.35)

Ha uma exaltacdo vitalista que percorre todo o texto, uma
concepcao de presente como acado, producdo. O dominio da técnica permite a
fusdo do homem com a maquina, e dessa fusdo surge uma dimensao vital
inteiramente nova, uma nova forga fisica, mais enérgica e que possibilitaria
uma mudanca radical na realidade vigente, através da guerra.

Na conclusdo do manifesto, Marinetti compreende a forca do

passado sobre o presente, ao supor as objecdes dos leitores:

Conhecemo-las... Compreendemos... nossa bela e mendaz
inteligéncia nos afirma que somos o resumo e 0 prolongamento de
nossos ancestrais. — Talvez!... Que sejal... Mas o que importa? Nao
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queremos entender!... Ai de quem repetir estas infames palavras!...
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.36)

E assim esta lancado o desafio de construir uma poética futurista
gue, ainda que compreenda ser uma continuacdo do passado, se lanca com
otimismo para o futuro. Para a construcdo de uma arte que corresponda a nova
realidade proporcionada pelos avancos cientificos e tecnoldgicos.

Percebe-se neste manifesto uma visao violentamente nacionalista
gue se intensifica com a evocacdo a guerra, compreendida como revolucdo
estética e social. Nota-se neste primeiro manifesto a dimenséo pragmatica do
futurismo, que propunha ndo apenas transformacgfes estéticas, mas novos
valores de comportamento: “amor pelo perigo, energia, temeridade, coragem,
audacia, rebelido e agressividade” - em detrimento de: contemplacdo do
passado, inércia, sono. Marinetti funde instancias estéticas, com sociais e
politicas, pois o objetivo final & a configuracdo de uma nova Italia, poténcia
imperialista, industrial e militar. A Guerra, a Patria e o Militarismo s&o o nucleo
ideologico deste primeiro manifesto. Para Marjorie Perloff este primeiro
manifesto futurista reflete o programa de Marinetti para o futuro mais do que a

sua prépria pratica poética.

O ““Manifesto Técnico” da literatura futurista” foi publicado trés
anos apos o primeiro manifesto futurista. O periodo entre o primeiro manifesto
e este foi o de maior adesdes para o futurismo. Entre uma adeséo e outra,
diversos manifestos foram escritos, servindo como justificativas dos novos
adeptos, engrossando o caldo das ideias de Marinetti e abarcando diversos
ambitos da arte, tais como: a pintura, a escultura, a musica, o teatro e a
arquitetura.

Neste manifesto, Marinetti volta-se mais uma vez a literatura e da
continuidade a ideia da ruptura com a estética do passado; mas, nesse
momento, da relevancia a modificacdo que deve se submeter a literatura. No
Manifesto Técnico Marinetti retoma e amplia o discurso do primeiro manifesto:
a literatura estaria aprisionada ao passado, a “inanidade ridicula da velha
sintaxe herdada de Homero”, havendo, dessa forma, “a necessidade furiosa de
libertar as palavras”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.81) A proposta
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central do Manifesto Técnico da Literatura Futurista € a destruicdo, ou
desconstrucao, da sintaxe através da técnica por ele denominada de “palavras
em liberdade”.

Tal como no primeiro manifesto, Marinetti situa o local em que
concebeu a “necessidade furiosa de libertar as palavras”™. “No avido, sentado
sobre o tanque de gasolina, com o ventre aquecido pela cabeca do aviador, eu
senti a inanidade ridicula da velha sintaxe herdada de Homero.” (MARINETTI,
In. BERNARDINI, 1980, p.81) E em seguida, em tom jocoso e agressivo,
descreve Homero como: “Este tem, como todo imbecil, uma cabeca previdente,
um ventre, duas pernas e dois pés chatos, mas nunca tera duas asas.” Desta
forma, Marinetti se coloca numa posicao temporal e espacial superior ao tempo
classico de Homero. E reafirma com outras palavras o que havia dito no oitavo
ponto do seu primeiro manifesto: “No6s estamos no promontério extremo dos
séculos!... Porque haveriamos de olhar para tras, se queremos arrombar as
misteriosas portas do impossivel?” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.34)

Uma vez ja instituidos os valores e a tematica do futurismo, cabe,
neste manifesto, a apresentacao ponto a ponto de como se deve construir uma
nova sintaxe que possibilite a libertacdo das palavras. O autor propde uma
estrutura fragmentaria que possibilitaria as diversas construcdes de sentido;
para isto, deve-se “usar o verbo no infinitivo”, que possibilitaria “dar o sentido
de continuidade da vida e elasticidade da intuicdo que a percebe”. As “palavras
em liberdade” consistem em “colocar os substantivos conforme eles vao
nascendo”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.82) Deve-se ainda abolir o
adjetivo, o advérbio, as conjuncdes e a pontuacdo para obter, dessa forma, a
desconstrucdo da sintaxe rigida, possibilitando a construcdo de uma estrutura
dindmica. O poeta italiano informa que para se conseguir o efeito da palavra
em liberdade o substantivo deve ter seu duplo, isto €, seguido sem conjuncéo.
Como exemplo sugere: “homem-torpedeira”, “mulher-baia”. (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.82) Para Marinetti a literatura deveria conter, tanto no
seu conteudo como na sua forma, o dinamismo e a simultaneidade dos novos
tempos. Por isto, o uso fragmentario da linguagem verbal, assemelhando-se ao
telegrama, para imprimir um novo ritmo, mais agressivo a leitura, como espelho

da realidade moderna, frenética do capitalismo industrial e do cotidiano urbano.
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Para Marinetti, “somente por meio de analogias vastissimas pode
um estilo orquestral, a um mesmo tempo policromo, polifonico e polimorfo,
abracar a vida da matéria”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.82) A
analogia seria, entéo, a figura de linguagem que permite, como reflexo da vida
moderna, a expressdo da simultaneidade e da movimentacdo da matéria. A
simultaneidade torna-se o tema central, assim como o principio formal e
estrutural. Marinetti propde ainda a destruicdo do “eu” na literatura, “ou seja,
toda a sua psicologia”. “Substituir a psicologia do homem, j& esgotada, com A
OBSESSAO LIRICA DA MATERIA”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.84) Isso possibilitaria a ligacdo entre 0 homem e a matéria, a aniquilacdo dos
sentimentos pela substituicdo dos sentidos.

As palavras em liberdade e a estrutura textual fragmentada da
colagem conferem ao texto uma tipografia original. Para Marjorie Perloff (1993,
p.21), “O avant guerre € também o tempo das parole in liberta — a visualizacéo
do texto que ndo é nem completamente “verso” nem “prosa”, um texto cuja
unidade ndo é nem paragrafo nem a estrofe, mas a propria pagina impressa”.
No proprio manifesto, “as palavras em liberdade” variam em tamanho e
tipologias diferentes. O layout do texto torna-se essencial na literatura futurista.
A temética do movimento, da velocidade e da simultaneidade estendem-se ao
layout da pagina ganhando representacdo. A linguagem literaria aproxima-se,
dessa forma, da linguagem publicitaria. O poema transforma-se num quadro de
anuncios. Essa proposta é o eco da doutrina futurista de que a vida e a arte
sdo inseparaveis. “Tais rupturas formais refletem, é claro, as aspiragbes mais
amplas dos futuristas de romper com as estruturas politicas e econémicas
existentes e transcender as barreiras nacionalistas.” (PERLOFF, 1993, p.21) A
sugestao tipografica de Marinetti ao pregar a “parole in libertd” foi de uma total
desconstrucao dos conceitos graficos da época que prezavam pela linearidade
e simetrias. Marinetti transformou a arte verbal numa arte também visual.
Assim, o escritor futurista escreve através da técnica, e procura obter, com as
palavras em liberdade e a disposicdo de imagens contrastante, um efeito
sonoro e visual. No entanto, vale salientar que Marinetti querendo libertar o
escritor das pesadas amarras do passado, concede-lhe novas amarras, o

futurismo propde um novo programa a ser seguido.
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O Manifesto Futurista “O Esplendor geométrico e mecéanico e a
sensibilidade numérica” foi escrito em marco de 1914, as vésperas da Primeira
Guerra Mundial. Este manifesto é praticamente uma reafirmacdo das ideias
expressas no “Manifesto Técnico da Literatura Futurista”. Neste, Marinetti
assevera que o Futurismo proclamou o fim da arte passadista e,
consequentemente, da “Beleza passadista”, elencando os seus principais
elementos: “a recordagdo, a nostalgia, a névoa de lenda produzida pelas
distancias de tempo”, o “pitoresco, o impreciso, o agreste, a soliddo selvagem”,
o “suicidio”, “o pessimismo”, entre outras. Afirmando que “do caos das novas
sensibilidades contraditérias” surge uma nova beleza a que chama de
“Esplendor Geométrico e Mecanico” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.147). Como elementos essenciais dessa nova beleza, Marinetti elenca a luz,
a velocidade, a for¢ca, a ordem, a disciplina, a grande cidade, o culto dos
musculos e do esporte, a maquina. Enfim, a “concorréncia de energias
convergentes em uma so trajetoria vitoriosa.” (MARINETTI, In. BERNARDINI,
1980, p.148)

Apesar da Primeira Guerra Mundial ainda ndo haver sido
proclamada, este manifesto da sinais do clima bélico que se desenvolvia na
Europa. O Esplendor geométrico a que se refere Marinetti sdo as estruturas do
campo de batalha, as armas, o exército, as torres de controle, a blindagem.
“Este novo drama cheio de imprevisto futurista e de esplendor geométrico, é
para nés cem mil vezes mais interessante do que a psicologia do homem, com
suas combinagdes limitadissimas.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.148) Apos uma breve introducdo da nova beleza, segue-se o tradicional
esquema programatico enumerado, mas com uma pequena modificacdo. Neste
manifesto, Marinetti elenca nesses pontos as acdes, 0s principais feitos
futuristas, exemplificando-os através de seu poema “Zamg-Tumb-Tumb”, sédo
estes: a destruicao do “Eu literario para que se espalhe na vibragao universal’
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.148); o “substantivo desnudado” sem
conectivos e portanto, as palavras em liberdade; “o verbo no infinito” que,
segundo Marinetti, “exprime o otimismo mesmo, a generosidade absoluta e a
loucura do Devir”; “a ortografia e a tipografia livres expressivas que servem

além do mais para exprimir a mimica facial e a gesticulacdo do narrador”; e o
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uso da onomatopeia que “é um dos elementos mais dindmicos da poesia”.
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.149)

A tematica do movimento e da velocidade é recorrente em Varios
manifestos futuristas. A essa tematica Marinetti dedica o manifesto “A Nova
Religido-Moral da Velocidade”. Neste manifesto Marinetti reafirma o quarto
ponto do primeiro manifesto: “No meu primeiro manifesto eu declarei: a
magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma beleza nova, a beleza da
velocidade”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.211) Diferente dos outros
dois manifestos aqui vistos, neste a guerra € uma realidade concreta. Escrito
em 11 de maio de 1916 a Guerra é tida como libertadora: “Apdés a arte
dindmica a nova religido-moral da velocidade nasce neste ano futurista da
nossa grande guerra libertadora”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.211)
A compreensao da guerra, vista nos manifestos anteriores como revolucao e
como a possibilidade de destruicdo do passado é exaltada de forma positiva. A
Primeira Guerra Mundial €, neste manifesto, a materializacdo da destruicdo do
passado que libertara o artista e todos os outros homens das “amarras do
passado”.

Neste Manifesto ndo ha uma sequencia de pontos programaticos
para guiar o leitor. E o seu titulo € emblematico. A juncdo das palavras
“‘Religiao” e “moral”, explicita que toda religido implica numa moral. A moral
sugere uma determinada conduta, a moral designa o conjunto de normas
referentes ao bem a ser feito e o mal a ser evitado. A moral designa, portanto,
aqueles atos que estdo de acordo com o dever. Neste manifesto, Marinetti
expfe a nova moral baseada na velocidade. Essa nova moral implica no
abandono dos valores da moral cristd (antiga) e da novas regras de conduta a
ser seguida. O descumprimento desta nova conduta também é castigado. Pois,
“E necessario perseguir, frustrar, torturar todos aqueles que pecam contra a
velocidade”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.212) Com a destruicdo do
“antigo bem e do antigo mal” cristdo, Marinetti cria “um novo bem: a velocidade,
e um novo mal: a lentidao”. E prossegue: “Se rezar significa comunicar-se com
a divindade, correr a grande velocidade é uma oracéo. Santidade de roda e dos
trilhos. E necessario ajoelhar-se sobre trilhos para rezar a divina velocidade.”
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.213)
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A polémica central do manifesto gira em torno da ideologia da
abolicdo do passado que se estende a destruicdo da moral cristd e,
consequentemente, a abolicdo da subjetividade: “A moral cristd serviu para
desenvolver a vida interna do homem. N&o tem mais razdo de ser hoje, desde
que se esvaziou de todo o Divino.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.214) Marinetti se posiciona contra a moral cristd e cria a moral futurista que é
baseada essencialmente no novo alcance da velocidade através dos novos

meios de locomocéo:

A moral cristd defendeu a estrutura fisiologica do homem dos
excessos da sensualidade. Moderou os seus instintos e os equilibrou.
A moral futurista defendera o homem da decomposicao determinada
pela lentiddo, pela recordacdo, pela analise, pelo repouso e pelo
habito. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.211)

Neste trecho percebe-se, como nos outros manifestos
antecedentes, a contraposicdo entre o passado e o futuro. O passado
representado pela inércia e o futuro como movimento, como devir a ser. “A
velocidade, tendo por esséncia a sintese intuitiva de todas as forcas em
movimento é naturalmente pura. A lentiddo tendo por esséncia a analise
racional de todas as canseiras em repouso, € naturalmente imunda.”
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.213)

Neste manifesto o homem, ao evoluir e alcancar, com o
desenvolvimento da técnica nos meios de locomoc¢ao e de comunicacao, a alta
velocidade, emerge a posicdo de autoridade divina. E com o seu papel de
criador e produtor, deixa de ser concebido apenas como criacdo e criatura. O
homem torna-se, desta forma, superior a Deus. Portanto necessita criar uma
nova moral, uma moral humana, uma vez que esta proclamada a “morte de
Deus”. “A velocidade da finalmente a vida humana uma das caracteristicas da
divindade: a linha reta.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.212) Além da
nova moral, o homem cria também novos simbolos divinos: “As metralhadoras,
os fuzis, os canhdes, os projéteis sdo divinos.”; “Os motores a explosao e os
pneumaticos de um automovel sao divinos.”; “As bicicletas e as motocicletas
sdo divinas.”; “A gasolina é divina”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.214)
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A velocidade é simbolo da forca e da energia humana, que
possibilita o0 dominio e a submissdo da natureza e das coisas pelo homem. O
Homem através da “energia humana centuplicada pela velocidade dominara o
Tempo e o Espacgo”. Mais a frente: “A velocidade destroi a lei da gravidade,
torna subjetivos e portanto escravos, os valores de tempo e de espago.”
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.214)

A ideia de velocidade encontra conformidade com a ideia de
consumo em massa e faz um elogio a “invencao veloz da moda” que cria “a
paixao pelo novo e o odio pelo ja visto.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.214) O consumo de massas € uma caracteristica das sociedades modernas
cuja principal particularidade é o fato dos padrdes de consumo estarem
massificados. Este consumo de massas leva o consumidor a adquirir os bens
apenas porque estdo na moda.

O patriotismo também € saliente neste texto e € reconhecido
COMO necessario para o agrupamento de pessoas em torno da nacao, € o que
move a nagao: “O patriotismo é a velocidade direta de uma nacgéo; a guerra € o
ensaio necessario de um exército, motor central de uma nag¢ao”. (MARINETTI,
In. BERNARDINI, 1980, p.214) Da Guerra para a literatura: a grande
velocidade de um “automdvel” ou “aeroplano” faz “mecanicamente o trabalho
da analogia” ao confrontar “rapidamente diversos pontos distantes da terra”. A
alta velocidade é ainda uma “reproducgao artificial da intuicdo analégica do
artista. Onipresenca da imaginacdo sem fio = velocidade. Génio criador =
velocidade.” (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.215)

E conclui evocando os italianos para seguir a nova beleza e a
nova “religido-moral” futurista: “Somente a velocidade podera matar o maligno
luar, nostélgico, sentimental, pacifista, neutro. Italianos, sejam velozes e serdo
fortes, otimistas, invenciveis, imortais!”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980,
p.217)

No ultimo manifesto aqui estudado, “O Tatilismo Manifesto

Futurista” nos deparamos com a enumeracgao das principais teses futuristas;

O futurismo, por nés fundado em Mildo em 1909, deu ao mundo o
odio pelo Museu, pelas Academias e pelo Sentimentalismo, a Arte-
acao, a defesa da juventude contra todos os senilismos, a glorificacéo
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do génio inovador, ilégico e louco, a sensibilidade artistica pelo
mecanismo, pela velocidade, pelo Teatro de Variedades e pela
compenetracdo simultinea da vida moderna, as palavras em
liberdade, o dinamismo plastico (...) O Futurismo redobra hoje o seu
esforgo criador. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.247)

Esse manifesto data do ano de 1921, doze anos apés o0 primeiro
manifesto futurista e trés anos apos o fim da Primeira Guerra Mundial. Marinetti
neste manifesto faz uma analise da situacdo mental do pos-guerra: “a maioria
mais bruta e mais elementar dos homens saiu da grande guerra com a Unica
preocupacao de conquistar um maior bem-estar material”; “a minoria composta
de artistas e pensadores, sensiveis e refinados, manifesta, ao invés, os
sintomas de um mal profundo e misterioso que € provavelmente consequéncia
do grande esforgo tragico que a guerra impds a humanidade”. (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.248)

A Guerra provocou nas pessoas tudo aquilo que o futurismo
abominava: “Este mal tem por sintomas uma indoléncia triste, uma neurastenia
demasiado feminina, um pessimismo sem esperanca, uma indecisao febril de
instintos perdidos e uma falta de vontade.” (MARINETTI, In. BERNARDINI,
1980, p.248)

Nesse contexto € impossivel a sobrevivéncia da “estética da
guerra” do futurismo; “Aquela maioria e esta minoria denunciam o Progresso, a
Civilizacao, as Forcas mecanicas da Velocidade da Comodidade, da Higiene, o
Futurismo, em suma, como responsaveis pelas suas desventuras passadas,
presentes e futuras”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.248) E o fim da
arte futurista, uma vez que a conjuntura de um mundo abalado pela guerra
impede a visdo de uma arte bélica e ao mesmo tempo otimista da evolugéo
técnica. Marinetti compreende que a estética da guerra ndo mais funciona,
inventa, entdo, o Tatilismo, a arte do tato. O tatilismo n&o obteve a mesma
repercussdao nem foi um movimento significativo, Marinetti estava

deslegitimado.

2.3. PONTOS FUNDAMENTAIS E RECORRENTES NOS MANIFESTOS.
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Dentre os pontos fundamentais recorrentes nos manifestos
destacamos alguns que contribuirdo para a analise dos textos programaticos
escritos pelos intelectuais e artistas brasileiros na década de vinte. Os pontos
destacados sdo: a defesa da fusdo da arte com a vida, a praxis artistica; o
desprezo pelo antigo e o culto ao novo; o desenvolvimento de uma estética da
guerra e a sua glorificacdo; a pregacdo patritica e nacionalista; a
impessoalidade e a objetividade da linguagem; a exaltagcdo da sociedade de
massas; e por fim, a criagcao e defesa da ideia das “palavras em liberdade” e a
“‘imaginagéo sem fios”.

A poética futurista visava a consonancia entre a arte e a vida. Ela
ndo se fechou nos limites da arte, pois, desde o principio, esteve conectada
aos acontecimentos sociais e politicos, sobretudo da Itlia. Marinetti, em 1920,
escreve no manifesto “Para além do comunismo” que “Gragas a ndés, vira um
tempo em que a vida néo sera apenas uma vida de pao e fadiga, nem uma vida
de oOcio, mas em que a vida sera vida-obra de arte”. (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.246) Nos manifestos que aqui estudamos essa fuséo e
uma constante ao incitar nos leitores uma acao revolucionaria efetiva e
cotidiana que modifique o cenario cultural e politico italiano.

A corrente futurista desprezava explicitamente em seus
manifestos os valores do passado e todo o seu padrdo moral. Primava por um
novo paradigma estético que foi fundamentado na celeridade temporal e no
progresso técnico e cientifico de entdo. O proprio termo “Futurismo”, com o qual
Marinetti batizou o movimento, sugere a ideia de um segmento de tempo, de
evolucdo e, ao mesmo tempo, de profecia. O termo revela, ainda, o entusiasmo
positivo da modernidade e dos resultados proporcionados pela vida

tecnoldgica. Nas palavras de Richard Humphreys:

O que o lider Marinetti e muitos adeptos designavam como
“futurismo” era tanto a rejeicdo do passado quanto um interesse
idolatra pelos pressagios do futuro. Para eles, o futurismo era uma
filosofia de vida altamente politizada e fundamentada na rejeicdo a
uma grande quantidade de forcas consideradas hostis ao crescimento
e a modernizacdo da Italia. A insisténcia na destruicdo da heranca
italiana fazia parte dessa rejeicdo. A acdo violenta, seja na arte, era
encarada como o antidoto contra a letargia politica, cultural e
filosofica. (HUMPHREYS, 2001, p.9)
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A rejeicdo do passado nao revela simplesmente uma
preocupacao com o futuro, mas também uma profunda consciéncia do tempo
presente. O Futurismo questiona a heranca cultural recebida. O que une todos
esses manifestos acima estudados é a profunda consciéncia do tempo
presente, a ideia de destruicdo do passado e de seus monumentos e,
obviamente, o tom inflamado, agressivo e polémico do discurso. A percepcao
do tempo como linear e sucessivo possibilitou a desvalorizacdo do passado e a
exaltacao do futuro como o tempo das realiza¢cdes. Impulsionada pela mudanca
da relacdo do homem com o tempo, a vanguarda procura efetuar uma grande
ruptura entre o passado e o presente estabelecendo a crise do pensamento
moderno. Ha uma preocupac¢do consciente com 0 presente como o espaco de
possibilidades para a mudanca. Os novos tempos proporcionaram ao homem
agir sobre a natureza e controla-la através da maquina. Dai a reivindicacao por
uma atitude agressiva e explosiva, que demonstre a forgca sobre-humana do
homem.

A alusdo de que se vivia em novos tempos repete-se com
frequéncia em seus manifestos. No primeiro manifesto essa percepcéao justifica
0 nascimento desta nova corrente artistica. Compreende-se esse novo
momento na histéria do homem como “a primeirissima aurora”, um sol que
surge pela primeira vez “nas nossas trevas milenares” e, mais a frente, no
oitavo ponto deste manifesto, com um tom inflamado: “O Tempo e o Espaco
morreram ontem. Nés ja estamos vivendo no absoluto, pois ja criamos a eterna
velocidade onipresente.” (MARINETTI, Fundacdo e Manifesto Futurista. In.
BERNARDINI, 1980, p.35)

No segundo manifesto aqui estudado encontramos a seguinte
frase de efeito: “Depois do reino animal, eis iniciar-se o reino mecanico”.
(MARINETTI, Manifesto Técnico da literatura Futurista In. BERNARDINI, 1980,
p.87) A percepcdo da nova realidade nos manifestos dedicados,
especificamente, a literatura da-se, sobretudo, na compreensédo de que novos
tempos necessitam de uma nova Beleza artistica e a inovacdo de sua
expressao. “Do caos das novas sensibilidades contraditérias, nasce hoje uma
nova beleza que nés, Futuristas, substituiremos a primeira, e que eu chamo
ESPLENDOR GEOMETRICO E MECANICO”. (MARINETTI, In. BERNARDINI,
1980, p.147)
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O passado representava um obstdculo que precisava ser
superado. “N6s n&o queremos mais nada com o passado, nés, jovens e fortes
futuristas.” (12 Manifesto) A ruptura com o passado era sintetizada pela
maquina, principal simbolo utilizado pelos futuristas e representava ndo apenas
0 avango e o0 progresso técnico, mas a libertagdo do individuo. O Futurismo
defende a ideia de ruptura com a tradicdo e com a arte estabelecida e
institucionalizada. “E preciso cuspir cada dia no Altar da Arte!” (MARINETTI,
Manifesto técnico da literatura Futurista. In. BERNARDINI, 1980, p.86) A Igreja
e 0 Museu sao os 6rgaos passadistas e simbolos das forcas conservadores e
tradicionais. No décimo ponto do primeiro manifesto, lemos: “Ndés queremos
destruir os museus, as bibliotecas, as academias de toda natureza, e combater
o moralismo, o feminismo e toda vileza oportunista e utilitaria.” (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.34) Esses simbolos sdo execrados em todos o0s
manifestos estudados.

Como as outras vanguardas do inicio do século XX, o futurismo
rebela-se contra a tradicdo e exacerba o culto ao novo. Segundo nos deixa
entender Marinetti, 0 passado representava um obstaculo para a urgente
reorganizacao social de que necessitava a Italia. Essa reorganizacdo social
devia estar baseada em premissas filoséficas inteiramente novas. E adotando
esta ideia que Marinetti desenvolve o seu anticlericalismo. O homem & superior
a Deus, como se observa no manifesto da velocidade. A igreja e sua moral
representam o empecilho ao desenvolvimento do estado “futurista”.

A novidade valorizada pelo futurismo procura romper com 0S
velhos habitos. A nova poética introduz com maior forca o tema da
originalidade e da criatividade do génio que ja havia sido introduzida pelos

romanticos. Segundo Leyla Perrone-Moisés :

Ao termo romantico criagdo, os modernos preferirdo aquele mais afim
do progresso tecnolégico moderno: invencdo. O amor a novidade €
ndo apenas a valorizagdo do presente, mas € também um desejo de
futuro. E proprio da modernidade conceber-se como pro-jeto, andincio
e preparac&o do porvir. (PERRONE-MOISES, 1998, p.172)

A subjetividade é compreendida como construcdo do passado e

também necessitava ser rompida. Quanto a linguagem impessoal utilizada por
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Marinetti, em seus manifestos e noutros escritos, Perloff salienta que as
‘questdes de psicologia individual e emocdo pessoal s&o firmemente
subordinadas a patética argumentagéo do discurso, ao seu apelo publico para
juntar-se ao movimento. Marinetti entdo usa a indagacdo, a exortacdo, a
repeticdo, a digressao, tropos e figuras retoricas para puxar o publico para
dentro do raio do discurso.” (PERLOFF, 1993, p.164) No primeiro Manifesto,
Perloff nota que na abertura as imagens nao apontam para o “eu”, “néo
refletem a luta interior nem os contornos de uma consciéncia individual. Pelo
contrario, a individualidade de Marinetti € subordinada ao ‘nés’ comunal (a
primeira palavra do manifesto), dirigindo-se ao ‘vocé’ da multiddo, a massa que
ele espera provocar, assim como deliciar.” (PERLOFF, 1993, p.163)

O tom do discurso impessoal permite ao poeta falar por um e por
todos. Da ideia da objetividade do discurso e de sua impessoalidade Marinetti
entende alcancar a universalidade. Leyla Perrone-Moisés acentua que a
impessoalidade € na modernidade um valor declarado e perseguido. E que
neste ponto ela se opde ao romantismo “expressivo e sentimental”’. “Na
literatura, a despersonalizacdo ja era um preceito poético desde meados do
século XIX, com Poe, Baudelaire e, sobretudo, Mallarmé.” (PERRONE-
MOISES, 1998, p.167) Ainda a estudiosa: “O valor da ‘impessoalidade’ esta
intimamente ligado ao valor ‘intransitividade’. E a intransitividade da literatura
que garante a obra um valor geral, que supera o individual e o circunstancial.”

(1998, p.167) Perrone-Moisés afirma que a

impessoalidade do poeta moderno ndo € um desaparecimento do
sujeito, analogo a despersonalizacdo dos individuos na sociedade
massificada. E o sujeito imaginario (falso) da expressividade
egocéntrica que é posto em crise na literatura moderna, em razao de
uma subjetividade alargada que, ao contrario de anular, aumenta a
consciéncia e a responsabilidade do escritor. (1998, p.167)

A impessoalidade, presente e exaltada nos manifestos, se revela
na defesa do uso do “verbo no infinito” que garante ndo apenas a “acao” que se
prolonga no tempo, mas também a intransitividade verbal e o néo
posicionamento do sujeito que escreve. No segundo ponto do Manifesto

publicado em 1912 lemos:
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DEVE-SE USAR O VERBO NO INFINITO, para que ele se adapte
elasticamente ao substantivo e ndo o submeta ao eu do escritor que
observa e imagina. O verbo no infinito pode, sozinho, dar o sentido da
continuidade da vida e a elasticidade da intuicdo que a percebe.
(MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.82)

No décimo primeiro ponto Marinetti acentua:

DESTRUIR O “EU” NA LITERATURA, ou seja, toda a psicologia. O
homem completamente avariado pela biblioteca e pelo museu, néo
oferece mais nenhum interesse. Devemos, portanto, aboli-lo na
literatura e substitui-lo finalmente com a matéria (...) Substituir a
psicologia do homem, ja esgotada, com a OBSESSAO LIRICA DA
MATERIA. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.84)

Sua intencao é “penetrar a esséncia da matéria e destruir a surda
hostilidade que a separa de nés” através do “poeta assintatico” e das “palavras
em liberdade”. No manifesto “O esplendor geométrico e mecanico e a
sensibilidade numérica” Marinetti declara: “Né6s destruimos sistematicamente o
Eu literario para que se espalhe na vibragao universal, e chegamos a exprimir o
infinitamente pequeno e as agitagbes moleculares.” E mais a frente no mesmo

manifesto

O verbo no infinito exprime otimismo mesmo, a generalidade absoluta
e a loucura do Devir. Quando eu digo: correr, qual € o sujeito deste
verbo? Todos e tudo: isto € irradiagdo universal da vida que corre e
da qual somos uma particula consciente. (MARINETTI, In.
BERNARDINI, 1980, p.149)

No manifesto dedicado a velocidade Marinetti retoma esse tema
através da “moral futurista” que “defendera o homem da decomposicao
determinada pela lentiddo, pela recordacéo, pela analise, pelo repouso e pelo
habito”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.211)

“‘No manifesto, a pagina toma o lugar da estrofe ou do paragrafo
como unidade impressa bésica, situacdo que, quando aplicada a poesia lirica,
colocaria em questdo a integridade da linha do verso em si mesma.”
(PERLOFF, 1993, p.170) O novo formato tipografico destes manifestos tem
como fonte imediata o formato adaptado da publicidade e dos jornais. Como
observa Arthur Cohen (apud PERLOFF, 1993, p.174) a novidade tipografica
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comecou no espacgo do mercado, “a capturar o ritmo de uma cultura urbana”. A
arte de fazer manifestos de Marinetti conseguiu infundir o tom comercial na
textura lirica. “Uma vez que o manifesto montou o palco para tais parole in
liberta, a transformagdo da maneira como os textos literarios eram percebidos
na péagina tornou-se inevitavel.” (PERLOFF, 1993, p.184) Marinetti conseguiu
assim fundir a literatura e a arte visual, as palavras em liberdade e a novidade
tipogréfica oferece-nos “importantes teorizagfes sobre a abertura do campo
verbo-visual.” (PERLOFF, 1993, p.204)
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CAPITULO 3

3.1. A QUESTAO DA CRITICA E DA FORMACAO DA LITERATURA
NACIONAL

Ainda que sejamos um pais com uma vida literaria relativamente
jovem € uma tarefa dificil tentar precisar o momento exato de nossa
constituicdo ou formacdo como literatura nacional. Se supormos como marco
inicial da literatura brasileira a literatura escrita durante o inicio do periodo da
colonizacéo (1530) teriamos aproximadamente 483 anos de literatura, ou se a
isso preferirmos datar com a publicacdo da obra Prosopopeia (1601) de Bento
Teixera a literatura brasileira teria 412 anos de existéncia. Mas levanta-se
também a questao se a literatura brasileira néo teria comecado a existir a partir
da independéncia, se assim for a nossa literatura teria quase dois seculos de
escrita. No entanto, a independéncia politica ndo trouxe necessariamente a
independéncia cultural: para esta a literatura teve um papel fundamental.

Afranio Coutinho (1976) coloca que a literatura brasileira “ndo
nasceu com a independéncia politica. A sua autonomia estética nada tem a ver
com a autonomia politica” e que a sua “existéncia prépria € dos primeiros
instantes, do primeiro século. Sob forma artistica, jA& a encontramos em
Anchieta, consolidada com Gregdério de Matos e Anténio Vieira.” (COUTINHO,
1976, p.14) Coutinho se coloca contra a divisdo de nossa historia literaria
baseada, tdo somente, em nossa realidade politica: literatura colonial e
literatura nacional. O termo literatura colonial procura definir a literatura
brasileira produzida no Brasil antes de sua independéncia politica em 1822.
Afranio Coutinho aponta que esse termo “colonial” € um conceito politico e,
portanto, inadaptavel a literatura. Segundo o critico literario, subordinar a
historiografia da literatura a histéria politica ndo leva em consideracdo a
natureza peculiar do fenbmeno literario. Ainda assim, apesar de Coutinho
afirmar que o surgimento de nossa literatura deu-se no periodo estilistico do
barroco, foi apenas com o0 nosso romantismo que houve uma tomada de
consciéncia doutrinaria que buscava interpretar o significado de quando

comecou a literatura brasileira.

56



Apos a independéncia do Brasil, a ideia de nag&o precisava ser
construida, e a literatura (roméantica) assume esse projeto politico objetivando a
formacdo de uma identidade nacional, dai a exagerada valorizacdo dos
elementos locais. Antonio Candido aponta que “o processo de autonomia
consistiu, numa boa parte, em transferir a dependéncia, de modo que outras
literaturas europeias ndo metropolitanas, sobretudo a francesa, foram se
tornando modelo a partir do século XIX” (CANDIDO, 1987, p.151). Em outro
momento, Antonio Candido (1975, p.111) enfatiza que “A fase culminante de
nossa afirmacdo — a independéncia politica e o nacionalismo literario do
Romantismo — se processou por meio da verdadeira negacdo dos valores
portugueses”. Negacdo esta que ira repercutir em nosso modernismo,
particularmente no Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade.

A independéncia politica foi importante para a historiografia
literaria, uma vez que apods esse fendbmeno ha um desejo de criar uma literatura
independente, que expresse as caracteristicas nacionais e o orgulho patridtico.
A literatura assume o dificil papel de construir uma patria nacional. Usando as
palavras de Perrone-Moisés (2007, p.32), “foi dupla a missdao de que se
sentiram investidos 0s primeiros escritores latino-americanos: a missao de
criar, ao mesmo tempo, uma patria e uma literatura”, ponto de vista partilhado
por Candido (2007, p.28) ao dizer que os arcades chegaram “a considerar a
atividade literaria como parte do esfor¢co de construgdo do pais livre”. A
literatura desenvolvida na Ameérica Latina tem uma relacdo filial e um
parentesco direto, inegavel, com os seus antigos colonizadores, e por isso, tal
como um filho, desde o principio enfrenta a questdo identitaria, e tem a
necessidade de afirmar uma identidade nacional.

A nossa literatura néo teve infancia, assim assinala Haroldo de
Campos, ja nasceu adulta, “eis 0 nosso “nascer” como literatura: uma sorte de
partenogénese sem ovo ontologico.” (CAMPOS, H., apud, BARBOSA, J. A,
2002, p.317). Octavio Paz observa que “Em geral, a vida de uma literatura se
confunde com a da lingua na qual ela € escrita; no caso de nossas literaturas,
sua infancia confunde-se com a maturidade da lingua. Nossos primitivos néo
vém antes, mas depois de uma tradicdo de séculos. Nossas literaturas
comecgam pelo fim.” (PAZ, O. apud PERRONE-MOISES, 2007,p.42)

Candido d& uma visédo de conformacao positiva:
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A nacionalidade brasileira e as suas diversas manifestacfes
espirituais se configuraram mediante processos de imposicdo e
transferéncia da cultura do conquistador, apesar da contribuicao
(secundéria em literatura) das culturas dominadas, do indio e do
africano, esta igualmente importada. (CANDIDO, 1987, p.173)

Dessa forma, percebemos que mais do que procurar pelos
caracteres que nos diferencia em relacdo a outros povos, ou enxergar aquilo
gue nos aproxima, devemos perceber que a formacgédo de nossa cultura deu-se
pelo sincretismo, pelo hibridismo cultural e ao mesmo tempo pela violagéo.
Antonio Candido (1975, p.112) aponta que

na literatura brasileira, ha dois momentos decisivos que mudam os
rumos e vitalizam toda a inteligéncia: o Romantismo, no século XIX
(1836-1870) e o ainda chamado Modernismo, no presente século
(1922-1945). Ambos representam fases culminantes de
particularismo literario na dialética do local e do cosmopolita: ambos
se inspiram, ndo obstante, no exemplo europeu.

A construcdo da nossa literatura nacional na década de vinte
consistiu em procurar superar as influéncias europeias. Assim, a busca da
nacionalidade em nossa literatura consistiu em procurar aspectos de nossa
cultura que se diferenciasse da cultura do colonizador. Coutinho afirma com

razao que:

No Brasil ndo ha talvez outra linha de pensamento mais coerente,
mais constante e mais antiga do que a nacionalista, nem outra que
relna o maior nimero de grandes figuras de nossa inteligéncia.
Pensar no Brasil, interpreta-lo, procurar integrar a cultura na realidade
brasileira, enfatizar valores de nossa civilizagdo, dar valor as nossas
coisas, por em relevo as nossas caracteristicas raciais, sociais,
culturais, reivindicar os direitos de uma fala que aqui se especializou
no contato da rugosa realidade — eis, entre outros pontos, alguns
temas que constituem uma constante de nossa histéria intelectual.
(COUTINHO, 1975, p.31)

Assim a consciéncia nacionalista se manifestou em todos os
espiritos, com maior intensidade entre 0os romanticos e os modernos. Essa
preocupacao em construir um Brasil para os brasileiros foi envolta por muitas

contradicbes. A Europa continuava a ser um modelo de civilizagdo a ser
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seguido e a construgdo do homem brasileiro foi muitas vezes enveredada sob
uma perspectiva racista. A terra, o homem, o clima e a mesticagem foram
problematicas que permearam com frequéncia os discursos da construcéo
identitaria brasileira.

Antbnio Candido coloca que “Se fosse possivel estabelecer uma
lei de evolucdo da nossa vida espiritual, poderiamos talvez dizer que toda ela
se rege pela dialética do localismo e do cosmopolitismo, manifestada pelos
modos mais diversos.” (CANDIDO, 1975, p.109) Viviane Gelado, ao estudar

essa dialética entre nacionalismo e cosmopolitismo, afirma que:

Existe entre os artistas de vanguarda uma preocupacdo mais ou
menos geral e consciente com a busca e expressdo de uma
identidade nacional, paradoxalmente mediada (sobretudo no que diz
respeito a formacédo do artista) pela cultura europeia. Esse movimento
dialético € o signo de um paradoxo mais profundo: o de como
conciliar em uma pratica discursiva de destruicdo e dispersdo, de
descontinuidade, de recorte e fragmentacdo, a busca de uma
identidade. (GELADO, 2006, p.29)

A construcdo do nosso modernismo deu-se com a importacao
inicial das inovacOes estéticas advindas da Europa, mas esse instante
cosmopolita enveredou em pouco tempo para um discurso nacionalista. Apos
a Semana de Arte Moderna o discurso estético ird enveredar para questdes
politicas e ideoldgicas com um profundo sentimento nacionalista. Assim, a
recepcado do Futurismo no Brasil, além das polémicas inerentes dos seus
pressupostos, encontrou dificuldade em se estabilizar num momento em que o
espirito nacionalista se fortalecia a medida que se aproximava do centenario da
independéncia. Ainda assim, muitos dos valores futuristas, como as palavras
em liberdade e o entusiasmo pela modernidade e progresso, fizeram parte das
discussdes estéticas e ideoldgicas do nosso modernismo, como veremos no
préximo ponto.

O futurismo é um movimento estético e propunha-se como um
movimento de acao politica, de reforma nas estruturas literarias e sociais. Nota-
se no Brasil a aderéncia a esse movimento nos primeiros anos do século vinte

e pouco tempo depois a negacdo desse mesmo movimento. A questdo que se
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coloca é: O que motivou a difusdo positiva e ao mesmo tempo negativa do

movimento? Como se d& a aceitacdo e a rejeicao critica?

3.2. A RECEPCAO DO FUTURISMO NO BRASIL

Uma das primeiras noticias que se teve do Futurismo no Brasil foi
em 6 de abril de 1909 no jornal Correio da Manha, do Rio de Janeiro: “O
futurismo (A hora do correio)” de M. de Sousa Pinto’. Neste artigo ha um tom
de escarnio que “caracteriza o movimento de Marinetti como um fato de
‘estbmago”, pela “temerosa indigestdo de Nietzsche, Wagner e Savonarola™.
No final do mesmo ano foi publicado num jornal soteropolitano o artigo “Uma
Nova Escola Literaria’, de Almacchio Diniz.? Outras qualificacdes viriam na
imprensa a relacionar o futurismo a loucura, doenca, extravagancia, aberracao,
entre outras palavras de mesma carga negativa. As noticias que chegaram do
futurismo no Brasil foram breves e esparsas, ndao obtendo grandes
repercussdes em nosso meio intelectual anterior a década de 20. Isto se deu,
provavelmente, devido o estouro da Primeira Guerra Mundial e o seu
surpreendente e assustador prolongamento de 1914 a 1918. Assim o contato
cultural entre o Brasil e a Europa sé voltou a ser retomado com o fim da
Primeira Guerra.

Mesmo com esse lapso temporal de contato cultural, muitos de
Nnossos escritores modernistas tiveram uma formacao artistica e cultural e um
primeiro contato com os movimentos de vanguardas europeias anteriores a

guerra.

! Publicacdo esta que Annateresa Fabris reputa ser a primeira noticia do Futurismo no Brasil. In
BELLUZZO, 1990, p.70

> Ver SCHWARTZ, 2008, p.47. Schwarts coloca este artigo como a primeira aparicdo do
futurismo no Brasil. Em nota Alfredo Bosi (1995) coloca que através de uma informagéo do
Prof. José Aderaldo Castello, soube da “existéncia de um folheto publicado na Bahia, por volta
de 1910, por Almaquio Dinis: transcreve o Manifesto de Marinetti e o traduz. N&o tenho noticia
de qualquer repercussao do texto antes de 1912, data da volta de Oswald da Europa. Quanto a
imprensa, os primeiros ecos sdo de 1914 e aparecem no artido de Ernesto Bertarelli, “As licdes
do Futurismo”, in O Estado de S&o Paulo, de 12-7-1914 (apud Mario da Silva Brito, Historia do
Modernismo Brasileiro. Antecedentes da Semana de Arte Moderna, S. Paulo, Saraiva, 1958,
p.31).” (p.376)

60



A afirmacdo de novos ideais estéticos ndo veio de chofre. As
vésperas do conflito (I Guerra Mundial) alguns escritores brasileiros
traziam da Europa noticias de uma literatura em crise. Oswald de
Andrade conheceu em Paris o futurismo de Marinetti, em 1909 [...] e
trouxera de 14 a maravilha de ver um poeta de versos livres, Paul Fort
[...]; Manuel Bandeira travara contatos com Paul Eluard, na Suica, e
viera marcado por um neo simbolismo de cuja dissolugédo nasceria o
seu modo de ser modernista; Ronald de Carvalho, embora pouco
tivesse de revolucionario, ajudara em 1915 a fundacgéo da revista da
vanguarda futurista portuguesa, Orfeu, centro irradiador da poesia de
Fernando Pessoa e de S& Carneiro; Tristdo de Ataide e o proprio
Graga Aranha conheceram igualmente as vanguardas europeias
centradas em Paris; e da Paris de Apollinaire, Max Jacob e Blaise
Cendrars vinha a poesia modernissima de Sergio Millet, escrita
embora em Genebra. (BOSI, 1995, p.376)

Alfredo Bosi afirma que “sé um grupo cuja curiosidade intelectual
pudesse gozar de condicBes especiais como viagens a Europa, leitura dos
derniers cris, concertos e exposi¢coes de arte, poderia renovar efetivamente o
quadro literario do pais” (BOSI, 1995, p.377) Ja Aracy do Amaral aponta em
sua obra Artes Plasticas na Semana de 22 que “O agugamento da percepgao
sensivel em relacdo a nossa realidade local se daria, contraditoriamente, em
decorréncia da ampliacdo dos horizontes culturais pela vivéncia européia.
Assim € que Tarsila (1886-1973) se sente tocada pelo dado brasileiro ainda em
Paris em 1923 e, por outro lado, varios artistas descobriram as novas correntes
de arte vigentes na Europa somente ao retornarem ao Brasil.” (AMARAL, A.,
1998, p.24) Assim, o grupo modernista que colocou na ordem do dia a busca
por uma renovacao estética e, a0 mesmo tempo, a afirmacdo de uma
identidade nacional, pertenceu a uma elite social privilegiada. O discurso desse
grupo ao mesmo tempo que criticava os valores da burguesia de entdo, se
entusiasmava com os elogios recebidos da mesma elite. Como bem coloca

Annateresa Fabris:

E sintomatico que, nos varios casos, a alianga entre a vanguarda e a
elite social seja usada como um argumento definitivo. Os
modernistas, ao invés de analisar procedimentos ou discutir poéticas,
enveredam pelo prestigio da autoridade. Se “homens cultos e
inteligentes”, que conhecem as ultimas tendéncias da arte mundial,
apoiam a nova geragdo, isso é sinal do acerto de suas propostas.
(FABRIS, 1994, p.150)

A importagdo das vanguardas europeias ‘revela a ansia de

acertar o passo com a modernidade da Segunda Revolucéao Industrial, de que
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o futurismo foi testemunho vibrante” (BOSI, 1995, p.386). Oswald de Andrade
escreve no Manifesto Pau-Brasil, em 1924, que a importancia do Futurismo foi
o de “Acertar o relogio império da literatura nacional”. Segundo Mario da Silva
Brito, Oswald de Andrade foi o primeiro importador do futurismo. Assim, afirma
Brito (1974):

O Manifesto Futurista, de Marinetti, anunciando 0 compromisso da
literatura com a nova civilizagdo técnica, pregando o combate ao
academismo, guerreando as quinquilharias e os museus e exaltando
o culto as ‘palavras em liberdade’, foi-lhe revelado em Paris. (BRITO,
1974, p.29)

Os contemporaneos de Oswald de Andrade, logo quando retorna
ao Brasil, eram predominantemente parnasianos e alguns poucos simbolistas.
Portanto, as suas pretensiosas ideias de renovacao das letras nacionais nao

foram bem recepcionadas no ambiente literario da época.

Corrido e zombado, Oswald de Andrade ndo renunciaria aos
ensinamentos que a Europa I|he proporcionara. O “futurismo”,
importado em 1912, haveria de ter circulacdo pelo seu pais natal, ndo
imitativamente, mas como um processo a ser, com 0 tempo,
absorvido pela cultura.” (BRITO, 1974, p.35)

Como bem observou Brito, o “Futurismo”, no Brasil foi
ressemantizado, ndo se deu através da imitacdo. Alids, muitos de seus
preceitos foram duramente criticados pelos nossos modernistas.

Oswald ao pregar a inovacdo literaria, baseando-se nas
novidades literarias da Europa, ndo deseja que se percam as raizes culturais
brasileiras, mas afirma serem fecundas para a nossa literatura estagnada uma
atualizacdo que corresponda aos anseios de novos tempos prometidos pela
recém criada e ainda insipida industria nacional. Segundo Ortiz, todos os
projetos de construir uma nagao brasileira moderna “tinham uma preocupacao
basica: a construcdo de uma identidade brasileira que nos colocasse em

compasso com o ritmo das sociedades europeias.” (ORTIZ, 1990, p.29)

O desejo de atualizar as letras nacionais — apesar de para tanto ser
preciso importar ideias nascidas em centros culturais mais avancados
— ndo implicava uma renegacao do sentimento brasileiro. Afinal o que
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se aspirava era tdo-somente a aplicacdo de novos processos
artisticos as inspiragcbes autéctones, e, concomitantemente, a
colocacdo do pais, entdo sob notavel influxo de progresso nas
coordenadas estéticas ja abertas pela nova era. (BRITO, 1974, p.32)

No Brasil, a influéncia Futurista foi assimilada e elaborada,
discutida e satirizada com mais frequéncia e entusiasmo durante a década de
20. Nesta década se comemorava 0 centenario da independéncia politica.
Desta forma, este periodo foi marcado por uma forte ideologia nacionalista. A
Semana de Arte Moderna em 1922 foi uma das comemoragdes que ocorreram
nesse ano.

A estética Futurista estad inserida na tradicdo da ruptura que
caracteriza as vanguardas histéricas. Mas a ruptura futurista foi praticada em
nome da destruicAo dos valores burgueses com o intuito de buscar a
aproximacéo da arte com a vida, com o cotidiano. N&o ha como negar que este
movimento foi extremamente inovador no campo da literatura e das artes. No
entanto, a sua ligagdo com o conjunto de ideias reacionarias, particularmente a
adesdo de Marinetti ao fascismo, e certos valores expressos em seus
manifestos, como a glorificacdo da guerra, podem ter contrariado segmentos
relevantes da cultura e da politica brasileira dos anos 20. Esse movimento que
almejava a ruptura e destruicdo do passado em pouco tempo foi desatualizado
e desacreditado no Brasil, mas nos legou muitas influéncias. O futurismo no
Brasil foi o fomentador de um rico debate cultural que, tal como na Italia,
acabou por formar dois grupos distintos: os passadistas e os futuristas, que,
posteriormente, se autointitularam como modernistas.

Outro fator que pode ter influenciado sua rejeicdo é o fato do
futurismo, nesta década, ja se encontrar ultrapassado na Europa. Com o fim da
Primeira Guerra a “estética” da Guerra ndo funciona mais. Assim o futurismo ao
se infiltrar no Brasil perdeu a sua carga politica. Apesar dos nossos
modernistas se posicionarem contra os pressupostos do futurismo italiano, eles
reconhecem a sua importadncia na formacdo da sensibilidade moderna

brasileira. Jorge Schwartz coloca que as

vanguardas latino-americanas criticaram ou rejeitaram o futurismo
italiano — em especial apds a Primeira Guerra, quando o apoio de
Marinetti ao fascismo tornou-se mais ostensivo. Mesmo assim, elas
tém uma divida inegavel para com a ideologia da escola italiana: a
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refutacdo dos valores do passado e uma aposta na renovacao
radical. Embora ndo tenha inventado a critica a tradicao, que surge ja
no Renascimento, o futurismo € diretamente responsavel pelo
ressurgimento dessa polémica, devido a violéncia de sua retdrica, a
agressividade de seu gesto e a inusitada difusao internacional de sua

teoria. (SCHWARTZ, 2008, p.35)

Concepcdes como a rejeicao ao passado, o culto ao progresso e
ao futuro, o desprezo as reproducdes e o cultivo da pureza original vieram
perfeitamente de encontro ao que os modernistas buscavam. Os principais
pontos programaticos do futurismo, anteriormente estudados, fizeram parte da
proposta de renovacao das letras nacionais. Assim a ruptura com o passado, a
critica a arte parnasiana, a defesa do verso livre, do simultaneismo, do elogio a
velocidade, a vida moderna, as maquinas e a técnica, foram alguns dos pontos
mais recorrentes entre 0s nossos escritores da década de vinte. O nosso

futurismo aproxima-se do movimento italiano quanto a

Exaltacdo marinettiana da velocidade; o culto do progresso,
desvinculado, porém, da negacdo do passado; a dialética
destruicdo/construcdo como prefiguracdo da arte por vir; o ataque
mordaz e sisteméatico ao passadismo, considerado ndo apenas apego
ao j& consagrado, ao estabelecido, obediéncia e esquemas, mas
também a cristalizacdo expressiva de descobertas anteriores.
(FABRIS, 1990, p.76)

Viviane Gelado também elenca alguns dos aspectos comuns

entre a vanguarda latino-americana e as vanguardas europeias:

a ideia de uma missdo social na arte, a desautomatizacdo na
receptividade do puablico, o problema que prop6e uma nova
legibilidade da obra de arte, as exigéncias que impfe a producao
artistica uma sociedade tecnoldgica, a necessidade de adequacéo as
condicbes de uma vida coletiva em conflito, a negagdo a
fragmentacé@o da cultura, a exaltagdo do homem em suas melhores
possibilidades e, sobretudo, a afirmagdo da invencdo contra o
automatismo. (GELADO, 2006, p.27)

No Brasil vivia-se um momento particular: estavamos
experimentando o fim de um regime imperial e o inicio da Republica. Novas

relacbes sociais surgiam, experimentava-se uma insipida industrializacéo e a
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formacdo de centros urbanos. Esse momento particular da histéria do pais foi
propicio para a introdugéo e o desenvolvimento de uma ideologia futurista, que
além de pregar a total ruptura com o passado, exaltava a maquina e buscava a
consonancia da arte com a nova realidade que se impunha.

Na década de 20 a palavra “futurismo” torna-se uma constante
nos jornais e revistas da época. E nessa década que se comeca a agitar-se e a
movimentar-se um grupo de jovens literatos e artistas contra a estética
consagrada. Os participantes deste grupo sao arregimentados como futuristas
pela critica da época que enquadrava todos aqueles que em sua obra
apresentavam algo de inabitual como futuristas. “Tudo é futurismo e todos sao
futuristas. E necesséario somente que o artista se afaste um milimetro dos
padrdes convencionais vigentes.” (BRITO, 1974, p.162).

A palavra futurista adquire no Brasil uma carga depreciativa. Mas
nao demora muito e 0s Nossos modernistas tomam o rotulo para si e se dirdo
futuristas. Esse rotulo possibilita aos artistas e escritores de entdo uma

repercussao de maior alcance na midia. Como bem analisa Fabris:

Se a relacdo do artista com a sociedade € marcada por um conjunto
de recusas que fazem do futurismo o modelo antagonista por
exceléncia, se é sua funcdo derrubar o status quo como condicdo
necessaria a uma mudanca revolucionaria, se seu sistema de valores
deve substituir as crencas consagradas, é evidente que uma atuacao
deste tipo requeria uma forca supra-individual, uma organizacdo que
s6 poderia desembocar no grupo. O grupo futurista pauta-se por uma
estratégia mdultipla e claramente articulada: atacar a sociedade como
um todo, como ativismo, vitalidade e ndo como quietude e
contemplacéo, defender as préprias convicgbes pela agresséo e pela
guerra sisteméatica contra o passado. (FABRIS, 1994, p.100)

O rotulo é um desafio. E adotado mesmo para aborrecer, para
marcar a diferenca entre os novos e os conservadores. Assim, “a denominagao
de futurista é adotada por eles mais por motivos polémicos do que por uma
filiacdo absoluta e profunda a escola lancada pelo italiano [Marinetti]” (BRITO,
1974, p.225)

Fabris procura no ensaio “A questao futurista no Brasil” captar o

n3

“‘momento futurista™, isto é, apreender o0 momento estético interligando-o com

® Adaptacdo da ideia desenvolvida no livro O momento futurista de Marjorie Perloff.
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0 processo sociolégico de modernizacdo da cidade de S&o Paulo. A estudiosa
trabalha com a hipotese de que através do movimento italiano e de suas
estratégias fundamentais, os literatos e artistas de S&o Paulo definem as
diretrizes da atuacéo da vanguarda no Brasil. Na defesa desta hip6tese, Fabris
salienta que é “fato fundamental que o ideério futurista chegue ao Brasil sob o
signo da negatividade, da ‘ndo-arte’, sujeito a uma visdo irbnica, chistosa,
guando ndo claramente indignada com a audéacia das propostas que vinham
subverter o status quo cultural.” (FABRIS, 1990, p.69-70) A autora afirma que
a carga negativa com que a imprensa nacional caracterizou o futurismo
possibilitou aos modernistas de S&o Paulo, particularmente Oswald de

Andrade, assumir o termo como “arma de combate”. Colocando que:

Se era objetivo do grupo inovador romper com os padrdes estéticos
vigentes, e se esses padrdes haviam sido vigorosamente defendidos
da ameaca representada pelo futurismo, nada mais provocador do
que converter em positividade, em emblema de modernidade
desejada o que, até aquele momento, fora alvo de criticas téo
virulentas. (FABRIS, 1990, p.71)

Também para Alfredo Bosi o futurismo, se néo era a componente
unica da formacdo da arte nova nacional foi, indubitavelmente, “a pedra de
escandalo a ser lancada nos arraias académicos” (BOSI, 1995, p.380).

O nome “Modernismo” que se solidificou em nossa historiografia e
critica literaria foi cunhado por Mario de Andrade. A tomada de posicdo de
Mario de Andrade contra a importacdo de técnicas e poéticas que aqui
chegavam ja estabilizadas, quando ndo academizadas, pode ser resumida no
conceito de que “os artistas brasileiros jogaram sempre colonialmente no certo.
Repetindo e afeicoando estéticas ja consagradas, se eliminava assim o direito
de pesquisa, e consequentemente de atualidade”. (FABRIS, 1994, p.66)
Segundo Oswald de Andrade,

a principio, aceitou-se sem hesitagdo o epiteto ‘futurista’. Depois,
comecaram os escrupulos partidos, sobretudo de Mario de Andrade.
Ele nacional e nacionalista como era, ndo se sentia a vontade dentro
do rotulo estrangeirante. Assim, pouco a pouco, foi encontrada a
palavra ‘Modernista’ que todo o mundo adotou. (ANDRADE, O. In.
FABRIS, 1994, p.66)
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O nome modernismo foi entdo fruto de uma consciéncia nacional.
No entanto, para a imprensa da época os termos sao tidos como sinénimos.

A confusdo entre modernismo e futurismo € frequente entre os
proprios escritores e, principalmente, para a imprensa da época. Isto persiste
durante toda a década de vinte. N&o havia uma clara distin¢gdo entre o que era
modernismo e o que era futurismo. A arte modernista, ndo ha como negar,
surge sobre fortes bases ideoldgicas futuristas; porém, ela percebe que é
necessaria a diferenciacdo entre o futurismo italiano e o “modernismo”
brasileiro. As diferengas nos contextos culturais, politicos e sociais entre a Italia
e o Brasil passaram a marcar essa diferenciacéo.

A atitude do nosso modernismo foi uma atitude de vanguarda, tal
como o futurista italiano. Annateresa Fabris analisa, através do estudo de The
theory of the avant-garde de Renato Poggioli, os quatro momentos que compde
a vanguarda: o ativista, o antagbnico, o niilista e o agonico. Nas palavras da
autora “A definigdo dos quatro momentos permitira detectar as reais tangéncias
do modernismo com os movimentos de vanguarda, pensado ndo apenas como
poéticas, mas como estruturas de relagdo com o publico e com a sociedade”.
(FABRIS, 1994, p.68) O primeiro momento o “ativista” remete a dimenséo da
acao, como por exemplo, a exaltacdo da guerra e da velocidade pelos
futuristas. A “atitude antagbnica” € o nao conformismo, o aparecimento de um
espirito sectario de revolta que combate a tradicdo, toma forma e se estrutura
através da propaganda com atitudes violentas e irbnicas. A “postura niilista” é
“o ponto de tensao extrema alcancado pelo antagonismo em sua revolta contra
0 publico e contra a tradicao”. Por fim, o “momento agbnico” “é feito de tensao
e sacrificio, [...] uma consciéncia critica que se concretiza na visdo do artista
como vitima-heréi.” (idem, p.69) O movimento modernista se estrutura assim
como um movimento de vanguarda, formado por um grupo que pretende
modificar a cultura nacional e “atualiza-la” com a nova realidade técnica. Ha
também a consciéncia do grupo modernista de pertencerem a uma dimensao
temporal diferente do passado, muito semelhante a ideia lancada no oitavo
ponto do manifesto futurista italiano: “Nés estamos no promontdrio extremo dos

séculos!... Por que haveriamos de olhar para tras, se queremos arrombar as

67



misteriosas portas do Impossivel? O Tempo e o Espaco morreram ontem. J&
estamos vivendo no absoluto, pois j& criamos a eterna velocidade
omnipotente.”

A vanguarda desenvolve um conceito de ruptura, da ideologia do
novo como absoluto. Viviane Gelado aponta que

adotar um modelo europeu de avanco retilineo, ligado a uma
racionalidade e a uma ideologia do progresso, e sancionar e
discriminar entre o velho e 0 novo, entre o0 repetitvo e o
transformador segundo o critério internacional, implica mutilar as
dindmicas contextuais que na Ameérica Latina ndo se adequam a
dialética tradicao/ruptura. A adogcdo de um modelo de analise europeu
e a consequente concepcdo de um tempo progressivo e homogéneo,
como um continuum, ndo podem dar conta, no contexto latino-
americano, de uma histéria feita de tradicdes cruzadas e sobrepostas,
de uma topografia factual irregular. (GELADO, 2006, p.27)

A comemoracdo da independéncia politica e a importacdo de
novas ideias estéticas oriundas da Europa, continente colonizador,
representava um paradoxo. Este paradoxo provocou entre os préprios artistas
profundos conflitos acerca da configuragdo de uma arte com identidade
nacional. Afinal, como comemorar a independéncia politica construindo uma
arte baseada em modelos de importacdo? Isto é, como comemorar a
independéncia politica e ndo produzir uma arte/literatura com independéncia
cultural? Esta incongruéncia sera a forca motriz para a producéo dos diversos
textos programaticos dos anos 20: cartas, manifestos, editoriais e obras
literarias.

Como bem coloca Antonio Paulo Rezende:

O problema da identidade nacional tornou-se constante nas
elaboracdes e polémicas intelectuais, sobretudo entre aqueles que
refletiram e projetaram a modernizagdo da sociedade brasileira.
Nesse sentido, a busca de um caminho préprio, do lugar do Brasil na
modernidade que garantisse sua autonomia histérica e cultural, a
maneira como o passado colonial poderia ser pensado e resgatado,
as ideias de povo e nacao, convivéncias e confrontos de tradi¢cbes e
de registros culturais africanos, europeus, indigenas, davam uma
dimensdo bem complexa da relagdo entre novo e velho... (1997,
p.13)
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Assim, as faces do nosso modernismo sdo “ideologicamente
conflitantes”, como bem observou Alfredo Bosi, com “instancias ora

nacionalistas, ora cosmopolitas”. Bosi coloca que:

O quadro geral da sociedade brasileira dos fins do século vai-se
transformando gracas a processos de urbanizagdo e a vinda de
imigrantes europeus em levas cada vez maiores para o centro-sul.
Paralelamente, deslocam-se ou marginalizam-se os antigos escravos
em vastas areas do pais. Engrossam-se, em consequéncia, as fileiras
da pequena classe média, da classe operaria e do subproletariado.
Acelera-se a0 mesmo tempo o declinio da cultura canavieira do
Nordeste que ndo pode competir, nem em capitais, nem em mao-de-
obra, com a ascensao do café paulista. (1995, p.342)

Deste quadro geral ira emergir “ideologias de conflito”: “o
tradicionalismo agrario ajusta-se mal a mente inquieta dos centros urbanos,
permeavel aos influxos europeus e norte-americanos na sua faixa burguesa, e
rica de fermentos radicais nas suas camadas média e operaria.” (BOSI, 1995,

p.342) Alfredo Bosi compreende que:

Nos paises de extracdo colonial, as elites, na ansia de superar o
subdesenvolvimento que as sufoca, ddo as vezes passos largos no
sentido da atualizacdo literaria: o que, afinal, deixa de ver um hiato
ainda maior entre as bases materiais da nacdo e as manifestacdes
culturais de alguns grupos. E verdade que esse hiato, coberto quase
sempre de arrancos pessoais, modas e palavras, ndo logra ferir
sendo na epiderme aquelas condi¢Bes, que ficam como estavam, a
reclamar uma cultura mais enraizada e participante. E o sentimento
do contraste leva a um espinhoso vaivém de universalismo e
nacionalismo, com toda a sua sequela de dogmas e anatemas.
(BOSI, 1995, p.344)

Semelhante a Bosi, mas voltando-se a questdo da lingua,

Schwartz afirma que

O cosmopolitismo avassalador, a0 mesmo tempo que enriguece 0s
novos temas e formas caracteristicas das vanguardas faz com que os
meios culturais se acoplem a ‘nova sensibilidade’, dando margem a
uma crise de identidade que se reflete na luta pela renovacdo da
linguagem. (SCHWARTZ, 2008, p.70).
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Schwartz afirma ainda que o desejo de definir uma identidade
prépria tem como solugéo o “parricidio linguistico dos nossos descobridores”.
“O uso coloquial da lingua impde distingdes entre as formas orais e as escritas.
Esse traco diferencial é uma forma de oposicdo a ideia de uma heranca
colonial estatica, e serve de elemento reconfirmador do nacional.”
(SCHWARTZ, 2008, p.65)

Os nossos modernistas procuram, aliados ao futurismo, uma
atualizacdo de nossas expressoes artisticas. A arte deveria ser atualizada com
a nova realidade que se projetava, que correspondesse aos anseios de uma
sociedade que se industrializava e se diversificava com os fluxos migratérios e
se tornava cosmopolita. Apontava, dessa forma, a necessidade da arte
atualizar-se, mas valorizava, a0 mesmo tempo, a criacdo e a originalidade
artistica. O modernismo brasileiro procura tomar consciéncia de si mesmo, ao
mesmo tempo em que procura assimilar as influéncias estrangeiras. Renato

Ortiz revela que se esquece muitas vezes

gue nosso modernismo ocorreu sem modernizacdo, o que significa a
presenca de um hiato entre o0 movimento e a prépria sociedade que
Ihe d& sustentacdo. Ele é sobretudo uma aspiragdo, um projeto a ser
construido no futuro. Ndo é por acaso que o modernismo, ja a partir
de 1924, se identifica com a questdo nacional (em suas diferentes
vertentes, é claro), pois se tratava do construir uma nacdo, que de
fato pudesse ser contraposta a um passado agrario e tradicional.
(ORTIZ, 1990, p.20)

E conclui:

sempre se imaginou que o processo de modernizacdo eliminaria por
si sO, tanto o subdesenvolvimento como as injusticas sociais. Essa
visdo um tanto ingénua do processo histérico, nos levou a
sobrevalorizar a busca de uma f‘identidade moderna’ sem que
tivéssemos uma perspectiva critica do que se desejava construir.
(ORTIZ, 1990, p.20)

No Brasil o distanciamento dos intelectuais em relacdo as
manifestacfes de 1922 - “que aglomeram indiscriminadamente artistas cuja
afinidade maior é o sentimento antipassadista” (BOAVENTURA, 1985, p.20)
inicia-se em 1924 com a publicacdo do Manifesto Pau-Brasil. Nestes anos ha
uma onda patriética que assola o meio cultural brasileiro. Assim, as discussfes
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estéticas, da qual fazia parte o futurismo, tendem para a questdo politica e
ideoldgica que envolve o nacionalismo. Da mesma forma que o Manifesto Pau-
Brasil, o Manifesto Antropofagico (1928) “ndo embarca na onda patrioteira dos
gue, naquele momento, justificam as deficiéncias e precariedades das
realizacdes do Pais com a desculpa esfarrapada de que o Brasil € ainda um
‘pais novo’.” (BOAVENTURA, 1985, p.20)

Quando em 1926, Marinetti realiza uma turné pelo Brasil, o
Futurismo volta a aparecer na imprensa. A sua visita reavivou os animos dos
artistas e escritores brasileiros e reacendeu a discussdo em torno da estética-
politica Futurista. Marinetti veio ao Brasil com o intuito de propagar o
movimento Futurista que aqui jA se encontrava ultrapassado, mas também na
Europa ja se encontrava em pleno declinio e que ja havia sido reformulado pelo
proprio Marinetti no seu manifesto “O Tatilismo”. “O fundador do futurismo nao
é portador de nenhuma novidade: limita-se, ao contrario, a repetir 0S
argumentos divulgados desde 1909, apegado ao momento “heroico” de seu
movimento e esquecido de seus novos éxitos” (FABRIS, 1990, p.77) Marinetti
guando aqui esta preocupa-se também com a divulgacdo do fascismo. A
presenca do seu nhome é constante nos jornais, o que revela o interesse da
sociedade pelo acontecimento. O lider do Futurismo é apresentado em Sao
Paulo por Graca Aranha, que aproveita a agitacdo em torno de Marinetti e
lanca no mesmo ano de sua visita o livro com uma coletanea de manifestos
futuristas: Futurismo. Manifesto de Marinetti e seus companheiros. Marinetti
realiza no Brasil uma série de conferéncias, mas o clima ndo lhe é favoravel. O
futurismo no momento de sua visita ja havia sido reformulado no Brasil e ja se
aceitara o epiteto de modernista. Ainda assim, ha nas suas conferéncias uma
clara divisdo do publico entre criticos e apoiadores. Mas as vaias e a reacao
negativa sdo maiores que as palmas. A pregacdo de Marinetti é tida como uma
repeticdo de suas ideias iniciais e a sua pregacao politica a favor do fascismo
torna 0 ambiente de suas conferéncias ainda mais tumultuoso. Fabris coloca

que:

Nao é soO pelo veio satirico pela folclorizacdo da personagem e de
suas propostas que Marinetti é apresentado ao publico paulista. A
repercussdo negativa de suas declaragfes sobre o fascismo, que faz
com que o publico e a imprensa o considere “um agente de
Mussolini”... (FABRIS, 1994, p.227)
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Os modernistas “abandonaram” Marinetti no Brasil, com exce¢ao
de Graga Aranha, e essa atitude foi motivo de diversas criticas impressas nos
jornais. A realidade brasileira e a italiana sdo muito dispares, a pregacédo de
Marinetti (ja considerada passadista entre os brasileiros) que repudia o
passado e o procura demolir para rejuvenescer a arte e a sociedade nao
funciona no Brasil. Isto porque o Brasil € um pais novo, sem uma grande
historia de civilizagdo, e que ainda ndo tinha formado seus canones literarios a
demolir. A critica dos modernistas volta-se para um passado mais recente,
volta-se para a estagnacdo do ambiente cultural da cidade que “cresce” e se

desenvolve.

3.3. A SEMANA DE ARTE MODERNA E A CIDADE DE SAO PAULO

Em 1917 realizou-se em S&o Paulo a exposicdo de obras
expressionistas de Anita Malfatti. Para Mario da Silva Brito e outros estudiosos
do periodo, esse fato foi o “estopim do modernismo”. O estopim deu-se, na
verdade, com a resenha critica escrita por Monteiro Lobato “Parandia ou
Mistificagdo”, publicada no Estado de Sao Paulo do dia 20 de dezembro de
1917. Essa resenha suscitou uma polémica em torno da exposi¢cao e incitou 0s
artistas, escritores e intelectuais a se posicionarem a favor ou contra a artista e
suas obras. A critica de Monteiro Lobato terminou por congregar em torno da
pintora o “grupo dos modernos” e a sua exposicao representou a “primeira
etapa da arrancada inovadora” e “ao seu lado estdo muitos dos jovens que
organizariam e participariam, poucos anos depois, da Semana de Arte
Moderna”. (BRITO, 1974, p.60)

Oswald de Andrade foi, na temporada da exposicdo de Anita, o
unico a defendé-la por escrito. O seu artigo, que foi publicado no Jornal do
Comeércio, de Sao Paulo no dia 11 de janeiro de 1918, revela a consciéncia do
pequeno e restrito ambiente das artes nacionais e aponta que as ‘“irritadas

opinides” e as “hostilidades” dirigidas a sua obra surgem do “acanhamento da
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nossa vida artistica” (In. BRITO, 1974, p.61) “As suas telas chocam o
preconceito fotografico que geralmente se leva no espirito para as nossas
exposicbes de pintura. A sua arte é a negacdo da coépia, a ojeriza da
oleografia.” (Idem) E afirma com precisdo “A distinta artista conseguiu, para o
meio, um bom proveito, agitou-o, tirou-o da sua tradicional lerdeza de
comentarios e a n6s deu uma das mais profundas impressdes de boa arte.” (In.
BRITO, 1974, p.61) Tal como Oswald, Mario de Andrade anos mais tarde vai
afirmar que Anita Malfatti foi a “despertadora do movimento modernista” e que
“foi ela, foram seus quadros, que nos deram uma primeira consciéncia de
revolta e de coletividade em Iuta pela modernizacdo das artes brasileiras.”
(BRITO, 1974, p.71)

Assim principia a posterior divisdo entre “futuristas” e
“‘passadistas” que fomenta os debates estéticos da época. Como bem analisa
Brito:

Os campos estdo claramente divididos, ja em 1920: de um lado, as
forcas do futuro, a defesa dos anseios dos tempos novos, e, do outro,
0s conservadores, 0os saudosistas de uma época ultrapassada. Estédo
em conflito, enfim, o velho e 0 novo. A inércia op8e-se o dinamismo,
ao passado o porvir, a tradicdo a renovacéo (ou talvez a revolucéo),
ao ontem o hoje. E, numa palavra, a ruptura. (BRITO, 1974, p.136).

O grupo de escritores e artistas que se reunem em torno do
“‘novo”, em defesa da pintora Anita Malfatti, ird projetar em 1922 a Semana de
Arte Moderna. Este grupo de literatos modernistas pregaram e divulgaram a
‘nova sensibilidade estética” em diversos jornais e revistas. Seus escritos
provocaram polémicas e fervilharam o debate estético que se encontrava
estagnado no cenario nacional e citadino. A Semana se revela uma ocasiao
propicia para que os artistas se manifestem e divulguem as suas ideias
estéticas, desconcertantes para a época. A Semana surge do desejo de
concretizar algo culturalmente significativo. Na percepcdo de Antonio Candido
(1975, p.118),

A Semana de Arte Moderna foi realmente o catalizador da nova
literatura coordenando, gracas ao seu dinamismo e a ousadia de
alguns protagonistas, as tendéncias mais vivas e capazes de

renovacado, na poesia, no ensaio, na musica, nas artes plasticas.
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Para Alfredo Bosi, Sao Paulo é o nucleo irradiador do modernismo

devido a situagdo socio-cultural em que se encontrava na década de 20.

Tristao de Athayde dizia que o movimento frutificou em S&o Paulo,
porgue nessa cidade seus artistas experimentavam, no seu cotidiano,
os componentes de uma vida moderna: “o asfalto, o motor, o radio, o
tumulto, o rumor, a vida ao ar livre, as grandes massas, 0s grandes
efeitos, o cinema transportado para os demais setores estéticos e
marcando-0os com sua estética do seccionamento, o primado da
técnica sobre o natural.(ORTIZ, 1990, p.20)

O que unem os artistas e escritores em torno da Semana de Arte
Moderna séo alguns dos principios que nela foram expostos: a ruptura com o
passado como repulsa a arte parnasiana e realista; a busca por uma
independéncia intelectual brasileira; uma nova técnica que seja condizente com
a vida contemporanea; e a critica a valorizagéo da arte enquanto copia fiel da
realidade. Estamos de acordo com Mario da Silva Brito quando elenca que os
modernistas combatiam “a transcri¢ao literal da realidade”, isto €, o “apego ao
objetivismo” (BRITO, 1974, p.209), propunham uma “revisdao do conceito de
beleza e abalavam a nog¢éo do belo imutavel” (BRITO, 1974, p.211), pregam a
liberdade artistica em busca de novos meios de expressao e comunicacdo. No
ensejo de pregacdo de uma nova forma artistica, os futuristas brasileiros, ou
modernistas como queiram, em meio a polémica discussdo em torno da arte
nova, passam a divulgar e a apresentar a titulo de ilustracdo as producfes
artisticas de nomes nacionais e internacionais. Os textos escolhidos envoltos
nessa polémica sdo geralmente introduzidos por notas extremamente
elogiosas.

Os modernistas se posicionam também contra o regionalismo do
século XIX, “o intelectual deslumbrado com a metrépole cosmopolita nao
encontra justificativa para a literatura de iaias e ioids, para as letras caipiras.”
(BRITO, 1974, p.201) O regionalismo é “repudiado pelos modernistas porque
dava do orbe brasileiro uma ideia que ndo correspondia a visdo do progresso
gue Sao Paulo produzia. O caipira era o0 atraso, a miséria, 0 oposto, em suma,
a grandiosidade paulista.” (BRITO, 1974, p.202) A cidade de S&o Paulo e o seu
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processo de modernizagdo serd um modelo, assim entendem o0s seus
intelectuais, um exemplo a ser seguido pelo resto do pais.

O nosso futurismo € muito menos ousado em suas formulagdes
tedricas. O objetivo da frente intelectual paulistana € combater o academicismo
e 0 parnasianismo que imperava na época. Embora ndo aceitem todos os
postulados futuristas, os primeiros modernistas paulistanos utilizam-se, tal qual
o movimento de Marinetti, das técnicas da publicidade, dos textos
programaticos e tedricos e dos meios de comunicacdo em massa, COmMo 0S
jornais, e da criacdo de revistas culturais para divulgar e difundir suas criticas e
propostas. Fabris afirma quanto a divulgacdo da Semana de Arte Moderna que

ela ocupou

intensivamente alguns dos principais diarios paulistas — Jornal do
Commeércio, Correio Paulistano, A Gazeta -, através dos quais
Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia e Mario de Andrade tém
oportunidade de apresentar suas ideias, polemizar com 0s
“passadistas”, preparar o terreno para a recepg¢ao, ndo importa se
negativa ou até melhor se negativa, das trés noitadas do Teatro
Municipal. [...] A polémica seria funcional aos objetivos dos
promotores da semana, pois propiciaria um espaco maior para 0
debate das novas correntes estéticas e prepararia o publico para a
discussdo acirrada que acompanharia e se seguiria ao evento.
(FABRIS, 1990, p.74-75)

A Semana de Arte Moderna em si assemelha-se as noitadas e
aos comicios futuristas ao aliar no mesmo evento as artes plasticas, muasica,
literatura e arquitetura e ao criar um clima de “constante confronto com o
publico, suscitado pela busca do escandalo, pela provocagédo do choque, pela
presenca de “bluffs fantasticos”, que serviriam para acirrar os animos e criar
aquela “guerra” preconizada por Marinetti em muitos manifestos.” (FABRIS,
1990, p.75). No entanto, diferente das noitadas futuristas o programa de acéo
do grupo da Semana ¢ estético e nao politico, mas como salienta Fabris “0 que
importa sublinhar € que a agressividade do evento acaba por conferir tal
carater a tomada de posicdo artistica, instaurando aquele clima de guerra
teorizado e perseguido por Marinetti durante a primeira década de existéncia
de seu movimento.” (FABRIS, 1994, p.138)
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Embora negado pelos modernistas, 0 nome de Marinetii € presenca
constante na polémica provocada pela Semana de Arte Moderna, na
qual é possivel detectar um tipo de estratégia bem preciso,
caracterizado pela adocdo das taticas do movimento italiano, mas
ndo por seus principios estéticos. A definicdo de dois territorios,
“passadistas” e “modernistas”, surge nitida no debate que se instaura
na imprensa, que ganha tanto espago em nossas consideracdes, por
permitir determinar os varios significados que a recepc¢édo do futurismo
adquire no Brasil. (FABRIS, 1994, p.X)

A Semana de Arte Moderna incomodou o seu publico, que mesmo
se posicionando contrario a posicdo dos artistas ndo deixava de comparecer ao
evento no Teatro Municipal. Os artistas, musicos, pintores, escultores e
escritores que la expuseram suas obras e as teorizaram conseguiram colocar
em xeque “valores consagrados e cristalizados, ofende o publico com a carga
de sua agressao, apesar de mostrar antes ensaios do que obras modernas.”
(FABRIS, 1994, p.164)

No entanto, um trago caracteristico que “precede, acompanha e

sucede a Semana”, como bem aponta Fabris, é

a falta quase geral de argumentos especificos por parte dos dois
grupos contendores. Se 0s modernistas ndo explicitam
suficientemente sua plataforma, limitando-se, 0 mais das vezes, a
declara¢cBes genéricas ou superficiais, os passadistas, por sua vez,
defendem a “arte eterna” em nome de teorias igualmente vagas,
eivadas de pressupostos positivistas, perseguindo uma
correspondéncia perfeita entre expressao artistica e natureza. [...] E
em nome desta ordem eterna, quase sempre apelida de classicismo,
que os detratores da arte moderna estabelecem um paralelo entre o
desregramento artistico e o desregramento social, erguendo-se em
defensores da estética e da sociedade e solicitando castigos e
punicdes para os desvairados e cabotinos que atentavam contra
algumas das mais sélidas instituicdes e reputacdes. (FABRIS, 1994,
179)

No Brasil em principios do século XX vivia-se a Primeira
Republica. Neste tempo o estimulo as atividades agricolas estava entre as
prioridades do governo federal. No Nordeste vivia-se o0 enfraquecimento da
economia acucareira e o café passou a representar o principal produto
exportador brasileiro. O café garantiu a Sdo Paulo ndo apenas o local de maior

concentracdo de riquezas do pais, mas também um poderio politico que
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juntamente com Minas Gerais se revezam no Governo Federal com a politica
conhecida como “Café com Leite”. A cidade de S&o Paulo passava por um
intenso processo de urbanizacdo e modernizacdo na década de vinte, que
buscava trazer para a cidade os padrdes europeus, ndo apenas urbanisticos,
mas também de vivéncia e trabalho. Lembramos ainda que chegava a Sao
Paulo uma massa de trabalhadores italianos para compor a sua mao-de-obra
industrial. Estas modificacbes significaram inovacdes nos padrdoes de vida e
consumo na sociedade. Neste cendrio sdo recorrentes as imagens entre novo
e velho, inovador e antigo.

Brito coloca que a nova posicdo da cidade de S&o Paulo no

cenario nacional causa espanto e admiracao. A cidade tornara-se

a capital do dinheiro e dos empreendimentos ousados. Seu
crescimento e sua pujanca econdmica, alicercados na industria, no
comércio e na lavoura, notadamente a cafeeira, causam admiracao e
até espanto, chamando a atencdo do resto do Brasil e mesmo do
estrangeiro. (BRITO, 1974, p.146)

Esta nova situacéo privilegiada a transformara em polo de difuséo

cultural. Nas palavras de José Aderaldo Castello:

Tem sido bastante enfatizado que Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Recife, desde o Romantismo, foram o0s centros principais de
fermentacdo de ideias e renovacgdo, concentradas no primeiro, que
assumia a lideranca. O Rio de Janeiro, capital do Império e a seguir
da Republica, seria por exceléncia o centro de convergéncia dessa
mentalidade e ao mesmo tempo da sua irradiacéo pelo Brasil. A partir
de 1922, continuaria a lideranca daqueles trés centros. Contudo, com
0 Modernismo, S&o Paulo assumiria a primeira lideranca: provocava
assim o deslocamento e preponderancia centralizadora do Rio de
Janeiro e estimulava novos focos de atividade, que se inter-
relacionavam. (2004, p.74)

Isto posto, o surto intelectual paulista esta ligado diretamente as
condi¢cdes econOmicas favoraveis que possibilitaram “o florescimento da

industria editorial, até a pouco dependente da Europa, e, consequentemente o
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estabelecimento de novos moldes para o negdécio do livro.” (BRITO, 1974,

p.156) Mario da Silva Brito evidencia ainda que:

E nesse Sdo Paulo petulante, agressivo, com pretensdes a
metropole a altura das principais do globo, de progresso indiscutivel e
decantado, misturado de ragas, agitado de lutas politicas, em crise de
crescimento material e espiritual, que se relnem os futuristas
brasileiros, filhos da inquietagdo do mundo moderno. (BRITO, 1974,
p.160)

Mario de Andrade na sua conferéncia O movimento modernista
aponta S&o Paulo como a cidade que importou 0 modernismo e 0 propagou
entre as provincias. Socialmente, a cidade de S&do Paulo “estava ao mesmo
tempo, pela sua atualidade comercial e sua industrializagcdo, em contato mais
espiritual e mais técnico com a atualidade do mundo.” (MARTINS, 2002, p.54)
O processo de modernizacdo e a expansao comercial e industrial possibilitou a

Séo Paulo a identificacdo com as ideias modernistas europeias.

Sdo Paulo, que os jornalistas em mal de metaforas chamavam
frequentemente de Mildo da América do Sul, repetia, assim, sem o
saber, mas por simbdlica coincidéncia, o destino literario da cidade
italiana, confirmando a identificacdo do Modernismo com 0s grandes
conglomerados industriais. (MARTINS, 2002, p.58)

Wilson Martins afirma ainda no seu livro A ideia modernista, que

Se a arte e a literatura sempre foram subprodutos resultantes da
civilizagdo urbana, com maioria de razdes isso deveria ocorrer com 0
Modernismo, tdo ligado a maquina e ao progresso técnico. O
processo espiritual dos modernistas visava a duas integracdes
diferentes do artista: a primeira, na sua prépria nagdo, e, por esse
lado, rejeitava implicitamente, mas irreparavelmente, a natureza
cosmopolita e internacional do Futurismo; pela segunda, ao contrario,
reivindicava essa universalizacdo, pois desejava ser também a
expressdo de um tempo, de um momento histérico. (MARTINS, 2002,

p.55)

A cidade é o espaco de confluéncia discursiva e de mescla
cultural. A realizacdo da Semana de Arte Moderna na cidade de Sao Paulo

teve como efeito maior a propagacgéo do espirito renovador das artes para 0s
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outros nucleos urbanos. A Semana de Arte Moderna subverte e coloca em
xeque a estética consagrada, ainda que figue sé na teoria, os modernistas
conseguem por “a nu as contradigdes de uma cidade como S&o Paulo, que se
gueria moderna e progressista, mas nao tolerava qualquer alteracdo do status
quo no terreno da cultura e do pensamento.” (FABRIS, 1994, p.184)
Annateresa Fabris situa 0 momento futurista do Brasil na cidade
de S&o Paulo. Sdo Paulo seria, segundo suas palavras, o “‘emblema da
modernidade”, afirmando que o surto industrial, o crescimento e a intensa
modernizacdo da cidade incentivaram as mudancas na sua producéo cultural.
‘A equacdo da cidade com o “momento futurista” enquanto movimento,
transformacgéo, criacdo continua, em dervir, transparece de boa parte dos
textos escritos pelos modernistas antes de 1922.” (FABRIS, 1990, p.71) Para
Oswald de Andrade, em 1921, havia uma profunda ligacdo entre a vida urbana

de Sao Paulo e a estética revolucionaria:

Nunca nenhuma aglomeracdo humana esteve tdo fatalizada a
futurismos de atividade, de industria, de histéria da arte, como a
aglomeracdo  paulista. Que somos nds, forcadamente,
iniludivelmente, se ndo futuristas — povo de mil origens, arribado em
mil barcos, com desastres e ansias?* (Apud. BOSI, 1995, p.380)

Fabris salienta que: “Sé numa cidade como Sao Paulo dos anos
20 poderia surgir a formulacdo de um futurismo brasileiro, ou antes, paulista,
proximo ndo das ideias marinettianas, mas do clima geral de renovacao
intrinseco & modernidade” > (FABRIS, 1990, p.72). Assim, Sdo Paulo se torna
um modelo do que podera vir a ser o Brasil. “A situagao presente de Séo Paulo
€ a medida por que, no desejo dos seus intelectuais e artistas, se deve avaliar
o resto do pais.” (BRITO, 1974, p.203)

Na busca de um comeco, de um evento primordial que justificasse o
carater Unico de S&o Paulo no cenario brasileiro, os modernistas
adotam duas estratégias fundamentais: elegem simbolos destruidores

* “Reforma Literaria”, in Jornal do Comércio (Ed. de S. Paulo), 19-5-1921

® S0 Paulo foi considerado como o local que surgiu o modernismo no Brasil. Esta visdo que
privilegia Sdo Paulo em detrimento de outras localidades ndo pode ser aceita tdo facilmente.
Veremos por exemplo que o cenério da cidade do Recife apresentava-se também em destaque
na década de vinte e que nela o discurso “modernista” de Sao Paulo encontrou diversas
dificuldades de aceitacao.
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do passado, consubstanciados nas imagens mais vistosas da
modernidade; d&do vida a um “mito tecnizado”, isto é, a um mito
intencional, que busca determinados momentos do passado alguns
valores congeniais a seus objetivos presentes. (FABRIS, 1994, p.8)

Este mito do passado que os modernistas retomam € a imagem
dos “Bandeirantes” como os desbravadores do Brasil selvagem e inospito. A
cidade de Sao Paulo é tida pelos seus intelectuais como a cidade lider mental
da nacdo. O grupo modernista de Sdo Paulo € movido por um estado de
espirito que tal como percebe Perloff quanto ao momento futurista italiano
sentiam-se “as vésperas de uma nova era; mais excitante, promissora e mais
inspiradora do que qualquer outra precedente” (PERLOFF, 1993, p.80). A
excitagdo futurista diante da modernidade é uma constante em seus textos. Os
futuristas de Sao Paulo se entusiasmam pelo crescimento demografico, “a
cidade das multidées” e pelo progresso industrial, comercial, financeiro,
cultural.

Um dado interessante € que o primeiro museu de Arte de Sé&o
Paulo, a Pinacoteca do Estado, foi concebido em 1896 e instalado apenas em
1905 numa sala do Liceu de Artes e Oficio. Neste cenario dificil € conceber a
pregacao futurista de “destruicao dos Museus”. Mas mesmo que esta néo seja
a pregacao adotada pelos artistas “futuristas” de Sao Paulo, muitos eram os
gue ndo conseguiam expor no Liceu, assim sdo obrigados a procurar locais
alternativos: ateliés, bancos, casas comerciais, redacdes de jornais e revistas.
Diante deste ambiente cultural insipido e em formacao Fabris define a visao
gue os modernistas tem de Sdo Paulo como um “mito tecnizado”, visto que a
cidade é “mais projetiva do que efetiva, sem que isso implique o néo-
reconhecimento do processo de modernizagdo acelerado” (FABRIS, 1994,
p.29).

Como nao poderia deixar de ser o discurso futurista marinettiano
€ ressemantizado e sofre modificacbes quando se infiltra na sociedade
brasileira. Com contextos sociais e culturais tdo distintos a polémica ideia de
destruicdo do passado e de todas as instituicbes que o preservam como a
academia, o museu e a biblioteca sofre profundas modificacdes. Diferente da

Itdlia, berco do Renascimento, o Brasil ndo conservava na memoria um
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passado artistico glorioso. Pelo contrario, a nossa formacdo cultural era
recente. HA de se levar em conta também que numa sociedade estratificada
como a brasileira, tdo fortemente polarizada, a reivindicacdo discursiva e o
apelo do popular destes discursos literarios, o destinatario ou o leitor continuara
sendo a minoria seleta letrada pelo simbolismo e parnasianismo. Dificil e
confusa foi, portanto, a aceitagdo de um discurso que pregava o aniquilamento
do passado, através da destruicdo dos seus simbolos.

ApoOs a Semana de Arte Moderna, os inovadores de S&o Paulo
comecam a construir a teoria e a pratica da expressao nova entre nés. A
guestdo literaria torna-se uma questdo ideoldgica, os artistas e escritores
passam a postular e a pensar sobre as raizes da nacionalidade e a fazer uma

revisao da histéria nacional.

A questdo da arte moderna ndo é apenas um fato estético, mas um
fendmeno socioldgico. E por isso que os modernistas embora com
recuos e hesitacfes, constroem sua ideia de modernidade em volta
de alguns nicleos essenciais do futurismo — a consciéncia de uma
vida transformada pela técnica e a consequente necessidade de
encontrar uma expressao adequada aos desafios do novo tempo. O
progresso técnico e o progresso humano tornam-se uma equacgao
perfeita se lembrarmos que Sdo Paulo é considerada a cidade
futurista por exceléncia e se percebermos na polémica contra o
“periismo” e nos varios artigos sobre a questdo racial uma tentativa
de camuflagem de um Brasil ndo-moderno, um sentimento de
vergonha pela persisténcia de tracos primitivos gue nem mesmo as
poéticas primitivistas europeias eram capazes de fazer superar.
(FABRIS, 1994, p.88)

3.4. MANIFESTOS NACIONAIS

Como vimos, o Futurismo se insere no Brasil como uma
construcao utdpica da realidade nacional. Serviu como “exemplo” na busca por
uma atualizacdo estética que colocasse o Brasil no mesmo compasso da
civilizagdo Europeia. Os artistas brasileiros, que se reinem em torno da
Semana de Arte Moderna, assumem este dificil papel de construir uma nova
arte brasileira, embasada nos modelos europeus e ao mesmo tempo autbnoma

e que seja fruto da cultura nacional.
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A Semana de 22 foi responsavel ndo apenas pela arregimentagao
do grupo modernista, como foi a principal promotora da formacgéo dos diversos

discursos estéticos. Alfredo Bosi assevera que a Semana de Arte Moderna foi

ao mesmo tempo, o ponto de encontro das varias tendéncias
modernas que desde a | Guerra se vinham firmando em S&o Paulo e
no Rio, e a plataforma que permitiu a consolidacdo de grupos, a
publicagdo de livros, revistas e manifestos, numa palavra, o seu
desdobrar-se em viva realidade cultural. (BOSI, 1995, p.385)

A década de 20, no Brasil, foi um momento muito rico
culturalmente. As discussfes estéticas sdo constantes nos jornais e revistas.
Os escritores da época procuram justificar, através de manifestos, cartas
abertas, artigos publicados em jornais e revistas etc, a pregacdo da ruptura
com a arte parnasiana, romantica e realista e a necessidade de uma
“atualizacao” estética. Estes textos e o seu tom de manifesto se revelam como
obras de vanguarda por exceléncia, dado o seu carater critico, polémico e a
sua estratégia beligerante. Os textos se voltam diretamente a problematica da
producéo da obra de arte, num exercicio metalinguistico e de fundacédo de uma
poética modernista. As novas tendéncias que comecaram a ganhar forma e
forca na década de vinte ttm em comum em seus programas estéticos a
recusa pelo passado, o culto ao novo, a ligagcéo entre a arte e a vida e a busca
por uma identidade nacional nas artes. A geracdo modernista brasileira assume
uma postura reivindicatéria dos aspectos nacionais. Estes manifestos, assim
como os manifestos escritos na Europa, marcam a ruptura entre a arte classica
académica e a arte moderna.

Os brasileiros, em seus “manifestos”, se apropriam, em parte, do
discurso futurista italiano, mas procura desfigura-lo. Enquanto o discurso
futurista, especificamente o de Marinetti, procura criticar o0s valores
convencionais e a tradicdo através de um discurso pragmatico que faz questao
de apontar um novo percurso a ser seguido, o discurso do grupo modernista
brasileiro, que apresenta diversas diferencas entre si, criticava a ortodoxia e o
dogmatismo do discurso de Marinetti, optando pela exaltagdo da

individualidade, convertendo o discurso sério do chefe futurista italiano através
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da ironia, especialmente Oswald de Andrade. O cOmico e a ironia funcionam
como armas de combate na batalha contra os valores estabelecidos.

Interessante perceber também que os textos programéticos de
nosso modernismo, tal como na lItalia, é anterior & obra literaria. A teoria
antecede a préatica. A producdo de textos programaticos na primeira fase de
nosso modernismo, ou fase heroica, € uma constante. Analisaremos alguns
dos textos estéticos da época procurando encontrar tangéncias entre as ideias
expressas e 0s pressupostos futuristas anteriormente estudados. Da mesma
forma vamos procurar apontar também os pontos de discordancia. Os textos
em questdo sdo: A emocdao estética na arte moderna (1922) de Graca Aranha;
A arte Moderna (1922) de Menotti del Picchia; O Manifesto Pau-Brasil (1924) e
o Antropofagico (1928) de Oswald de Andrade e por fim O prefécio
interessantissimo (1922) e A Escrava que nao € Isaura (1922-24) de Mario de
Andrade. Este ultimo é extremamente relevante para o nosso estudo, visto que
essa obra é considerada, segundo Jorge Schwartz, a obra de “reflexao tedrica
de maior alcance sobre o espirito moderno” (2008, p.146).

As conferéncias de Graca Aranha e Menotti del Picchia na
Semana de Arte Moderna revelam o estado de exaltacdo do grupo o qual
representam. Eles polemizam em seus discursos e questionam a noc¢ao do
belo, o que é arte e procuram delinear e defender o projeto de uma arte atual e
moderna que se volte para as conquistas e progressos técnicos da uma nova
realidade social.

A Emocédo Estética na Arte Moderna foi o titulo da conferéncia
com que Graca Aranha inaugurou a Semana de Arte Moderna no Teatro
Municipal de Sao Paulo no dia 13 de fevereiro de 1922. Nela, Graca Aranha
inicia fazendo uma aluséo a critica de Monteiro Lobato a exposicao de obras
expressionistas de Anita Malfatti. Essa exposicao considerada por boa parte do
publico como uma “aglomeracgao de horrores” e “desvairadas interpretagdes da
natureza” € apenas o principio do que esta por vir, revela o escritor. Pois a
Semana de 22 reservara para o seu publico uma “colecao de disparates, uma
poesia liberta, uma musica extravagante, mas transcendente” que iria “revoltar
aqueles que reagem movidos pelas forgas do Passado”, afirma Graca. E
conclui: “Para estes retardatarios a arte ainda é o Belo”. (ARANHA, 1976,
p.220)
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J& nesta pequena introducdo de sua conferéncia é possivel
detectar algumas similaridades com o discurso futurista de Marinetti. Da
mesma forma que o italiano, o escritor pde em xeque a noc¢éo de beleza que é
vinculada ao Passado. Graga Aranha, semelhante aos discursos de Marinetti,
também utiliza-se de um tom de confrontacdo: ataca o publico e o julga
atrasado e ignorante porque estdo ligados a uma estética ultrapassada e dessa
forma ndo compreendem o novo. Este passado necessita entdo ser quebrado.
O passado representa um empecilho tanto para a producdo artistica, como
para a interpretacdo da arte nova pelo publico.

Nesta conferéncia, Graca Aranha coloca em questdo a nocéo de
beleza para a arte e afirma que ela é livre deste “preconceito”. Dito isto,

reafirma que a arte é outra maravilha que néo é a beleza. E a define como uma

realizacdo da nossa integracdo no Cosmos pelas emocdes derivadas
de nossos sentidos, vagos e indefiniveis sentimentos que nos vem
das formas, dos sons, das cores, dos tatos, dos sabores e nos levam
a unidade suprema com o Todo Universal. (ARANHA, 1976, p.220-
221)

Em todo o texto Graca Aranha evoca a emocao da arte que
comove o homem e é nisto que ela € universal e eterna, portanto ndo importa
se ela representa a realidade. O autor, tomando mais uma vez a exposi¢cao de
Anita como exemplo, questiona a valorizagdo da arte enquanto copia fiel da
realidade. “Que importa que o homem amarelo ou a paisagem louca, ou o
Génio angustiado ndo sejam o que se chama convencionalmente reais?”
(ARANHA, 1976, p.221) O que importa para o escritor € a emocao que essas
cores provocam no expectador.

A arte € intrinseca ao ser humano, portanto, em suas
manifestacdes, a arte “recebe a influéncia da cultura do espirito humano”.
(ARANHA, 1976, p.221) Assim, a arte precisa corresponder ao seu proprio
tempo. Para Graca Aranha a sensibilidade moderna ¢é a libertacdo do poeta das
amarras historicas, a liberdade expressiva, formal e temética. Ora, se ha uma
procura por libertar as amarras da formalidade do parnasianismo, por exemplo,

a academia (meio ao qual pertencia o escritor) “constrange a livre inspiracao,
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refreia o jovem e &rdego talento que deixa de ser independente para se vazar
no molde da Academia”. (ARANHA, 1976, p.225)

A Academia, simbolo da arte consagrada, precisa ser posta
abaixo. Pois, segundo o escritor, ela “¢ um grande mal na renovagao estética
do Brasil e nenhum beneficio trara a lingua esse espirito académico, que mata
ao nascer a originalidade profunda e tumultuaria da nossa “floresta” de
vocabulos, frases e ideias.” (ARANHA, 1976, p.225) As ideias de Graca
Aranha expressas nesta conferéncia de abertura sdo vagas e confusas. O
escritor ndo procura expor um programa a seguir, e, nao distingue o que é arte
moderna.

Os manifestos italianos que analisamos no segundo capitulo sao
muito mais enfaticos e sintéticos. Mesmo em formatos completamente distintos
encontramos alguns pontos tangenciais entre as suas ideias e 0s pressupostos
futuristas, como: a “absoluta originalidade criadora”, “a destruicdo das
academias”, e a necessidade da arte corresponder aos anseios atuais do
“‘mundo dindmico”, bem como a juncéo entre a arte e a vida. “Da libertagdo do
nosso espirito saira a arte vitoriosa” e “A vida sera, enfim, vivida na sua
profunda realidade estética”, (ARANHA, 1976, p.226) assim disserta Graga
Aranha.

Diferente do futurismo italiano, como coloca Graca Aranha, ainda
que nao cite a estética futurista, “o que hoje fixamos ndo é a renascencga de
uma arte que nao existe. E o préprio nascimento da arte no Brasil, e, como n&o
temos felizmente a pérfida sombra do passado para matar a germinacéo, tudo
promete uma admiravel ‘florada’ artistica.” (ARANHA, 1976, p.226) Dito isto,
fica a impresséo de que o passado que Graca Aranha afirma anteriormente que
precisa ser quebrado é o passado recente, € a Academia Brasileira de Letras
de entdo, sdo os parnasianos da época.

A primeira conferéncia, proferida por Graca Aranha, ndo provocou
no publico vaias ou exaltacfes negativas. Talvez pelo seu palestrante, talvez
por sua prolixidade e obscuridade que a fizeram ndo ser entendida pelo
publico, enfim, o fato € que o tom de Menotti Del Picchia fora muito mais

enfatico e polémico.
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Menotti del Picchia, em suas memodrias, registra a decepg¢éo do grupo
diante da ndo-reacdo da plateia, que atribui ao prestigio de Graca
Aranha e a sua “exposigao filoséfica e doutrinaria monétona, despida
de qualquer agressividade. A massa esperava o chuco de uma
provocacdo. Ela viera para reagir e vaiar e ndo para ouvir e se
convencer. (FABRIS, 1994, p.158)

Segundo Plinio Salgado, a fala de Menotti € “com certas restrigdes, um trago
luminoso entre o Passado e o Presente, projetando-se no Futuro” (In. FABRIS,
1994, p.159)

Anterior & sua conferéncia na Semana de Arte Moderna, em 6 de
dezembro de 1920, Menotti sob o pseuddénimo de Hélios escreve um artigo
intitulado “Futurismo”. Nele, Menotti questiona “Que é futurismo?” e procura ao
longo do artigo responder a essa questdo. “Ai estd um nome pavoroso, que
arrepia a pele ao conservador pacifico bolchevismo estético, agressivo e
iconoclasta, lembrando um camartelo sonoro a estilhacar a espinha vertebral
da ordem e do bom senso.” (In. FABRIS, 1994, p.159)

O futurismo, esse apocaliptico grito de guerra contra a rotina, ndo é
tdo feio como se pinta. [...] € o arremesso rebelado das hordas
avanguardistas contra a rancida sistematizacdo da velharia e, como
tal, uma arrancada de hunos e sicambros da estética ultramodernista.
(In. FABRIS, 1994, p.160)

O futurismo é caracterizado por Menotti como uma “corrente
inovadora, bela e forte, atual e audaciosa”, € uma “bandeira que drapeja ao
sopro de um ideal libertario em arte, tocado levemente desse respeito pelo
passado que a principio repelia” (In. FABRIS, 1994, p.160) Menotti ao procurar
informar seus leitores do que é futurismo comete alguns equivocos. O primeiro
deles, ao citar os futuristas “Soficci, Marinetti, Papini, Rocca, Barbusse”,
enquadra-os como reac¢ao do “pensamento do pés-guerra”. Na verdade, como
se sabe, o tempo aureo do futurismo é anterior a guerra, e foi justamente apés
o inicio da guerra, no ano de 1915, que houve a ruptura entre Marinetti e
Papini. Lembramos ainda que Papini, com o fim da guerra, se converte ao
catolicismo e abandona a pregacao futurista. O segundo equivoco ocorre ao
citar o poema “Destrui¢cdes” de Marinetti, que, apesar do titulo, € anterior ao

primeiro manifesto futurista.
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Ainda neste artigo Menotti afirma que “os futuristas foram todos
génios incompreendidos” (In. FABRIS, 1994, p.160). Com esta afirmacao
Menotti ndo apenas coloca ele e seu grupo como génios incompreendidos,
uma vez que sdo enquadrados como futuristas pelos criticos da época, como
ainda desfere um golpe aos seus criticos como incapazes de compreender a
genialidade. “Tudo o que é rebelido, o que € independéncia, o que é
sinceridade, tudo o que guerreia a hipocrisia literaria, os falsos idolos, o
obscurantismo, tudo o que € belo e novo, forte e audacioso, cabe na boa e
larga concepcdo do futurismo.” E conclui louvando Marinetti como “um dos
mais fortes e sugestivos que hei conhecido”. (In. FABRIS, 1994, p.160).

Com este artigo € de se esperar que Menotti esteja muito mais
alinhado ao futurismo que Graca Aranha, dai a sua critica a conferéncia que
Ihe antecedeu. Menotti procura na sua fala dar um tom mais polémico e
enfurecer a plateia e arrancar dela as vaias. As suas palavras iniciais revelam a

ironia que uniu elementos modernos a referéncias da mitologia:

Pela estrada de rodagem da via lactea, os automoveis dos planetas
correm vertiginosamente. Bela, o Cordeiro do Zodiaco, perseguido
pela Ursa Maior, toda dentada de astros. As estrelas tocam o jazz-
band de luz, ritmando a danca harmoénica das esferas. O céu parece
um imenso cartaz elétrico, que Deus arrumou no alto, para fazer o
eterno reclamo da sua onipoténcia e da sua gléria.(PICCHIA, 1976,
p.227)

Quanto a essas imagens formuladas por Menotti, Renato Ortiz (1990, p.25)
guestiona essa aproximacdo entre maquinas e uma nova ordem astral, pois
“‘como pensar esta relagao tecno-celestial num pais em que praticamente néo
existiam automdveis (eram todos importados), as estradas de rodagens eram
poucas e intransitaveis?”. Apesar de valido o seu questionamento, a relagao
gue se tinha com os caracteres da modernidade € uma relacdo utopica, que se
projeta no futuro. Ainda assim o objetivo de Menotti é ferir a cultura classica e
os valores da época. Assim € que as vaias ap0s essa abertura foram intensas.
Antecipando-se as vaias e as prevendo o autor coloca que este é
o “estilo que de nds esperam os passadistas”. A percepg¢ao que os passadistas

tem dos “futuristas de Sao Paulo”, de “nés” (palavras de Menotti) “um bando de
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bolchevistas® da estética” (PICCHIA, 1976, p.227), repetindo a expresséo do
artigo anterior. No futurismo italiano as vaias adquirem um aspecto positivo. Os
futuristas italianos pregam o “horror ao sucesso imediato”, pois as vaias
revelam a ignorancia do publico, a sua incapacidade de compreenséo e,
portando, a genialidade dos incompreendidos. Menotti prossegue em tom

inflamado:

Nada mais ordeiro e pacifico que este bando de vanguarda, liberto do
totemismo tradicionalista, atualizado na vida policiada, violenta e
americana de hoje. Ninguém respeita mais o ‘casse-téte’ do guarda
civico da esquina que esse pugilo de fascinoras aparentes, ainda
com as maos fumegantes do sangue de Homero, Virgilio, Dante,
Camdes, Victor Hugo, sobretudo Zola e os neogregos, com Heredia a
frente...(PICCHIA, 1976, p.227)

“E que, se assassinamos, sem penas, papdes inatuais, lhes
beijamos, com reveréncia os tumulos, amando-os com a alma localizada na
data dos epitafios das suas carneiras.” (PICCHIA, 1976, p.228) Esses
peqguenos excertos da conferéncia revelam um tom muito mais incisivo do que
o de Graca Aranha. Menotti procura uma provocacao e, como ja esperava,
recebeu reacdes negativas extremas. Marinetti no primeiro manifesto coloca
que “Admirar um quadro antigo equivale a despejar nossa sensibilidade numa
urna funeréria, no lugar de projeta-la longe, em violentos jatos de criacdo e
acao”. (MARINETTI, In. BERNARDINI, 1980, p.35) Semelhante a esta

colocacao, diz Menotti:

Aos nossos olhos riscados pela velocidade dos bondes elétricos e
dos avides, choca a visdo das mumias eternizadas pela arte dos
embalsamadores. Cultivar o helenismo como forga dindmica de uma
poética do século é colocar o corpo seco, enrolado em bendas, de um
Ramsés ou de um Annésis, a governar uma republica democratica,
onde ha fraudes eleitorais e greves anarquistas. (PICCHIA, 1976,
p.228)

Dessa forma, Menotti del Picchia critica o anacronismo em se
defender uma poética classica num momento que se revela tdo inspirador

como a atualidade.

® Vale lembrar que “bolchevistas”, palavra de origem russa, significa maioria e representava o
partido majoritario do congresso do Partido Comunista aliados a Lénin. Os bolchevistas eram
militantes que aderiam ao partido com intensidade.
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‘A nossa estética é de reagcdo. Como tal, é guerreira.” Mas,
apesar de afirmar ser a sua estética agressiva, ‘guerreira’, tal como se projeta o

futurismo de Marinetti. Afirma em seguida:

O termo futurista, com que erradamente a etiquetaram, aceitamo-lo
porque era um cartel de desafio. Na geleira de marmore de Carrara
do parnasianismo dominante, a ponta agressiva dessa proa verbal
estilhacava como um ariete. Nao somos, nem nunca fomos
“futuristas”. Eu, pessoalmente, abomino o dogmatismo e a liturgia da
escola de Marinetti. Seu chefe &, para nés, um precursor iluminado,
que veneramos como um general da grande batalha da Reforma, que
alarga seu front em todo o mundo. No Brasil ndo ha, porém, razdo
l6gica e social para o futurismo ortodoxo, porque o prestigio do seu
passado ndo é de molde a tolher a liberdade da sua maneira de ser
futura. Demais, ao nosso individualismo estético, repugna a jaula de
uma escola. Procuramos, cada um, atuar de acordo com nOSSO
temperamento, dentro da mais arrojada sinceridade. (PICCHIA, 1976,
p.228)

Apesar de procurar rejeitar a escola futurista, Menotti contempla

0S mesmos temas futuristas:

Queremos luz, ar, ventiladores, aeroplanos, reivindicacdes obreiras,
motores, chaminé de fabrica, sangue, velocidade, sonho, na nossa
Arte! E que o rufo de um automével, nos trilhos de dois versos,
espante da poesia o Udltimo deus homérico, que ficou,
anacronicamente, a dormir e a sonhar, na era do jazz-band e do
cinema, com a flauta dos pastores da Arcadia e os seios divinos de
Helena! (PICCHIA, 1976, p.229)

O século XIX para Menotti € o século das descobertas, ja o
século XX representa o século das construgdes e “aproveitamento dessas
descobertas”. Menotti tem a percepc¢ao de que o andamento do tempo procura
sempre a superagao do que passou, portanto, no futuro, eles, “os futuristas de

Sao Paulo”, serdo os “neoclassicos”.

Nao vos espante o dadaismo, o tatilismo, o cubismo, o futurismo, o
bolchevismo, o erostrastismo: sdo ingredientes magicos e efémeros
da alquimia humana, preparando o novo molde mental sobre o qual
se repetirdo, secularmente, os futuros académicos, os decadentes e
os passadistas. (PICCHIA, 1976, p.229)
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Menotti também critica a mulher como tema romantico e lirico. E
projeta uma mulher ativa. E levanta a bandeira futurista: “Nada de postico,
meloso, artificial, arrevezado, precioso: queremos escrever com sangue — que
€ humanidade; com eletricidade — que € movimento, expressdo dinamica do
século; violéncia — que é energia bandeirante.” (PICCHIA, 1976, p.231)

Para Annateresa Fabris (1994) a conferencia de Menotti del
Picchia é uma enumeracéo bastante superficial de motivos e temas, ndo uma
verdadeira plataforma poética que permitisse compreender claramente o0s
rumos que os novos pretendiam imprimir a arte brasileira. A nova “poética”
anunciada por Menotti del Picchia em nome do grupo ndo passa de formulas
vagas e sem verdadeira substancia: repudio do eterno feminino e da mitologia
parnasiana, libertagcdo da poesia das formulas académicas, expressao da “mais
livre espontaneidade dentro da mais espontanea liberdade, busca de uma
linguagem “econbmica”’, que ponha fim ao “postico, meloso, artificial,
arrevesado, precioso.” A nova arte, “genuinamente brasileira”, seria escrita
‘com sangue — que é humanidade; com eletricidade — que €& movimento,
expressdo dinamica do século; violéncia — que € energia bandeirante.”
(FABRIS, 1994, p.160) Todas essas “formulas vagas e sem verdadeira
substancia” que Fabris elenca, Menotti bebeu da estética futurista,

particularmente do primeiro manifesto futurista escrito por Marinetti.

No Manifesto Pau-Brasil, publicado no jornal paulistano Correio da
Manhad, em 18 de marco de 1924, ha uma clara intencdo de afirmacéo
nacional, de expor as suas riquezas e qualidades, que se revelam ndo apenas
no exotismo de sua natureza tropical ou na sua rica formacdo étnica, mas
também nas suas obras liricas, na riqueza de suas expressoées culturais. Vinte
e cinco anos apos a publicacdo do Manifesto Pau-Brasil, Oswald de Andrade

declara:

O primitivismo que na Franca aparecia como exotismo era para ndés,
no Brasil, primitivismo mesmo. Pensei, entdo, em fazer uma poesia
de exportacdo e ndo de importacdo, baseada em nossa ambiéncia
geogréfica, historica e social. Como o pau-brasil foi a primeira riqueza
brasileira exportada, denominei o movimento Pau-Brasil. (ANDRADE,
0. apud CAMPQOS, H., 1990, p.31)
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O manifesto procura exprimir a autonomia da poesia brasileira.
Oswald defende uma poesia ingénua “agil e candida. Como uma crianga.” E
para tanto uma “linguagem sem arcaismos, sem erudi¢c&do. Natural e neoldgica.”
(ANDRADE, O. 1976, p.267) Essas expressdes de Oswald de Andrade se
integram na tendéncia primitivista de procurar a expressao pura. Benedito
Nunes afirma que as vanguardas do inicio do século XX “fizeram do
primitivismo um conceito polémico. Usaram-no, via de regra, no sentido de
traduzir o maximo afastamento da arte nova em relacdo as tradicbes e
convengdes do passado.” (NUNES, 1990, p.9). O primitivismo, ainda para

Nunes, representou a

tendéncia para buscar os elementos originarios da arte nos
sentimentos ou na descarga das emocgdes, condicionados a
necessidades de carater instintivo ou na franqueza de visdo, na
simplicidade formal, como fonte de possibilidades a expressao
plastica pura”. (NUNES, 1990, p.9)

Assim o0 pensamento primitivo, ou selvagem, se opde ao
pensamento académico, “cultivado, utilitario e domesticado” (NUNES, 1990,
p.10).

Oswald de Andrade, condicionado por esse sobressalto, que ja marca
0 Manifesto Pau-Brasil, tanto penderia para o primitivismo de
natureza psicolégica quanto para o da experiéncia da forma externa
na estética do cubismo, que Apollinaire estendeu, sem esquecer de
associa-la a exaltacdo futurista da vida moderna nos grandes meios
urbanos, as manifestacdes da nova lirica, do esprit nouveau na
poesia. (NUNES, 1990, p.10)

No prefacio ao livro de poesias Pau-Brasil, Paulo Prado afirma:

Esperemos também que a poesia “pau-brasil” extermine de vez um
dos grandes males da raca — 0 mal da eloquéncia balofa e rocagante.
Nesta época apressada de rpidas realizacbes a tendéncia € toda
para a expressdo rude e nua da sensa¢do e do sentimento, numa
sinceridade total e sintética. (PRADO, 1990, p.57)
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As construcdes frasais e o esquema tipolégico do manifesto &
uma prosa-poética. O texto € enxuto, repleto de aforismo, e em diversos
momentos surge a expressao “Pau-Brasil”, aparentemente sem conexdo com a
frase que a antecede e a sucede. A repeticdo constante da palavra visa fixa-la
no texto e, consequentemente, na consciéncia do leitor. Os Manifestos de
Oswald de Andrade tem essa caracteristica que Ihe € peculiar: a sintese. A
linguagem sintética de seus manifestos e de sua obra poética revela-se em
sintonia, ndo apenas com a defesa expressa em seu manifesto de uma
linguagem agil e candida como uma crianga ou natural e neoldgica, ou ainda
‘primitiva’ e ‘pura’, mas se inscreve também como uma linguagem telegréfica,
de reclame, de tipo industrial. Sobre a visualidade e a sintese da obra poética
de Oswald de Andrade, Haroldo de Campos afirma:

A visualidade propds o equilibrio gedbmetra e a sintese, o discursivo
escoou pelo branco da pagina como por um vazado de arquitetura. A
infformagao estética passou a ser produto ndo de uma “alta
temperatura informacional do texto” (entendida em termos de
opuléncia |éxica, de “riqueza vocabular’), mas, ao contrario, da
“baixa” violenta dessa “temperatura” no compressor linguistico do
poema-minuto oswaldiano. E ainda por essa via que o laborioso e
elaborado torneamento de uma poesia indole artesanal comeca a ser
substituido pela simplificacdo deliberada de uma nova poesia, de tipo
industrial. (CAMPOS, H., 1990, p.41)

Assim, Haroldo de Campos opde a construgéo da poesia de ‘tipo
industrial’ de Oswald de Andrade aos modelos retdricos “institucionalizado pelo
parnasianismo” (CAMPOS, H., 1990, p.12) e que imperava na época. Haroldo
de Campos afirma que a linguagem literaria funcionava, no contexto de 1922,

como:

Um jargdo de casta, um diploma de nobiliarquia intelectual: entre a
linguagem escrita com pruridos de escorrei¢cdo pelos convivas do
festim literdrio e a linguagem desleixadamente falada pelo povo
(mormente em S&o Paulo, para onde acudiam as correntes
migratorias com as suas deformacdes peculiares), rasgava-se um
abismo aparentemente intransponivel. A poesia “pau-brasil” de
Oswald de Andrade representou, como é facil imaginar, uma guinada
de 180 graus nesse status quo, onde — a expressdo é o proprio
Oswald — “os valores estaveis da mais atrasada literatura do mundo
impediam qualquer renovagao”. Repds tudo em questdao em matéria
de poesia e, sendo radical na linguagem, foi encontrar na ponta de
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sua perfuratriz dos estratos sedimentados da convengdo, a
inquietagdo do homem brasileiro novo, que se forjava falando uma
lingua sacudida pela “contribuigdo milionaria de todos os erros” num
pais que iniciava — precisamente em S&o Paulo — um processo de
industrializagdo que Ihe acarretaria fundas repercussoes estruturais.
(CAMPOS, H., 1990, p.8)

“A contribuicdo milionaria de todos os erros. Como falamos.
Como somos.” (ANDRADE, O. 1976, p.267) A revolugéo linguistica pretendida
para poesia € aproxima-la do meio popular, da linguagem popular e oral,
procurando com isso o distanciamento da academia, da poesia classica. “A
poesia existe nos fatos” € a primeira frase do manifesto, procura-se, entdo, a
juncédo da arte com a vida, assim como a ideologia futurista. A arte nos fatos
gue se aproxima da realidade pela linguagem e ndo como uma descricao
precisa do real. “Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida”. Ha nesta frase,
tal como no primeiro manifesto italiano, uma posicao contraria a “imobilidade
pensativa”. Evoca em seguida a atividade construtora do “Engenheiro” mais
importante que “jurisconsultos” perdidos na “genealogia das ideias.”
(ANDRADE, O. 1976, p.267)

“Nao ha luta na terra de vocacdes académicas. Ha so6 fardas. Os
futuristas e os outros”. (ANDRADE, O. 1976, p.267) Nesta primeira referéncia
gue faz ao futurismo, o considera como arte académica. Oswald percebe que o
primeiro momento revolucionario “de luta” do futurismo esta ultrapassado, ele
agora se tornou uma estética consagrada, vestiu a farda da academia. “Uma
Unica luta — a luta pelo caminho. Dividamos: poesia de importacédo. E a Poesia
Pau-Brasil, de exportacao”. Bem enfatica esta primeira frase, a “luta pelo
caminho” (ANDRADE, O. 1976, p.267) nao ha vencedores ou vencidos. Ha
uma busca constante, essa busca pode ser a procura por uma atualizacdo
sempre e uma pesquisa estética continua.

A exaltacdo da poesia como: exportacdo; da originalidade
criadora inculta e ingénua da crianca; da fala sem arcaismo, natural e proxima
da fala; da acao, da luta e, consequentemente, a critica a erudi¢ao, a “pratica
culta da vida” desemboca com maior intensidade na critica ao plagio, a arte
como imitacdo do real. Na sua critica ao plagio ironiza que houve a

“‘democratizacdo estética nas cinco partes sabias do mundo. Instituira-se o
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naturalismo. Copiar’. E prossegue: “Quadro de carneiros que nao fosse la
mesmo, ndo prestava. A interpretacdo no diciondrio oral das Escolas de Belas
Artes queria dizer reproduzir igualzinho.”. A evolugao técnica que possibilitou o
surgimento da “pirogravura”, “maquina fotografica”, “piano de manivela” fez
com que todos pudessem ser artistas. “S6 nao se inventou uma maquina de
fazer versos — havia o poeta parnasiano”. (ANDRADE, O. 1976, p.268) Através
do riso, da comicidade Oswald de Andrade consegue inverter os valores e
criticar.

Oswald afirma que a “Poesia Pau-Brasil” é a “primeira construcao
brasileira no movimento de reconstrugao geral”. (ANDRADE, O. 1976, p.268)
Sobre a poesia Pau Brasil, Benedito Nunes afirma:

A inocéncia construtiva da forma com que essa poesia sintetiza os
materiais da cultura brasileira equivale a uma educacdo da
sensibilidade, que ensina a ver com olhos livres os fatos que
circunscrevem sua realidade cultural e a valoriza-los poeticamente,
sem excetuar aqueles populares e etnograficos, sobre os quais pesou
a interdicdo das elites intelectuais, e que melhor exprimem a
originalidade nativa. Nasce dai a teoria ja critica da cultura brasileira,
focalizando a oposicdo, que foi um dos moéveis da dialética do
Modernismo, entre o0 seu arcabouco intelectual de origem europeia,
que integrou a superestrutura da sociedade e se refletiu no idealismo
doutoresco de sua camada ilustrada, e 0 amalgama de culturas
primitivas, como a do indio e a do escravo negro, que teve por base.
(NUNES, 1990, p.11)

A “época é miraculosa”, afirma o poeta Oswald de Andrade. Ha a
percepcao entusiastica e utopica do presente de que se vive um momento
Unico e que ha a possibilidade de uma participacdo histérica do momento.
“Como a época é miraculosa, as leis nhasceram do proprio rotamento dinamico
dos fatores destrutivos”. (ANDRADE, O. 1976, p.268) As leis, elencadas uma a
uma sem numeracgao, sao: “A sintese” contra o detalhe naturalista e a morbidez
romantica; “O equilibrio” gebmetra; “O acabamento de carrosserie”, isto &,
técnico; “A invencao” e “A surpresa” contra a copia; “Uma nova perspectiva’,
‘Uma nova escala”. E “Qualquer esfor¢o natural nesse sentido sera. Poesia
Pau-Brasil”. Uma nova perspectiva representa uma “reagdo a copia’, a arte

necessita de uma perspectiva de ordem “sentimental, intelectual, irénica,
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ingénua”. Uma nova escala se refere a nova realidade proporcionada pelo
mundo “o reclame”, as “novas formas da industria, da viagdo, da aviagio.
Postes. Gasbmetros Rails. Laboratoérios e oficinas técnicas. Vozes e tics de fios
e ondas e fulguragdes”. (ANDRADE, O. 1976, p.269)

A nova realidade proporcionada pela ciéncia e pela técnica é
entusiasmante, as possibilidades intelectuais e de vivéncia proporcionada pela
maquina torna, na percep¢do de Oswald, bem como na de Marinetti, a
percepc¢do de que o momento atual é mais rico, diverso e interessante do que o
passado e devido a esta nova riqueza proporcionada, a arte necessita se

‘reinventada”, atualizada. Benedito Nunes afirma que

Esse processo, verdadeira praxis social revolucionaria, “a pratica
culta da vida”, como o chamou Oswald de Andrade, pratica que os
engenheiros e os especialistas mobilizam, originou-se na nova escala
da experiéncia condicionada pela maquina e pela tecnologia, por todo
esse conjunto dos meios de producdo, comunicacdo e informacéo da
época moderna, que transformaram a natureza circundante, criando a
sobrenatureza do meio ambiente técnico da civilizagdo industrial e
urbana, a escala ndo livresca mas espetacular de um mundo
surpreendente e magico, de coisas mutaveis, de objetos que se
deslocam no espaco e no tempo — de um mundo em que a prépria
ciéncia funciona como varinha de conddo. (NUNES, 1990, p.12)

A arte deve corresponder aos novos anseios do homem moderno.
“‘Nossa época anuncia a volta ao sentido puro” escreve Oswald. “No jornal
anda todo o presente”. E defende: “Nenhuma féormula para a contemporanea
expressdo do mundo. Ver com os olhos livres”. (ANDRADE, O. 1976,
p.270)Segue-se a esta maxima, uma enumeracdo da diversidade do presente
brasileiro, uma realidade verdadeiramente hibrida, paradoxal, mas rica de
argumentos liricos. Como bem aponta Haroldo de Campos sobre o Manifesto

da Poesia Pau-Brasil:

O que est4 ai é um programa de dessacralizacdo da poesia, através
do despojamento da ‘aura’ de objeto unico que circundava a
concepgao poética tradicional. Essa ‘aura’, que nimbava a apari¢cao
radiante da poesia como um produto de contemplacéo, foi posta em
xeque, mostra-nos Walter Benjamin, com o desenvolvimento dos
meios de reproducao proprios da civilizacdo industrial. (CAMPOS, H.,
1990, p.19)
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“O trabalho da geragao futurista foi ciclopico. Acertar o relogio
império da literatura nacional.” (ANDRADE, O. 1976, p.270) Oswald decreta
assim o fim do futurismo e também a sua importdncia na atualizacdo da
literatura nacional, agora “o problema €& outro”. “Realizada essa etapa”, ou
melhor, ja importada a estética futurista em 1922 e, portanto, j4 atualizada a
literatura brasileira, surge a necessidade de “Ser regional e puro em sua
época”. Evoca mais uma vez a necessidade de originalidade de ser “brasileiros
em sua época’. Um misto de “quimica, de mecénica, de economia e de
balistica”. “Praticos. Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncia livrescas. Sem
comparacdes de apoio. Sem pesquisa etimologica. Sem Ontologia”.
(ANDRADE, 0. 1976, p.270) A afirmacao “ser regional e puro em sua época’
de Oswald de Andrade ndo deve ser entendida como uma defesa do
regionalismo. Haroldo de Campos assevera que Oswald de Andrade processa,
nesta afirmacéao, a “tensao dialética do regional com o universal, na inflagdo do
‘ser regional’ com o ‘ser contemporaneo’.” (CAMPOS, H., 1990, p.28) O ser
regional de Oswald de Andrade assume uma perspectiva nacional e nao local.
Ser regional é se situar em seu ambiente historico e geografico. Haroldo de

Campos afirma ainda que:

Oswald lucidamente soube inscrever seu pensamento na perspectiva
carregada de vidéncia histérica que nos oferecem coincidentemente
estas observacgfes de Marx e Engels (datadas de 1847-48): “Em lugar
do antigo isolamento das provincias e das nagdes bastando-se a si
proprias, desenvolvem-se rela¢des universais, uma interdependéncia
universal de nacdes. E o que é verdadeiro quanto a producéo
material, o é também no tocante as producgfes do espirito. As obras
intelectuais de uma nagéo tornam-se propriedade comum de todas. A
estreiteza e o exclusivismo nacionais tornam-se dia a dia mais
impossiveis; e da multiplicidade das literaturas nacionais e locais
nasce uma literatura universal”. (CAMPOS, H., 1990, p.28)

Benedito Nunes em poucas palavras a aponta que o ideal do

Manifesto Pau-Brasil é:

conciliar a cultura nativa e a cultura intelectual renovada, a floresta
com a escola num composto hibrido que ratificaria a miscigenagéo
étnica do povo brasileiro, e que ajustasse, num balan¢co espontaneo
da propria historia, “0 melhor de nossa tradi¢éo lirica” com “o melhor
de nossa demonstragdo moderna”. E, gragas ao despojamento do
modo de sentir e conceber provocado pela maquina e pela
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tecnologia, o caréater universal da cultura ndo dependeria mais de um
centro privilegiado de irradiacdo de ideias e experiéncias. A
universalidade da época deixaria de ser excéntrica para tornar-se
concéntrica; o mundo se regionalizaria e o regional continha o
universal. “Ser regional e puro em sua época” — eis a formula com
gue o Manifesto quebra a aura exética da cultura nativa. A poesia
consequente a esse programa deixaria de ser matéria-prima do
exotismo, uma especiaria estética destinada a temperar o gosto do
europeu num mundo dividido em provincias, em regides que se
intercomunicam. Produto elaborado de fabricacdo doméstica, ela
entraria, sem concorréncia, no mercado mundial, pelas vias
econdmicas da exportacdo. (NUNES, 1990, p.13)

Sem reminiscéncia livrescas, mas “leitores de jornais”, Oswald
defende, portanto, uma arte sem formas preestabelecidas. Neste manifesto,
Oswald compartilha a ideia de que o Brasil deixe de ser uma cultura
colonialmente dependente, o futurismo que foi importado ja teve o seu papel, a
arte brasileira atualizada tal como o “Pau-Brasil” € também uma matéria de

exportacao.

O Manifesto Pau-Brasil, que € prospecto e amostra da poesia
homdnima, situa-se na convergéncia desses dois focos. Pelo
primitivismo psicoldgico, valorizou estados brutos da alma coletiva,
que sao fatos culturais; pelo segundo, deu relevo a simplificacéo e a
depuracdo formais que captariam a originalidade nativa subjacente,
sem excecado, a esses fatos todos — uns de natureza pictérica (Os
casebres de acafrdo e de ocre nos verdes da favela...), folclérica (O
carnaval), histérica (Toda a histéria bandeirante e a histéria comercial
do Brasil), outros étnicos (A formacdo étnica rica), econdmicos
(Riqueza vegetal. O minério), culinarios (A cozinha. O vatapa...) e
linguisticos (A contribuicdo milionaria de todos os erros). Buscando a
originalidade nativa nesses fatos, a Poesia Pau-Brasil realizaria “a
volta ao material”, ja vislumbrada em Jodo Miramar, e que coincide
com a volta ao sentido puro e a inocéncia construtiva da arte.
(NUNES, 1990, p.10)

O Manifesto Antropofagico publicado quatro anos apdés o
Manifesto Pau-Brasil, em maio de 1928 na 12 edicdo da Revista de
Antropofagia, se desenvolve no mesmo formato. Uma prosa poética com frases
curtas e enfaticas, verdadeiras maximas. H4 em ambos os manifestos de
Oswald de Andrade uma retérica anti-passadista que procura a demolicdo das
convencdes em voga e a introducédo do cotidiano na arte: “a leitura do jornal”,
no Manifesto Pau-Brasil e o “Amor cotidiano e 0 modus vivendi capitalista”, no

Antropofagico. “Oswald propugnava uma atitude brasileira de devoragéao ritual
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dos valores europeus, a fim de superar a civilizagao patriarcal e capitalista, com
as suas normas rigidas, no plano social, e 0s seus recalques impostos no plano
psicolégico.” (CANDIDO: CASTELLO, apud CAMPOS, 1990, p.29), Em Um
aspecto antropofagico da cultura brasileira: o homem cordial, Oswald de
Andrade afirma que a “alteridade é no Brasil um dos sinais remanescentes da
cultura matriarcal”. A alteridade significa, para Oswald de Andrade, “ver-se o
outro em si, de constatar em si o desastre, a mortificacdo ou a alegria do
outro”. (ANDRADE, 1990, p.157).

Esse Manifesto langa a palavra “antropofagia” como pedra de
escandalo para ferir a imaginacdo do leitor com a lembranca
desagradavel do canibalismo, transformada em possibilidade
permanente da espécie [...] tal palavra funciona como engenho verbal
ofensivo, instrumento de agressdo pessoal e arma bélica de teor
explosivo, que distende, quando manejada, as molas tensas das
oposicdes e contrastes éticos, sociais, religiosos e politicos, que se
acham nela comprimidos. E um vocabulo catalisador, reativo e
elastico, que mobiliza negacBes numa s6 negacédo, de que a pratica
do canibalismo, a devoracdo antropofagica é o simbolo cruento, misto
de insulto e sacrilégio, de vilipendio e de flagelacdo publica, como
sucedaneo verbal de agressao fisica a um inimigo de muitas faces,
imaterial e proteico. S8o essas faces: o aparelhamento colonial
politico-religioso repressivo sob que se formou a civilizac&o brasileira,
a sociedade patriarcal com seus padr6es de morais de conduta, as
suas esperanc¢as messianicas, a retérica de sua intelectualidade, que
imitou a metrépole e se curvou ao estrangeiro, o indianismo como
sublimacdo das frustracBes do colonizado, que imitou atitudes do
colonizador. (NUNES, 1990, p.15)

Assim o indio oswaldiano se difere dos indios anteriormente
representados na literatura nacional (Alencar e Goncalves Dias), ndo se trata
de um indio civilizado ou do “bom selvagem”. Mas € um indio que exerce uma
devoracado critica desde a colonizacdo e que portanto ndo aceita os ideais
importados sem uma digestdo questionadora. Ndo é um indio civilizado, mas,
ao mesmo tempo, pertence a civilizagdo moderna. Benedito Nunes afirma

ainda que a Antropofagia, como simbolo da devoracéo

€ a um tempo metéfora, diagnostico e terapéutica: metafora orgéanica,
inspirada na cerimdnia guerreira da imolagéo pelos tupis do inimigo
valente apresado em combate, englobando tudo quanto deveriamos
repudiar, assimilar e superar para a conquista de nossa autonomia
intelectual. (NUNES, 1990, p.15).

98



O diagnostico da sociedade brasileira como sociedade
traumatizada pela repressdo colonizadora. A imagem dos Jesuitas como
repressores do ritual antropofégico. E a terapéutica da-se através da satira e da
critica empregando o mesmo instinto antropofagico “outrora recalcado, entado
liberado numa catarse imaginaria do espirito nacional” (NUNES, 1990, p.16).
Benedido Nunes aponta ainda que nos manifestos de Oswald de Andrade h&a
um método dialético. Tese: homem natural, Antitese: homem civilizado;

Sintese: homem natural tecnizado:

Como animal em continuo processo de adaptacdo biopsiquica,
reagindo contra o meio e criando seu ambiente, o0 homem tem a sua
existéncia limitada e coordenadas espaciais que passam pelo lugar
em que habita, e que o ligam, para sempre, a uma regido
determinada. A metafisica barbara é também localista e tribal: o
sentimento orfico se regionaliza, e produz, segundo a terra em que
vivemos, uma imagem de Deus. E é ainda nos limites de seu espaco
regional que o homem antropofagico se converte no barbaro
tecnizado de Keyserling, avido de progresso, assimilando a técnica e
utilizando-se da maquina para acelerar a sua libertacdo moral e
politica. Criariamos assim, pelo caminho do maximo progresso
material, um novo estado de natureza, que nos devolve a infancia da
espécie, onde, numa sociedade matriarcal, alcancaremos na alegria,
a prova dos noves de nossa felicidade. (NUNES, 1990, p.23)

O escritor paulista data o manifesto no ano de “374 da Degluticao
do Bispo Sardinha”, (ANDRADE, O. 1976, p.300) ano da primeira manifestacéo
da antropofagia em nosso pais. Neste manifesto o discurso de Oswald procura
dar uma nova afirmacéo a identidade nacional, inspirada desta vez na questao
indigena, é um retorno as origens, ao Brasil anterior a descoberta portuguesa.
Esse retorno as “origens” busca a afirmacao da identidade frente a uma arte
académica que nega e oculta o papel do indio e as manifestacdes populares.
“Tupy, or not tupy that is the question”, questiona Oswald com uma utilizacao
parddica do famoso questionamento Hamletiano. Interessante € que

foneticamente Oswald substitui apenas o p pelo b. Viviane Gelado afirma que:

A funcao da citagdo parddica pode ser tanto o questionamento, pelo
humor, da heranga cultura, quanto a ressignificacdo de elementos
culturais que se preservam da destruicdo. Assim, a busca de uma
identidade nacional e a determinagéo de suas origens levara Oswald
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de Andrade a concluir: Tupy, or not tupy that is the question.
(GELADO, 2006, p.57)

“‘S6 a ANTROPOFAGIA nos une”, principia Oswald, tanto
“Socialmente. Economicamente. Filosoficamente”. (ANDRADE, O. 1976, p.293)
Inspirado no quadro de Tarsila do Amaral que Oswald batizou de Abaporu, que
em Tupi-Guarani, significa Antropofagia, Oswald junto com Raul Bopp funda o
movimento e a Revista de Antropofagia’. Oswald se apropria do ritualismo
canibal indigena, que devora o sabio ou forte para adquirir as qualidades desse
em uma pratica cultural. A relacdo de dependéncia cultural brasileira é vista
com uma nova perspectiva. Como bem coloca Viviane Gelado (2006, p.28),
“Praticar a antropofagia cultural € digerir simbolicamente a tradi¢do cultural
para poder ser capaz de ultrapassar o modelo que ela impde e criar, a partir de
uma atitude critica e dessacralizadora, um modelo préprio...”

“O imperativo sera, pois, converter em totem o tabu da cultura
europeia para produzir uma nova unidade ideoldgica cultural mais forte e
criativa.” (GELADO, 2006, p.29) “Sé me interessa o que nédo € meu. Lei do
homem. Lei do antrop6fago”, assim coloca o Oswald antropofagico. E mais a
frente: “Perguntei a um homem o que era Direito. Ele me respondeu que era a
garantia do exercicio da possibilidade. Esse homem chama-se Galli Mathias.
Comi-o”. (ANDRADE, O. 1976, p.293-294) Oswald quando se apropria do
conceito de canibal expressa que a cultura brasileira é superior ao europeu.
Colonizada pelo europeu, digere-o, mas em suas qualidades e por seus
valores, assim torna-se superior a ele. Antropofagia €& “A transformacéao
permanente do Tabu em totem.”

Apresenta a “filiacao”, as influéncias do manifesto. Primeiramente,
o “contato com o Brasil Caraiba”, em seguida cita Montaigne, Rousseau, e as
revolucdes politicas Francesa e Bolchevista e as culturais: Romantismo e
Surrealismo. Na defesa do primitivismo indigena se posiciona contrario a
opressao catodlica e a colonizacao portuguesa que nos vestiu, catequizou e nos
defraudou. “Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha

descoberto a felicidade”. Oswald inverte a relacdo de dependéncia com a

" Um excelente estudo sobre a Revista de Antropofagia foi realizado por Maria Eugenia
Boaventura (1985)
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Europa: “Sem nos a Europa nédo teria sequer a sua pobre declaracdo dos
direitos humanos.” (ANDRADE, O. 1976, p.295)

Em diversos momentos elenca a sua posi¢cdo contraria a
catequese, aos “importadores da consciéncia enlatada”, “o stop do pensamento
que é dindmico. O individuo vitima do sistema. Fonte das injusti¢cas classicas”,
(ANDRADE, O. 1976, p.295). Contra a historia do Brasil e da América datada
com as grandes descobertas ultramarinas, contra 0s povos missionarios. E no
final “Contra a realidade social, vestida e opressora, cadastrada por Freud — a
realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituicdes e sem penitenciarias

do matriarcado de Pindorama”. (ANDRADE, O. 1976, p.300)

A transformagé&o do tabu em totem, esséncia desse ritual, tomou-a o
nosso autor de Totem e Tabu, onde Freud, para explicar a passagem
do estado natural ao social, da Natureza a Cultura, fixou a hipétese
mitica do parricidio canibalesco. Ao assassinio e a devoracdo do pai
tirAnico, chefe da horda, pelos filhos rebelados, sucedeu a
interiorizacdo da autoridade paterna, como Superego coletivo que
proibe o incesto. (NUNES, 1990, p.20)

Este manifesto se distancia das ideias futuristas. Ndo ha mais
uma percepcao entusiastica da realidade urbana e industrial. Procura-se o
retorno as origens, ao passado e tem-se a visao de que o passado primitivo era
uma realidade melhor que a proporcionada pela vida moderna e pela cidade.
Maria Eugenia Boaventura no seu estudo A vanguarda antropofagica afirma
gue a Antropofagia foi a radicalizacdo das conquistas do modernismo. As
caracteristicas do conceito de moderno foram exacerbadas e os problemas da
linguagem intensamente explorados. Ela intensifica a ruptura iniciada em 22
através de um contradiscurso que contesta a sociedade. O cOmico, “como
dimensdo estilistica, escritura desarticuladora e corrosiva, presente nha
Vanguarda histdrica, revela-se instrumento eficaz de ruptura.” A Antropofagia
ao explorar o cébmico, o risivel, revela uma atitude de libertacdo diante da
“rigidez da literatura oficial”. O comico torna-se “um recurso usado como arma
para minar a realidade e como alternativa para discussdo mais acurada de
certos problemas”. (BOAVENTURA, 1985, p.27)
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Antes de tratar do Prefacio Interessantissimo € interessante expor
a polémica em torno do artigo “Ao meu poeta futurista”, de Oswald de Andrade,
que situa Mario de Andrade como um grande futurista de S&o Paulo. “O meu
Poeta Futurista” escrito por Oswald de Andrade e publicado no Jornal do
Comercio, de S&o Paulo em 27 de maio de 1921, é um texto elogioso e que
procura enquadrar Mario de Andrade como futurista. Logo no inicio do artigo
Oswald coloca Menotti del Picchia e Guilherme de Almeida como “nosso
orgulho de criadores de uma poesia bem nossa, bem filha de S&o Paulo
crepitante do Centenario”. Mais adiante, apds uma série de elogios a juventude
e ao ambiente fervilhante de Sao Paulo questiona “Conhecem, além dos
mestres calmos que sédo Guilherme e Menotti, 0 meu poeta futurista?” e
responde “Ele é o autor de um supremo livro neste momento literario. Chamou-
o Paulicéia Desvairada — cinquenta paginas talvez da mais rica, da mais
inédita, da mais bela poesia citadina” Transcrevendo como exemplo o poema
“TU”, compara Mario com poetas modernos europeus: “Acharam estranho o
ritmo, nova a forma, arrojada a frase? Gracas a Deus! Podemos dizer que nao
s6 a Franca tem os seus Paul Fort, os seus Claudel, os seus Vildrac, e a Italia
rejuvenescida o seu miraculoso Govoni. NOs também temos 0S n0Ss0S
gloriosos fixantes da expresséo renovadora de caminhos e de éxtases. Bendito
esse futurismo paulista, que surge companheiro de jornada dos que aqui
gastam o0s nervos e o0 coracdo na luta brutal, na luta americana,
bandeirantemente.” “O artigo de Oswald de Andrade envolve Mario de Andrade
em verdadeiro escandalo” e “da margem a toda a sorte de comentarios”
pejorativos. (BRITO, 1974, p.231) Assim, Mario € incitado a responder:
“Futurista?”

Neste longo artigo, Mario inicia cortesmente a refutacédo do titulo
de futurista atribuido pelo seu amigo Oswald de Andrade e relata, na terceira
pessoa, como se ndo fosse o autor do texto,, 0 processo em que se deu a
escrita de Pauliceia Desvairada. “Futurista por que? Sera s6 e unicamente
porque 0 meu amigo admira certos corifeus do futurismo e reconhece, no meio
das suas erronias, os beneficios que o grupo nos veio trazer?” E aponta que as
liberdades estéticas presente em sua obra encontram-se em exemplos no
passado “até da nossa literatura, quanto mais no das outras mais velhas e mais

exercitadas!”
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Mario de Andrade faz uma colocacao irbnica, mas simpléria ao
afirmar que “Os futuristas visam o futuro. Futuro da humanidade, da Terra, da
arte, que sei la?... Mas havera por acaso livio mais atual que Paulicéia
desvairada — andlise de um estado de alma momentaneo, passageiro e que
subsiste mais?” E mais a frente “0 meu amigo” “Reformador, revolucionario,
iconoclasta, ndo o sera jamais; assegura que nao destruira coisa nenhuma sem
gue tenha a certeza de reconstruir melhor. Por isso repudia o futurismo
funambulesco das Europas como repudia o futurismo vago do Brasil.”

‘O poeta de Paulicéia desvairada ndao é um futurista e,
principalmente, jamais se preocupou de ‘fazer futurismo’. Ele consente que o
chamem de extravagante, original, atual, maluco [...] mas ndo admite que o
prendam a estrebaria malcheirosa de qualquer escola.” E conclui “Porque nao
comecgara o préprio Oswald, seu amigo, a lhe dar o que mais aspira? E tio
facil! Um ‘Resquiescat in pace’ e um punhado de cal...”

Oswald de Andrade né&o deixa 0 seu amigo descansar em paz e
seis dias apdés escreve uma tréplica que reafirma os versos de Paulicéia
Desvairada como “do mais abencoado futurismo” e & “precisamente o sentido
de atualidade, de presente e de novidade da poesia de Mario que o leva a
glorifica-lo.” (BRITO, 1974, p.239). A obra de Mario é considerada como um
‘livro que abre perspectivas, que rompe caminhos, que possibilitaria a
integracdo das letras nacionais no quadro da literatura contemporanea
universal” (BRITO, 1974, p.240) Oswald nesta tréplica defende ainda o
futurismo paulista, contestado por Mario, e situa Guilherme de Almeira, Agenor
Barbosa, Menotti del Picchia como poetas futuristas e de cada um transcreve

um poema exemplificativo. Poesias que, por sinal, podem

parecer ao leitor de hoje, timidas e desajeitas realizacbes poéticas,
mais académicas do que revolucionarias, mas, no entanto, ao seu
tempo, repercutiam perturbadoramente, eram objeto de discusséo e
causavam  escandalo. Eram tidas como manifestacdes
desrespeitosas e do ‘dominio da patologia’. Mas foi, através delas,
gue novas perspectivas puderam ser abertas e conquistados
processos mais amplos para a expressdo do artista da palavra.
(BRITO, 1974, p.245)
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A polémica em torno dos artigos de Oswald e Méario de Andrade
provocaram uma maior circulagdo das palavras Futurismo e Futurista; essas
palavras passaram a incorporar a nossa realidade literaria e ndo apenas a
europeia. Mario de Andrade apesar de ndo aceitar a denominagéo de futurista
se alia aos “futuristas de Sao Paulo” e se torna um dos seus principais
expoentes.

O Prefacio Interessantissimo foi publicado meses apds a Semana
de 22. Composto por 66 estrofes numeradas, com versos livres, ha também em
sua escrita um misto de ironia e seriedade que coloca o leitor na duvida: “nédo
sei onde termina a blague, onde principia a seriedade” (ANDRADE, M. 1987,
p.60) escreve Mario. H4 no texto uma demonstracéo de erudicdo com a citacao
de diversos artistas e filésofos e, também, a teorizacdo de diversas ideias
estéticas, mas procura se mostrar, ironicamente, como alguém que nao
compreende arte moderna. No entanto, em determinado momento questiona as
leituras do leitor "Vocé ja leu Sdo Jodo Evangelista? Walt Whitman? Mallarmé?
Verhaeren?" (ANDRADE, M. 1987, p.61), os trés ultimos autores modernos. O
seu tom, diferente dos manifestos futuristas, ndo € imperativo, mas esta o
tempo todo em dialogo amigavel com o leitor.

Este prefacio é uma teorizacdo sobre a producdo poética do seu
livro Paulicéia Desvairada. Mario de Andrade funda um novo ismo: “Leitor: Esta
fundado o desvairismo” (ANDRADE, M. 1987, p.59), principia com ironia Mario.
No ponto 61 escreve: “Mas todo este prefacio, como todo o disparate das
teorias que contém, ndo vale coisissima nenhuma. Quando escrevi Paulicéia
Desvairada nao pensei em nada disto. Garanto porém que chorei, que cantei,
que ri, que berrei...Eu vivo!” (ANDRADE, M. 1987, p.76). O que motivou o
surgimento do prefacio foi a intencdo de se defender do rétulo de futurista que

Oswald de Andrade Ihe atribui no artigo “Ao meu poeta futurista”.

Nao sou futurista (de Marinetti). Disse e repito-o. Tenho pontos de
contato com o futurismo. Oswald de Andrade, chamando-me de
futurista, errou. A culpa é minha. Sabia da existéncia do artigo e
deixei que saisse. Tal foi o escandalo, que desejei a morte do mundo.
(ANDRADE, M. 1987, p.61)
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Mario de Andrade demonstra em diversas partes deste prefacio
gue ndo aceita a ideia de se enquadrar em uma escola ou movimento literario
qualquer. Por isto funda o desvairismo, escola poética de um unico livro,
“Préximo livro fundarei outra”. Em seguida escreve: “E n&o quero discipulos.
Em arte: escola = imbecilidade de muitos para vaidade dum s6”. (ANDRADE,
M. 1987, p.77) Referindo-se claramente a Marinetti. Ao final cita Gorch Fock:
“Toda cancdo de liberdade vem do carcere” (ANDRADE, M. 1987, p.77),
resumindo em poucas palavras o seu prefacio e a sua obra. O prefacio é uma
‘cancao” pela liberdade de criacéo estética e uma critica a escola literaria, que
tal como o “carcere” tolhe a liberdade do ser.

O prefacio é a justificativa de sua escrita. Assim, no ponto 4,
afirma que escreve por “impulsdo lirica” e depois pensa “ndo s6 para corrigir,
como para justificar o que escrevi Dai a razdo deste Prefacio
Interessantissimo.” (ANDRADE, M. 1987, p.59) O passado é redimensionado.
Mario de Andrade demonstra que se distancia do futurismo quando reconhece
gue 0 novo nao existe por si s6 e que ndo ha a possibilidade do poeta se
afastar do passado. “Sou passadista, confesso. Ninguém pode se libertar duma
s6 vez das teorias-av0s que bebeu; e o autor deste livro seria hipdcrita se
pretendesse representar orientacdo moderna que ainda ndo compreende bem”.
(ANDRADE, M. 1987, p. 60) Mario, dessa forma, compreende que O
poeta/artista € um ser histérico e de seu tempo. Por isto o “Belo da arte:
arbitrario, convencional, transitério — questao de moda”. Diferente da arte, o
“‘Belo da natureza” é “imutavel, objetivo, natural” e tem a “eternidade que a
natureza da arte”. Mas a finalidade da arte ndo € a de reproduzir a natureza
“Todos os grande artistas, ora consciente, ora inconscientemente foram
deformadores da natureza”. (ANDRADE, M. 1987, p.64-65)

Defende também que o artista sofre influéncia tanto do meio
social e cultural em que vive, como da sua formacédo bioldgica, psicologica e
ideologica influi na percepcdo das coisas exteriores e, consequentemente na
compreensao do belo e do feio. “Nossos sentidos sao frageis” e a “percepgao
das coisas exteriores” € prejudicada por nossas “taras fisicas e morais:
doencas, preconceitos, indisposi¢des, antipatias, ignorancias, hereditariedade,
circunstancia de tempo, de lugar, etc...” (ANDRADE, M. 1987, p.65) Por isto

gue a sua fala ndo é isenta.
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Mario de Andrade critica também a estrutura rigida na poesia.
Afirma que a Poesia é o resultado da equacéo “Lirismo + Arte”® (ANDRADE, M.
1987, p.63), colocando o Lirismo como o aspecto mais importante da poesia,
mas defendendo o equilibrio entre um e outro. A sua equacao coloca em xeque
0 parnasianismo que privilegiava a técnica. Ao ndo faz uma referéncia explicita
ou critica ao parnasianismo imperante no Brasil, mas afirma: “Nao acho mais
graca nenhuma nisso da gente submeter comogdes a um leito de Procusto
para que obtenham, em ritmo convencional, nimero convencional de silabas”
(ANDRADE, M. 1987, p.66) Utiliza o ‘leito de Procusto’ como metafora da
medida Unica, se sobra: corta, se falta: estica. Mas nao é por se libertar deste
preconceito que prega a desordem estrutural. Mario reivindica a liberdade
poética. “Minhas reivindicagdes? Liberdade. Uso dela: ndo abuso.” Afirma
ainda que nao abusa de sua liberdade posto que “Nao pretendo obrigar
ninguém a seguir-me. Costumo andar sozinho” (ANDRADE, M. 1987, p.67). Ha
na sua revindicacao pela liberdade a defesa do rétulo “futurista” e uma critica
ao movimento estético de Marinetti, que procura convencer e criar um grupo.

Mais a frente no ponto 35 escreve:

Marinetti foi grande quando redescobriu o poder sugestivo
associativo, simbdlico, universal, musical da palavra em liberdade.
Alias: velha como Ad&o. Marinetti errou: fez dela sistema. E apenas
auxiliar poderosissimo. Uso palavras em liberdade. Sinto que o meu
copo é grande demais para mim, e inda bebo no copo dos outros.
(ANDRADE, M. 1987, p.67-68)

Neste paragrafo Mario aponta que as “palavras em liberdade” foi
uma redescoberta e ndo uma invencdo de Marinetti, tAo antiga quando Adao.
Este trecho nos sugere que Mario de Andrade tinha conhecimento do artigo “A
Antiguidade do Futurismo” escrito por Papini. O escritor florentino neste texto
faz um balanco dos principais pressupostos futuristas de Marinetti e aponta
neles obras e artistas que o antecedem, afirmando, dessa forma, que o
futurismo se apropria de uma tradicao literaria e artistica. Colocando, por fim,

em xeque a “novidade” futurista e a pregacdo de Marinetti. Mas ao mesmo

8 Arte no sentido de ars do Latim que significa técnica.
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tempo em que critica, reconhece a importancia de Marinetti ao sintetizar todas
as teorias em um movimento unico. Mario critica ainda a “ortodoxia” dogmatica
de Marinetti, que transformou as palavras em liberdade, em modelo.
Transformada em modelo as “palavras em liberdade” tolhem a liberdade
criativa do poeta, defende Mario.

No ponto seguinte, Mério vai teorizar as palavras em liberdade tal

como Marinetti:

que se sigam palavras sem ligacdo imediata entre si: palavras, pelo
fato mesmo de se ndo seguirem intelectual, gramaticalmente, se
sobrepdem umas as outras, para a nossa sensacdo, formando, ndo
mais melodias, mas harmonias. Explico milhor: Harmonia:

combinacao de sons simultéaneos. Exemplo:
“Arroubos...Lutas...Seta...Cantigas...Povoar!...” Estas palavras nao
se ligam. [...] a palavra chama atencdo para seu insulamento e fica

vibrando. (ANDRADE, M. 1987, p.67-68)

Teoriza também a ideia de “frases em liberdade”. E logo em
seguida se dirige ao leitor “Que tal? Ndo se esquega porém que outro vira
destruir tudo isso que construi”. (ANDRADE, M. 1987, p.68)Esta ultima
sentenca denuncia também uma proximidade com a ideia de Marinetti sobre a
efemeridade e a evolugdo da arte, que tende sempre a uma ruptura com a

anterior. Anteriormente, Mario afirmara que o Belo é uma “questdo de moda”.

Escrever arte moderna ndo significa jamais para mim representar a
vida atual no que tem de exterior: automéveis, cinema, asfalto. Si
estas palavras frequentam-me o livro ndo é porque pense com elas
escrever moderno, mas porque sendo meu livro moderno, elas tem
nele sua razao de ser. (ANDRADE, M. 1987, p.74)

Renato Ortiz percebe que o fato dessas palavras modernas
aparecerem nos textos da época nao € apenas porque faziam parte da
modernidade, mas porque “eles procuravam por sinais de “modernidade” que
pudessem captar o0 momento pelo qual passava a sociedade brasileira dos
anos vinte” (1990, p.20) Ainda assim, com sua afirmativa Mario revela uma

consciéncia de que a arte moderna nao se restringe a questdo tematica, ou a
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palavra que expressa a modernidade do mundo. Mas que como obra e homem
de seu tempo as palavras “tem sua razao de ser”. Mas a frente coloca que o
artista moderno pode se inspirar na tradicdo grega ou portuguesa, pois
reconhece a existéncia de “temas eternos, passiveis de afeigcoar pela
modernidade: universo, patria, amor e a presenca-dos-ausentes, ex-gozo-
amargo-de-infelizes.” Redimensiona entdo o passado que “é ligdo para se
meditar, n&o para reproduzir”.

Neste manifesto, portanto, pretendendo se distanciar da ideias
futuristas em muitas delas se aproxima e reconhece: “Tenho pontos de contato
com o Futurismo” (ANDRADE, M. 1987, p.61). Encontramos em consonancia
com Marinetti as ideias de efemeridade da arte, das palavras em liberdade, da
imaginacdo sem fio, a defesa da originalidade criativa e a critica a arte
parnasiana que tolhe a liberdade individual do poeta.

No livro A Escrava que nao era Isaura: Discurso sobre algumas
tendéncias da poesia modernista, Mario de Andrade retoma algumas das
guestbes expostas no Prefacio Interessantissimo; amplia e procura teorizar
melhor. Como o subtitulo indica, este livro € um tratado sobre a poesia
modernista. Esta obra comecou a ser escrita em 1922. No Posfacio Mario de
Andrade escreve: “Confesso que das horas que escreveram esta Escrava em
abril de 22 para estas ultimas noites de 1924 algumas das minhas ideias se
transformaram bastante.” (ANDRADE, 2010, p.121) Ainda em outubro de 1922,
Mario, em carta ao poeta Manuel Bandeira, anuncia: “(até dezembro) publicarei
um rapido estudo sobre a poesia modernista: A escrava que nao era lIsaura.
Quero ver se esclareco um pouco a compreensao da gente que Ié. Ao menos
saberdo que nao estédo lendo loucos” (ANDRADE, 2010, p.132). Ha, portanto,
nesta obra uma preocupacao didatica de expor ao leitor os preceitos da arte
moderna. Em carta a Joaquim Inojosa, datada em 28 de novembro de 1924,
Mario de Andrade escreve: “Neste livro meu, procurei resumir claramente os
ideais gerais modernizantes que me pareceram mais Uteis ou dignos de
chamar a atencdo dos que querem aprender” (ANDRADE, 2010, p.136). A
medida que Mario vai teorizando sobre a poesia e a criacdo poética, ele expde
ao leitor o suporte intelectual de suas afirmativas através de citacbes ou
referéncias de outros autores. Da mesma forma, Mario se vale da producao

dos poetas modernos para demonstrar e exemplificar as suas assertivas. No
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fundo, esta poética de Méario de Andrade, ao procurar instruir o leitor quanto a
poesia moderna, acaba também por formar um “Paideuma” moderno a
exemplo do que posteriormente fez Ezra Pound no seu Abc da Literatura, em
1934. Em seu “Paideuma” universal, Mario elenca os seguintes poetas
modernos: Rimbaud, Luis Aragon, D’Annunzio, Tristdo Tzara, Papini, Cendrars,
Cocteau, Menotti Del Picchia, Picabia, Luis Aranha, Sergio Milliet, Bialik,
Godofredo Benn, Edgar Lee Masters, Max Jacob, Whitman, Guilherme de
Almeida, Apollinaire, Govoni, Maiakovski entre tantos outros.

Voltando-nos para a obra em si, Mario de Andrade coloca que
“‘Desconhecer os direitos da inteligéncia é uma ignominia. A incompreensao
com que os modernistas de todas as artes sao recebidos provém em parte
disso.” (ANDRADE, 2010, p.52) E esclarece ainda: “As outras partes séo: a
preguica de mudar, a falta de amor, a ma vontade, a inveja e a burrice.” (Idem,
Nota 15) Mais a frente refere-se a critica de Monteiro Lobato a artista Anita
Malfatti: “O espectador procura na obra de arte a natureza e como néo a
encontra, conclui: - Paranoia ou mistificacado! O autor é idiota.” Segundo Mario
de Andrade o leitor deve se instruir, conhecer psicologia, estética e a evolucéo
histérica da poesia para compreender a poesia modernista. Posto que é “o
leitor que se deve elevar a sensibilidade do poeta ndo é o poeta que se deve
baixar a sensibilidade do leitor.” (ANDRADE, 2010, p.18) Mario de Andrade
deixa claro em toda a sua obra da importancia da leitura e da pesquisa para a
criacao poetica.

O livro € uma Poética modernista que reflete sobre a criacao
artistica e a experiéncia do mundo para a construcdo da poesia. Diferente dos
género Manifesto, Mario ndo pretende persuadir o leitor a fazer parte de uma
doutrina, nem defende principios a ser seguido. Pelo contrario, “longe de ser
um receituario, a Isaura modernista vai semeando a duvida, para colher
possibilidades, e busca a verticalidade da discussao, nos topicos do ‘Apéndice’.
Nao teme nem mesmo a contradicdo (o ‘Posfacio’...), flha do pensamento
dindmico.” (MORAES, 2010, p.128). Quanto ao titulo de sua “Poética” tomamos

novamente as palavras de Moraes que explica:

Se A escrava lIsaura (1875), ficcdo romantica de Bernardo
Guimaré@es, ao engendrar a visdo idealizada da personagem,
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mascarando as contradi¢cdes da realidade brasileira, simboliza o filtro
falseador da experiéncia literaria, a outra, A escrava que ndo é
Isaura, de Mario de Andrade, quer no campo da poesia moderna,
instituir o compromisso dos escritores com a “época em que vivem”,
ou ainda, em outras palavras, quer que o “poeta” esteja “reintegrado
na vida de seu tempo”, o “pletérico século 20”. E isso demanda uma
compreensao mais abrangente das “belas-artes’ e do fenémeno
poético. (MORAES, 2010, p.128)

Mario introduz sua Poética com uma Parabola. “Comeco por uma
histéria. Quase parabola. Gosto de falar por parabolas como Cristo”. Mas
estabelece uma diferenca entre a sua narracdo alegdrica e 0s preceitos
verdadeiros que nela se encontram e as parabolas de Cristo. “Cristo dizia: “Sou

a verdade™ Ja Mario afirma: “Sou a minha verdade”. Enquanto “a verdade de
Cristo é imutavel e divina. A minha é humana, estética e transitéria”
(ANDRADE, 2010, p.9). Tal como no Prefacio Interessantissimo, Mario
reconhece a transitoriedade da arte e da beleza. A arte, entendida como
atividade humana é uma construcéo cultural € variavel e inconstante. Varia de
acordo com o individuo, com o tempo e com as varias culturas humanas.
Através desta percepg¢ao da “verdade” estética, Mario conclui que por isso
jamais procurou fazer “proselitismo”. Portanto é “mentira dizer-se que existe em
S. Paulo um Igrejé literario em que pontifico. O que existe € um grupo de
amigos, independentes, cada qual com suas ideias proprias e ciosos de suas
tendéncias naturais.” (ANDRADE, 2010, p.9)

A narrativa alegoérica de Mario de Andrade é sobre a criacdo da
Poesia, transfigurada na forma de uma mulher concebida pelo homem. Adé&o
ao ver a criacdo de Eva a partir da costela de lavé, tira de sua propria lingua
uma outra mulher: “E como n&do soubesse ainda cirurgia para uma operagao
tdo interna quanto extraordinaria tirou da lingua um outro ser. Era também —
primeiro plagio — uma mulher’. (ANDRADE, 2010, p.9) A operacao de Adao foi
uma operacdo da linguagem. Através da linguagem cria-se uma “nova”

realidade.

A palavra criagéo supde o tirar do nada, o tornar existente aquilo que
ndo existia antes. E uma palavra teoldgica. Assim como Deus criou
um mundo novo, nascido de sua vontade e de sua palavra. Para o
leitor, esse mundo seria doado, com todas as suas maravilhosas
novidades, como o jardim do Eden a Ad&o. A palavra criaco,
aplicada ao fazer artistico, pertence ao vocabulario do idealismo
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romantico: presume que o artista ndo imita a natureza, mas cria uma
outra natureza, gerada por um excesso de carater divino e destinada
a uma completude auténoma. (PERRONE-MOISES, 1990, p.100)

Assim, Mario de Andrade retoma o tema do Genesis, “No principio
era o verbo... e o verbo se fez carne”. Mario assume esse idealismo romantico
com a sua parabola, mas ao mesmo tempo foge ao afirmar ironicamente que o
gue se criou foi o primeiro plagio. O homem tornou-se o criador e a Escrava (a
poesia) a sua criatura. Mario de Andrade ao iniciar a sua poética com o mito da
Criacao revela a impossibilidade de apontar a “primeira” criagao literaria.

Voltando a Parabola, com o passar do tempo essa “Escrava”,
mulher e poesia, é intensamente adornada até que |he desaparece a sua
primeira forma, a sua nudez. Coube a Artur Rimbaud redescobrir a poesia: “o
menino descobriu a mulher nua, angustiada, ignara, falando por sons musicais,
desconhecendo as novas linguas, selvagem, aspera, livre, ingénua, sincera.”
(ANDRADE, 2010, p.10). Mario de Andrade aponta Rimbaud como o poeta que
liberta a poesia e faz com que ela se encontre consigo mesma. Rimbaud é para
Mario o precursor da poesia modernista, “ndao imitamos Rimbaud. Nos
desenvolvemos Rimbaud. ESTUDAMOS A LICAO RIMBAUD.” (ANDRADE,
2010, p.19) Portanto, nao se trata de “plagiar’ o poeta, mas de estudar-lhe para
obter uma compreensao aprofundada de sua poesia. “Essa mulher
escandalosamente nua é que 0s poetas modernistas se puseram a adorar...
Pois ndo ha de causar estranheza tanta pele exposta ao vento a sociedade
educadissima, vestida e policiada da época atual?” (Idem)

Na Primeira parte Mario de Andrade conceitua o que entende por
belas-artes e poesia. Mario principia com uma equacao: “Necessidade de
expressdo + necessidade de comunicacdo + necessidade de prazer = Belas
Artes”. Esta equacdo denuncia a sua visdo de que a arte é inerente a natureza
humana. O homem sente a urgéncia e a ansia de se expressar, de exteriorizar
e comunicar-se. A necessidade de expressdo e a de comunicacdo procura
‘recriar no espectador uma comocgado analoga a do que a sentiu primeiro”
(ANDRADE, 2010, p.11) Quanto a poesia, Mario coloca “das artes assim
nascidas a que se utiliza de vozes articuladas chama-se poesia” (Idem, p.12) e

ainda “os ritmos preconcebidos, as rimas” prejudicam a “objetivagao expressiva
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das representacdes”. Mario de Andrade para demonstrar que o que faz da
poesia Poesia ndo é o verso e a sua metrificacdo, recorda a Poética de

Aristoteles:

E verdade — escreve na Poética — que os homens, unindo as palavras
‘compositor’ ou ‘poeta’ com a palavra ‘metro’ dizem ‘poetas épicos’,
‘elegiacos’, como se o apelativo poeta proviesse, ndo ja da imitacéo
mas... do metro... Na verdade nada ha de comum entre Homero e
Empédocles a ndo ser o verso; todavia aquele sera justo chamar-lhe
poeta, a este fisidlogo. (ANDRADE, 2010, p.13)

Ao retomar Aristételes, Mario utiliza-se de um “classico” para
fundamentar a sua teoria e assim deslegitima a critica da época a poesia
moderna e ao verso livre.

Assim, a poesia caracteriza-se por “uma conta de somar” de Paul
Dermée, que foi anteriormente apresentada no Prefacio Interessantissimo:

"Lirismo + Arte = Poesia.” Mario na Escrava reformula essa equacéo e explica:

Quem conhece os estudos de Dermée sabe que no fundo ele tem
razdo. Mas errou a férmula. 1°: Lirismo, estado ativo proveniente da
comocao, produz toda e qualquer arte. Da Vinci criando Il Cavallo,
Greco pintando o Conde de Orgaz, Dostoievsky escrevendo O
DUPLICATA obedeceram a uma impulséao lirica, tanto como Camdes
escrevendo Adamastor. 2°; Dermée foi leviano. Diz arte por critica e
por leis estéticas provindas da observacdo ou mesmo aprioristicas.
3°: E esqueceu o meio utilizado para a expressao. Lirismo + Arte (no
sentido de critica, esteticismo, trabalho) soma belas-artes...Corrigida
a receita, eis 0 marrom-glacé: Lirismo Puro + Critica + Palavra =
Poesia. (ANDRADE, 2010, p.13-14)

Mais a frente coloca: “Dei-vos uma receita... N&o falei na
proporcao dos ingredientes. Sera: maximo de lirismo e maximo de critica para
adquirir o maximo de expressao. Dai ter escrito Dermée: ‘O poeta € uma alma
ardente, conduzida por uma cabeca fria.” (ANDRADE, 2010, p.14-15). Mario
em seguida atenta ao leitor o fato de se conseguir o maximo de expressao e
nao o maximo de beleza. A beleza é “uma questdo de moda”. Para explicar que
a beleza é uma consequéncia e ndo a finalidade da obra literaria, Mario retorna

a parabola para esclarecer que os adornos escondem a esséncia da Poesia.
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Coloca ainda que “o que fez imaginar que éramos, os modernizantes, uns
degenerados, amadores da fealdade foi simplesmente um erro tolo de
unilateralizagdo da beleza.” (ANDRADE, 2010, p.16) Méario procura
desvencilhar a nocdo de beleza, de aprazivel para a criacao literaria. Posto que
o “Belo artistico € uma criacdo humana, independente do Belo natural’
(ANDRADE, 2010, p.16) A arte ndo deve, portanto, se sujeitar a pura imitacao
da natureza. Como o belo ndo € a finalidade da obra, ndo ha também o
“assunto-poético”. O que ha, para Mario, € uma “impulsao lirica livre” e
independente: “Pode nascer de uma réstia de cebolas como de um amor
perdido”, afirma em tom jocoso. “Todos os assuntos sdo vitais. Ndo ha temas
poéticos. Nao ha épocas poéticas. Os modernistas derruindo esses alvos
mataram o ultimo romantismo remanescente: o gosto pelo exotico.”
(ANDRADE, 2010, p.17)

Mario de Andrade compara a linguagem sintética, mas repleta de
significados da poesia com a estrutura sintética do telegrama. Tal como no
telegrama, ha no poema a “palavra solta”, termo que substitui a “palavra em
liberdade”. Essa palavra solta é “fecundante, evocadora... Associacdo de
imagens.” (ldem, p.18) Tal como no telegrama a mensagem poética sera
decodificada pelo leitor.

Mario esclarece ainda, que ndo é porque mataram o romantismo
que o “amor” deixou de existir: “O amor existe. Mas anda de automoével”. A
nova realidade cultural e social sugere novas sensacdes e novas imagens.
Para Mario a riqueza da poesia modernista esta na liberdade dos assuntos
poéticos. “Tudo, tudo o que pertence a natureza e a vida nos interessa. Dai
uma abundancia, uma fartura contra as quais nao ha leis fanias.” (ANDRADE,
2010, p.28)

Apés conceituar poesia, destruir a ideia de assunto poético e de
gue a finalidade da arte é o belo, Mario finaliza esta primeira parte com uma
visdo peculiar sobre o passado. O escritor ndo se convence do preceito de que
se deve apagar o passado. Para ele o passado é de grande utilidade. No
entanto, esse exagero “eloquente” é justificavel em todas as revolugdes. E

conclui sintetizando:
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Assim pois a modernizante concepcao de Poesia que, alids, é a
mesma de Adédo e Aristoteles e existiu em todos os tempos, mais ou
menos aceita, levou-nos a dois resultados — um novo, originado dos
progressos da psicologia experimental; outro antigo, originado da
inevitavel realidade:

1°: respeito a liberdade do subconsciente.
Como consequéncia: destruicdo do assunto poético.

2% 0 poeta reintegrado na vida do seu
tempo. Por isso: renovacao da sacra fdria. (ANDRADE, 2010, p.35)

Na Segunda Parte Méario de Andrade enumera 0S novos principios
estéticos e técnicos da poética moderna. “Todas as leis proclamadas pela
estética da nova poesia derivam corolariamente da observagdo do moto-lirico”
(ANDRADE, 2010, p.37) Mario esclarece no apéndice o que entende por “leis”
da nova poesia. Para ele h& grandes diferencas que necessitam ser
salientadas entre a poética modernista e as passadas. Enquanto nas poéticas
passadas “ha regras de preconceito artistico, teias concéntricas da Beleza

“*

imitativa, ha Estradas que conduzem a Academia Brasileira de Letras”, “na
orientacdo modernizante seguem-se indicacdes largas dentro das quais se
move com prazer a liberdade individual.” Assim, as leis poéticas modernas nao
tolhem a liberdade do poeta. Essas leis “tecnicamente sdo: Verso livre, Rima
livre, Vitéria do dicionario.” E “esteticamente sado: Substituicio da Ordem
Intelectual pela Ordem Subconsciente, Rapidez e Sintese, Polifonismo”.

A defesa do verso e da rima livre ndo significa para Mario o
abandono total do metro e da rima, mas a sustentacdo de que preestabelecer
gualquer métrica e ritmo € prejudicial ao impulso lirico que sera tolhido. Mario
defende no verso uma harmonia ritmica natural da musica. “Continuar no verso
medido é conservar-se na melodia quadrada e preferi-la a melodia infinita de
gue a musica se utiliza sistematicamente desde a moda Wagner sem que
ninguém a discuta mais.” (ANDRADE, 2010, p.38)

A “vitéria do dicionario” se relaciona com a ideia de palavras em
liberdade de Marinetti. A vitéria do dicionario representa a libertacdo das
palavras do periodo sintatico. “O que alguns abandonaram é o preconceito de
uma construcao fraseolégica fundada na observacdo do passado em proveito
de uma construcdo muito mais larga, muito mais enérgica, sugestiva, rapida e
simples.” (Idem, p.48) O poeta moderno “nao fotografa:cria.” Mario reafirma que

o papel do artista ndo é reproduzir a natureza, mas dota-la de valor estético,
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produzir o estranhamento no espectador. Mario de Andrade, assim como
Chklovski, em seu ensaio A Arte como procedimento, defende a diferenca entre
a linguagem poética e a linguagem cotidiana. Para Chklovski o bom escritor
deforma a realidade cotidiana com a linguagem poética. A poesia ndo deve
causar um reconhecimento no leitor, mas ao deformar a realidade provoca uma
nova visdo, um estranhamento. A linguagem poética desautomatiza o leitor.

Mario, semelhante a teoria de Chklovski escreve:

O poeta parte de um todo de que teve sensacdo, dissocia-o pela
andlise e escolhe os elementos com que erigira um outro todo, nédo
direi mais homogéneo, ndo direi mais perfeito que o da natureza mas

DUMA OUTRA PERFEICAO,

DUMA OUTRA HOMOGENEIDADE.

A natureza existe fatalmente, sem vontade propria. O poeta cria por
inteligéncia, por vontade prépria. (ANDRADE, 2010, p.51)

Finda estas leis técnicas, a primeira lei estética serd a
“Substituicao da ordem intelectual pela ordem subconsciente”. Este preceito
nao significa a defesa da falta de I6gica do poema ou o hermeticismo. Mario
explica que “A inspiracdo é que é subconsciente, ndo a criacdo. Em toda
criacdo da-se um esforco de vontade. Nao pode haver esforco de vontade sem
atencado”. Mario explica ainda que nao houve a “destruicdo da ordem”, mas a
substituicido de uma ordem por outra. Esse primeiro “principio” leva a uma
segunda lei estética a “Associacdo de imagens”. Segundo Mario, “na poesia
modernista, ndo se da, na maioria das vezes, concatenacdo de ideias mas
associacdo de imagens e principalmente: SUPERPOSICAO DE IDEIAS E DE
IMAGENS”. (2010, p.60) Mais a frente Méario critica a ideia da associacdo de
imagens, ou qualquer outro principio tornar-se “norma fundamental”. “Erro
perigosissimo. E a mesma confusdo de Marinetti: o meio pelo fim.” (ANDRADE,
2010, p.62) Para Méario a associacdo de imagens tem um efeito “esfuziante,
magnifico”, mas ela ndao deve substituir ao “lirismo produzido pelas sensagbes
simples”.

A terceira lei estética € a “Rapidez e sintese”. Mario aponta que
esse principio tem uma ligacdo direta com a velocidade da vida moderna. E
uma circunstancia do meio em que esta inserido o poeta. Mas além desta

influéncia “a divulgacao de certos géneros poéticos orientais, beneficio que nos
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veio do passado romantismo, os tankas, os hai-kais japoneses, o gazel, o rubai
persas por exemplo creio piamente que influiram com as suas dimensfes
minusculas na concepgao poética dos modernistas.” (2010, p.64) Enfim, esta
lei é o “RESULTADO INEVITAVEL DA EPOCA. Consequéncia da eletricidade,
telégrafo, cabo submarino, TSF, caminho de ferro, transatlantico, automével,
aeroplano.” (2010, p.67) A sintese e a rapidez seriam, entdo, proveniente das
sensagdes e da inteligéncia proporcionada pela nova realidade. “Estamos em
toda parte pela inteligéncia e pela sensagéo”, o mundo moderno possibilitaria,
segundo Mario, esta impressao, que, por sinal, foi vivenciada pelo poeta. Mario
de Andrade, que nunca viajou para a Europa, teve a sua formacgéao intelectual
através dos livros e revistas que la foram publicados, particularmente a revista
L’Esprit Nouveau (Revista Internacional de Estética). Outra influéncia da
estrutura sintética da poesia modernista foi “iluminada” por Rimbaud: “Os
menos ignorantes recordar-se-80 de que na ALQUIMIA DO VERBO ele
confessa apreciar pinturas de casas de comércio, anuncios etc. Estou
convencido de que a necessidade de sintese e de energia que deu a tais
anuncios formas elipticas arrojadas influi na sintaxe dos modernistas” (2010,
p.69 — nota 29)

O “polifonismo” ou simultaneidade é a ultima lei estética estudada.
Mario afirma reconhecer a existéncia da teoria da Simultaneidade de Epstein,
do Simultaneismo de Divoire, do Sincronismo de Marcelo Fabri, das teorias
cubistas e futuristas, portanto, ndo tem a pretensdo de criar coisa nenhuma.
“Polifonismo € a teorizacdo de certos processos empregados quotidianamente
por alguns poetas modernistas” (ANDRADE, 2010, p.72) Mario coloca que
polifonismo e simultaneidade s&o iguais, mas adota o nome polifonismo que
deriva de seus conhecimentos musicais.

‘A OBRA DE ARTE E UMA MAQUINA DE PRODUZIR

COMOCOES’. Méario aponta o cinema como a grande descoberta do século.

Realizando as fei¢cdes imediatas da vida e da natureza com mais
perfeicdo do que as artes plésticas e as da palavra (e note-se que a
cinematografia € ainda uma arte infante, ndo sabemos a que apuro
atingird), realizando a vida como nenhuma arte ainda o conseguira,
foi ela o Eureka das artes puras. (2010, p.74)
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O cinema possibilitou na visdo de Mario que as outras artes
encontrassem a si mesmas e nao procurassem a imitacdo pura da realidade.
Assim, a pintura pode ser unicamente pintura “equilibrio de cores, linhas,
volumes numa superficie; deformacdo sintética, interpretativa, estilizadora e
nao comentario imperfeito e quase sempre unicamente epidérmico da vida”, a
“escultura como dinamismo da luz no volume” e “Sé6 entdo é que se percebeu
gue a descricdo literaria ndo descreve coisa nenhuma e que cada leitor cria
pela imaginativa uma paisagem sua, apenas servindo-se dos dados capitais
que o escritor ndo esqueceu” (ANDRADE, 2010, p.75)

Mario coloca que a musicalidade encanta e sensualiza a poesia
modernista, mas o exagero conduz ao erro. “Cada arte no seu galho” (p.82)

afirma. Mas logo em seguida reconsidera essa frase com a imagem:

Os galhos é verdade entrelagam-se as vezes. A arvore das artes
como a das ciéncias ndo é fulcrada mas tem rama implexa. O tronco
de que partem os galhos que depois se desenvolverdo livremente é
um sé: a vida.

Vérios galhos se entrelacam no que geralmente se chama
SIMULTANEIDADE. (ANDRADE, 2010, p.82-83)

A simultaneidade é presente ndo apenas na interdisciplinaridade
das artes, mas também no cotidiano das pessoas e na miscigenacao brasileira.

Assim, afirma Mario:

A vida de hoje tornar-nos vivedores simultaneos de todas as terras do
universo. A facilidade de locomocao faz com que possamos palmilhar
asfaltos de Téquio, Nova York, Paris e Roma no mesmo abril.

Pelo jornal somos onipresentes.

As linguas baralham-se.

Confundem-se os povos.

As sub-racas pululam.

As sub-racas vencem as ragas.

Reinaréo talvez muito breve?

O homem contemporaneo é um ser multiplicado.

...trés racas se caldeiam na minha carne...(2010, p.83)

A simultaneidade €, portanto, um dado vital. Sendo assim, o poeta
gue procura transpor essa sensacdo para a ordem artistica realiza a polifonia
poética. Mario explica que “Polifonia € a unido artistica simultanea de duas ou

mais melodias cujos efeitos passageiros de embates de sons concorrem para
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um efeito total final.”(p.85) Para Mario, a simultaneidade é a maior conquista da
poesia modernista.

Mario afirma nesta sua poética que o tempo atual é construtivo e
gue o primeiro instante destrutivo e revolucionario ja passou. Dai compreende
a importancia do seu livro para 0 momento como uma sistematizacdo das
conquistas e uma compreensdo dos exageros passados. Faz ao final uma
critica a Marinetti “que muitos imagina o cruciferario da procissao, vai
atrasadote, preocupado em sustentar seu futurismo, retdérico as vezes, sempre
gritalhdo” (ANDRADE, 2010, p.92) Os poetas modernistas, “escoteiros da nova
Poesia”’, seguem “Nao mais irritados! Nao mais destruidores! Nao mais
derribadores de idolos! Os passadistas ndo conseguem tirar de n6s mais que o
dorso da indiferenca. O amor esclarecido ao passado e o estudo da licdo
historica dao-nos a serenidade. A certeza duma ansia legitima, dum ideal

cientifico, da-nos o entusiasmo.” (idem)
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CAPITULO 4

4.1. RECEPCAO DO FUTURISMO EM PERNAMBUCO

Na primeira etapa de nosso trabalho pudemos nos aprofundar e
compreender os fatores que possibilitaram o surgimento do Futurismo na
Europa bem como os principais pontos programaticos desenvolvidos por
Marinetti. Foi, também, de fundamental importancia refletir um pouco sobre as
condicbes que favoreceram a assimilagdo da proposta de ruptura/inovacao
futurista entre os intelectuais e escritores que organizaram a Semana de Arte
Moderna, visto que foi através de tal acontecimento que se difundiu entre os
demais centros urbanos do pais a proposta de se repensar a literatura
nacional.

Resta-nos, agora, compreender o momento em que se deu a
introducdo das ideias futuristas e sua disseminagcdo em Pernambuco. Para
tanto buscamos analisar como o0s artistas e intelectuais pernambucanos
recepcionaram o futurismo, e como construiram e fundamentaram suas
posicOes frente a esse projeto de renovacdo e experimentacdo estética. Em
Pernambuco e, em particular, na cidade do Recife, percebemos, entre as
leituras realizadas, que havia uma disputa pela legitimidade da producao
cultural. A cidade registra um rico debate cultural sobre o projeto de renovacéo
artistica com bases futuristas que eclodiu em Séao Paulo. Esse debate, que se
configurou inicialmente entre futuristas e passadistas, transformou-se em
meados da década de vinte em uma querela entre modernistas e regionalistas.
O Recife, ao tempo em que vivenciava a secular corrosdo da producao
acucareira, ndo deixava de se apresentar como um mercado urbano ainda
promissor, sobretudo em funcdo de uma relativa industrializacdo, mas também
porque continuava mantendo o seu papel de centro comercial de dimenséo
regional. A cidade do Recife vai experimentando sucessivas reformas no inicio
do século XX, e um profundo processo de moderniza¢cdo em sua infra-estrutura
urbana. Muitas dessas mudancas implicaram, por vezes, em profundas
alteracdes dos habitos sociais, nas tradicionais maneiras como as pessoas se

relacionavam entre si e com a cidade. Em suma, ao mesmo tempo em que se
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dava uma reforma urbana, se dava também uma reforma cultural e os seus
contemporédneos foram quem mais sSentiram 0 impacto dessas
transformagoes.®

Foi frente a essas transformacdes que o0s intelectuais
pernambucanos pensaram o projeto modernista nos anos 20. Joaquim Inojosa
foi o responsavel pela divulgagdo do movimento modernista eclodido no Sul do
pais, inicialmente ndo aceito, e ao poucos ganhando espaco entre 0S
pernambucanos. O futurismo, quando importado, foi submetido a discusséo
gue se abre para a rejeicdo ou para sua assimilagcao, tendo sido confrontado
com uma forte ideologia nacionalista. Da mesma forma, a divulgacdo de uma
proposta de ruptura e renovagao de uma arte nova e dos nomes de intelectuais
do sul, pouco conhecidos em Pernambuco, e agora apontados como modelos,
provocou reacdes. Havia na década de vinte um espirito pernambucano
predisposto para a valorizacdo das realidades locais, tornando dificil o campo
para, nesse espaco intelectual, a difusdo do futurismo e do modernismo
paulista. Aparentemente, ndo se percebia as diferencas entre as situacdes do
Recife e de Sao Paulo, dois meios com perspectivas, tradicbes e historias
especificas. Sdo Paulo, diferentemente de Recife, crescia rapidamente com o
aumento da imigracdo europeia e a concentracdo de uma classe operaria.
Assim, era preciso aclimatar as novas ideias desencadeadas pela Semana de
Arte Moderna em uma realidade diversa. A auséncia de uma proposta direta,
acritica, de adaptacdo do modernismo provocou uma reacdo da
intelectualidade pernambucana, resultando em provocacdes e reacdes
diversas, polémicas que foram impressas nos principais jornais e revistas da
época.’® Nessa linha tem espaco o conservadorismo: a conservacédo dos
valores tradicionais apresentava-se como uma forma de se defenderem contra
0 movimento “futurista”, “modernista”.

Em contato mais proximo com os textos da década de 20,
percebemos que mesmo em meados e final da década de 20, ainda era

problematica a conceituacdo e uma critica analitica sobre as obras relativas a

° A propésito, ver TEXEIRA, Flavio Weinstein. O movimento e a linha: presenca do Teatro do
Estudante e d’O Grafico Amador no Recife. Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 2007. p 65-67.
1% Sobre 0 assunto, ver REZENDE, Antdnio Paulo.( Des)encantos modernos: histéria da cidade
do Recife na década de XX. Recife: FUNDARPE, 1997.p.167-169. e o j& citado Neroaldo de
Azevedo (1996).
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“‘arte nova”’, ou “futurista”/“modernista”. Diante de tantas conceituagdes e
indeterminacdes, o Recife foi cenario de um intenso debate literario que se
prolongou até o final da década. Recolhemos alguns artigos publicados pela
revista A Rua Nova entre os anos de 1924 e 1926. Esses anos séo
particularmente interessantes para o nosso estudo. Em 1924 Joaquim Inojosa
publica, no Jornal do Commercio, A Arte Moderna, carta que obteve grandes
repercussdes em alguns estados do nordeste e entre 0s escritores
modernistas/futuristas de Sao Paulo. Nesta carta Inojosa procura distinguir
modernismo de futurismo. Ja no ano de 1926 a visita de Marinetti ao Brasil,
recoloca o debate futurista em pauta. Esses acontecimentos acentuaram e

acirraram ainda mais o debate literario entre futuristas e passadistas.

4.2. A PROPAGACAO DO FUTURISMO EM PERNAMBUCO

Em agosto de 1922 Inojosa parte com uma comitiva de
estudantes da Faculdade de Direito do Recife para o Rio de Janeiro, para
participar do Primeiro Congresso Internacional de Estudantes, por ocasiao do
centenario da independéncia. Joaquim Inojosa prolonga a sua estadia no
Sudeste para visitar a ‘cidade das multidées’ que foi tomada como simbolo da
modernidade: Sdo Paulo. Em 1923 Joaquim Inojosa refletira: “Viajar ao Sul e
nao visitar S&o Paulo é cometer um erro; maior erro ainda, visitando Sao Paulo,
ndo estudar a sua intelectualidade, especificamente os seus novos.” *! Inojosa
tornou-se, entdo, o intermediador das relacdes entre Sdo Paulo e Recife,
representante da revista Klaxon e o divulgador da estética futurista na década
de 20 em Pernambuco. Com a incumbéncia de angariar novos adeptos ao
movimento renovador das letras. Os artigos que escreve na época sobre o
futurismo/modernismo tem, entdo, uma funcéo doutrinadora.

Quando Joaquim Inojosa visita Sdo Paulo, l& conhece os
principais idealizadores e participantes da Semana de Arte Moderna, entre eles
Menotti Del Picchia, Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Tarsila do

Amaral e Mario de Andrade. Com o recém-acontecimento da Semana de Arte

Y In. AZEVEDO, Neroaldo Pontes. Modernismo e Regionalismo: Os anos 20 em Pernambuco.
Jodo Pessoa/Recife; UFPB/Ed. Universitaria;UFPE/Ed. Universitaria, 1996, p.41.
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Moderna os intelectuais paulistanos pregavam com viva paixao a construcao

de uma arte nova e a destruicdo da arte passadista.

O jovem pernambucano estava de todo contagiado pelo entusiasmo
dos paulistas. Seu comportamento € o de um convertido, logo ungido
apostolo, predestinado a pregar entre os “gentios” a mensagem do
“credo novo”. O deslumbramento impedia-o de assumir uma posi¢cao
critica diante dos fatos que presenciava, diante das ideias que
assimilava. N&do importava discutir o conteddo da mensagem ou,
quem sabe, a sua aplicabilidade em outra situacdo que, em verdade,
era de todo diversa daquela que ele via em S&o Paulo. Importava
apenas difundia a nova mensagem, consubstanciada, para Inojosa,
na tarefa de destruir o passadismo. Como agiam, segundo entendeu,
os “klaxistas” de S&o Paulo. E é isso que fara tdo logo chegue a
Pernambuco. (AZEVEDO, 1996, p.42)

Ao retornar a Pernambuco, Joaquim Inojosa assume desde ja a
postura de um divulgador da boa nova e 0 compromisso de instruir os artistas
pernambucanos a destruir a arte passadista. Inojosa pregava a necessidade de
se construir algo novo, e tal como se pregava no futurismo, era preciso
comecar pela destruicdo do passado artistico para que se pudesse construir
algo novo. A cidade de S&o Paulo seria 0 exemplo ao qual Recife devia se
guiar. Mas essa tarefa de que se ungira com orgulho e arrogancia resultou em
reacdes polémicas. O primeiro texto que marcou o inicio da polémica que viria
a se instaurar entre Futuristas e Passadistas em Pernambuco foi publicado no
més de outubro de 1922 no jornal A Tarde. No artigo intitulado “Que é

nl12

Futurismo”™, o jovem Inojosa tenta definir o futurismo. Como assinala Neroaldo

Pontes de Azevedo o artigo “Que é Futurismo” marca o inicio da divulgagao do

modernismo em Pernambuco, até entdo entendido como Futurismo.

Logo fica consignada a oposigao entre “passadistas” e “futuristas”,
termos que se tornam moda na imprensa, tal a frequéncia com que
serdo empregados ao menos até 1924. No citado artigo, Inojosa, com
arrogancia, arvora-se em mestre, cita nomes dos “futuristas” do Sul,
fala da Klaxon e ensaia uma definicdo do futurismo, que muito tem do
‘Prefacio Interessantissimo’ de Paulicéia Desvairada e do manifesto
(editorial) de Klaxon. (AZEVEDO, 1996, p.43)

!2 Este artigo foi transcrito por Neroaldo de Azevedo em sua antologia (AZEVEDO, 1996,
p.192-194)
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Este artigo de Inojosa foi motivado como resposta a um artigo de
Faria Neves Sobrinho, em que este se afirma contra os “futuristas” e demais
“istas” gerados pelo “desequilibrio mental da hora presente”. Inojosa sai em
defesa dos seus, problematizando o termo futurismo: “O termo é que vem
criando inimigos: a realidade sempre existiu nas reacdes contra a tradicédo, as
velharias, o passado. Renovagao estética, atualizacdo da arte, € o que é”. E
afirma que os passadistas sdo “os maiores causadores do desequilibrio mental
da hora presente, em forte oposicdo a nova era, ficardo na historia e no olvido
de sua época”. (In. AZEVEDO, 1996, p.193)

Joaquim Inojosa questiona retoricamente o que € futurismo e
distingue o futurismo na poesia, no romance, na musica e na pintura: “em
poesia, reacdo contra 0 parnasianismo, que limita a imaginacdo do poeta a
estreiteza da rima”, (In. AZEVEDO, 1996, p.193) citando em seguida o
Prefacio Interessantissimo de Mario de Andrade, “submetendo ‘comog¢des a um
leito de Procusto para que obtenham, em ritmo convencional, um numero
convencional de silabas™. No romance o futurismo é “o dominio da psicologia
experimental”; na musica “arrebatamentos de Debussy contra as lamurias de
Chopin”; na pintura “nada de romantismos, interpretacbes, “nem fotografias
coloridas” da natureza”; “em todas as artes, atualizagao, criagao”. Resumindo
em poucas palavras que a arte deve sempre procurar romper com o passado:
“I faut en art rompre toujours avec hier’. (In. AZEVEDO, 1996, p.194) E
perceptivel na sua tentativa de definir futurismo a vagueza de sua conceituacao
e 0 seu conhecimento superficial.

Inojosa aponta ainda que “A grande guerra europeia ndo motivou
somente revolugcdes econdmicas: acentuou modificacbes no dominio das
ideias”. (In. AZEVEDO, 1996, p.194) No entanto, sabemos que o fim da
primeira guerra marcou o fim do futurismo na Europa, isso demonstra em parte
a nocao vaga que se tinha dos movimentos artisticos europeus. Em seguida o
autor procura alicercar as suas convicgcdes citando alguns nomes de
intelectuais do sudeste: Graca Aranha, Ronald de Carvalho, Menotti del
Picchia, Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Ribeiro Couto, Mério de
Andrade entre outros que, como coloca Inojosa, ainda s&o desconhecidos no

Recife: “alguns dos quais desconhecidos de nds porque conhecemos pouco”
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(In. AZEVEDO, 1996, p.194); ferindo com esta afirmativa o orgulho de alguns
intelectuais pernambucanos. Inojosa faz ainda alusdo a outros artistas e
escritores internacionais, entre eles o “mestre Marinetti com os 11 paragrafos
do Manifesto Futurista” (In. AZEVEDO, 1996, p.195).

Apo6s a publicacédo dessa vaga tentativa de definicdo do futurismo,
Inojosa d& prosseguimento a instrucdo dos intelectuais e artistas
pernambucanos e a propaganda dos artistas e escritores do Sudeste.
Estabelecendo uma ponte cultural entre Pernambuco e Sé&o Paulo,
principalmente. No entanto, cabe a nos ressaltar que faltava ao entusiasta
Joaquim Inojosa um espirito critico e o dominio aprofundado da teoria futurista.
Do futurismo reconhecia apenas o desprezo pelo passado para a construcao
do futuro. A catequizacdo do credo novo baseou-se, sobretudo, na divulgagéo
dos nomes de artistas do Sudeste e de suas obras como modelos da arte
futurista a serem contemplados e seguidos em Pernambuco.

Em novembro de 1922 Joaquim Inojosa publica na Provincia o
artigo “Os sonhadores do Sul”. Neste artigo, como o proéprio titulo indica,
Inojosa ird mais uma vez divulgar os nomes dos modernistas de Sao Paulo que
“‘desprezam a hora passada, cultivam a hora presente e preparam a hora
futura”; sdo “revolucionarios de talento, implantadores do ‘novo’, quimicos que
preparam no siléncio religioso da contemplagcéo a panaceia contra a chaga do
passado”. Inojosa dota S&o Paulo de importancia, afirma que “O brado de
revolta no Brasil ecoa em Séo Paulo. Revolucdo espiritual que vai transpondo
limites. Chegara até Recife? Oxala. Precisamos acompanha-los para realizar
algo de novo”. Sdo Paulo é para o pernambucano o “estado do Brasil, onde
mais se estuda, escreve e produz’ e representa o “berco de um grande
movimento intelectual no Brasil” que abre novos horizontes para a inteligéncia
nacional. (INOJOSA, Os Sonhadores do Sul. In. AZEVEDO, 1996, p.197)

Inojosa adota neste artigo o discurso de que o passado encontra-
se em ruinas e 0s novos tempos estdo para suplanta-los: “O tempo vale pelo
gue o tempo amontoa em seus destrocos. Melhor sera erguer obra nova sobre
as ruinas do passado: erro ressuscitar 0 que morreu, porque passou a sua
época”. (In. AZEVEDO, 1996, p.197) Assim, defender o passado seria
anacronismo. Para o autor, a estética e a arte sdo convic¢cdes mutaveis, como

demonstra os periodos artisticos que se sucedem na histéria. O autor levanta a
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bandeira maior do movimento futurista marinettiano: “A arte atual impdem-se
pelas belezas que encerra e que os seus cultivadores — a consciéncia de hoje —
desvendam. Queiram-na efémera. N&o a desejamos eterna. Destruir —
construir. E quando o que levantamos for tradicdo, destruam-no”. (In.
AZEVEDO, 1996, p.197)

Inojosa, ainda neste artigo, reconhece que finda a Primeira
Guerra Mundial, que representou a interrup¢éo do contato cultural, o contato foi
retomado, “Hoje, que o intercambio das ideias estd mais ou menos
estabelecido entre o Brasil e a Europa, cedo abracamos as ideias novas”.
Joaquim Inojosa reconhece que o trabalho intelectual dos artistas de S&o Paulo
€ o de “elevar o Brasil intelectual a altura que compete no rol das nacdes
civilizadas”. (In. AZEVEDO, 1996, p.198)

A arrogéncia de que se vestiu o instrutor futurista e o entusiasmo
obnubilado de Inojosa, ao introduzir os nomes paulistanos em Recife, provocou
reacdes polémicas e ao mesmo tempo violentas entre o0s intelectuais
pernambucanos. O Recife cultuava uma tradicdo intelectual que se reunia em
torno da Faculdade de Direito do Recife desde 1870. Esses intelectuais eram
atuantes e existia no Recife uma vida intelectual ativa, como demonstrara em
1925 Gilberto Freyre quando organiza e publica o Livro do Nordeste. Por esses
motivos ataques de Inojosa feriam o culto as tradicbes locais e provocavam
reacdes entre os intelectuais pernambucanos. Inojosa foi, durante muito tempo,
uma voz solitaria do futurismo no estado e apesar das oposi¢cdes encontradas,
manteve-se firme no seu papel de divulgador. A sua firmeza era proveniente
das sucessivas vozes de apoio que chegavam do Sul, bem como das

sucessivas obras que Ihe chegavam para serem difundidas na imprensa.

Se a missdo em Pernambuco era dificil, do Sul chegavam a Joaquim
Inojosa, desde a sua volta de Sdo Paulo, inequivocas manifestacdes
de apoio, como que destinadas a confirmar na fé o novo apoéstolo. As
cartas trocadas entre os modernistas do Sul e o divulgador do
movimento em Pernambuco tem, por outro lado, um valor documental
importante, ao ratificarem a acao do pernambucano, em ligacao direta
com o Sul. (AZEVEDO, 1996, p.50)

As cartas encontram-se reunidas na obra O movimento

modernista em Pernambuco de Joaquim Inojosa. Nesta obra Joaquim Inojosa

125



reune, em trés volumes, importante documentacdo da repercussdo do
modernismo na década de 20 em Pernambuco. Mas como acentua Antonio
Dimas apesar de ser uma obra “farta documentagdo” € “mal estruturada e
desengongada” (DIMAS, 1996, p.34). As cartas enviadas pelos escritores do
Sul ndo apenas davam confianga e impulso para a pregacéo de Inojosa, como
também davam novas diretrizes para essa pregacdo. Através das cartas
Inojosa era atualizado com os novos rumos do modernismo no Sul.

Pela insisténcia e intensidade de divulgacdo do credo novo, e,
consequentemente, das obras nacionais tidas como futuristas, Inojosa
conseguiu angariar adeptos. Como o Recife se manteve o centro regional do
Nordeste, a palavra de Inojosa obteve repercussdo entre os demais estados
nordestinos. Neroaldo de Azevedo aponta que jA em 1924, Inojosa contava
com um substantivo nimero de adeptos e simpatizantes que aceitavam em
principio a renovagdo das artes. No entanto, discordavam dos meios
empregados para atingi-la. Neste mesmo ano as discussoes entre futuristas e
passadistas “chegavam a um limite de saturagdo”, visto que n&o havia
novidade nos discursos futuristas de Joaquim Inojosa. “Mas é do Sul que virao,
mais uma vez, elementos para a reflexdo de Inojosa, sugerindo-lhe novos
rumos para a campanha modernista” (AZEVEDO, 1996, p.80)

Em janeiro de 1924 Inojosa, na revista Mauricéia, mantinha-se

firme na pregagao do “credo novo’;

NOs os representantes da Hora, continuaremos a lancar pedras
contra os velhos muros bolorentos. E os destruiremos. E veremos
todos os velhos espiritos, passado o espanto inicial, curvarem-se
reverentes, ante o Credo Novo. Rezarem. Converterem-se...Enquanto
0s automoveis passam:
Fon-fon...fon-fon...fon-fon...
(INOJOSA, In. AZEVEDO, 1996, p.207)

Como se percebe neste pequeno excerto, apesar da mudanca de
termo para designar a arte nova, a sua pregacdo nao sofreu mudancas
significativas. Tal como o futurismo, as imagens permanecem as mesmas, seja

através do desprezo pelo passado ou pelo elogio ao novo, através do
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automovel como simbolo. Inojosa pregava o ‘novo pelo novo’ sem um
guestionamento critico.

A intelectualidade recifense se viu agitada em diversos momentos
durante a década de 20. Em 1922 a pregacdo entdo futurista de Joaquim
Inojosa inicia um debate que ird se prolongar e acalorar em diversos
momentos. Como a visita do escritor futurista portugués Antonio Ferro em abril
de 1923, a do poeta carioca Paulo Torres em junho de 1924 e a de Guilherme
de Almeida em 1925.

Em 15 de maio de 1924 o editorial da revista Era Nova da Paraiba
convida o lider da campanha modernista de Pernambuco, “um dos forjadores
incansaveis da gldria literaria de Pernambuco da nova geragdo”, segundo o
editorial da revista, a representar o periddico no Estado de Pernambuco.
Joaquim Inojosa ja era um dos colaboradores da revista e no mesmo numero

)

deste editoria, “em ‘Minha cronica fragmentaria...” ele falava da arte nova,
rejeitando o rotulo de futurismo que lhe era dado, embora o estilo e as imagens

desautorizem, na pratica, a rejeicao” (AZEVEDO, 1996, p.62):

Epoca de eletricidade. De rapidez. Barulho. Tumultuaria. Epoca
presente. O fon-fon do automdvel diz bem a civilizacdo. Estilo
nervoso, vertiginoso. Verso livre. Futurismo de Marinetti € hoje
passadismo. Existe a ansia de uma revolucdo inevitavel. Espiritos
velhos: curvai-vos. Espiritos jovens: gritai. Morra o futurismo, diz o
Ronald. Morra. Rezemos a cartilha da Arte Nova. Destruam-se as
velhas férmulas. Gastas e sebentas. Arte livre.
Revolucionaria...(INOJOSA, apud AZEVEDO, 1996, p.62)

Como se percebe, ainda que Joaquim Inojosa rejeite o termo
Futurismo para designar a arte nova ou o credo novo o seu discurso nao sofre
mudancas expressivas. O tom “belicoso”, pode-se dizer, permanece 0 mesmo.
As ideias que |he vinham do sul, através das cartas de Mario de Andrade e da
leitura de seus “manifestos” como o Prefacio Interessantissimo e A Escrava
gue ndo é Isaura colaboraram para a rejeicao do titulo, mas nao representaram
uma revisdo do seu discurso.

Em resposta ao convite da revista paraibana, em 5 de julho de
1924, Joaquim Inojosa aceita o convite com uma longa carta dirigida aos
diretores da Era Nova: Severino de Lucena e Sinésio Guimardes Sobrinho. A

carta foi publicada em Recife, no mesmo més, pelas Oficinas Graficas do
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Jornal do Commercio, numa plaquete de 39 péaginas, sob o titulo de A Arte
Moderna. A carta adquiriu ares de manifesto e gerou um verdadeiro estopim
gue amplia a discussao entre ‘passadistas’ e ‘futuristas’.

Como coloca Joaquim Inojosa na carta/manifesto A Arte Moderna
“A passagem de Paulo Torres pelo Recife despertou de modo inesperado as
inteligencias mogas para guerrearem os antigos, e estes para se defenderem”
(INOJOSA, 2012, p.64). Ainda nesta carta Inojosa faz alusdo a uma festa
literaria que reuniu artistas consagrados e desconhecidos, 0s novos e 0s
antigos. Oscar Branddo e Joao Barreto de Menezes, citados na carta de
Joaquim Inojosa, participaram da festa literaria em homenagem a Paulo Torres
e conseguiram provocar uma enorme confusao ao criticar abertamente a arte
nova. A festa e o acirramento entre os intelectuais pernambucanos ficou
impresso nos jornais da época. A polémica se prolongou e a divisdo entre
futuristas e passadistas se tornou mais evidente. A carta/manifesto A Arte

Moderna foi publicada logo em seguida e acirrou ainda mais as polémicas.

4.3. A Arte Moderna de Joaquim Inojosa

Como bem coloca Neroaldo de Azevedo sdo multiplas as
intengdes da carta. Assim Joaquim Inojosa afirma: “Isto ja ndo € mais uma
carta, e sim, um manifesto. Manifesto, carta ou relatério, quero mostrar, num
balanco muito ligeiro, que este movimento moderno é muito mais sério e muito
agitado” (INOJOSA, 2012, p.60). Na carta manifesto, apds agradecer em tom
solene o convite recebido e irmanar os dois Estados (Pernambuco e Paraiba),
Inojosa declara a inevitabilidade da vitéria da arte moderna. Afirmando ser este
0 rumo inevitavel da histéria em que uma época se sobrepfe a outra. Assim

escreve:

Ha nos arraias da inteligéncia, atualmente, e como sempre houve em
todas as épocas, uma nova geragdo que anseia por ideais novos.
Sobretudo, j& ergueu os olhos para a meta entressonhada, em S&o
Paulo, no Rio, Recife e Para. A Paraiba ndo fugira ao apelo que lhe
faco de acompanhar-nos nesse esfor¢o giganteo e nessa luta sem
tréguas para desapressar-se das velhas formulas da arte, num
combate cavalheiresco, e, se necessario, desapiedado, a geracéo
antiga. Os rapazes dai acompanhar-nos-do, decerto, nessa
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renovagdo artistica necessaria a que o0s zoilos chamam de
“futurismo”, denominagao marinética inaceitavel entre nés, projétil nas
maos dos que nado tém base para discutir. (INOJOSA, 2012, p.40)

Ainda que Inojosa rejeite a denominagdo marinéttica ao
movimento, sublinhamos mais uma vez que a sua rejeicdo ndo € justificada.
N&o h& em toda a sua carta uma distincdo aprofundada entre 0 modernismo
brasileiro e o futurismo de Marinetti. A modificagcdo do rétulo futurista para
modernista chegou a Inojosa como sugestdo do que se processava no Sul do
pais. Em 1924, Sdo Paulo encontrava-se em outro momento modernista,
passara-se dois anos da Semana de Arte Moderna, e vale lembrar que a critica
gue se fazia ao futurismo, baseada na ideologia nacionalista, se intensificava
no decorrer dos anos. A confuséo entre futurismo e modernismo era frequente,
o termo futurista ndo condizia mais com a realidade do pos-guerra, e muitos
evitavam a associacdo do rotulo com o fascismo e Marinetti. O fato de o
futurismo ter sido um movimento importado, fez com que surgissem vozes que
clamavam pela verdadeira arte nacional, que nao fosse puramente reflexo da
Europa. No entanto, apesar dos esforcos, tanto de alguns escritores
modernistas do sul como o de Inojosa, para denominar e difundir a arte
futurista brasileira como arte modernista, muitos ainda debatiam a diferenca
entre futuristas e passadistas. Sua confusdo é tanta que mesmo rejeitando o
rétulo, aponta que a raiz do movimento modernista no Brasil esta na ltalia.
“‘Esse movimento modernista a que chamam de “futurismo” (no Brasil ndo ha
“futurismo”. Morra o “futurismo”, gritou Ronald) ndo nasceu no Brasil, nem
existird somente no Brasil. Surgiu na Itdlia, com Marinetti e Papini, saindo o
primeiro a pregar suas ideias em Paris e Londres.” (INOJOSA, 2012, p.42)

Inojosa aceita a rejeicdo do rotulo encampada por Mario de
Andrade, mas, ao contrario deste, ndo fundamenta a negacéo ao futurismo. O
discurso, como foi dito anteriormente, se assemelha ao futurismo seja através
do discurso de combate, da rejeicdo ao antigo, bem como na exaltacdo da
juventude e da hora presente.

Inojosa coloca ainda que “o movimento acha-se vitorioso no Rio e
em Sao Paulo”, atribuindo a Graga Aranha o titulo de chefe do movimento

renovador e da introducdo do credo novo no Brasil. Assim escreve na carta:
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“Graga Aranha, todos sabem, trouxe para o Brasil, depois de uma longa estada
na Franca, o credo da Arte Nova, rezado, pela primeira vez na Semana de Arte
Moderna, no Teatro Municipal de Sao Paulo”. (INOJOSA, 2012, p.48) O nome
de Graga Aranha ¢ reverenciado diversas vezes na carta. A Graca Aranha é
atribuida a lideranga do movimento modernista. Inojosa leu e cita o seu livro
Estética da Vida e aponta que este livro representa um marco para todo o
movimento modernista. A proje¢cdo de Graga Aranha foi aumentada em vista do
seu discurso de rompimento com a Academia Brasileira de Letras. Além disto,
0 seu nome era consagrado e nacionalmente conhecido. Citar Graga Aranha
seria, portanto, conferir autoridade as suas palavras. Além do “mestre” Graca

Aranha, Joaquim Inojosa destaca em S&o Paulo:

Oswald de Andrade, esteta, pensador, romancista e critico; Mario de
Andrade, revoltado, revolucionario, iconoclasta, e construtor ao
mesmo tempo, porque, sobre as ruinas do que destroi, constréi a sua
obra; Menotti del Picchia, imaginacdo ardente, fogueira viva de
entusiasmo; Rubens de Moraes, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti.
(INOJOSA, 2012, p.42)

A carta além de anunciar a vitoria do movimento renovador no sul
do pais, também aponta a conquista de adeptos no Nordeste, em especial no
Recife, Belém e Natal. No Recife, Inojosa coloca que no principio era uma voz
solitéria, mas as visitas de “Antonio Ferro, Jorge Barradas de Garo, e, em parte
Dakir Parreiras e Joaquim do Rego Monteiro, para ndo falar na vitoriosa
passagem de Paulo Torres, mostraram que a razdo se achava ao meu lado.”
(INOJOSA, 2012, p.44) E a sua maior conquista na capital foi a adesao de
Austro Costa, de quem transcreve o poema “A tristeza e a piedade do homem

azul do amanha”®?,

* A TRISTEZA E A PIEDADE DO HOMEM AZUL DO AMANHA

Era o homem moreno e humilde de que ninguém se/Lembrava/quando o Preconceito e o
Egoismo discutiam vaos/ valores,/ mas de quem muito se falava, se falava.../quando se falava
em amores.../ No Passado o homem sonhava o sonho brando da/ Humanidade:/ fora bom e
leal na digna tristeza de sua vida/ de visionario sem gléria e sem malicia,/ de ingénuo e
estranho artista adolescente./ Mas, porque havia de, lutando, triunfar/ humilde e bom, e porque
havia, / forcosamente, de seguir para 0 Amanhad/ e ser chamado — o “Todo Azul”,/ de tao
branca que fora sua nobreza na Adversidade/ e de tdo azul que fora sua Constancia serena,/
logo a inveja, que é toda negra, de vicio,/ a Covardia, que de tdo vil j& ndo tem cor,/e a
Impoténcia, que é cor de raiva e desespero, /vomitaram a bilis azinhavrada da Perfidia e do
Rancor /na azllea estrada do homem moreno e bom e humilde. /E o homem, j& todo azul,
entristeceu. /Entanto, porque soubera amar com melancolia e arte, /cedo se arrependeu de sua
indtil tristeza. /Ele que amara os velhos e as Criangas, /adorando a Mulher em todas as

130



Inojosa prova que a razdo da renovacao esta ao seu lado, e
afirma ser ela inevitavel e necessaria com uma simples pergunta: “Onde se ja
viu persistir, por séculos, uma escola literaria?” E responde também de forma
simpléria: “Tivemos o romantismo, o lirismo, o condoreirismo, o naturalismo, e
que mais? Escolas ou ndo-escolas, substituiram-se umas as outras, e sempre,
nesses embates, venceu a audacia dos novos contra a prepoténcia mental dos
velhos”. Inojosa acredita na “evolugdo do pensamento e da arte” (INOJOSA,
2012, p.41), apesar de generalizar que a arte antiga deve ser desprezada, a
sua principal critica, tal como a dos intelectuais do Sudeste, volta-se ao
Parnasianismo, Naturalismo e Realismo.

A Semana de Arte Moderna tem um relevo especial nesta carta,
foi dela que veio “o primeiro grito atroador do Credo Novo em plagas

”»

brasilicas”, “nasceu naquela noite, para o Brasil, o... “futurismo™,

Ali estdo representadas todas as artes. Ergue-se Graca Aranha e
explica o cédigo renovador. E recitam, os demais, e pintam, e tocam,
condenando a cara do passado, muito suja para ser de hoje. Tanta
coisa assim, estranha, incompreensivel... E a vinganga comeca de
medrar. Cresce. Multiplica-se. Cria tentaculos. Aquilo é um insulto a
educacéo artistica de toda aquela gente. Chufas. Risos. Vaias. Uma
vaia que de tdo grande se torna glorificadora. Vissem-nos: riam
sarcasticamente. E diziam: “enquanto nos vaia a multidao, zombamos
de sua ignorancia e vamos realizando nosso ideal de arte”.
(INOJOSA, 2012, p.43)

Joaquim Inojosa explica que a vaia proferida no Teatro Municipal
de Sao Paulo precede a consagragao, generalizando que “Todo artista vaiado
€ artista glorificado, e todo aquele que sai a pregar ideias renovadoras, tem,
contra si, o tumulto de ignorancia dos que ainda o ndo compreenderam.”

(INOJOSA, 2012, p.43)E completa afirmando que “Temos visto em toda a

mulheres /e, sonhando e chorando,/hinos de Amor entoara, e miseres /celebrando /todas as
coisas belas e mansas/da Natureza:/o Sol, a Brisa, o Mar, os passarinhos,/as estrelas, o Luar,
as arvores, as rosas, /ele viu, afinal, que, sem sangrar as méos pelos espinhos, /ndo teria
coroas de rosas maravilhosas /para o seu Sonho /de Beleza./ Entéo silencioso, mas risonho,/
ficou a espetalar os derradeiros mal-me-queres/ do Passado pelos jardins roméanticos da
Cidade, / na sua boemia espiritual s6 compreendida / pelo perfeitos, e pelas lindas mulheres/
gue andavam a encher de ouro e de azul a sua Vida.../ S8o Francisco de Assis — entretecendo
ninhos/ para os implumes passarinhos/ de seu Amor e de suas mais nobres quimeras, -/ assim
o0 homem moreno que era humilde e bom, / sorrindo, perdoou e teve pena/ dos homens cor de
vicio e de maldade:/ E comecou a caminhar para o Amanhd, / todo azul e coroado de
primaveras...
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histéria da humanidade que os herdis exaltados de hoje sédo os desprezados de
amanha, e vice-versa. Nesta caso preferimos que a vaia preceda a
glorificac&o.” (INOJOSA, 2012, p.43)Esta ideia generalizadora da arte que tem
Joaquim Inojosa, assemelha a pregacdo marinettiana em seu primeiro
manifesto de que os artistas atuais estdo condenados pelo amanha a serem o0s

artistas de ontem, quando afirma:

Os mais velhos dentre nos tem trinta anos: resta-nos portanto pelo
menos uma década, para cumprir nossa obra. Quando tivermos
guarenta anos, outros homens mais jovens e mais validos que nos,
atirar-nos-ao ao cesto, como manuscritos inuteis.

- Nés o desejamos! (MARINETTI, Fundacéo e Manifesto Futurista. In.
BERNARDINI, 1980, p.36)

A arte se assemelha, portanto, a moda, a uma mercadoria que
tem a sua obsoléncia programada. Diferente percepcdo tem Mario de Andrade
gue retoma o passado artistico como fundamental para a arte atual e vé em
obras passadas a sua atualidade perene.

Joaquim Inojosa cita uma carta de Menotti del Picchia a ele
dirigida em dezembro de 1922. Nela, Menotti reconhece a vitéria do movimento
em Sao Paulo, afirmando que a “diversidade e a inquietude das correntes
étnicas” que forma a cidade de Sao Paulo, a torna mais acessivel ao Credo
Novo. Diferente da cidade do Recife que “deve haver mais fixidez e ser quase
inexpugnavel o baluarte da velharia”. Menotti assinala que a cruzada
empreendida por Inojosa no Recife de divulgar a Arte Moderna legara o seu
nome “a uma das batalhas mentais mais notaveis, cuja vitoria ja ndo se discute
mais”. Inojosa prossegue a carta relatando os prolongamentos da Semana de
Arte Moderna e as adesdes ao movimento renovador no Rio de Janeiro.
(INOJOSA, 2012, p.43-44)

Inojosa transcreve ainda trechos de um artigo de Antonio Ferro a
propdsito da literatura brasileira de entdo, publicado no Diario de Noticias de
Lisboa, em que afirma que “A literatura brasileira esta vivendo uma hora de

renovagao” e toma a destruicao do Morro do Castelo como simbolo:

A velha literatura brasileira € um morro glorioso, morro de um castelo
encantado onde pousaram &guias e onde viveram principes
lendarios...Mas a literatura brasileira precisa de ser atualizada,
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precisa modernizar-se. O Morro do Castelo da Retérica opde-se a
essa renovagdo, a essa marcha para o futuro...Urge destrui-lo.
Destruir-lhe a forma e guardar-lhe o espirito. (INOJOSA, 2012, p.45)

Joaquim Inojosa com essas citagcdes procura um aval para as
suas ideias. “Tomando o seu conselho, todos n6és devemos empregar algumas
horas de trabalho na destruicdo do velho morro”. (INOJOSA, 2012, p.46) O
velho, para Inojosa, € o simbolo da decadéncia, da apatia, “Andar com os
velhos é envelhecer com eles”. E nobilita a juventude, “aos mogos cabe romper
contra a apatia e dar, a esses dias monétonos, uns tons alegres de festa,
ansias, de sonhos”. (INOJOSA, 2012, p.46)

Semelhante aos “manifestos” nacionais anteriormente estudados
de Graga Aranha, Menotti del Picchia e Oswald e Mario de Andrade, Joaquim
Inojosa também relativiza a nocao de beleza e prega uma arte preocupada com
a atualidade e livre das amarras e modelos parnasianos. “A arte é livre: a
beleza relativa”, escreve Inojosa. Para ele, “Nada se define menos do que a
ideia de Beleza.” A arte deve se libertar: “Os poetas de hoje querem a sua arte
livre, sem cédigos, sem preconceitos, sem mordagas” (INOJOSA, 2012, p.47).
E “A hora que passa, a civilizagao de hoje, apresenta um tracgo febril, nervoso,
agitado que influi na mentalidade, pela atuacdo vigorosa do meio sobre o
homem.” (INOJOSA, 2012, p.45) E para que a arte se liberte, ela deve reagir
contra as velhas formulas, segundo Inojosa, declarar guerra ao passado, ao
parnasianismo, ao naturalismo, ao academismo, aos “almofadinhas de soneto”,
aos regionalistas etc. Joaquim Inojosa conclui com a férmula: “Arte —
desinteresse: liberdade: relatividade”. (2012, p.47)

A titulo ilustrativo da arte nova, Joaquim Inojosa transcreve
pedacos de prosas e poemas de escritores que ele reconhece como modernos.
Sao nomes nacionais e estrangeiros. A cada apresentacdo dos autores e
poemas, acompanha uma breve descricdo elogiosa. O primeiro a ser
apresentado € Ronald de Carvalho, o prosador e poeta que declarou a morte
do futurismo. Do prosador, transcreve: “A verdadeira tradicdo, em arte, é o
respeito a antiguidade, e o horror aos métodos do passado. Somente se renova

aquele que tem coragem de se libertar. Veneremos os antigos, e, como prova

133



do nosso amor, ndo os imitemos”. (INOJOSA, 2012, p.49) Os poemas citados
de Ronald séo, assim como esse trecho de prosa, uma reflexdo tedrica sobre a
propria criagdo artistica, no caso, do poema. Como alguns dos titulos indicam
‘Filosofia’, ‘Eloquéncia’, ‘Arte Poética’ e ‘Teoria’ sdo poemas metalinguisticos.
Apo6s a transcricao dos poemas de Ronald, Inojosa cita Tristdo de
Athayde, “o conhecido critico, um dos comandantes em chefe da nova critica
brasileira, talento e cultura associados, afirma, num recente estudo sobre A

velha Europa e o Brasil adolescente:

Devemos perseverar na reagdo, na busca da expressdo nova que
nos satisfaca. Queremos sol. E o ceticismo, que superamos em nés,
nos ensinou afinal que ha sempre qualquer coisa de novo debaixo do
sol. (INOJOSA, 2012, p.51)

Outro critico citado foi Agripino Grieco e a sua critica positiva a
obra de Mario de Andrade, Paulicéia desvairada:

S6 a leitura superficial, desalenta e inepta € que pode ver nessa arte
moderna a simples extravagancia (que muitas vezes existe como
blague ou como simples falta de talento, o que néo é o caso). O que
hd é o desejo de desarticular o aparentemente fundido para
novamente articular uma realidade muito mais ampla, com elementos
diversos, mas, em geral, convergentes e cujo disparate é apenas

aparente ou transitorio. (INOJOSA, 2012, p.51)
A alusdo a esses dois criticos apos a citacdo dos poemas de
Ronald de Carvalho e que antecede as transcricbes dos demais textos, confere
a Inojosa ndo apenas autoridade ao assunto, como também a pregacao
modernista e, consequentemente, as demais obras citadas. Mas ao mesmo
tempo em que procura se mostrar como um critico erudito, Joaquim Inojosa
incorre no erro de estudar “Arte Nova”, citando criticos que faziam oposigao,
justamente, a arte defendida neste seu manifesto. Entre as obras citadas estao:
Guilherme de Almeida e os seus versos de A coluna; Mario de Andrade a
poesia O Rebanho e O Poema; Menotti del Picchia e o seu O homem e a
morte; Sérgio Milliet com Réverie e Jaime ses yeus couleur d’aventurine;
Carlos Alberto Araujo (Tacito de Almeida) com Salvar. Entre os escritores

estrangeiros, cita como exemplos de poesia moderna Henri Mugnier,
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Guilhermo De Torre, Vin Ragognetti, Charles Baudouin e Enrique Gonzalez
Martinez.

Ap6s as transcricdes dos poemas dos autores supracitados,
Joaquim Inojosa volta-se para o Nordeste. Antes de tratar especificamente de
Recife, afirma que em Belém do Para “existe uma vigorosa e ativa
intelectualidade”. Entre eles, transcreve a poesia do “brilhante poeta Bruno de
Menezes” que, segundo Inojosa, “abraca e defende a arte moderna”. No
entanto a poesia citada do “brilhante poeta”, aos olhos de Inojosa, encerra de
moderno apenas a palavra “jazz-band”. (INOJOSA, 2012, p.60-61) A
modernidade, para Joaquim Inojosa, ndo se revela nas experimentacdes
formais e estruturais do poema (salvo o verso livre e a destruicdo do soneto
parnasiano), mas se resume na tematica abordada. Do Rio Grande do Norte
faz apenas uma breve mencéo do nome de Luis da Camara Cascudo.

Apos tratar brevemente de Belém e Natal, Joaquim Inojosa volta-
se nas proximas paginas a tratar do cenario intelectual pernambucano. Para
ele, a intelectualidade pernambucana se caracteriza “por uma visivel falta de
unidade de vistas, trabalhando sem ideal e sem diretriz’. Os intelectuais
pernambucanos ndo seguiram os exemplos dos antepassados que, unidos,
‘reagiram contra as velharias do tempo, renovaram as férmulas da tradigao e
assinalaram o espirito e uma época de audacia e de brilho”. (INOJOSA, 2012,
p.61)

Joaquim Inojosa critica o fato de Pernambuco ndo acompanhar o
ritmo renovador que tem forgas na Europa e no Sul do Brasil. “Um ano faz que,
no Recife, falar de arte nova (para muitos — de “futurismo”), era despertar o riso
irbnico da multiddo de literatos, ou dos nao-literatos”. (INOJOSA, 2012, p.61)
Inojosa afirma, na carta, que foi durante um tempo uma voz solitaria que
‘reagia contra essa atitude de indiferenca e de zombaria”. A adesdo mais
importante foi, para ele, a de Austro Costa, que enviou a sua revista Mauricéia
0S seus primeiros versos modernistas: O Recife da madrugada é um poema
Futurista, e se tornou “um dos elementos mais fortes da campanha pela arte
nova”.

Joaquim Inojosa aproveita ainda para criticar os antagonistas ao
credo novo e seus adversarios: Oscar Branddo e Jodo Barreto de Menezes. O

primeiro considera um “mau poeta”, que “ndo possui a cultura artistica que lhe
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traria 0 necessario discernimento”. Quanto ao segundo, admite o “espirito culto”
e se mostra surpreso pela ndo aceitacdo do credo novo. Mas ambos, para
Inojosa, seguem atrasados, “perderam o bonde”. (INOJOSA, 2012,
p.66)Inojosa afirma ainda que em Pernambuco ha ainda os que ndo aceitam,
mas também ndo desdenham da Arte Moderna. Entre esses tantos cita 0 nome
de Gilberto Freyre.

Como né&o poderia deixar de ser, Inojosa se refere ainda, nesta
longa carta, a Raul Machado na Paraiba. Do novo adepto da Arte Nova,

escreve:

Filho da Paraiba e educado nos mais adiantados centros intelectuais
do Pais, parnasiano que, em Agua de Castélia, elevou bem alto a sua
arte, discipulo de Olavo Bilac e de Alberto de Oliveira, nome
considerado em todo o Brasil, escrupuloso na forma e original na
ideia, Raul Machado compreendeu que havia necessidade de uma
expressdo nova na arte.(INOJOSA, 2012, p.67)

Inojosa cita do escritor duas poesias Poema de uma noite de
Alucinacdo e Madmoiselle-Madame. Esta ultima foi dedicada a ele. A adesé&o
de Raul Machado na Paraiba, de Austro Costa em Pernambuco, entre outros,
significou para Joaquim Inojosa, a crenca na vitéria da arte nova. “O momento
€ de luta. Na luta vencem os mais bem aparelhados e mais corajosos. Adesdes
como a de Raul Machado proclamam-se na radiotelefonia da propaganda”,
(INOJOSA, 2012, p.69) escreve excitado.

Ao final cita os “espiritos brilhantes nas letras paraibanas” e clama
para que a Revista Era Nova cumpra a “nobre” finalidade de ser a porta-voz da
renovacao literaria, assim como a Revista Klaxon o é no Sul do pais.
(INOJOSA, 2012, p.70)

A carta de Joaquim Inojosa provocou diversas criticas que
partiram de forma sutil de seus iniciadores, como Oswald e Mario de Andrade e
de modo mais exacerbado entre os seus opositores, particularmente Oscar
Branddo e Barreto de Menezes. Alguns erros, apontados posteriormente por

Inojosa como erros de revisdo™ no livro O movimento modernista em

14« . ‘em Franca, séc. XVIII'. O cochilo do A. ou do revisor — Séc. XVIII ao invés de Séc.XIX -,

receberia a imediata correcéo do vigilante do passadismo Oscar Brandao: - ‘E o exemplo que o
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Pernambuco v.3, sdo o de situar o “Parnasse Contemporain” no século XVIIl e
a de juntar os nomes de Apollinaire e Cendrars. Ambos foram tidos como prova
de ignorancia do autor. Outra critica feita pelas dois nomes mencionados na
carta e também por Faria Neves Sobrinho, € quanto a linguagem rebuscada de

Inojosa.

Faria Neves Sobrinho, em carta a Inojosa, de 31 de julho de 1924,
confessa-se surpreso de ndo ver uma ‘linguagem diferente’ utilizada
pelos ‘futuristas’: ‘V. mesmo, meu caro Inojosa, neste opusculo nao
se serve de linguagem diferente; nem ainda os iniciados, quando se
entrecorrespondem. Exemplo: a carta de Menotti del Picchia, que v.
transcreve’. Ja Oscar Branddo mostra-se admirado de nao ver a ‘arte
moderna’ vestida com ‘as roupagens encantadoras do novo’, como
convinha, enquanto Joao Barreto de Menezes escreve que a carta ‘de
moderna s6 tem o titulo’. (AZEVEDO, 1996, p.68)

A carta de fato tem uma linguagem rebuscada e o tom solene.
Diferente também dos manifestos de Marinetti ou de outros manifestos do Sul
do Brasil, a carta ndo traz inovacgOes tipograficas ou no seu layout, nem a
criacdo de conceitos. Desenvolvida de forma “desengongada”, ela nao
acrescenta nada de novo. Mas apesar disso é preciso reconhecer que a carta
obteve resultados surpreendentes. “Se de um lado divulgou o modernismo do
Sul no Nordeste, também divulgou o0 que se passava no Nordeste/Norte do
Brasil. Com a repercussao que teve, a carta levou para fora de Pernambuco o
nome de intelectuais efetivamente pouco conhecidos.” (AZEVEDO, 1996, p.71).

Prudente de Moraes, como aponta Neroaldo Pontes de Azevedo,
teceu a A arte Moderna uma critica mais detalhada. Apontou como louvavel o
esforco de Inojosa em Pernambuco para acompanhar a “evolucéo intelectual
do Rio e de Sao Paulo” (AZEVEDO, 1996, p.67), mas nota o atraso de
Pernambuco e de Inojosa em relacdo ao modernismo do Sul que ja
ultrapassara a primeira fase destrutiva do movimento em que se valorizava a
novidade e se desqualificava a arte do passado. Aponta também a falta de
informacao do autor da carta quanto a “histéria do modernismo” e a afirmacgéao

de que foi Graca Aranha que trouxe a Arte Nova ao Brasil. (AZEVEDO, 1996,

Sr. Inojosa cita € o do ‘Parnase Contemporain, em Franga, no séc. XVIIl. Quanta ignoranica!...
(INOJOSA, 1969, p.10, nota.5) “A referéncia ‘Apolinaire Cendrars, levaria Oscar Brandao a
uma nova palmatoada: - ‘Nao existiu esse poeta em Franga... houve um francés Guillaume
Apolinnaire... e houve um outro poeta Blaise Cendrars” (INOJOSA, 1969, p.14, nota.8)
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p.67) Outro erro apontado foi a incluséo, feita por Joaquim Inojosa, como
participantes da Semana de Arte Moderna Carlos Drummond de Andrade e
Manuel Bandeira e a omissdo do nome de Mério de Andrade. O préprio Mério,
em carta a Inojosa, recomenda que leia o seu proprio livro A escrava que nao é

Isaura a titulo de informacao.

Mas o maior saldo positivo que se deve creditar ao opusculo € o fato
de chamar a atencdo para a propaganda do modernismo que ele
empreendia, provocando tomada de posi¢des, pondo na ordem do dia
a discussédo do futurismo, pois, ndo obstante as reiteradas tentativas
de Inojosa de rechacar o rétulo de futurismo para o ideario que
pregava, era sobre futurismo que se discutia. Com efeito, a
insisténcia é na destruigcdo do passado, no ‘combate (...) a geragao
antiga’, numa tentativa de ‘desapressar-se das velhas formulas da
arte’, dos ‘velhos moldes bolorento’, caracterizando os modernistas
como ‘iconoclastas impiedoso’. A campanha é vista como uma
verdadeira guerra, um ‘esforgo giganteo’, com ‘lutas sem tréguas’, em
que a vitdria é encarada como ‘vinganga’ (AZEVEDO, 1996, p.71-72).

Joaquim Inojosa preocupa-se em distribuir a sua carta entre os
diversos estados no Nordeste, num projeto de propaganda regional que foge as
fronteiras de Pernambuco e da Paraiba. Joaquim Inojosa reuniu em trés
volumes importante documentacdo sobre 0 movimento modernista em
Pernambuco na década de 20.

No terceiro volume Inojosa reproduz na integra a carta A arte
moderna em que acompanha ainda de notas explicativas. Além da Carta que
corresponde a primeira parte da documentacdo reunida, Inojosa faz um
levantamento da sua repercussdo na imprensa da época, na 22 Parte,
Noticiario da Imprensa; na 32 Parte, relne as criticas e polémicas; na 42 Parte,
Cartas Inéditas a ele dirigidas; e, por ultimo, na 5% Parte, o0 Documentario em
gue encontramos correspondéncias entre o escritor Ascenso Ferreira e Mario
de Andrade, Manuel Bandeira e Cicero Dias e de Mario de Andrade a
Valdemar de Oliveira.

Prudente de Moraes Neto escreve para a revista Estética, do Rio
de Janeiro, uma critica detalhada a Arte Moderna. Ele reconhece o esforgo
didatico da carta que procura informar ndo apenas a Paraiba e a Pernambuco,
mas a todo o Nordeste, a campanha modernista que o autor da ‘plaquete’

tomou conhecimento em sua visita em 1922 a entdo Capital Federal e a Séo
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Paulo. Mas a sua critica enumera uma série de erros do pernambucano que
demonstra desconhecer, assim como seus conterraneos, a histéria do
modernismo no Sul. “A desorientagdo e a confusao de valores que ela produz
sdo os principais defeitos da ‘plaquete’ do Sr. Inojosa” (INOJOSA, 1969,
p.XXXIV). Assim Prudente de Moraes afirma que o Joaquim Inojosa encontra-
se ainda na primeira fase do modernismo. “Fase de revolta, de violéncia
destruidora, de desorientagéo” (1969, p.XXXIV), em que 0 novo se sobrepdem

ao velho s6 por ser novo, em que “basta nao ser tradicional para ser 6timo”.

E o resumo dessa campanha e de seus resultados e é também um
histérico e uma explicacgdo do movimento modernista que o Sr.
Inojosa tenta nesta ‘plaquete’. Nés quase ndo temos livros sobre o
modernismo, cuja critica, que alias s6 pode ser feita dentro do proprio
modernismo, ainda esta por fazer. Tem o excelente ‘Domingo dos
séculos’, do Sr. Rubens de Moraes, que esclarece muita coisa; tem,
sobre poesia, a ‘Escrava que ndo € Isaura’, do Sr. Mario de Andrade;
e tem o ‘Espirito Moderno’ do Sr. Graga de Aranha. Com excecéo
deste ultimo, livros de pequena divulgacdo nos Estados do Norte. Por
tudo isso, ndo se pode contestar a utilidade dessa tentativa do Sr.
Joaquim Inojosa e do louvavel esforco com que ele procura fazer em
Pernambuco acompanhar a evolucéo intelectual do Rio e de S. Paulo.
(MORAES NETO, 1925, In. INOJOSA, 1969, p.XXXIII)

As diferencas entre o Jornal do Commercio e o Diario de
Pernambuco s&@o notaveis tanto no relevo que deram a publicacdo da Arte
Moderna de Joaquim Inojosa quanto nas noticias do 12 Congresso Regionalista
do Nordeste. Quanto a Carta de Joaquim Inojosa, o Diario de Pernambuco, em
25 de julho de 1924, noticia a publicagdo da ‘plaquette’, tece breves
comentarios acerca do autor e agradece o envio do exemplar. Nao se referindo
ao conteudo da Carta, diz apenas que foi escrita com “elevagao e em estilo
acessivel e despretencioso”. Ja o Jornal do Commercio, em 24 de julho de
1924, tece uma série de louvores ao autor e a ‘plaquette’. Inojosa €, no artigo
em questao, um “ilustre intelectual patricio, estuda, com segura visao critica e
larga documentacao historico-literaria, 0 movimento de renovacao artistica, a
que no Brasil se tem, impropriamente, dado o nome de futurismo.” (In.
INOJOSA, 1969, p.52)

O citado artigo do Jornal do Commercio comenta ainda que

Joaquim Inojosa batalha pela “liberdade do ritmo e da expressédo” contra e “o
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regime de camisa-de-forca a que ficam sujeitas as ideias e o sentimento,
quando adstritos aos moldes rigorosamente académicos”. Quanto a questao da
repulsa ao passado, o Jornal do Commercio afirma que o Inojosa defende é
‘uma libertagdo da estética de tudo quanto possa ungi-la a preconceitos e
impedir-lhe a marcha vitoriosa e espontanea”.

Antonio Dimas afirma que:

Uma leitura atenta de A Arte Moderna redunda em prejuizo para seu
proprio autor, porque vaza-se ela em tom altamente retérico, que ndo
define, nem concretiza o que se entende por ‘novo’. Além disso, suas
referéncias culturais, além do inevitavel Sul maravilha, circunscrevem-
se a um mundo caduco, onde pululam musas, olimpos, parnasos e
danunzios. Sintoma inequivoco, entre outros, de um discurso que
depende do passado, em vez de propor um futuro, € quando Inojosa
atribui a Graga Aranha a chefia do movimento e considera a Estética
da vida como um livro que haveria de revolucionar; pelo estilo e pelas
ideias, as letras patrias. (1996, p.37-38)

Inojosa, como bem colocou Antonio Dimas, “néo cria, ndo elabora,
nem articula um projeto” (1996, p.38). A sua fungdo € mais a de divulgar os
nomes e as obras dos modernistas do Sul do que tracar uma prépria poética. O
seu papel € o de representar a Klaxon. Por isso, muitas vezes ao criticar o
futurismo, lanca sempre mao das palavras de Ronald de Carvalho “morte ao
futurismo”. Assim, Inojosa recorre a imagens e a simbolos futuristas. Como por
exemplo, o elogio a nova era, a eletricidade, a velocidade, aos automoveis etc.

Na revista Rua Nova de 31 de julho de 1924, publicada apds a
carta Arte Moderna de Inojosa, encontramos uma incisiva critica a pregacao

futurista de Inojosa em Pernambuco.

Sou partidario de uma renovacao artistica porque esta se aplica de
conformidade com as transformagdes dos meios. Mas vejo, e é de
crer, que as nossas faculdades ndo podem permitir que se possa
fazer uma revolugdo na arte, transforma-la em uma arte “nova’,
desde que ela tenha como ponto do seu apoio um Mundo velho, em
ruinas.

O ambiente de ficcdo de uma “arte” insincera como é o futurismo,
pelo menos no Brasil, onde o0s seus adeptos s6 créem na
“composi¢ao” e na “beleza”, na igualdade “arlequinal” das costureiras,
e ndo sentem a sociedade, ndo pode chegar ao apogeu de um triunfo
imediato e positivo.

A arte deve ser a expresséao da verdade, a vida em genuflexo.

O futurismo ndo vé o Brasil-realidade. Pensa ser o Brasil as capitais
suntuosas, a sua decadéncia feminil, o luxo, a vaidade, o século
vencido.
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Nao! O Brasil é os seus campos, tos (sic), escravos...

O Sr. Graca Aranha, o fantoche marinetista, a expressdo do nada, o
Eu sofisma, ndo vé, ndo sente. (Rua Nova, n.7, ano 2, 31 de julho
1924, p.sn)

A critica ao futurismo baseou-se, também em Pernambuco, pela
falta de verossimilhanca e compromisso com a realidade. Ainda no mesmo
ndamero da revista encontramos uma outra critica, cujo titulo “FUTURISMO -
arte nova?”’, apreende-se uma critica ao programa do Manifesto Técnico da
Literatura Futurista. O seu autor, Jodo Paulistano, pseudonimo de Alberto
Carrilho™, aponta a literatura passadista como “a ideia ajustada com precisao,
clareza, senso e retilinidade, sem estrago de papel na composicdo e sem
desperdicio de tipos no suco do todo”.(Rua Nova, n.7, ano.2, 31 de julho de
1924, p.sn) Caracteriza e critica 0s principais pontos programaticos da técnica
literaria futurista. Quanto a tipografia da pagina futurista, o autor aponta “os
espagos em branco, a repeticao impreterivel, sdo para fazer do pouco, muito”.
Quanto a estrutura dos versos livres, a utilizacdo de alegorias, as palavras em
liberdade, a utilizacdo de simbolos matematicos e a falta de pontuacéo, o autor

escreve:

No verso, causam repugnancia os moldes novos. Sem métrica, sem
rima, sem ritmo, sem emocao, desprovido portanto, das regras que
torturam os espiritos, mas, aperfeicoam as inteligéncias, o “futurismo”
€ um virus perniciosos, deformador de organizagdo poética, onde se
revela com mais precisdo o génio, nas suas mdltiplas variedades. O
verso futurista, termina como principia sem a chave classica, que
deixa no leitor a ultima gota de mel espiritual. Nao fica impresséo
alguma.

Nas capas de revistas aparecem as alegorias ao nhada, ao
inexpremivel, ao negativo absoluto.

Rabiscos, de um lado e de outro, curvas e raios, tangentes e
paralelas dispostos desordenadamente sem a idéia de uma
circunferéncia, quadrilatero ou losango, derrogando sumariamente as
leis da trigonometria, como se fossem o X de alguma equacéo
algébrica maravilhosa, pelo seu extraordinario segredo e eficiéncia
pratica no mundo das coisas anotaveis. (Rua Nova, n.7, ano 2, 31 de
julho 1924, p.sn)

N&o encontramos em publicacfes posteriores uma defesa de

Inojosa. Talvez porque com a carta A Arte Moderna, Inojosa ja havia expungido

'* personagem desconhecido e sem grandes relevancias atuais, mas que, no entanto passa a
compor o rol de opositores a Inojosa.
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o termo futurismo e tomava conhecimento da necessidade de se pensar uma
arte brasileira autbnoma. Os excertos, transcritos acima, sintetizam as criticas
“‘passadistas” e ao mesmo tempo compreendem também a critica ao futurismo
gue também se construia no Sul. Entre os opositores a Inojosa, pregava-se a
falta de originalidade e de autonomia quando se importa uma ideologia que foi
construida em uma realidade diversa da regido nordestina. Ja entre 0s proprios
futuristas paulistanos, percebia-se que o futurismo era, em si mesmo, uma
estética anterior a guerra e, por isso mesmo, passadista. Como se percebe no
ano de 1924, enquanto a critica ao futurismo permanecia e se aprofundava
ocorria também a reformulacdo interna da arte nova entre 0S seus
propagadores. Do Sul, Mario de Andrade pregava o “abrasileiramento” da arte
brasileira para se universalizar, defendendo o nacionalismo como a unidade do
Brasil.

No Jornal do Commercio, do Recife, por intermédio de Joaquim
Inojosa, Mario de Andrade publica em 24 de maio de 1925 o artigo
“Modernismo e Ag¢ao”*°. Neste artigo, Mario de Andrade discorre com ironia a
historia recente do modernismo brasileiro e o que levou o grupo a se reunir e
comungar das mesmas ideias. Mario afirma logo no inicio a ideia de que
“Todos os movimentos artisticos brasileiros tem sido até agora de imitagao”. E
que a procura do novo estético foi motivado pelos ismos europeus: “La fomos,
que macacos! Buscar o novo nas Europas. E imitdvamos os ‘ismos’ europeus”.
Quanto a Semana de Arte Moderna, afirma terem sido vaiados porque
mereciam: “Verifico uma verdade; fomos vaiados. E mereciamos. Nunca vi
embrulhada tal. Todas aquelas manifestacfes diferentes sem uma explicacdo
gue lhes designasse o fundamento comum, naturalmente haviam de azaranzar
o publico. Foi o que aconteceu...E fomos vaiados”. Exclama que n&do tem no
Brasil nem “dadaistas nem surrealistas nem futuristas nem expressionistas”. E
que o momento atual € de construir uma “arte de agao” que se volte para o
Brasil. “Estamos com o espirito inteiramente voltado pro Brasil. E cada um
realiza o Brasil segundo a propria observagado.” Mario defende que é preciso
realizar o brasileiro “na lingua, no amor, na sociedade, na tradicao, na arte”.

“Todo o sacrificio por esse ideal é bonito e ndo sera vao. Deixaremos de ser

'® Neroaldo Pontes de Azevedo transcreveu este artigo na antologia de sua obra Modernismo e
Regionalismo: Os anos 20 em Pernambuco.
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estaduais para sermos nacionais enfim.” E conclui: “No dia em que nos formos
bem filhos da nossa terra, a humanidade se enriquecera de mais uma
expressdo que me parece bem gostosa: o brasileiro.” (ANDRADE In.
AZEVEDO, 1996, p.226)

Mario de Andrade “entende a busca do nacional como a forma
mais correta de integragdo no universal. Mas tal busca do nacional ndo pode
perder-se nas particularidades de uma regido. Dai as restricbes ao
regionalismo. Uma visdo critica e sintetizadora do Brasil como um todo € que
permite o didlogo com o universal.” (AZEVEDO, 1996, p.80)

A licdo passada por Méario de Andrade a Joaquim Inojosa € a de
que “s6 sendo brasileiro € que podemos nos universalizar’. Ora, tal licao
oferecia pistas novas aqueles que se preocupavam com a renovacgado da arte
em Pernambuco, deixando-lhes a tarefa de pensar o que significa ser brasileiro
no Nordeste, o que, certamente, ndo era a mesma coisa que ser brasileiro no
Sul. (AZEVEDO, 1996, p.80)

A pregacao de se pensar uma arte nova no Brasil baseada nos
aspectos culturais e regionais e ndo numa importacado acritica, fizeram parte
também da critica dirigida ao futurista pernambucano Joaquim Inojosa. Frente
a esse novo posicionamento dos escritores sulistas, Inojosa substitui a
pregacdo da destruicdo do passado pela construcdo de uma arte brasileira.
Com essa mudanca fica-se esgotado o debate entre futuristas e passadistas.
Os futuristas, agora, modernistas ao reivindicar uma arte nacional, constroem a
ideia de nacionalidade a partir de uma realidade sulista e fazem restricdes ao
regionalismo. Baseado nesta nova pregacdo que vinha do Sul, seja o
nacionalismo critico de Mario, seja do nacionalismo ufanista de Guilherme de
Almeida, Joaquim Inojosa ira rever a sua posicao inicial e passa a defender a
ideia de construir o Brasil para os Brasileiros. A sua conferéncia “O Brasil
Brasileiro” encerra na imprensa o barulho do rétulo “futurismo” e “futuristas”.
Assim é que em 1925 a querela entre futuristas e passadistas em Pernambuco
toma novos rumos.

A visita de Guilherme de Almeida ao Recife voltou a agitar o seu
cenario intelectual. Guilherme de Almeida considera o regionalismo como um
perigo a arte brasileira. “Ha um perigo principal a ameacar-nos: o regionalismo.

Convidativo, porque facil; mas perfeitamente ruinoso. E preciso ndo cair no
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regionalismo: é preciso simplesmente ser brasileiro. Brasileiro ndo quer dizer
‘regionalista’ e ‘regionalista’ quer dizer caipira, tabaréu, sertanejo, ronceiro...”
(apud AZEVEDO, 1996, p.90)

Essa ideia de Guilherme de Almeida ira provocar, segundo
Neroaldo Pontes de Azevedo, uma voz discordante em Pernambuco, a de
Gilberto Freyre. Gilberto Freyre distingue o Guilherme de Almeida poeta do
Guilherme de Almeida critico. Do primeiro reconhece o valor de suas poesias,
do segundo afirma que nado esta apto a critica. “E Gilberto Freyre aponta as
discordancias. A fundamental é quanto ao conceito de tradicdo e de
regionalismo. Para ele, o conceito de tradicdo de Guilherme de Almeida é o de
‘um tristonho peso-morto’, uma vez que ‘ndo distingue a tradicdo que se vive,
da tradicdo que se cultiva a discurso e a fraque e a hino nacional e a vivas a
Republica’. Quanto ao regionalismo, diz ser limitado o conceito de Guilherme,
pois ‘nao distingue o regionalismo a Jeca Tatu, caricaturesco e arrevesado, do
regionalismo que é apenas uma forma mais direta, mais sincera, mais pratica,
mais viva de ser brasileiro’. E mais: tal atitude de voltar-se para o Brasil deve
caracterizar-se mais como ‘primitivismo’ ou ‘instintivismo’, do que como
‘futurismo’ ou ‘modernismo’.” (AZEVEDO, 1996, p.91)

Apesar da mudanca de foco, ndo mais a ideologia importada sem
restricbes da Europa, mas a percepcdo do conjunto nacional brasileiro. Apos a
visita de Guilherme de Almeida, a campanha modernista, agora brasilica,
empreendida por Joaquim Inojosa prosseguia sem mais polemicas, até que em
1926. Marinetti chega ao Brasil. As conferencias realizadas no Rio de Janeiro e
em Sdo Paulo foram noticiadas pela imprensa local. Joaquim Inojosa, o
agitador futurista de Pernambuco, publica “dois artigos, comentando a vinda do
‘papa futurista’ ao Brasil. Reconhece o seu trabalho de renovagao, mas alega
gue ele chega com atraso entre nds, quando ja ndo é mais aceito, pois suas
ideias ndo se adaptam ‘ao meio, as necessidades, aos ideais brasileiros’.”
(AZEVEDO, 1996, p.93)

Marinetti chegou tarde ao Brasil, essa foi a sensacdo que muitos
tiveram tanto no Recife quanto no Rio de Janeiro e em Sédo Paulo. Em maio de
1926, a revista Rua Nova noticia a presenca de Marinetti no Brasil em um

breve artigo sem assinatura e repleto de ironias:
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MARINETTI NO BRASIL

Acha-se atualmente na mesma metropole, onde tem recebido
manifestagbes as mais expressivas, 0 notavel escritor italiano
Marinetti, a cujo idealismo literario se deve a criacdo da escola
futurista, que apesar de recente tem adeptos ja hoje por todo o
mundo latino.

No Brasil, o futurismo, com todas as suas misteriosas reticéncias
espirituais, anda a bailar, a bailar, a bailar doidamente,
descompassadamente, por quantos cérebros verdes a nova geracao
de poetas tem dado as letras nacionais.

Houve, até uma época em que, s6 por causo (sic) do “marinettismo”,
os intelectuais que frondejam as orlas da Guanabara, desancoram-se
numa sarabanda de insultos candentes, como gotas de chumbo a
ferver e a cair e gotejar sobre chagas vivas, vermelhas, chagas
dolorosas, cruas.

Depois arrefeceu, gelou, polarizou-se o movimento. Um lago,
um péantano.

Eis, porém, que o Sr. Marinetti resolveu visitar o Brasil. Cena
dos 10 mandamentos. David salva o povo de lIsrael. E o Mar
Vermelho da discoérdia, vai atravessa-lo Marinetti a pé enxuto e sobre
um tapete de rosas, ao som de vozes femininas, roxinolescas (sic), a
dizer, a declamar, a gritar versos futuristas.

E sdo tantos os que se tém escrito no Brasil, que o proprio
Marinetti talvez ndo Ihes queira emprestar a chancela de sua escola.

(sem assinatura)
(Rua Nova, n.55, ano 2, 13 de maio de 1926)

No mesmo més a Rua Nova publica mais um artigo assinado por
J.Y" Intitulado Arte Futurista, a proposito da vinda de Marinetti. Neste artigo,
José Antonio de Figueiredo reconhece a importancia do que foi o futurismo

como a arte da sensibilidade moderna afirmando que

A vertigem da vida contemporanea originou uma maneira nova de
sentir, de pensar, de agir que se traduz nas mais imprevistas
realiza¢des. Fugindo violentamente de todos os ritmos antigos, essas
realizacbes escapam, por vezes, a observacdo demorada e
minuciosa das sensibilidades vagarosas de outras geragles
sobreviventes... ((Rua Nova, n.55, ano 2, 13 de maio de 1926)

O jornalista refere-se ainda aos “passadistas” como “pessoas
incapazes de acompanhar o enredo de uma fita. Acham que o cinematografo é
muito apressado...” Retoma também alguns dos principais pontos do primeiro
manifesto futurista: como o ‘tempo € um fator que entra em todos os problemas
da vida moderna, que adquiriu uma beleza nova — a beleza da velocidade, os
velhos, se quiserem aprender alguma coisa, precisam ouvir 0S mogos”.

Concluindo:

" Segundo o Dicionario de Pseuddnimos de Jornalistas Pernambucanos é José Antdnio de
Figueiredo.
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E dessa arte cheia de imprevistos que estd rompendo com a
angustiante monotonia das escolas antigas, que nos vem falar
Marinetti, o seu criador. O artista moderno deve ter e tem diferente
concepcdo do mundo e das coisas. Esperemos pela palavra de
Marinetti.

(Rua Nova, n.55, ano 2, 13 de maio de 1926)

Em junho de 1926 a Rua Nova publica O mestre-escola do
futurismo sem assinatura, mas que Neroaldo de Azevedo (1996, p.93) atribui a
Indcio de Melo. O artigo aponta como “desastre, fiasco e vergonha” a
apresentacdo de Marinetti no Rio de Janeiro. Inacio de Melo classifica o
futurismo como “uma expressdo morta” e provoca ainda a reacao,

principalmente de Inojosa e dos seus outros propagadores,

A graca, porém, € nao ter aparecido, até agora, entre nos um
daqueles rapazolas de génio, ardorosos propagandistas da reforma,
fazendo barulho pela imprensa, defendendo os direitos do seu mestre
apupado no Rio, depois de sé-lo em Franca, em Londres e na propria
Itdlia, sua terra natal!

Ingratos discipulos: Vamos ver que, com essas simples
circunstancias, dos vibrantes aplausos de ovacdo a Entidade
Maxima do Futurismo,(...) (Rua Nova, n.4, ano 2, 19 de junho de
1926)

O autor afirma ainda que € da natureza da arte a renovacao e que
essa percepcao nao é inédita de Marinetti e, sim, compreensivel a todos.

Apesar deste artigo ter apresentado como “fiasco” a visita de
Marinetti, Gilliat Schettini apresenta como vitoriosa a visita, em artigo publicado
na mesma revista, na semana seguinte. Neste artigo, Schettini desqualifica
sutiimente a critica de Inacio de Melo afirmando que “Somente agora, com a
chegada dos Jornais do Rio, é que se pode conhecer, o que foi a primeira

conferéncia do glorioso futurista Marinetti”. (Rua Nova, n.4, ano 2, 19 de junho
de 1926)

Marinetti foi apresentado “leader” do modernismo brasileiro. Graca
Aranha que teve palavras de desprezo a “Academia”, e depois insitou
a mocidade brasileira, a prosseguir desbravadamente a conquista
suprema da nossa liberdade; e terminou dizendo, “que o futurismo no
Brasil ndo sera nem fascista, nem comunista.

Sera coisa nossa, uma formula que corresponda & nossa

espiritualidade libertada de todos os terrores, e a nossa suprema
realidade.
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E preciso principalmente que exista, que seja. E preciso que o
movimento, ja eficiente na arte, se alargue e renove o Brasil.”

A sala se transformou numa verdadeira cascata de palmas.

Logo ap6s Marinetti comega a sua conferéncia, que é recebida
debaixo de uma formidavel vaia.

Porém com a continuacéo, ele tem o dom de dominar os rebeldes,
ndo pela for¢a, mas pela inteligéncia aprimorada.

E quando ele chegou ao fim, ja o seu dominio era completo.

Marinetti ao terminar exortou aos brasileiros, dizendo, que né&o
fizessem nem um Brasil fascista, mas um Brasil futurista, uma péatria
alegre, forte, enérgica, e dominadora.

- Viva o Brasil!

- Viva a Itélia!

E o publico que enchia o vasto teatro, aclamou numa apoteose de
vivas e palmas o consagrado Marinetti, abafando totalmente os
guinchos dos “Académicos” que lobamente ainda queriam langar
Marinetti ao ridiculo da vaia.

(Rua Nova, n.4, ano 2, 19 de junho de 1926)

Reacendia-se na imprensa pernambucana, com a visita ruidosa
de Marinetti, no primeiro semestre de 1926, a polémica futurista. No entanto,
Inojosa que assumiu inicialmente a tarefa de divulgar as ideias futuristas dera a
sua missao por comprida. Quanto a visita de Marinetti, e reinstalacdo dos
debates, Inojosa ndo chegou a se posicionar, nem com defesas nem com
criticas, encontrava-se acomodado e ndo participou dos debates. Como
assinala José Aderaldo Castello (2004, p.66), “Como quer que tenha sido, o
Futurismo teve entre nOs sua importancia historica e sem duvida suas
consequéncias na renovacdo literaria, marcadamente como reacgao-ruptura

contra o passado e como inovagao.”
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CONSIDERACOES FINAIS

Entre o surgimento do Futurismo e a sua repercusséao no Brasil ha
uma distancia temporal de 13 anos, isto porque considera-se a Semana de Arte
Moderna como 0 evento que marcou a repercussdo do Futurismo no Brasil.
N&o h& como negar que a Europa e o Brasil conviveram com experiéncias de
modernizacdo, sintonizadas com a expansao das préticas capitalistas, em
momentos distintos e com realidades diferentes. E sob o impacto dessas
experiéncias de modernizacdo que emergem com maior for¢a e vitalidade os
pensamentos que clamam pela redefinicdo da arte e que possibilitaram o
surgimento do Futurismo na Europa e a introducdo dessa ideologia artistica no
Brasil.

O Futurismo no Brasil exerceu um papel relevante na atualizagcéo
das letras nacionais. Como diria Oswald de Andrade, no Manifesto Pau-Brasil,
a sua importancia foi a de “acertar o reldgio império da literatura nacional”. O
Futurismo penetrou no Brasil sob uma forte carga negativa. Os modernistas
brasileiros do inicio dos anos 20 associaram-se a este signo ndo apenas para
romper com os padrdes estéticos vigentes, mas para obter também ampla
repercussao midiatica. Além disso, esta vanguarda foi responsavel, também,
por amalgamar escritores e intelectuais em torno da ideia de renovacao
literaria. Esses escritores, que juntos construiram e pensaram a Semana de
Arte Moderna e a renovacao artistica, em meados da década de 20, formaram
grupos distintos e passaram a divergir tanto em seus projetos estéticos como
nas suas conviccoes politicas.

A palavra de ordem adotada pelos escritores e artistas, no inicio
dos anos 20, foi: “destruir o passado”. Assumia-se, assim, a principal pregacéo
Futurista. Essa estética representou a possibilidade da literatura assimilar a
nova realidade industrial e tecnoldgica, exaltando positivamente o progresso da
humanidade, nunca antes visto. Como colocou Antoine Compagnon no seu

livro Os cinco paradoxos da modernidade:

Do ponto de vista dos modernos, os antigos sao inferiores, porque
primitivos, e os modernos, superiores, em razdo do progresso,
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progresso das ciéncias e das técnicas, progresso da sociedade etc. A
literatura e a arte seguem o movimento geral, e a negacdo dos
modelos estabelecidos pode tornar-se o0 esquema do
desenvolvimento estético. Surgiu entdo, a possibilidade de uma
estética do novo. (COMPAGNON, 2003, p.20)

Segundo Compagnon a estética do novo surge no sentido de uma
estética da “mudanca e da negacgéo” (2003, p.20).

As origens do Futurismo estdo estreitamente ligadas a
experimentagcdo moderna da velocidade. Da velocidade alcangada pelos novos
meios de comunicagao e transporte. “A literatura exaltou até hoje a imobilidade
pensativa, o éxtase e o0 sono. Nés queremos exaltar 0 movimento agressivo, a
insonia febril, a passada larga, o salto mortal, a tapa e 0 soco. Afirmamos que a
magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma nova beleza: a beleza da
velocidade.”, exclama Marinetti no primeiro Manifesto Futurista. A corrente
futurista procurou, assim, a integracéo da arte com a praxis vital. Propunha-se
uma arte viva, ndo isolada e ‘sepultada’ em museus. Viviane Gelado, baseada
nos estudos de Peter Burger, Teoria de la Vanguardia, e de Adorno, Teoria
estética, afirma que o objetivo da obra de arte de vanguarda é a reintegracéo
estética na praxis vital, considerando as suas ideias estéticas como um periodo
de autocritica da sociedade burguesa: “A obra de arte vanguardista viria pois a
negar a autonomia da arte atacando seus estatuto na sociedade burguesa
através da exigéncia de organizagdao de uma nova praxis vital”. (GELADO,
2006, p.24). Huyssen afirma que o préprio vanguardismo “esta implicado na
tradicdo ocidental de crescimento e progresso”, pela “confianga futurista e
construtivista na tecnologia e na modernizagao”, pelos “incessantes ataques ao
passado e a tradicao”, pela “glorificacdo quase metafisica de um presente a
beira do futuro”, pelo “impeto universalizador, totalizador e centralizador”, pelo
seu “militarismo metaférico” e pela “elevacdo a dogma de uma critica
inicialmente legitima das formas artisticas tradicionais.” (apud GELADO, 2006,
p.25).

A vanguarda futurista, impulsionada pelo novo relacionamento do
homem com o tempo, acabou por colocar em crise o pensamento moderno. O
futuro torna-se o espaco das possibilidades e o presente apresenta-se como

uma realidade volatil. O artista futurista, consciente de seu papel historico,

149



rebela-se contra as tradicbes que o precediam imediatamente e exacerba o
culto ao novo. “A vanguarda ndo € somente uma modernidade mais radical e
dogmética. Se a modernidade se identifica com uma paixdo do presente, a
vanguarda supde uma consciéncia histérica do futuro e a vontade de ser
avancado em relacdo a seu tempo.” (COMPAGNON, 2003, p.38) Antoine
Compagnon afirma ainda que a vanguarda se constitui de dados contraditorios:
“a destruicdo e a construgcdo, a negacdo e a afirmacdo, o niilismo e o
futurismo.” E que “por causa dessa antinomia, a afirmagdo vanguardista sé
serviu, muitas vezes, para legitimar uma vontade de destruicdo, sendo o
futurismo tedrico um pretexto para a polémica e subversédo” (2003, p.38).

A exaltacdo da novidade possibilita a radicalizacdo das
experimentacdes formais artisticas. A arte, aliada a vida moderna e suas
ininterruptas alteracdes, dilui as diferencas entre os géneros artisticos. Assim,
0S avangos tecnologicos - 0s jornais, a publicidade, o cinema - foram
assimilados pela nova poética.

O Futurismo assimilou a velocidade dos meios de comunicacgao e
de transportes no formato do texto literario. Assume-se, entdo, um formato
sintético e telegrafico do texto. Suprime-se 0s conectivos, libertando as
palavras, para que assim elas passam a assumir a sua polissemia inerente. As
palavras em liberdade, importante ideia futurista, também assimilada entre os
modernistas brasileiros de 20, sugere a desvinculacdo com a métrica. Nao
podemos negar que o Futurismo, do ponto de vista tipografico, representou
uma verdadeira revolucdo na estrutura artistica e poética. A pagina, seus
espacos em branco, a ndo linearidade do texto, a diversidade gréfica, as
palavras em liberdade, que saltam aos olhos do leitor, representaram uma
verdadeira mudanca na concepc¢do, leitura e analise do texto literario. As
palavras em liberdade ganham forca e vitalidade, a mensagem adquire gesto e
corporalidade. As palavras sdo imagens e o texto literario adquire contornos de
ilustracdo. Assim, as letras e palavras impressas em tipos, tamanhos e
disposicdo diversa tornam-se integrantes da mensagem poética. A pagina
deixa de ser um mero suporte artistico para se tornar a prépria arte.

Ao procurar a ruptura com os padrdes classicos, e devido as
experimentacfes formais artisticas, o futurismo coloca em xeque o significado

da arte e do belo. Vé-se com frequéncia entre os manifestos nacionais
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estudados a definicdo do belo artistico através de sua indefinicdo. Por nédo
poder ser compreendido ou avaliado seguindo-se as formas tradicionais de
analise artistica, o futurismo volta-se para a sua propria critica. Como bem
colocou Antoine Compagnon: a “obra moderna fornece seu préprio manual de
instrucdo; sua maneira de ser € 0 encaixamento ou a autocritica e a auto-
referencialidade, aquilo que Mallarmé denominava a ‘dobra’ da obra”
(COMPAGNON, 1996, p. 29). Assim, os escritores “renovadores” necessitaram
criar uma doutrina, através de textos manifestos, para explicar a sua propria
arte. Torna-se frequente, entdo, na década de 20, no Brasil, textos doutrinarios
gue procuram esclarecer o papel e o significado da arte. Como o objetivo
desses textos € ensinar, ndo lhes faltam citagcdes de obras ou teorias a titulo
ilustrativo e explicativo. Assim, o processo de apreensdo e veiculacdo da
modernidade se deu através da construcdo de diversos discursos que, no
decorrer da década de vinte, se distanciam e se aproximam.

A partir de meados da década de 20, a literatura modernista
procura se distanciar da filiagdo europeia para criar uma literatura que tenha
contornos proprios. A renovacao formal e tematica das letras nacionais,
embasada na estética futurista, foi submetida a discussdo que se abre para a
sua assimilacao e rejeicado. Esta ultima, por sua vez, decorreu do confronto das
ideias importadas com a ideologia nacionalista. A percepcao de que ndés nos
viamos sempre através do olhar do outro provocou a rejeicdo do futurismo
marinettiano. A concepcdo do modernismo brasileiro equilibra-se entre a
tradicdo europeia e a sua propria heranca cultural.

Aceitava-se em principio a necessidade de renovacédo das artes,
mas esta ndo deveria se dar através de uma importacdo acritica de um
movimento ja superado. O futurismo passou a ser percebido como um
movimento ultrapassado. E o0 seu discurso que pregava a destruicdo das
tradicdes e a ruptura com o passado foi desvalorizado. O novo movimento que
surgia conseguiu unificar a ideologia nacionalista com o elogio a modernidade.
O modernismo tinha como proposta a revisdo interna, das origens ao presente,
com énfase nas tradi¢cdes para a construcdo de uma literatura brasileira. Com
isto, os discursos entre futuristas e passadistas, que no inicio da década de
vinte eram radicalmente contrarios, encontram-se Nno mesmo espaco

discursivo. Segundo Eduardo Portela (1986, p.43), os anos 20 “marcaram o
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encontro do brasileiro com a sua realidade. Com essa terra que era “terra
incognita” para a Republica Velha, ja que pensava o Brasil através de

esquemas tedricos importados...” Portela afirma ainda que:

Julgavam que as ideologias, por serem novas na Europa, se
aplicavam tranquilamente ao Brasil. Imaginavam aconselhveis a
hipotese brasileira solugbes engendradas por outras realidades. E
este equivoco persiste ainda. Esqueceram de que até mesmo nessa
época interdependente que vivemos, época de integracdo universal —
planetaria -, somente nos integraremos na medida em formos
nés.(1986, p.43)

Pernambuco, como vimos, foi palco dessas transformagdes, bem
como do prolongamento das querelas entre futuristas e passadistas. A
oposicao ao discurso futurista baseou-se no reconhecimento e na valorizacéo
do regional. Com o esgotamento da oposicdo entre esses discursos e a
construgdo de um discurso modernista centralizador, constréi-se na cidade
uma nova oposi¢do, desta vez entre modernistas e regionalistas. A intengéo
desregionalizante e a proposta de uma unidade nacional favoreciam uma
percepcado de um nacionalismo centralizador que era reflexo de uma politica
econbmica também centralizadora. Em Pernambuco, alimentava-se uma
reacado local a essa realidade que precisava sofrer mudancas em sua estrutura
centralizadora. O regionalismo desconstréi a ilusdo de uma unidade nacional e

ao mesmo tempo constroi uma unidade nacional como uma colcha de retalhos.

O regionalismo é um conjunto de retalhos que arma o todo nacional.
E a variedade que se entremostra na unidade, na identidade de
espirito, de sentimentos, de lingua, de costumes, de religido. As
regides ndo dao lugar a literatura isoladas, mas contribuem com suas
diferenciacbes, para a homogeneidade da paisagem literaria do pais.
(COUTINHO, 1978, p.205)

Antonio Dimas, no prefacio a 72 edicdo do Manifesto Regionalista,
afirma que na década de 20 ocorreu no Brasil um “fenédmeno cultural

extraordinario de complementaridade”:

O projeto de renovacao cultural do pais repartia-se, abrindo espaco a
dois segmentos dignos de respeito. No Sul, tentava-se o
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emparelhamento com a arte europeia, insistindo-se na
fundamentacdo basicamente estética e reprimindo-se, com isso,
qualquer surto de veleidade regionalista, em principio. Buscava-se
uma arte urbana, talvez por que S&o Paulo quisesse se firmar como
criagdo deste século 20 e de outros futuros, ndo de anteriores.
Autoimagem pretensiosa e obnubilada, sem dudvida, mas que
aproveitava a vaidade dos cafeicultores transoceanicos, a0 mesmo
tempo em que se jogava para baixo do tapete uma heranca histérica
rala ou mal conhecida e trabalhada, se comparada com a do Rio para
cima. Quando muito, tirou-se proveito do mito de bandeirante
intrépido, desbravador e seminal, voltado para o futuro. Uma Sé&o
Paulo que ndo fazia muita questdo de se lembrar de sua vida
ronceira, pouco antes da industrializacdo. (DIMAS, 1996, p.31-32)

Enquanto isso, no Nordeste e no Recife, em particular
‘escancarava-se o pesado passado rural e colonial, assumiam-se as raizes
longinquas, com fundamento na sociologia e na antropologia.” (DIMAS, 1996,
p.31-32)

O Futurismo que se caracterizou por sua critica destrutiva do
passado e sua abertura construtiva do futuro, particularmente, pelas novas
contribuicdes da ciéncia, da tecnologia e da industria, encontrou no Brasil um
chéao fértil para se propagar. O Brasil também vivia um momento de critica ao
seu passado. No sentido politico, do seu passado imperial e da implantacdo da
Republica, da mudanca de uma sociedade predominantemente rural para uma
sociedade urbana, de relacbes escravagistas para relacdes capitalistas de
producdo. Neste contexto brasileiro, a cidade de Sdo Paulo se destacou por
viver este processo de maneira mais explicita do que outras realidades
brasileiras. S&o Paulo viveu, ja no inicio do século XX, um processo intenso de
urbanizacéo, industrializacdo e da presenca e organizacdo de novos agentes
sociais. O Futurismo foi recebido em S&o Paulo como se fosse um
espelhamento desta realidade de rejeicdo do passado e da procura ansiosa de
novos parametros para viver e analisar a contemporaneidade do inicio do
século XX. Os modernistas paulistas acolheram o futurismo, porém, com certas
reservas. Pode se dizer que o Futurismo encontrou um grupo de intelectuais
gue, abertos para o futuro, também queriam introduzir ou aculturar estes
paradigmas que vieram de um pensamento, de uma reflexdo europeia dentro
da realidade cultural brasileira. Enquanto se procurava pensar a nova realidade

com paradigmas futuristas, ao mesmo tempo tinha a tendéncia de nacionalizar
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este pensamento recuperando toda a cultura popular e erudita da histéria
brasileira. A predominancia de S&o Paulo no cenario nacional, diga-se
predomindncia econbmica e politica, e também por viver de maneira mais
explicita novas realidades sociais e econdbmicas. Os modernistas de S&o Paulo
propdem seus manifestos e ideologias como um projeto nacional.

O estudante de Direito Joaquim Inojosa, pernambucano de
Recife, conheceu o0 modernismo em S&o Paulo e trouxe para o Recife as
reflexbes futuristas. O Recife ndo se comparava a Sao Paulo, vivia um outro
momento, que implicava na transicdo de um passado colonial, rural e
escravagista para uma sociedade que estava se urbanizando. A cidade se
“‘modernizava” com as novas reformas urbanas implantadas. O meio rural se
industrializava com a mudanca do engenho de acucar para a entidade
produtiva da usina e, consequentemente, também para novas relacfes sociais
de producdo. O Recife mantinha-se, ainda nos anos 20, como um centro
comercial e, também, intelectual da grande regido Norte e Nordeste do Brasil.
O Futurismo foi rejeitado no Recife ndo por uma tendéncia nacionalista, mas
uma tendéncia regionalista, cujo expoente maximo foi Gilberto Freyre. Pode-se
dizer que a abertura para a dinamica futura da sociedade precisou ser
integrada a raiz cultural regional onde se fazia uma avaliacéo, pela primeira vez
positiva do mestico, desta sociedade morena sempre sob a otica da histéria e
das lutas libertarias acontecidas nessa terra. A exaltacdo da procura da
autonomia de Pernambuco e a sua viva intelectualidade influenciaram a
recepcdo negativa do movimento. Foi proposto, a partir do Recife ndo um
modernismo com dimensfes futuristas de indole nacional, porém um
modernismo que considerava a diversidade regional do Brasil. Um
modernismo, digamos, que da diversas cores e tracos a colcha de retalhos que
€ a sociedade brasileira. O modernismo recifense ou nordestino tornou-se um
modernismo tropical. Uma modernidade morena.

O processo de acolhida do futurismo no Brasil ndo foi univoco,
nem nacional. Foi um processo que se caracterizou pelas diferencas locais,
inclusive pelas conjunturas diferentes vividas no Sul-Sudeste e Norte-Nordeste
deste pais. A ideia de um modernismo nacional se deu muito mais a
supremacia econdmica e social de Sao Paulo no cenario nacional, do que a

uma realidade nacional de fato. Os modernistas paulistas, na década de 20,
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tinham consciéncia da predominéancia econémica e politica do Estado de Sao
Paulo sobre o restante do pais. Assim, ao pensar um projeto de identidade
nacional, de certa forma o que praticaram foi uma imposicéo cultural sobre o
resto do pais. A criacdo literaria e a nova concepcao estética que adotaram
estava a ser destinada a “A” literatura nacional. Assim, o modernismo, que na
histéria da literatura brasileira é delimitado e facilmente localizavel, através da
Semana de Arte Moderna, deveria ser compreendido ndo0 como um processo
homogéneo de apreenséo e veiculacéo de ideologias, mas analisado como um
processo hibrido que se definiu pela multiplicidade de discursos e de

ideologias.
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