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“O homem € uma corda, atada entre o animal e o além —do-homem - uma
corda sobre um abismo.

Perigosa travessia, perigoso a-caminho, perigoso olhar-para-trds,

Perigoso arrepiar-se ¢ parar.

O que é grande no homem, é que ele € uma ponte e ndo um fim:

O gue pode ser amado no homem, é que ele é um passar e um sucumbir.

(...) Amo aquele cuja alma é profunda também no ferimento, ¢ que por um
pequeno incidente pode ir ao fundo: assim ele passa de bom grado por sobre a ponte.
Amo todos Aqueles que sdo como gotas pesadas caindo uma a uma da rnuvem
Escura que pende sobre os homens: eles anunciam que o reldmpago vem,

E vdo ao fundo como anunciadores.

Vede, eu sou um anunciador do reldmpago,
E uma gota pesada da nuvem:

Mas esse reldmpago se chama o além-do-homem.”

UNICAMP?
BE@H@TEQF& CE};TR‘&E’ F. Nietzsche, Assim falou Zaratustra

SECAO CTRCULANTE
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RESUMO

Este trabalhio é um estudo dos diversos elementos que compdem a poética de Umberto Boccioni
(1882 - 1916), pintor e escultor do Futurismo italiano, através de sua escultura Formas Unicas na
Continuidade do Espago, de 1913. O gesso original desta escultura ¢ parte integrante do acervo do Museu

de Arte Contemporénea da Universidade de S&o Paulo.

Tendo como ponto de chegada a prépria escultura, o nosso intuito € o de esclarecer a poctica
escult6rica do artista - estreitamente ligada 2 sua poética pictorica — através de uma analise dos principais
elementos que a constituem. S3o abordadas as principais influéncias sofridas por Boccioni, como por
exemplo a do escultor impressionista italiano do século XIX, Medardo Rosso, e do filosofo intuicionista
francés Henri Bergson. Realizamos um debate a respeito das relagBes entre pintura e escultura, e entre
atmosfera e sujeito, todas elas voltadas & presente obra do artista. Finalmente, propomos analisar o conceito
de Dinamismo Plastico, criado e desenvolvido por Boccioni, e como ele se concretiza na sua escultura mais
importante, Formas Unicas na Continuidade Do Espago. Procuraremos realizar, dessa forma, uma
compreensio da evolugio da teoria boccioniana, que teve seu inicio na pintura ¢ atingiu maturidade e

complexidade exatamente no periodo em que realizou seus trabalhos como escultor.
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INTRODUCAO

“Toda obra de arte nos conduz ao projeto,
ao nivel em que se esbogam os atos.”

Pierre Francastel

Este trabalho € uma andlise da poética de Umberto Boccioni (1882-1916), um dos mais
importantes artistas e tedricos do Futurismo italiano, a partir do estudo de sua escultura Formas tinicas

da continuidade no espago, obra de 1913, pertencente ao acervo do Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de S8o Paulo.

Estudar a poética de Boccioni a partir de uma escultura considerada por muitos autores como o
apice do seu amadurecimento estético significa realizar uma tarefa que exige um certo retrocesso até o
ponto em que possamos identificar o germe de uma idéia que se concretizara mais adiante. Esta € a
proposta desta pesquisa: identificar em uma obra toda a heranca estética de Boccioni que inicia-se
desde seus primeiros passos como pintor, participa do Futurismo, e plasma-se na sua escultura. E um
trabalho de busca, no sentido mais estrito do termo. Cabe-nos, portanto, apresentar em seguida algumas

consideracdes importantes a respeito desta nossa pesquisa.

Este trabalho consiste na recuperacio da poética de Boccioni através de um estudo dos principais
elementos que a compdem, como as relagdes da pintura com a escultura do artista, as influéncias do
divisionismo de Previati, da filosofia de Bergson, do Impressionismo de Medardo Rosso, entre outros
aspectos importantes. Estes elementos acompanharam Boccioni durante toda a sua curta vida como
artista, motivo pelo qual esta pesquisa ndo ficou circunscrita apenas na escultura. Foi necessario
retrocedermos até o Boccioni—pintor, o Boccioni pré-futurista, e identificar nele os primeiros sinais do
nascimento de uma proposta do dinamismo, de um interesse pelo movimento, pela representaciio do
corpo, pela empatia com o sujeito artistico. Outro aspecto importante do estudo do Boccioni pintor €

compreender quais s3o, para o artista, os temas “modernos” utilizados em suas telas e, desta forma,



entender porque ele escolhe a figura de um homem caminhando como o simbolo maior de seu desejo

de encontrar uma sintese do dindmico universal.

Utilizamos neste estudo, aliado as obras do artista, os escritos de Boccioni —cartas, manifestos,
conferéncias, diarios. Boccioni possui o mérito de ter sido um grande artista e um grande tedrico. O
material escrito deixado por ele € vasto ¢ rico; além dos manifestos que formulou, escreveu artigos,
palestras, um livro, e deixou seus diarios do periodo pré-futurista e da época em que participou da
Primeira Guerra Mundial (1914-1918), completando desta maneira um leque admirdvel das suas
impressGes como artista € como homem. Nos manifestos da pintura ¢ da escultura futurista, que
Boccioni formulou e nfo sem motivos denominou-os ‘técnicos’, percebe-se claramente a distincio
destes em relagdo aos outros manifestos, devido a uma ldcida reviso da histéria figurativa européia.
Os escritos de Boccioni serdo analisados e interpretados & luz de suas obras, e procuraremos identificar
as possiveis divergéncias entre a sua teoria € a sua prética; neste sentido, seguimos a observacio de
Umberto Eco: “(...) Uma obra € ao mesmo tempo o esbogo do que pretendia ser e do que é de fato,
ainda que os dois valores ndo coincidam.”' Portanto, tanto os escritos do artista quanto suas obras

receberam a mesma importancia neste estudo, mesmo que entre eles existam possiveis divergéncias.

Uma observagéo importante deve ser feita com relacio aos manifestos do Futurismo utilizados
nesta pesquisa: tais documentos possuem um proposito bastante definido: atingir o publico, causar
impacto e polémica, popularizar e divulgar as idéias e propostas do grupo de Marinetti. Nao podemos
esperar ingenuamente que o conteido destes documentos tenha sido posto em pratica ipsis literis. A
“prética”-— ou seja, a fruicdio da obra — também possui um proposito distinto. Devido ao forte carater
de propaganda do manifesto, nio poderemos ter uma interpretago imparcial do Futurismo apenas a
partir de seus manifestos; apenas a analise da obra pode ajudar-nos a elucidar as contradigdes entre
teoria e pratica, tdo presentes na Historia. Desta forma, a leitura dos manifestos do Futurismo foi aliada

4 leitura de outras fontes, e analisada sempre & luz das obras e das acdes registradas.

Portanto, um estudo da teoria de Boccioni nos conduzird 4 compreensio da formulago de sua
poética, bem como entender os conceitos de linha-forga e a pintura dos estados d’alma, por exemplo,
que conduzem ao desenvolvimento do tema do dinamismo plastico, um dos postulados centrais da
estética do artista e que estd presente em Formas unicas da continuidade no espago. A partir de uma

anélise desta teoria procuraremos compreender porque Boccioni quer fundamentar uma nova tradicéo e
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reinventar o problema do cléssico, que € o problema da representagdo do corpo. Como veremos ao
longo deste trabalho, a escultura é, para Boccioni, o meio de confirmagdo das suas convicgOes
expressas em sua pintura. A sua preocupagdo principal foi a de atingir, por meio da representagio
pictérica e escultorica, uma nova percepcéo do real e procurar os instrumentos lingiiisticos idneos a

exprimi-la.

Observamos que este é um trabalho sobre a estética de Boccioni, e nfio um estudo sobre o
Futurismo em geral. Portanto, os aspectos politicos e ideologicos do Futurismo serdo abordados nesta
pesquisa quando forem pertinentes ao esclarecimento de um determinado aspecto da poética de
Boccioni. Tampouco este ¢ um estudo exclusive da fase futurista de Boccioni, embora,

cronologicamente, Formas tnicas da continuidade no espago esteja circunscrita neste periodo.

Em seu livro Obra Aberta, Umberto Eco destaca a importancia de estudar uma obra de arte nfo
através da “obra - definicfio, mas o mundo de relacdes de que esta se origina; nio a obra -resultado,
mas o processo que preside a sua formagio; nfio a obra- evento, mas as caracteristicas do campe de

probabilidades que a compreende.””

Partindo do raciocinio metodolégico expresso por Eco, estudamos a escultura Formas unicas da
continuidade no espago a partir das relagbes que esta obra possui com a pintura, com outros
movimentos artisticos, e com outros meios de expressdo criativa; nos concentramos sobretudo no
processo de criagdo da escultura, que tem suas origens ainda em um Boccioni jovem e confuso, nos
anos de 1907 e 1908; procuramos enxergar as véarias versdes interpretativas que participaram da

literatura critica a respeito da obra em questio.

Buscamos identificar, na obra, os problemas da poética de Boccioni que foram por ele resolvidos;
para tanto é necessario, em primeiro lugar, identificar tais problemas, e isto s0 € possivel quando nos
propomos “voltar no tempo”, recuperar os questionamentos, identificar as pistas de uma esteética nova,
que se delineia, por muitas vezes, sutilmente. Uma obra de arte nasce de um sistema de pensamento

que ¢ profundamente caracterizado por influéncias de todo tipo, e nele se desenvolve.

LECO, Obra Aberta, pp.25.
? idem, pp.10. O grifo é nosso.
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Por este motivo questdes que inicialmente ndo eram vistas como fundamentais no estudo da
escultura de Boccioni tornaram-se determinantes, como as relagbes Futurismo ~Cubismo e Futurismo—
Fotografia. Tais rela¢des nos ofereceram dados importantes para a compreensio da obra. Nem sempre
estas relagOes sdo imediatas e diretas, pois, como observou novamente Umberto Eco, “cada vez que,
por polémica ou dogmatismo, procuramos estabelecer uma relacdo imediata, mistificamos uma

realidade histérica que é sempre mais rica e sutil do que do modo como a propomos.™

E importante deixar claro que Formas wnicas da continuidade no espago nio determina o fim
das atividades artisticas de Boccioni, tampouco o fim do desenvolvimento de sua estética. E sabido que
Boccioni, nos anos de 1914 a 1916, o ano de sua morte, volta-se aos poucos a uma pintura
caracterizada por elementos das obras de Cézanne. O nosso estudo ndo abordara, portanto, este periodo
de atividades de Boccioni apés 1913; nossa tnica excecio serd a abordagem da peca escultérica
Cavalo+cavaleiro+casas, datada de 1914, que nos interessa por ser representante de uma teoria

escultérica que, neste trabalho, é fundamental.

Os dois primeiros capitulos desta dissertacio foram divididos seguindo uma ordem cronolégica;
entretanto, evitamos a rigidez imterpretativa que este tipo de divisdo pode apresentar, uma vez que a
cultura de Boccioni néo assume uma dire¢iio unilateral, mas é aberta, pronta a integrar-se a novas e
diversas experiéncias. Neste sentido, sentimo-nos livres para, dentro de cada capitulo, antecipar ou
retomar conceitos que sejam importantes na abordagem de algum aspecto especifico, a despeito da
ordem cronolégica. A abordagem da poética de Boccioni nfio estd expressa, neste trabaltho, como uma
linha evolutiva de conceitos. Este tipo de interpretagio dificultaria a compreenso da amplitude da sua
poética, bem como aboliria a percepcio de que, em sua estética, muitos conceitos o acompanham
durante toda sua atividade artistica. Entendemos, desta forma, a estética de Boccioni como uma

transformacdo, ndo como uma evolucio.

O primeiro capitulo deste trabalho aborda a estética de Boccioni antes de seu encontro com o
Futurismo para, emn seguida, estudarmos o artista j4 como integrante do grupo de Marinetti. No capitulo
seguinte, voltamos nossa atengdo a sua obra escultdrica, analisando sua teoria junto com as suas obras,
entre elas Formas unicas da continuidade no espago. O nosso proximo passo € discutir os dois debates

mais importantes do Futurismo italiano, ¢ que encontraram reflexos na obra de Boccioni: a polémica do

3 Idem, pp.35.
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Futurismo com o Cubismo e com a fotografia. Sera discutido, neste capitulo, a importancia da escultura

de Boccioni nestes debates.

No capitulo seguinte, abordamos o papel da literatura critica na obra de Boccioni e destacamos
algumas questdes sobre os registros de Formas dnicas da continuidade no espago dentro da

historiografia da Arte.
Todas as citacBes retiradas das obras de autores estrangeiros presentes neste trabalho foram

traduzidas por nos; as citagdes cuja traduco ndo seja de nossa responsabilidade aparecem com seus

devidos créditos.
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CAPITULO 1 - BOCCIONI E AS LINGUAGENS ARTISTICAS DA PINTURA

1.1 - Boccioni Pré Futurista

“Posso eu dizer que nunca deixei um trabalho
com a consciéncia de ter feito tudo

quantc podia? ”

Timaberto Boccioni, 1967,

“E o terror da matéria que me sufoca.”
Umberto Boccioni, 1908

Para compreendermos a representagio escultérica de Boccioni em Formas unicas da
continuidade no espago é necessario realizarmos um retorno ao inicio das atividades de Boccioni como
pintor, antes mesmo de seu encontro com Marinetti ¢ a sua adesfio ao Futurismo. Isto porque é
necessario identificar e compreender, dentro da obra de Boccioni, os conceitos de Movimento €

Dinamismo desde seus principios, para que possamos ver como o artista os aplica em sua escultura.

Em 1899 Boccioni muda-se para Roma, onde vai estudar na Accademia di Belle Arti; em
seguida, trabalha para o editor Ricordi, para Chiattone, e para o Touring Club, onde publica quatro
desenhos para a revista [llustrazione Italiana. Interessado pela pintura, freqiienta a Scuola Libera del
Nudo. Neste periodo encontramos em Boccioni um 4vido pesquisador, caracteristica que sempre serd
marcante em sua personalidade. O Boccioni deste periodo € um jovem estudioso, de um grande espirito
analitico e de uma curiosidade por todos os fendmenos que o rodeavam. Os desenhos descobertos deste
periodo e coletados pelos historiadores da Arte sdo a prova. Nestes desenhos, onde poucos séo datados,
encontramos uma gama variada de estudos e esbocos: estudos do antigo, figuras em poses académicas,
estudos de nus classicos, por exemplo, confirmam que a sua rebelifio contra o passado e o presente, que
se desenvolve mais adiante, possui um fundamento, nascendo deste conhecimento da arte antiga € de
um metédico estudo sobre as formas passadas. E um periodo no qual Boccioni ainda nfio havia

adquirido uma linguagem auténoma.
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Os desenhos feitos por Boccioni no periodo entre 1901 e 1903 caracterizam-se, em sua maioria,
por serem estudos académicos, do real, cépia dos mestres. A m#o do artista ainda é um pouco rigida e
insegura. Boccioni esta preocupado em estudar os efeitos da luz ¢ da sombra, e desde esta época ja

comega a estudar tals aspectos principalmente através do tema de mulheres e homens perto de janelas.

Os temas destes desenhos sdo estituas de pragas, esculturas antigas, estudos de animais {como,
por exemplo, estudos de vacas para o quadro Campo Romano (Campagna Romana), de 1903), estudos
de rostos, pontes, arvores, estudos de obras de Segantini e Andrea del Sarto, Pontormo, Tintoretto. No
caso dos desenhos das estatuas da antigiiidade, Boccioni realiza esbogos de algumas esculturas sem
bragos. E interessante notar que Formas nicas da continuidade do espago € uma escultura que ndo
possui os bragos, por outras razdes que explicaremos mais adiante; entretanto, é possivel que a
referéncia classica esteja presente na estatua de 1913, principalmente aludindo a sua representante mais
famosa, a Nike de Samotrdcia. A atengfio de Boccioni pelo desenho explica e media o seu forte
interesse pela arte do passado, ja atestado em seus diarios de 1907 e 1908, mas que encontra origens
ainda no periodo romano. Boccioni realiza estudos de varias esculturas, estudos de Pontormo,
Donatello, Tintoretto, Rubens, Andrea del Sarto. Demonstra grande admiracéo por Michelangelo e
Diirer. Mesmo quando Boccioni estuda os mestres do passado, seu interesse pela animacio do
movimento existe; de Donatello, por exemplo, o atrai a energia dindmica das esculturas. Segundo
Calvesi, este interesse de Boccioni pelo antigo faz parte do que é chamado de o “ nervoso do ‘génio’,
isto €, a &nsia e o tormento que, na visdo romantica da arte, sio atributos quase convencionais do artista
criador. E €, em substancia, o mito do artista como super homem, individuo predestinado as emo¢des
maiores {...). As anotagOes significativas sobre Diirer ¢ Michelangelo no diario de 1908 denotam um

culto do génio do qual Boccioni nunca se libertara completamente {...).”"

Esta afirmacfo de Calvesi sustenta-se por um trecho do diario de Boccioni, de 21 de setembro de
1907:

“Observando os desenhos da Academia, pude me convencer de que em cada obra do antigo
nunca faltaram os elementos que formam o mundo! (...) Tudo com cores e desenho amorosos vinha ao
olho de quem admirava com a caricia de mil recordac3es, de mil existéncias.

Adquilo era vida, aquilo era verismo.

Agora ao contrario?
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MAE ~ que eu possa manter a humildade e a forga para apresentar-me diante dos mistérios como
um inocente sem ambigdo e falsidade — tudo aquilo que saird das minhas méos seja um canto de
adoracdo e de exaltacdo do fio da erva até a &rvore (...)! Que tudo se transforme na minha mente
segundo a Verdade suprema, sem julgar nem bem nem mal, nem belo nem feio; possa sempre amando

e estudando aquilo que € conforme ao meu sonho néo perder nunca a compreensao universal!”™

Os desenhos do periodo de 1904 a 1906 sdo mais elaborados e complexos, onde percebemos uma
preocupacdo maior de Boccioni com o estudo do espago fisico onde se inserem os seres e as coisas. O
desenho n#o esté mais ligado a impressdo de um detalhe, mas 4 uma visdo mais complexa da imagem.
Encontramos os temas das figuras na janela, as paisagens, os estudos de figuras; entretanto, uma grande
parte destes desenhos refere-se a estudos de cavalos em galope, cavaleiros em agdo, cles, figuras de
atletas, onde Boccioni estuda a tensdo dos misculos do corpo. A mé#e de Boccioni, junto com a irmd do
artista, Amelia, sd0 personagens constantes em seus trabalhos. Na série quase obsessiva de retratos da
mde, dos desenhos a escultura, ndo existe somente uma dependéncia psicologica, mas uma pesquisa
projetada na imagem arquetipica da “Grande Mée” que Boccioni identifica em Matéria (Materia),
pintura do seu periodo futurista que sera estudada mais adiante. “E este sentimento quase mistico da
natureza que impedird Boccioni de desenvolver uma representagiio do ‘movimento’ em um sentido

mecanicistico como outros futuristas.”®

S#o deste periodo estudos sobre homens caminhando e figuras nuas. Boccioni manifesta interesse
por um estudo da figura humana e do animal em movimento, ¢ isto ¢ fundamental para que possamos
compreender o aperfeicoamento da representacdo do movimento na estética boccioniana, até o

momento de sua escultura.

Em 1904 Boccioni esti trabalhando como ilustrador de cartazes de propaganda (sua Unica fonte
de renda na época), ¢ um de seus trabalhos foi o de ter de produzir uma série de témperas que
retratavam personagens do folclore regional italiano.” Esta série mostra figuras que, em sua maioria,

estio em movimento, porque estdo dangando. Esta série nos mostra um Boccioni que ja domina o

4 CALVESI, in ZERI, Storia dell’arte Italiana, pp.168.

* Fragmento do diaric de Boccioni, in Archivi del Futurisme, pp.227.

¢ CALVESI, L’opera completa di Boccioni, pp.34.

7 Em uma carta deste periodo & sua mae, Boceioni afirma estar detestando a atividade de ilustrador, bem como nfio estava
gostando de se sujeitar & criagdo de desenhos com temas que ndo o agradavam. Este dado néo afeta, entretanto, 2
identificacio de um artista fascinado pelo desenho.
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desenho, a linha e o contorno de uma maneira ainda bastante formal, entretanto com wm virtuosismo
admiravel. A preseng:a da linha ¢ forte, poderosa; nenhum elemento do desenho escapa do contorno que
lhe € imposto; o tratamento do panejamento das vestes das figuras, elaborado com grande preciosismo
e mindcia, demonstra a preocupacgio de Boccioni em representar a forma que surge em conseqiiéncia
dos mais diveréos tipos de movimento. Sem ddvida é uma representagio do movimento bastante
realistica, retirada apenas dos dados da realidade; é interessante perceber como esta concepgiio do
“movimento Teal” serd entendida por Boccioni, mais térdiamente, como algo mental ¢ metafisico,
desvinculado daquilo que é tido como “real”. Porém frisamos que o estudo e preocupagio pelo
movimento humano nasce destas experiéncias ainda ligadas & rigidez formal e ao academicismo.
Boccioni nunca ird abandonar esta preocupacéo pela figura que se movimenta; esta € uma constatagio
que pode explicar a sua escolha do tema de Formas énicas da continuidade no espago: um homem que

caminha.

Esta série de témperas também demonstra a presenga constante do homem e do cavalo; alguns
destes estudos podem ser relacionados diretamente, pela enorme semelhanca temética, com a sua
pintura 4 cidade que sobe, de 1910. As figuras humanas desta tela aparecem em posi¢Ges que ja
haviam sido feitas em outros estudos anteriores de Boccioni sobre o corpo humano e suas poses

enérgicas.

A tematica dos cartdes produzidos por Boccioni € caracterizada pelo tema do movimento, ndo
apenas o do automovel, mas da danga, do cavalo, dos cies. Em Roma, freqiienta o Hipédromo e assiste
as competi¢des. Em Brescia, assiste as corridas de automoveis e assim registra em seu diario do dia 2
de setembro de 1907: “(...) € certo que naquelas corridas maravilhosamente fantasticas existia o
idealismo eterno da conquista. E necessdrio transformar em matéria de arte o todo. Como?”® Boccioni
sempre procura identificar algo de “eterno” e umiversal em todos os eventos que caracterizam os
tempos modernos. Ele quer “procurar o ‘novo’ idealismo e o ‘novo’ universal da arte na contemplaco,
ou na idealiza¢io, do mundo moderno, com os seus ritmos produtivos, a sua propria artificialidade, a
sua cientificidade, a sua matematica linear. N&o um positivismo, mas um ‘idealismo positivo’, ndo uma
analise mas uma sintese (...). Escolherd, sim, celebrar a ‘velocidade’ como epifania do mundo
moderno, mas confrontando a velocidade 4 esséncia do movimento como impulso cosmico ¢ lei da

natureza, portanto a esséncia da energia universal e da matéria (.).*

8 In CALVESI, Op. Cit,, pp.33.
% idem, pp.33-34.
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Em outros cartazes e capas de revistas executados para o Touring Club, Boccioni desloca a sua
atenciio, devido as exigéncias de seu trabalho como ilustrador, ao tema do automoével em corrida. Esta
atividade o faz entrar em contato com outro tema importante de sua poética, a velocidade. Boccioni
retrata principalmente automoéveis em corrida que atravessam campos onde, Curiosos, 08 Camponeses
observam os veiculos (€ curiosa a presenga dos elementos agrarios e urbanos nestes desenhos, criando
um enorme contraste entre a Itdlia agraria e a Italia dos automédveis). Os carros s@o representados em
uma posi¢do obliqua, recurso utilizado para causar a impressio de velocidade. Os animais estéo sempre
presentes, correndo ao lado dos carros, como os cies e cavalos. Apesar destes trabalhos terem sido
feitos por Boccioni por uma questdo de sustento, é inegivel que os elementos de velocidade e
movimento comecam a ser estudados neste periodo, e irfio se devolver e adquirir novos modos de

representagéo no seu periodo futurista.

Em Roma Boccioni conhece Gino Severini (1883-1966), que mais tarde integraria o grupo
futurista. Ambos s3o jovens, de origem modesta e com uma 4nsia jovem de rebelido. Nos anos romanos
que se prolongam até 1906, Boccioni conhece o estidio de Giacomo Balla (1871-1958), homem mais
velho que se torna mestre de Boccioni, iniciando-o na técnica divisionista e nos temas das paisagens da
periferia urbana. Inicia-se assim uma formagio marcada, de um lado, pela presenca da cultura
provinciana na qual Boccioni estava inserido, e de outro, pelo alargamento europeu de informagSes

através de fontes diversas.

Balla ensina a Boccioni os principios basicos da técnica divisionista € o encoraja a aplicar as
cores em pequenas pinceladas. Inspirado pelos seus proprios experimentos pictoricos, Balla instiga
Boccioni e Severini a desenvolver um método de composi¢io usando angulos e aproximagdes analogas
as técnicas fotogrificas. Também é Balla quem apresenta a Boccioni o uso das cores complementares,

expressas mais tarde por ele de um modo dramatico e violento.
A importincia de Balla na formagio inicial de Boccioni € responsavel pela admiracdo do aluno

pela paisagem e pela natureza, acompanhando-o durante toda a sua vida. Entretanto, Fabris observa que

“os temas da modernidade, embora freqientemente de maneira ambigua, comegam a comparecer em
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sua producgdo ainda no periodo romano, momento em que Boccioni entra em contato com as licdes de
Balla (...).”"

Balla orienta Boccioni no problema da fusiio do volume e do espago com o ambiente luminoso.
Nos seus primeiros anos de atividade, Boccioni segue 4 risca os ensinamentos de Balla. Produz quadros
a 6leo, esbogos, pastéis, estudos em témpera e cartazes de propaganda.'! Nestes cartazes de propaganda
ja € possivel perceber um certo interesse de Boccioni, como ja dissemos anteriormente, em relacdo a
representagdo do movimento humano e 4 presenca da velocidade quando este desenha jovens dangando
em roupas folcloricas, carros em alta velocidade, cavalos e cachorros. A presenca do cavalo dentro da

obra de Boccioni nasce quase junto com o seu desejo de se tornar artista.

Na primavera de 1906 Boccioni cansa-se da vida provinciana e viaja até Paris, que o encanta pela
sua modernidade. A partir deste momento seus quadros ganham uma estrutura espacial mais complexa.
Em seguida viaja até a Russia, retornando & Itdlia em dezembro de 1906. Ruma, entdo, para Pidua,
onde viviam a mée ¢ a irmd. Mas Padua, cidade pequena e provinciana, entedia-o. Muito importante

para compreender as ansiedades do jovem Boccioni € ler seus diarios deste periodo.

Os diarios de Boccioni, que tém inicio em 1907, em Padua, e terminam em agosto de 1908, nos
mostram um leitor avido e interessado em diversas obras e temas, autores e géneros. Assim, ele 1é
Carducci, Nietzsche, Ruskin, Dumas Filho, Ibsen, Ojetti. Também 1€ textos sobre Marx, Engels,
Bakunin, Labriola, Schopenhauer, Hegel ¢ Proudhon. Todas estas leituras e debates sio de grande
importancia para a formacdo de sua poética. O interesse pelas leituras filosoficas € um exemplo.
Nietzsche, que morre em 1900, torna-se um mito para os jovens da época, que léem suas obras
avidamente, as vezes dando-lhes uma interpretagio confusa e contraditéria. Obras do filésofo alemdo

como Assim falou Zarathustra, Além do Bem ¢ do Mal, A Gaia Ciéncia, entre outras, ofereciam

estimulos para um renovamento cultural que incluia as artes figurativas. A influéncia do pensamento de
Nietzsche sobre Boccioni é perceptivel desde sua fase pré-futurista, estendendo-se até o Futurismo
propriamente dito: “a a¢3o de todo o pensamento de Nietzsche incide sobre Boccioni e na sua ligacdo
com o primeiro Futurismo, a vontade da vida no seu méximo potencial, como elemento de evolucio
natural ¢ firme propdsito do individuo, a ‘vontade de poténcia’ que faz explodir as proprias forcas em

um dinamismo vital (...}, a agressividade polémica que fard sucumbir os débeis e preparara o advento

10 F ABRIS, Futurismo- uma poética da modernidade, pp. 43.
"' £m Roma, Boccioni chega a expor, junto com Balla, suas obras na Societa degli Amatori e Cultori, em 1903 e 1905.
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do “super homem’: sdo todos temas que serdo desenvolvidos em varias obras de Boccioni, que derivam

de suas discussdes do final de seu periodo romano, sobre Nietzsche.”'?

Também Bergson era motivo de discussfio entre os jovens artistas; o pensamento deste filésofo
francés incide sobre Boccioni principalmente através do conceito de intuigiio, mas especialmente pelo
conceito de compenetragio e de matéria como fluxo indivisivel. As relagSes da filosofia de Bergson

com a poética de Boccioni e dos futuristas serd explicada mais adiante.

Aos poucos comega a surgir em Boccioni a necessidade de afastar-se de Balla e da sua técnica
divisionista, que no poderiam acrescentar nada de novo a ele. Surge a crise do aprendizado com Balla.
Balla possui um temperamento meditativo; Boccioni, ao invés, € impetuoso ¢ tende a participar
afetivamente da expressdo estética. Tem inicio um interesse pelos contrates luminosos. Em Veneza

aprende a gravar em agua forte e executa algumas gravagdes.

Calvesi explica as insatisfactes de Boccioni em relagfo ac seu mestre; segundo o autor, “falta em
Balia tudo aquilo que Boccioni ama e pelo qual é atraido: falta a musica de Wagner ou de Beethoven;
falta a ‘catastrofe moderna, eterna’ de Ibsen, a vital introspecgio de Nietzsche; falta aquela grande
poesia da filosofia do idealismo que Boccioni se propde a conhecer (...) Falta em Balla, enfim, aquela

perplexidade humana de frente ao ‘infinito” que Boccioni (...) reconhece ser a for¢a da religido.”"?

Em 1907 Boccioni decide, entdo, transferir-se de Padua para Mildo: “Comecarei uma vida nova.
Reorganizarei a minha vida e o meu trabalho em diante”, escreve no seu didrio do dia 12 de setembro.
A Mildo daquele tempo passava com uma maior evidéncia de uma cidade agricola e artesanal a uma
civilizacio industrial, a uma sociedade de massa, com todos os contrastes, as crises, as inquietudes, ¢ os
entusiasmos que tal paisagem implicava.'* Boccioni, mais do que os outros, soube colher os aspectos
mais estimulantes desta transformacfo: sua arte “nfio foi otimista na exaltagiio da ciéncia e do
progresso; ele retrata os contrastes e as angustias, resolvendo-as em estados d’alma subjetivos.”"

Entretanto, quando Boccioni chega em Mildo, encontra-se em crise: o ambiente no qual esta €

contraditorio e ndo ainda aberto, a0 menos para ¢le, que passa por momentos de soliddo e dividas.

2 BALLO, in Baccioni a Milano, pp.28.

13 CALVESI, Op. Cit., pp.33.

 No inicio do século a economia capitalista transformava Mildo. Surgiam ou se expandiam fabricas como 2 Pirelli, a
Elvetica, fabrica de locomotivas e fundigdes; Porta Romana, indistria que Boceioni via da janela de sua habitagao;
indtistrias quimicas, fabrica de avides; a indistria de automéveis Alfa Romeo, entre outras.

% Carlo Tognoli, in Boccioni a Milano, pp.1.
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No diario de Boccioni, de 14 de mar¢o de 1907, lemos:

“E necessario que eu confesse que procuro, procuro, procuro e nio encontro. Encontrarei? Ontem
estava cansado da cidade grande, hoje desejo-a ardentemente. Amanhi que coisa irei querer? Sinto que
guere pintar o novo, o fruto de nosso tempo industrial. Estou nauseado dos velhos muros, dos velhos
palacios, dos velhos motivos, de reminiscéncias: quero ter sob os olhos a vida de hoje. Os campos, as
casinhas, o bosque; os rostos vermelhos e fortes, os membros dos trabalhadores, os cavalos cansados,
etc. todo este empdrio de sentimentalismo moderno me cansam. Toda a arte moderna me parece velha.
Quero o novo, o expressivo, o formidavel! Gostaria de cancelar todos os valores que conhecia, que
conheco e que estou perdendo de vista, para refazer, reconstruir sobre novas bases! Todo o passado,
maravilhosamente grande, me oprime eu quero o novo! E me faltam os elementos para conceber a que

ponto se estd, e de que coisa se tem necessidade.

Com que coisa se faz isto? com cor? ou com desenho? com a pintura ? com tendéncias veristas
que ndo me satisfazem mais, com tendéncias simbolistas que me aprazem um pouco e que nunca

tentei? Com um idealismo que me atrai e que ndo sei concretizar?”*®

Neste trecho encontramos um Boccioni insatisfeito e confuso. Sua ansia de realizar algo
grandioso permeia o texto, um pré antincio do Futurismo; a sua aspiragiio a realizagdo da Grande Arte
também ¢ sensivel. Notamos que o artista nfo sabia como registrar em sua obra os elementos do

moderno.

Quando chega a Mildo, o desejo de Boccioni é o de liberar-se dos ensinamentos de Balla,
procurando outras possibilidades expressivas que a técnica divisionista das pinceladas em pequenos
toques ndo lhe permitia. O ambiente no qual os artistas vivem determinam a sua poética: Boccioni vé
em torno de si uma cidade onde as industrias nascem e se expandem rapidamente, determinando novos

ritmos de vida.
Embora estivesse presenciando a ocorréncia das grandes e rapidas transformacdes sociais,

urbanisticas e industriais que ocorriam em Milfo no inicio do séeulo, o interesse de Boccioni ia além

do fascinio pela maquina; sua exaitagdo pela modernidade trazida pela magquinaria e pela indistria
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dividia lugar com um nitido interesse pelo vitalismo da matéria viva: o cavalo, o corpo em movimento
s#o sempre os temas mais profundos de sua arte. Boccioni refrata a maquina nunca como um
mecanismo isolado, porém sempre ligada 4 forca dinadmica de um corpo humano, ou de um animal. O
trabalho ritmico e incansavel das engrenagens sempre divide espago com a for¢a muscular de um
homem ou de um cavalo. Assim, para Boccioni, uma bicicleta sempre é vista em movimento causado
pelo homem que nela corre, e nunca isolada, apenas retratada como um veiculo de locomogdo. Esta
constante representacfio da maquina, sempre associada com o trabalho e energia humanas e/ou animais,
na obra de Boccioni plasma-se aos poucos como um Unico organismo, meio homem, meio maquina,
amalgamando-se numa nova representagdo visual. Ndo existir mais a energia da méaquina e energia
animal como forcas distintas; existird apenas uma Unica energia, uma Unica maquina, englobando o
organismo vivo e o organismo metélico: “N&o importa que o homem alcance altas velocidades por
meios mecéanicos: Boccioni quer estuar os efeitos fisicos da velocidade sobre a forma do corpo humano

(.)""

Boccioni preocupa-se com a representacio e a apreensdo do movimento da matéria. As inovagdes
cientificas colocam em Xeque as concepgdes existentes sobre a matéria; esta passa a ser vista ndo mais

como algo inerte, mas sim como algo dotado de energia e forca.

E um periodo em que o artista estuda os efeitos da luz, revelando um Boccioni de paleta clara e
variada; nestes estudos da luz podemos perceber uma mengio aos impressionistas franceses, que
Boccioni tivera a oportunidade de conhecer em sua primeira estada em Pars. A atencdo pela luz
aparece em temas que se repetem, como por exemplo a representac@io de mulheres na janela. Este tema
estara presente em todas as fases do artista, e se desenvolvera em vérios outros desenhos e quadros, até

a escultura Fusdo de cabega e janela (Fusione di testa e finestra), de 1912.

Em Milo, Boccioni prepara-se para realizar outra viagem até Paris, onde tem a oportunidade de
conhecer a exposigio de Pintores divisionistas italianos. De volta a Mildo fregiienta os ambientes de
encontro dos pintores, dos cafés & Familia Artistica e elege como seu modelo o pintor Gaetano Previati

(1852-1920), lendo seus trazxtos,18 e fazendo-lhe timidas visitas a seu estiidio. Também conhece as obras

16 jn ZER], Op. Cit., pp.167.

7 ARGAN, Arte Moderna, pp. 441

¥ £m primeiro de abril de 1908, lemos no diario de Boccioni: “O Senhor Chiattone me emprestou um livro sobre Segantini
de Primo Levi! Nio o terminei ainda mas ndo sei gue coisa escrever, tanto que me comove a obra, a vida, a alma deste
grande!” Previati escreveu dois livros que Boccioni lew: “La tecnica della pittura” e “I principi scientifici del divisionismo”,
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de Pellizza da Volpedo (1868-1907), e de Segantini (1858-1899). Segantini, Previati e Volpedo eram

pintores divisionistas e simbolistas, protagonistas das Trienais de Milfo e da Galeria Grubicy.

Entretanto, “o Unico pintor que podera abrir uma nova estrada a Boccioni e fazé-lo superar a crise
na qual se encontra apés sua chegada a Mildo é Previati (...).”"° E Previati quem possul wmn papel
decisivo no desenvolvimento estético de Boccioni, que assimilou as ligSes do artista. A primeira
modificacdo que ocorre na obra de Boccioni € a substitui¢io da pincelada de pequeninos toques por
uma outra, tipica de Previati, filamentosa, alongada, que sugere a forma sem contudo alterar a cor. Este
¢ um passo fundamental para Boccioni, que lhe permite superar a arte caracterizada pela simples visdo.
Previati oferece a Boccioni a possibilidade de uma arte na qual a realidade visivel seja apenas o ponto
de partida, levando Boccioni a uma énfase simbolista. A luz passa a ser nfio mais naturalistica, mas
assume um valor psiquico, de onde nasce o conceito de estados d’alma. E Previati quem faz Boccioni

sentir, mais do que Munch, a pintura como estado d’alma.

O linearismo de Previati, por sua vez, permite que Boccioni se volte aos valores energéticos da
linha como fung¢do dindmica e energética. Neste sentido Boccioni também interessa-se pelos desenhos
art nouveau de Beardsley (1872-1898), onde o predominio das linhas sinuosas possui um carater
psiquico e enérgico, €, as vezes, morbido. Vérios desenhos de um Boccioni pré-futurista ligado as
tendéncias do simbolismo, demonstram esta referéncia a Beardsley. Como vemos, Boccioni estudou
com afinco o valor da linha, seja com Segantini e Previati, seja com Beardsley, seja em outros artistas
como Munch (cujas linhas onduladas inspiram Boccioni na criag3o de sua primeira versdo de Estados
d’alma), Obrist, secessionistas como Klimt, Van de Velde, Khnopff, arquitetos como Horta.? Boceioni
esta em busca de um signo universal. Ballo afirma que “a linguagem futurista de Boccioni nfo poderia
desenvolver-se sem estas experiéncias simbolistas e decadentes.” *! Isto porque o estudo da linha que
Boccioni realiza a partir de artistas simbolistas e expressionistas levam-no 3 criacdo do conceito de

linha —forga, bem como a linha também estara presente na proposta de uma pintura que expresse 0s

de 1906. O primeiro encontro de Boccioni com Previati acontece no dia 2 de fevereiro de 1908, quando resolve fazer uma
visita ao artista. Boccioni escreve no seu didrio, apods o encontro: “Me acolheu com cortesia e conversamos por trés horas!
Que diferenca entre ele e Balla; deste me falou muito bem(...).” (Trechos do didrio de Boccioni retirados de BALLQ, in
Boecioni a Milano, pp.19.)

¥ BALLO, in Boccioni a Milano, pp.18.

20 Ballo afirma ser verossimil o fato de Boccioni “retirar o termo linhas-forga do ambiente dos arquitetos ¢ engenheiros.”
Este € um aspecto importante se nos lembrarmos que Boccioni concebe tanto a pintura como a escultura em termos
arquitetdnicos. Sua poética ¢, em esséneia, arquitetura. (BALLO, Boceioni a Milano, pp 37.)

A BALLO, in Boccioni a Milano, pp.25.
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estados d’alma. Sem o simbolismo a linha de Boccioni nfo teria se desenvolvido com tamanha

expressividade.

Enfim, um outro importante fator da influéncia de Previati sobre Boccioni € a assimilacéo,
também tedrica, do conceito de complementaridade simultdnea. Boceioni encontra em Previati o tipo
de artista para o qual a realidade visivel ¢ apenas um ponto de partida para a criagdo de uma arte mais

sensivel e empatica com a sensagdo.

Segundo Fabris, “o que Boccioni encontra em Previati € aquela sintese que ele mesmo ndo
conseguia imprimir em suas obras: a técnica € a expressdo, o simbolo, o estado d’alma, sensagGes,
emocdes traduzidos através de formas puras e de uma paleta que exibe quase todas as cores do espectro
solar. O pintor ferrarés havia estabelecido, em seus escritos tedricos, uma diferenga que ndo deixa de
interessar Boccioni em sua busca de cores puras: aquela entre a composi¢io cromatica da iris e outra

derivada do empaste e da aproximago dos pigmentos pictéricos.”?

A oscilagdo de Boccioni entre o Neo-impressionismo e o Expressionismo demonstra os varios €
descontinuos resultados obtidos no periodo entre 1907 e 1909, perceptiveis em obras como Refrato de
Escultor (1907), ¢ O Luto (1910). Estes caminhos percorridos pelo artista sdo uma tentativa de
encontrar uma solucdo formal as suas idéias. O Boccioni deste periodo ¢ um homem bastante jovem e
disposto a aprender ¢ conhecer varios estilos artisticos. Entretanto, este € tambem um periodo
angustiante e repleto de dividas e questionamentos na vida do artista, onde ele sofrera uma revolugdo e

uma definicdo de seus valores estéticos.

Mais tarde, ja dentro do Futurismo ¢ imerso na teoria do Dinamismo Plastico, Boccioni exalta a
sensacio e o vitalismo; “mas a sensagdo ndo ¢ mais aquela do impressionismo, € uma sensagéo que no
devir dindmico transcende o fato fisico (...).”" Esta situacio que Boccioni vive neste momento, de

otimismo e incitamento produtivo, facilitara sua aproximacgio de Marinetti e do Futurismo.

As obras de Boccioni do inicio de 1909 comegam a retratar o tema da periferia urbana. A técnica
divisionista de algumas destas obras é aperfeicoada; percebemos um grande interesse pelo estudo da

luz e de seus efeitos. A luz passa a criar efeitos de trés dimensdes em obras como Confraluz

2 FABRIS, Op. Cit., pp.100.
B BALLO, in Boccioni a Milano, pp.19.
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(Controluce), de 1909, onde a figura da m#e novamente é retratada. A atmosfera é sempre uma
preocupacio. Os raios de luz, retratados como uma miriade espetacular de cores, antecipam o conceito
de interpenetragdo do objeto com o ambiente, que serd desenvolvido no perfodo futurista de Boccioni.
Nestas obras de 1909, entretanto, Boccioni j4 demonstra como a luz é importante enquanto agente
modificador das formas. Em 1910 Boccioni cria outra pintura que possui nome idéntico, também
chamada Contraiuz, onde vemos uma moga de costas para uma janela, diante do espectador. A sombra
da esquadria da janela parece “atravessar” a cabeca da figura; é um tema muito semelhante i escultura
Fusione di testa e finestra (Fusdo de cabega e janela), de 1912, e demonstra que as preocupacdes de

Boccioni referentes a escultura serfio as mesmas da pintura.

Outra obra fundamental no que conceme s experiéncias luministicas de Boccioni é Trés
mulheres (Tre donne), também feita em 1909. Aqui, a luz surge como criadora dos volumes, sendo
representada em raios cintilantes, que assumirdo representago semelhante em A cidade que sobe. Esta
pesquisa sobre a compenetragio espacial da luz e do volume ocuparé todos os estudos posteriores de
Boccioni pa pintura; na sua escultura, poderemos perceber como a presenca da sombra e das areas

iluminadas sera determinante para a percep¢io do volume dos objetos.

O estudo da luz, do espaco e do velume serdo aperfeicoados por Boccioni no seu momento

futurista, que veremos a seguir.
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1.2 — Boccioni Futurista

“O triunfo do Sol acabou. 56 aquece
ruinas de civilizagdo.”

Diario de Umberto Boceioni, junho de 1907.

“Como compreendo as palavras de Marinetti: nenhuma
obra que ndo tenha wm cardter agressivo poderd
ser uma obra primal”

Umberto Boccioni, 1911,

Boccioni conhece Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) casualmente, em uma exposi¢do de
pintura em Mil%o, em 1909. Nesta época, Marinetti ja havia publicado, no jornal francés Le Figaro, 0
seu Manifesto do Futurismo, em fevereiro do mesmo ano. Este manifesto, de carater acido, polémico e
provocativo, estabelecia uma série de mudancas radicais na sociedade italiana da época, estando mais

voltadas para o ambito da literatura.

O encontro de Marinetti com Boccioni seria um acontecimento determinante para ambos. Para
Marinetti, que vé diante de si a abertura de um campo vasto que iria além da literatura, e para Boccioni,
que, “na sua fidelidade incondicional a Marinetti toma medida de suas proprias forgas {...), de modo
particular no campo da escultura, que Boccioni aspirava com ardor e que apresentava dificuldades
praticas muito maiores do que a pintura poderia apresentar.”24 Para Boccioni, o encontro com Marinetti
e a sua adesdio ao Futurismo derivam dos novos estimulos culturais que estava experimentando, e
também pela possibilidade de fazer parte de um circuito organizado que colocasse os artistas e suas
obras em contato imediato com o publico. Boccioni sensibiliza-se a acother os temas do futurismo
marinettiano, desenvolvendo uma afinidade com eles. Ele era o artista mais proximo de Marinetti;

possuiam temperamentos semelhantes, eram os mais audaciosos e radicais do grupo futurista.

Marinetti, impresario de génio, contribui para cercar Boccioni de fama e notoriedade. Tal como

Marinetti, Boccioni era ambicioso & motivade por novidades e desafios. Ballo explica que “para

2 p AT AZZESCHI, in L'opera completa di Boccioni, pp.7.
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Boccioni, 0 Manifesto de Marinetti, nio somente pelas sugestGes futuristas mas pela exaltacio dos
elementos primordiais, constitui certamente uma abertura nova (...). A frase que Boccioni escreveu no

fim de 1907 — ‘sinto que quero pintar o novo, o fruto de nosso tempo industrial’ — encontrava agora

uma nova possibilidade de desenvolvimento.” %

Antes de examinarmos a estética do Futurismo com mais apuro, identifiquemos algumas
caracteristicas gerais do grupo futurista, que se desenvolve a partir do manifesto de 1909. O Futurismo
italiano foi um vigoroso movimento intelectual e artistico que serviu de modelo para véarias outras
atividades no campo da Arte e da literatura na Europa; modelo este “vélido ndo tanto pela originalidade
de suas idéias(...), mas pela radical mudanca de tom, pela substituigio do raciocinio logico e
conseqiiente por uma rica e movimentada fabulacfo, repleta de simbolos, alegorias e incitamento 2
agdo.””® O Futurismo tornou-se um movimento que investiu no comportamento integral do homem, nfio

sendo apenas uma estética, mas um modo de vida.

A partir da literatura, o Futurismo amplia-se, e vérias propostas comecam a ser feitas nas mais
diversas areas: pintura, escultura, fotografia, arquitetura, teatro, politica, moda, musica, culinaria, entre
outras. Boccioni ingressa no Futurismo trazendo consigo a estética do século XIX, um aspecto que
também esta presente em seus companheiros de grupo, Carlo Carra (1881-1966), Luigi Russolo (1885-
1947), Balla e Severini, que iriam aceitar a proposta de desenvolver um manifesto para a pintura
Futurista, em 1910. O movimento que se propunha a rejeitar tudo aquilo que fosse antigo e passadista
carrega em seu interior uma estética e uma filosofia proprios dos séculos anteriores, com marcantes
influéncias do Simbolismo. O Futurismo cresce ao redor de uma “colcha de retalthos™ estética, onde
amalgama-se e, por fim, define-se como uma escola nova, desafiadora, que em alguns aspectos serd a
propulsora de uma estética original. Eis aqui o grande debate em torno deste movimento: partindo de
idéias e estéticas nada originais, consegue reverté-las a seu favor, e o resultado € dotado de grande
genialidade. A tecnologia ¢ a palavra chave para o entendimento do Futurismo; para os futuristas, “a
tecnologia ndo € uma velia eticamente neutra na qual a sociedade projeta seus valores e usos, mas

contém seu proprio conjunto de valores e esta envolta nele: velocidade, destruicio, violéncia.”?’

® BALLOQ, in Boccioni a Milano, pp.33.
% BERNARDINI, A . F.,(org), O Futurismo Italiano: Manifestos, SP, Perspectiva, Colegdo Debates, p.11.
T BOWLER, ltalian futurism and fascism, pp.774.
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Como haviamos visto anteriormente, na Itilia daquele periodo as idéias de Nietzsche tiveram
larga aceitacdo, uma vez que a filosofia do autor alemZo valorizava a importéncia de uma acdo heroica
e a necessidade de um lider forte que conduziria as pessoas para um novo mundo. S3o estas
consideracBes da poética de Nietzsche que, entre outras influéncias, afetam Marinetti e principalmente

Boccioni, que ja havia lido algumas obras do filésofo alem&o no seu periodo romano.

A figura de Marinetti é sem duvida fundamental dentro do Futurismo. Marinetti € o grande
fomentador de idéias, o instigador, o desafiador, o homem culto, de boas maneiras ¢ de grande
conhecimento literario e politico, aquele que serd o catalisador do grupo futurista, mais tarde. Suas
atitudes ousadas, suas propostas de carater belicoso e sua maestria na escrita e na oratéria fazem dele
um individuo que fascina e que atrai os artistas que, junto dele, seriam conhecidos como os
“Futuristas”. Para Marinetti, a destruigio ¢ a base para o surgimento de uma nova beleza. Para tanto,
era necessario decretar o fim da separagiio entre arte ¢ vida. O protétipo do artista-guerreiro
nacionalista ja havia sido preconizado por Gabriele D’ Annunzio, e sem divida influenciou Marinetti.
Entretanto, o lider do grupo Futurista o acusard, mais tarde, como alguém firmamente ligado ao

passatismo italiano.

Surge, entdo, os dois primeiros manifestos que seguem o de 1909, o Manifesto da pintura
Futurista ¢ o0 Manifesto técnico da pintura Futurista, no inicio dos anos 10, onde se propunha, seguindo
o mesmo tom polémico do manifesto inaugural, a modifica¢io da pintura em termos condizentes aos
avancos modernos, industriais e cientificos dos quais a Itdlia estava participando. E necessario observar
que a situagdo da pesquisa artistica dos cinco signatarios destes Manifestos nao ¢ claramente inovadora,
estando ainda ligada as estéticas caracteristicas da formagfio de cada artista, basicamente o pos-

impressionismo.
Enquanto o Manifesto da pintura Futurista possui um conteado mais social, serd no Manifesto
técnico da pintura Futurista que encontraremos a discussdo dos pontos estéticos da pintura futurista,

como vemos nos trechos abaixo:

“Q gesto, para nés, nio serd mais um momento detido do dinamismo universal: sers,

decididamente, a sensacio dindmica eternizada como tal.”
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“As dezesseis pessoas que vocés tém em sua volta num bonde que corre s3o uma, dez, quatro,

trés; estdo paradas e se movem; vio e vem (...).”

“Nés colocaremos o espectador no centro do quadro.”
“Para pintar uma figura ndo basta fazé-la: é preciso fazer a atmosfera.”

“Os nossos corpos entram nos divis sobre os quais nos sentamos, e os diveis entram em nés,
assim como o bonde que passa entra nas casas, as quais por sua vez se arremessam sobre o bonde e

com ele se amalgamam.”

“(...) ndio se pode subsistir pintura sem divisionisme. O divisionismo, todavia, ndo é a0 nosso
conceito um meijo técnico que se possa metodicamente aprender e aplicar. O divisionismo, no pintor

moderno, deve ser um COMPLEMENTARISMO CONGENITO, por nés julgado essencial e fatal.”
“Nés proclamamos (...) que o movimento e a luz destroem a materialidade dos corpos.”

Estes trechos, retirados do Manifesto técnico da pintura Futurista, apresentam os postulados
principais da pintura futurista: a percepcio da realidade vista de uma maneira emotiva, apoiada na
lembran¢a e na memoéria; o espectador como participante do universo pictérico; a apreensfio dos
objetos como intersecionados uns aos outros; o movimento como algo intrinseco ao objeto ¢ 4 matéria;
a importéncia da sensa¢do e da simultaneidade como instrumentos necessarios 3 nova percepgio do
real; a necessidade da representagio da atmosfera no quadro (esta ltima é uma caracteristica da pintura
de Previati). A pintura futurista exaltara, desta maneira, a decomposi¢io ¢ a recomposiciio do mundo
exterior e interjor, por meio da simultaneidade e do dinamismo, valorizando o sintético, o antigracioso

(¢ interessante notar que esta Gltima palavra ser4 titulo de uma escultura de Boccioni).

O papel da ciéncia também assume um carater importante na estética do grupo. Os futuristas
exaltavam a ciéncia como um dos elementos da modernidade, agente transformador da vida do homem
¢ da sua relagdo com as coisas. Entretanto, recusavam veementemente a objetividade e a imparcialidade
da ciéncia, como observa Calvesi: “[Para os futuristas] a arte assimila a ciéncia, mas sempre de um

modo intuitivo, andlogo, por meio de paralelismos e também pelas apropriagbes técnicas, mas nunca
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por meio de uma substituigio de metodologia.”® O Futurismo, portanto, possui uma visdo particular
da ciéncia e de seus métodos, e a enxerga por um viés baseado na intui¢io € na sensagdo emotiva. Junto
a esta questdio percebemos a reivindicagdo do grupo por uma obra de carater nio mais contemplativo,
mas desafiador. A obra moderna deveria, para os futuristas, estar dotada de agressividade, ndo sendo
mais passiva: “Obra agressiva significa ainda romper no espectador o habito da contemplagdo,
introduzi-lo numa outra dimens3o estética, cujo pressuposto basico ¢ a agdio, agdo tanto por parte do
artista, que se expde perante o piblico junto com seu trabatho {...) quanto por parte do publico, que

pode polernizar diretamente com a proposta.”?

O manifesto de 1909 ja aborda a nocéo de velocidade como valor plastico —a velocidade tornou-
se uma metafora para a progressdio temporal tornada explicita e visivel: “o objeto movente forna-se o
veiculo do tempo perceptivel, e o tempo torna-se uma dimensio visivel do espago uma vez que 0
temporal toma a forma de movimento mecanico.”? A partir desta observaggo os futuristas insistem no
Dinamismo como a sensacdo tipica dos tempos modernos e no dever do artista em Imprimir esta
sensacio na pintura. Para eles, existem sucessivos momentos em apenas um unico evento visual. E do
vocabulario de Segantini, Previati e Pellizza da Volpedo que os futuristas constroem seu repertério de
temas e técnicas. A men¢3o a Previati se faz necessaria quando os futuristas reivindicam o divisionismo

como condi¢do necesséria e fundamental da nova pintura.

Desta forma, Read afirma que a pintura futurista “tornou-se um simbolo plastico do movimento
do que representacdes do mesmo. Sua real importincia deriva do fato de que eles desenvolveram uma
nova sensibilidade para os objetos tipicos de nossa era, notavelmente a maquina, e pelas preocupagdes

do homem moderno, notavelmente a velocidade.”!

As colocagBes expressas no Manifesto técnico da pintura Futurista, em sua maioria e em sua
esséncia, derivam de uma filosofia formulada pelo filésofo francés Henri Bergson (1859 - 1941). Seu

livro Infroducio & Metafisica, de 1903, fora traduzido para o italiano por Papini, € rapidamente tornou-

se uma das obras gue foram lidas e discutidas pelo grupo futurista. A difusdo das idéias de Bergson na

Itilia ocorria por meio das tradugBes e dos artigos publicados em revistas sobre o filésofo francés:

2 CALVESI, pp. 64.

¥ FABRIS, Op. Cit., pp.69.

% KRAUSS, Passages in Modern Sculpture, pp.41.
3LREAD, A Concise History of Modern Painting, pp.112.

30



Prezzolini havia escrito um artigo sobre o filosofo francés para a revista Leonardo, e em 1909, Papini

publica La Filosofia dell’Intuizione, uma coletinea de excertos das obras de Bergson.

Para compreendermos tais postulados expressos pelos futuristas em seu Manifesto técnico da
pintura, ¢ necesséario abordarmos os aspectos principais da filosofia de Bergson, que também nos

auxiliard a compreender a obra pictérica e escult6rica de Boccioni, que serd discutida mais adiante.

E necessario, em primeiro lugar, destacar algumas das colocagbes feitas por Bergson em

Introducdo & Metafisica e compreendé-las dentro do contexto das produgdes artisticas do Futurismo.

Em linhas gerais, Bergson procura demonstrar em sua obra que é necessario apreender a
realidade de uma maneira nova e nfio mais ligada ao racionalismo cientifico. Uma maneira racional de
perceber os seres e as coisas ndo permite que estes sejam apreendidos na sua totalidade absoluta,
restringindo e empobrecendo a percepgio real dos mesmos. Os processos de analise, de
compartimentalizacdo e descricio prejudicam a apreensdo real das coisas, e desta forma, tudo o que
obtemos séo relativizages de um determinado ser, objeto ou situacfio. Somente a intuicio possibilita

um entendimento absoluto da coisa;

“Decorre daf que um absoluto s6 poderia ser dado numa intuicdo, enquanto todo o restante é
objeto de andlise. Chamamos aqui intuigio a simpatia pela qual nos transportamos para um interior de

um objeto para coincidir com o que ele tem de Gnico e, consegiientemente, de inexprimivel.

A intui¢do €, para Bergson, um ato simples. O processo intuitivo é capaz de abolir a analise,
possibilitando uma apreens@o totalmente nova e real do mundo. A intuigdo permite compreendermos a
duraciio das coisas € de nos mesmos, colabora para que tudo ao nosso redor manifeste a sua
continuidade no fruir do tempo; continuidade esta que destréi o entendimento do ambiente em termos
de andlise, e, conseqiientemente, de fragmentagdo. A matéria estd sempre a estender-se no espago, de
maneira que qualquer fragmentagfio desta continuidade natural ndo pode representar o deslocamento

real de um corpo em uma determinada trajetoria. Bergson exemplifica:

“Quando levantamos o brago, realizamos um movimento de que temos interiormente a percepgio

simples; mas exteriormente, para alguém que observa, nosso brago passa por um ponto, depois por

31



outro, e entre esses dois pontos haveria ainda outros pontos, de tal maneira que, se ele comega a contar,

a operacio ndo terd fim. (...) Ora, o que se presta a uma apreensfo indivisivel e a uma enumeraggo

inesgotével é, por definigdo, um infinito.” **

Bergson, desta maneira, coloca claramente ao leitor seu raciocinio: a divisdo da materia em
estados sucessivos € distintos de movimento € um procedimento analitico e irreal. O movimento €, por
natureza, indivisivel e nfio pode ser compartimentalizado matematicamente. Dessa maneira, 0 método
intuitivo contrapde-se & analise cientifica e a fragmentagio, dando lugar a percep¢do de uma 'dura‘;ﬁo
¢ de uma continuidade dos seres e dos objetos. A realidade passa a ser caracterizada pela mobilidade,

sem, entretanto, desprezar a “persisténcia das existéncias” no dmago da mutag#o.

O conceito de dinamismo para os futuristas estd diretamente ligado a esta nova maneira de

perceber a realidade, como ja vimos no Manifesto técnico da pintura Futurista:

“0) gesto, para nos, ja ndo serd um momenio parado do dinamismo universal: serd,

decididamente, a sensacio dinimica eternizada com tal.”

Podemos perceber que os escritos de Bergson trazem para os futuristas a novidade, o imprevisto,
o carater indeterminado, o mutavel. Porém o nosso interesse principal € verificar no que a filosofia
intuicionista de Bergson colabora para o aperfeicoamento estético de Boccioni. Sabemos que Boccioni

leu e anotou com atencdo a obra de Bergson Matéria e Memdria, assim como A Evolucdo Criadora. O

contendo destas leituras esta presente, de vérias formas, na maijoria das obras do artista deste periodo:
de obras pictoricas como Estados d’alma, Elasticidade, Matéria, que estudaremos mais adiante, 2
esculturas como Formas tnicas da continuidade no espago, Boccioni concretiza os conceitos

bergsonianos em formas figurativas.

E a partir de uma compreensdo dos conceitos centrais bergsonianos que podemos elucidar a
poética de Boccioni no que concerne principalmente a representagdo do movimento de um objeto.
Entretanto, Fabris nota que Boccioni supera alguns pontos da filosofia bergsoniana: “Na medida em
que faz da emogdo, termo intermédio entre a sensacio mais elementar e fisica, e o sentimento,

psicologicamente mais elaborado, o ponto de partida da plastica futurista, Boccioni esta, de certa

32 RERGSON, Introdugiio @ Metafisica, in Os Pensadores, pp. 13. Tradugdo de Franklin Leopoldo e Silva.
33
idem, pp.14.
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maneira, superando a concepgdo espiritualista de Bergson, pois sobrepde a sensacio 2 intuicdo,
identifica a duragfio com a emogio, a emogao com a intuigio criadora. A emogdo torna-se criadora da
verdadeira realidade, ou melhor, de uma suprarealidade, que Boccioni faz coincidir com a identificagiio
do artista ¢ do espectador com o objeto, com a ‘busca do definitivo na sucessio de estados de

intuicgio’.”** O bergsonismo de Boccioni vai além de uma analogia pura e simples.

Boccioni preocupava-se em atingir perfeitamente a forma que possibilitaria o entendimento da
sintese dos movimentos de um corpo ¢ de um objeto, bem como captar a integragfio destes com o
ambiente que os circunda. A obtencdo da “forma Umica” é a unidade de todas as multiplicidades do
objeto a0 mesmo tempo ~ ndo € simplesmente um ato de justaposicBes de posturas e deslocamentos. A
preocupacdo de Boccioni € equilibrar consciéncia e matéria em uma s6 coisa. Em Fundamento pléstico
da escultura e pintura Futuristas, texto escrito em 1913, Boccioni diz: “nds ndo subdividimos as
imagens visuais, nds procuramos um signo, ou melhor, uma forma {inica que substitua o velho conceito
de divisdo, 0 novo conceito de continuidade. Cada divisdo do movimento é um fato completamente
arbitrario, como € completamente arbitraria cada subdivisfio da matéria. Henry Bergson disse: “Toda
divisdo da matéria em corpos independentes nos contornos absolutamente determinados € uma divisdo
artificial.” "

As convicgdes de Boccioni a respeito da representagdo do movimento sio bem distintas das de
Balla e Carra, por exemplo. Para Boccioni, néo € necessario recorrer & multiplicagdo da figura para
imprimir-lhe a sensa¢io de dinamismo e deslocamento numa determinada trajetdria; esta pratica, para
ele, € analitica e estd oposta ao seu proposito de realizar uma sintese dinimica do objeto artistico. O
desdobramento da imagem, que caracterizou a maioria das pinturas de Balla principalmente no ano de
1912, ¢ uma representacdo que estd ligada diretamente ao Manifesto técnico da pintura Futurista,

quando, no texto, lemos:

“Pela persisténcia da imagem na retina, as coisas em movimento se multiplicam, se deformam,
sucedendo-se, como vibragdes, no espago que percorrem. Assim um cavalo a correr ndo tem quatro

pernas, mas vinte, € 0s seus movimentos sio triangulares.”

** FABRIS, Op. Cit., pp.134.
3 In Boccioni a Milano, pp.108.
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Embora Boccioni tenha sido um dos signatarios do Manifesto técnico da pintura Futurista, ele
rejeita a idéia do dinamismo como uma repeticio de movimentos, de pernas, de bragos, de figuras,
substituindo-a pela busca intuitiva da sintese, da forma unica representativa das forgas internas e
externas que atuam num objeto. Esta busca intuitiva da sintese por Boccioni possui raizes no
pensamento de Bergson, como explica Fabris: “Ao estabelecer a distingdo ente andlise e intuiglo,
Bergson se refere a um movimento relativo e a um movimento absoluto, o primeiro percebido do
exterior, mutivel segundo o ponto de vista movel ou imdvel, o segundo, préximo do estado d’alma,
fruto da empatia sujeito/objeto, captado em si mesmo por ndo ser uma realidade fisica e sim refletir-se
no interior de uma consciéncia, idéia que Boccioni traduzird através do conceito de ‘forga’, ‘psicologia
primordial® do objeto, vivido internamente pelo artista e pelo espectador em sua expansdo, em sua

relagio simnultdnea com o ambiente.”*®

Boccioni compreendeu que existia uma diferenga fundamental entre o corpo estatico que €
estudado para ser reproduzido como um objeto movel, e o corpo que possui o movimento inato e
interno em si. Esta distingdo apreendida por Boccioni liga-se a defini¢o feita por Bergson sobre o
movimento absoluto e movimento relativo. Sobre a questio do movimento, Boccioni afirma que *(...)
na realidade ndio existe um repouso; existe somente o movimento, nio sendo 0 repouso que uma

9937

aparéncia ou uma relatividade.””’ Algo em movimento deve ser concebido e expresso como algo

completamente diferente: “se trata de procurar uma forma que seja a expressio deste novo absoluto: a

velocidade.”™

Neste momento, iremos voltar a nossa preocupagio para a andlise das obras de Boccioni deste
periodo. Em fevereiro de 1912, na Galeria Bernheim-Jeune de Paris, inaugura-se a primeira grande
exposicio de pintura futurista. Os futuristas ainda iriam expor seus quadros em Londres, Berlim,
Amsterdam, Zurique, Viena e Budapeste. Boccioni realiza algumas obras para estes eventos; nesta
nova fase de sua atividade pictérica, ele trabaltha freneticamente, na busca de uma nova defini¢do do

espago, onde a violéncia cromética e a deformagéo dos corpos toma lugar.

Boccioni nfo ird, num primeiro momento, demonstrar em sua obra os conceitos propostos pelos

dois manifestos sobre a pintura futurista, porque suas preocupagdes estéticas anteriores ainda o

36 FABRIS, Op. Cit., pp.123-24.
¥ BOCCIONL Pittura scultura Futuriste, pp. 181.
3 BOCCIONL, Pittura scultura Futuriste, pp. 187,
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perturbam. As vétias influéncias na obra pictérica de Boccioni ainda sio sentidas nas obras de 1910; a
sua pesquisa oscila entre os pdlos da luz impressionista e das solugBes crométicas e formais do
Expressionismo. Notaremos que a partir deste mesmo ano o espago pictorico de Boccioni amplia-se,
como se fosse um grande “caleidoscopio”. A cor ird adquirir um novo valor, mais puro ¢ estridente;
notaremos 0s contrastes tonais em suas obras. A luz ainda recebera atencio especial de Boccioni, uma
atengdo que, como vimos, tem suas origens no seu periodo romano. Os temas sociais em Boccioni vio,

aos poucos, sendo substituidos por temas onde o artista possa exprimir mais claramente o

amadurecimento de suas teorias.

Para compreendermos as obras deste periodo feitas por Boccioni, ¢ necessario visualizarmos o
cenario novo que vislumbrava-se na Mildo daquele tempo, surgido em grande parte pelas novas
atividades trazidas pela vida moderna, ¢ pelas novas teorias da ciéncia que causavam grande impacto.
A energia elétrica impulsionava as inddstrias, iluminava a cidade, as lojas, as casas. A noite
transforma-se com 2 luz elétrica; o centro vital da cidade, com seus ruidos confusos, as brigas, os risos,
tornam-se temas boccionianos em um clima que coincide com a belle époque ¢ a difusdo das idéias
anarquistas de Bakunin. Também as idéias cientificas, divulgadas nos jornais, faziam parte deste
panorama e eram motivo de discussio entre os artistas: a matéria que nfio era mais tida como inerte mas
como energia, a luz de Rbentgen, espectral, as ondas de Hertz que movem de um modo novo o cosmo.
Na Italia, como no resto da Europa, “existia um dissidio entre correntes positivistas e novas tendéncias
espiritualisticas: (...) 0s novos artistas séo atraidos pelo simbolo, que pode sugerir ou evocar o nfo-

visivel.”*

Este “ndo-visivel” € encarado por Boccioni de uma forma mistica e misteriosa. Ballo afirma gue
o futurismo de Boccioni “em substincia nfio é exaltagio da maquina, é um novo modo de exaltagio do
mistério cosmico.” Esta afirmagio pode ser ilustrada com o quadro Matéria, que veremos mais
adiante, onde Boccioni expressa o tema da Grande M#e como divindade misteriosa, raiz de tensio

expressiva.

¥ BAT 10, in Boccioni a Milano, pp.13.
© BALLO, in Boceioni a Milano, pp.28.
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Com o intuito de perceber mais claramente as transformacGes estéticas que a obra de Boccioni
sofre neste perfodo futurista, analisarermos as suas obras mais importantes e procuraremos compreender

tais transformacoOes.

A pintura de Boccioni do inicio de 1910 foi influenciada pelas obras de Previati, Munch,
Segantini ¢ Pelliza da Volpedo. Previati tinha por caracteristicas pictoricas uma visdo expressionista ¢
simbolista. E possivel reconhecer a pincelada obliqua de Previati em algumas telas de Boccioni, como
O Luto (Il Lutto). Executada em 1910 por Boccioni, € uma obra que possui a técnica divisionista de
Previati aliada ao universo trigico e expressionista de Munch. E uma obra carregada de linguagem
simbolista, onde € perceptivel a mencao a Previati, com as pinceladas de origem divisionista, entretanto
existe uma ouftra ressonéincia psiquica: a obra € puro expressionismo, e a presenga de Munch &
inegavel. No ha um temna futurista; o tema é caracteristico do universo de Munch, composto com um

esquema previatiano.

Boccioni nesta obra instrumentaliza o simbolismo, onde as duas figuras que dominam o centro do
quadro aparecem em diversas poses, em determinados periodos de tempo; € um dos primeiros
exemplos de uma “simultaneidade” boccioniana. Pinotini afirma que “as concessdes da simultaneidade
e do movimento, filos6fica ¢ mental de Boccioni estdo exemplificadas na obra O Luto, onde as
caracteristicas distintas s3o o deslocamento espaco-temporal da mesma figura em vérios pontos da
visiio e da recordacdo, persisténcia “duradoura” das imagens na consciéncia, indeterminagfio do fluxo e

da sintese (...).”"*!

Nos temas das pinturas seguintes a atmosfera morbida de O Luto cede lugar a temas mais ligados
3 experiéncia moderna do inicio do século. Como havia escrito Marinetti em seu Manifesto de 1909,
“Ngs cantaremos as grandes multidGes agitadas pelo trabalho, pelo prazer ou pela sublevacdo(...)”,
encontraremos em Boccioni quadros que retratam as multiddes envolvidas em diversas atividades,
sejam homens envolvidos pelo trabalho (4 cidade gue sobe), pelo prazer (O Riso), ou pela agitagdo

{Briga na Galeria).

1 PINOTINI, L estetica del Futurismo: revisione storiographiche, pp.24.
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Em 1910 Boccioni pinta uma de suas primeiras obras importantes do periodo, chamada 4 cidade

que sobe (La citta sale).** Boccioni fala desta obra em uma carta a Barbantini, do mesmo ano:

“(...) Eu trabalho muito. Estou quase terminando trés trabalhos. Um quadro de 3 x 2 metros onde
procurei uma grande sintese do trabalho, da luz e do movimento. E talvez um trabalho de transicio e

creio um dos #ltimos! Foi feito completamente sem modelo e todas as habilidades do mistério, estio

sacrificadas a razdo tiltima da emogdo.(...)"*

Quanto a questdo da auséncia da necessidade de um modelo, Fabris explica que “a tomada de
posigdo contra o modelo, a defesa da visdo subjetiva (...) nio implicam, por parte dos futuristas, uma
tendéncia & abstragdo, pois esta visio deita raizes na natureza (...) vindo reforgar a presenca das idéias
impressionistas e divisionistas, as quais, gracas & decomposi¢do luminosa, permitiam contrastar a

mimese tradicional, transcendendo o dado objetivo, embora sem dispensé—lo.”‘%

Apesar de A4 cidade que sobe ser um dos quadros mais representativos de Boccioni, ela ainda nio
¢ uma obra futurista, no sentido estético. Nela encontramos elementos divisionistas, expressionistas ¢
simbolistas, tipicos da formacio do Boccioni pré-futurista. Suas pinceladas ainda carregam um forte
carater do divisionismo de Previati. O tema da obra também surpreende, uma vez que Boccioni utiliza-
se de um imponente cavalo, ¢ nio uma maquina, para demonstrar a grande sensacio dindmica e a forga
do movimento que o quadro possui. Nele, se retrata o drama do homem, acentuando o particular
simbolismo da obra. A violéncia e impetuosidade dos gestos dos homens e do animal é o grande
acontecimento do quadro; sem ditvida, algo de ‘dindmico’ pode ser sentido na obra — existe algo que
transmite um efeito de tensdio. O cavalo - e ndo um automovel - € o simbolo de forca e de trabalho.
Segundo Golding, a postura de Pégaso do animal evoca um passado classico, do qual, talvez, Boccioni

nunca tenha conseguido se libertar totalmente.

O cavalo no centro do quadro representa a idéia do dinamismo natural, que sempre interessou
Boceioni mais do que o dinamismo de uma maquina feita de ago. Fabris explica: “Nas trés tltimas

tipologias —fabrica, periferia, cidade ‘vertical’, nfio é rara a presenga daquela fonte de dinamismo

42 Esta obra possuit varios nomes. Inicialmente foi intitulada Lavoro (Trabalho) ; mum dos desenhos preparativos, lemos
como titwlo Gii Uomini (Os Homens); em outros desenhos, encontramos como titulo Gigantes e Pigmeus. O titulo foi
modificado, entio, para 4 Cidade que Sobe, obra que se encontra no Museu de Arte Moderna de Nova York,

* In Archivi de] Futurismo, pp.37.

4 FABRIS, Op. Cit., pp.102.
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natural, o cavalo, como para criar um contraponto entre uma for¢a conhecida e dominada pelo homem
e o carater emblematico de uma série de inovagles, aceitas talvez ainda com perplexidade € com

nostalgia por urna natureza progressivamente destruida e desvirtuada pelo avango da cidade.”®

Mas o quadro nado estd desprovido de simbolos da modernidade. Ao fundo da figura e ao alto,
vemnos uma inddstria, com a fumaga saindc das chaminés, ao mesmo tempo que vemos a agitagio das
figuras, a forca fisica que domina a tela, simbolos da grande agita¢io urbana, do turbilhdo humano que
esforca-se para dominar o cavalo. Sem duavida Boccioni demonstra uma visdo herdica do tema da
cidade moderna. N&o sabemos se os homens e os cavalos s&o muitos, ou se¢ € 0 mesmo grupo repetido
varias vezes segundo o principio Optico-mnemdnico e bergsoniano da duragio da imagem na

consciéncia.

Golding aponta uma semelhanca entre A cidade que sobe e Formas unicas da continuidade no
espago: “A composicio da imagem, mesmo que tenha sido realizada inconscientemente, alude muito

diretamente as formas poderosas, sobre-humanas da figura de 1913 (..).7*%

A figura do cavalo do quadro e a escultura de Boccioni citada possuem o carater impetuoso ¢
dinamico da forca, da agressividade e do movimento que ndo pode ser contido. Mas é pouco provavel
que Boccioni tivesse realizado uma ligagio direta da figura do cavalo em A cidade que sobe com o
homem de Formas unicas da continuidade no espago. A associago feita por Golding € cabivel apenas
se levarmos em conta as poses enérgicas e desafiadoras do cavalo e do homem que caminha, dois
exemnplos do dinamismo natural exaustivamente estudado por Boccioni. O cavalo representa, na obra

de Boccioni, o dinamismo natural, proprio para uma contemplacdo em chave de filosofia roméantica do

que celebragiio modernista.

Se Boccioni tivesse substituido a figura de um homem que caminha por um cavalo em sua
escultura, muito provavelmente o animal seria representado com a mesma postura imponente presente
neste quadro. Os primeiros estudos para esta obra, ainda pensada com o titulo de Gigante e pigmeu
(Gigante e pigmeu), mostram um cavalo descomunal, gigante, desafiando um pequenino homem. O
titulo da obra muda, entfio para Gigantes e pigmeus (Giganti e pigmei}, esquematizado desta vez por

Boccioni como um triptico. A postura do animal é idéntica & forma definitiva que assumiu no quadro

* idem, pp.43.
# GOLDING, “Unigue forms of continuity in space”, pp.12.
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concluido; Boccioni nunca modificou a postura majestosa do cavalo, que exprime toda a energia

dindmica das coisas viventes.

Briga na Galeria (Rissa in Galleria), obra de 1910, exibe uma briga acontecendo diante de um
Café. Este quadro mostra a tentativa de Boccioni em desenvolver uma tensio energética utilizando
ainda a técnica divisionista, mais precisamente ¢ pontilhismo de Seurat, que é evidente. A temética
urbana mostra-se aqui representada como uma confusdo, uma agitagio publica que acontece, mais uma
vez, durante a noite, onde os globos luminosos ¢ a sua luz artificial demonstram sempre o interesse de

Boccioni pela representacio da luz.

O Riso (La Risatg), obra de 1911, ¢ um quadro cujo tema é tipicamente futurista: nele, Boccioni
narra uma alegre reunifo de pessoas em um salfo noturno, onde a risada de uma das personagens
destaca-se do grupo. Boccioni explica a temética da pintura: “A cena passa-se em torno de uma mesa
de restaurante onde a atmosfera ¢ alegre. Os personagens sio estudados de todos os lados e (...) devem
ser vistos enquanto todos eles presentes na memoria do pintor, como o principio dos raios de Réentgen
vém aplicados & imagem.”’ Calvesi ainda afirma que nesta obra podemos encontrar elementos
derivados de Marinetti, Einstein e Bergson. A representacfo da luz artificial é um dos aspectos mais

importantes nesta obra, cuja sintese e simultaneidade estfo resolvidas de um modo bastante complexo.

Idolo moderno (Idolo moderno), de 1911, é outra obra que revela a atracio de Boccioni pelo
Expressionismo. Tal como O Riso, retrata mais um personagem participante dos indmeros eventos da
“noite moderna”™, o novo “idolo” de um momento também totalmente novo, a época modemna.
Atmosfera inquietante de metropole noturna, o quadro € wma miriade de luzes e cores, que se plasmam
no rosto e no sorriso quase sarcastico da muther. Este jogo de cores que reflete-se no rosto feminino é
um bom exemplo daquilo que lemos no Manifesto técnico da pintura Futurista: “O vulto humano é
amarelo, € vermelho, verde, azul, violeta. A palidez de uma mulher que olha a vitrina de um joalheiro é

mais iridiscente que todos os prismas das jdias que a fascinam.”

O triptico Estados d’alma (Stati d’animoj, de 1911, é outra obra que merece destaque na
atividade pictérica de Boccioni, sendo uma de suas expressdes pictéricas mais profundas. Este triptico
¢ formado pelos quadros Os Adeuses (Gli Addii), Os que vdo (Quelli che vanno) e Os que ficam (Quelli

che restano). Representam, respectivamente, o trem parado na plataforma da estag@o, rodeado pela
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fumaga, a despedida daqueles que irfio partir, e a desolagdo dos que ficaram para tras, na estagdo. E
uma obra onde os elementos bergsonianos da duragio e da recordagdo podem ser identificados com
clareza. Os estudos realizados por Boccioni para Estados d’alma revelam a busca de uma expressao
que se realiza livremente, quase como um automatismo de estado d’alma, capaz de revelar e
transformar em recordaco os dados da realidade. Os temas que estio presentes no quadro — a partida, a
estacdo de trem, a concentracdo de pessoas, sdo para Boccioni temas integrantes da vida moderna,
vividos como “estados d’alma”. Golding ressalta uma relevancia de Estados d’Alma na escultura

Formas vinicas da continuidade no espago:

“A iconografia [ de Estados d’Almaj] ndo é sem importincia para Formas #nicas..., que sintetiza,
em um sentido, os diferentes tipos de movimento explorados nas pinturas, e que incorpora em si
algumas das formas mecénicas da locomotiva que domina o centro do painel do meio como uma

divindade malevolente.”

Em seu livro Pittura scultura Futuriste Boccioni explica o conceito de estado d’alma:

“O estado d’alma & a sintese, a arquitetura emotiva das forgas plasticas dos objetos interpretadas

na sua evolugdo arquitetonica.

O proprio principio da emogo pictorica ¢ um estado d’alma. Este € a organizagao dos elementos

plésticos da realidade interpretados na emotividade propria de sua dindmica (...).™¥

O estado d’alma boccioniano é algo que transcende os limites do fisico, naturais dos objetos,
porque cria uma nova arquitetura emotiva, de forgas e cores. O sentimento ¢ demonstrado através de
uma linguagem formal, que nasce do estudo da simbologia da linha e da correspondéncia entre emogéo
e representacio. A novidade desta obra € aquela de procurar ndo representar a realidade objetiva e de
encontrar uma relagio entre a cena externa, concreta, e a emogio interna, abstrata, por meio da cor e da
linha: Boccioni interessa-se em criar a sintese daquilo que se recorda e daquilo que se v€. O espago
nesta obra perde sua consisténcia; ele € apenas um lugar onde se exaltam os simbolos afetuosos, 0s

impulsos, os movimentos humanos. Neste espago encontramos fragmentos de figuras, de paisagens, de

1 in CALVES], pp.385.
# GOLDING, Op. Cit., pp. 13.
4 ROCCION], Pittura Scultura Futuriste, pp.194.
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arquitetura. Todos 0s acontecimentos expressos no quadro ocorrem em um “espaco sem medida, em
um tempo sem nimero”. A memoria é a medida da emogio; a recordacio da imagem, a dura¢io, sfo os
principios bergsonianos que auxiliam a composicio desta obra e que participam também de Formas
unicas da continuidade no espago. Nesta escultura, a figura que caminha evoca os mesmos elementos
de recordagdo e duragho bergsonianos. Podemos constatar, desta maneira, que toda a obra de Boccioni

propde, enfim, uma nova psicologia da vida moderna, humanizandoc-a e dramatizando-a.

Estados d’alma € uma das obras pictéricas mais importantes de Boccioni € a que mais suscitou
polémica com o Cubismo. A versfio mais conhecida desta obra é a sua segunda versdo, refeita com a
inclusdo de alguns elementos derivados do Cubismo. Esta relaciio entre Cubismo e Futurismo sera

discutida no capitulo 3 com maior profundidade.

Matéria (Materia), feita em 1912, o ano mais significativo da pintura de Boccioni, repete mais
uma vez o tema da mulher na janela, tio freqiiente na obra do artista. Retrata a figura da sua mée (e dai
podemos identificar um jogo de palavras expresso no titulo da obra: Materia significaria “matéria”,
mas a0 mesmo tempo alude a Mater — mie), sentada de costas para o balcio, com as méios cruzadas,
repousadas no colo. Este tema da janela demonstra mais uma vez a exaustio de Boccioni no estudo da
luz, aqui plasmada como elemento energético e modificador daquilo que é percebido. A obra é muito
importante dentro da estética de Boccioni por varios motivos: seu tema concentra VArios pontos
principais da estética do artista: da figura da mulher sentada vemos “sair” um cavalo & esquerda e uma
figura de um homem caminhando, a direita, figura parecida com os estudos feitos pelo artista para

Formas unicas da continuidade no espago.

Encontramos nesta obra a figura da mie como arquétipo da Natureza, uma figura mitica, uma
espécie de idolo. Também identificamos a preocupacio de Boccioni em integrar o objeto 4 atmosfera
(onde a luz possui papel predominante), bem como sua atengfo pela decomposicio Iuminosa, criando
uma atmosfera onirica na obra. Matéria ¢ uma de suas obras mais emotivas, onde Boccioni procura
mostrar um tipo de movimento interior, aquele que ocorre mesmo quando a figura esta parada, e que
esta diretamente ligado ao sentimento. O dinamismo muitas vezes se converte para Boccioni em um
motivo lirico, de valor metafisico: isso explica porque ele abandona em algumas obras o tema do
movimento e se volta para figuras estdticas. A escultura Cabeca +casa +luz, feita no mesmo ano,

possui o tema 1déntico desta pintura, e parece ser o complemento 1dgico desta.
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Coen ressalta que a importincia desta obra foi reconhecida ainda na época dos futuristas:
“Quando o quadro foi exposto no sagudo do Teatro Costanzi em Roma em 1913, Roberto Longhi,
entdo um jovem critico e um dos primeiros a tomar o Futurismo seriamente, foi rapido em sentir o
valor dos esforgos experimentais de Boccioni (...).” De fato, esta ¢ uma obra que possui um destaque no
conjunto das obras do artista: “A posigio da figura masculina 4 direita antecipa a escultura Formas

wnicas da continuidade no espago e Misculos em velocidade que seriam feitos posteriormente.””’

Elasticidade (Elasticitd), também realizada em 1912, retoma mais uma vez o tema do cavalo, 0
dinamismo natural. A pincelada aqui j& é totalmente diferente daquela que caracterizava a maioria de
suas obras de 1910; entretanto, encontramos o tema semelhante aquele identificado em A cidade que
sobe: o homem dominando o animal, com a cidade industrial vista ao fundo. Apesar da similaridade de
temas, o titulo desta obra (Elasticidade) j4 demonstra que algo diferente acontece na poética de
Boccioni. Tanto o cavalo como o homem sdo representados nas suas linhas-forgas mais significativas,
com uma paleta riquissima de cores, que acentua ainda mais a agressividade da imagem. A partir de
obras como Elasticidade Boccioni desenvolvera diversas obras e estudos tendo comoe tema o
dinamismo de seres humanos, representados principalmente por meio de suas linhas ~forgas, como
Dinamismo de um ciclista (Dinamismo di un ciclista), Dinamismo de um jogador de futebol
(Dinamismo di un foot-baller), Formas plésticas de wm cavalo (forme plastiche di un cavalo), todas

realizadas no ano de 1913.

Esta série de “Dinamismos” demonstra que Boccioni, partindo da realidade, abandona-a aos
poucos, decompondo-a em linhas de forca simultineas, sem, contudo, cair na abstragdo. Tal
preocupaciio com o dinamismo do corpo humano produzira uma série de obras e desenhos sobre a
figura em movimento, que desembocardo na sua escultura Formas unicas da continuidade no espago.
Um desenho importante, chamado dinamismo muscular (dinamismo muscolare), de 1913, representa
uma figura humana numa posi¢io idéntica & da escultura citada. Sobre estes desenhos, encontramos, no
catdlogo de exposi¢éo de escultura futurista, realizado em 1914 na Galeria Gonnelli de Florenga, as
palavras de Boccioni sobre o proposito destes estudos: “quero sintetizar a forma tnica da continuidade
no espago; quero fixar a forma humana em movimento; quero dar a fusdo de uma cabeca com o seu
ambiente; quero dar o prolongamento dos objetos no €spago; quero modelar a luz e a atmosfera.” Ao

todo, nesta mostra foram exibidos quarenta e oitc desenhos sobre a representacio do corpo humano e

% COEN, Umberto Boccioni, pp.138.
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suas relagbes com a luz, a atmosfera, ¢ com demais objetos. Podemos perceber que todas estas

“intencdes” expressas na sua obra escultérica, comecam a se desenvolver nas suas pinturas.

As pinturas do periodo de 1913 sdo caracterizadas por cores vivas e brilhantes, com o destaque
para uma matéria pictdrica mais densa e uma profunda pesquisa de solugdes espaciais. Identificamos
uma ligeira abstragdo, que ndo impede o reconhecimento do dado objetivo. Em Dinamismo de um
corpo humano (Dinamismo di un corpe umano), obra realizada em 1913, Boccioni resolve muito
livremente suas investiga¢des sobre o corpo humano, sem recorrer a estilizacfio, mas com uma
identidade de forma-cor. Encontramos uma paleta viva de amarelos, azuis, violetas, vermelhos, verdes.

E uma obra que beira a abstragéio; contudo, niio pode ser chamada de abstrag&o.

Concluido este nosso estudo das principais obras de Boccioni de seu periodo como membro do

Futurismo, algumas consideragdes especificas sobre a teoria pictorica de Boccioni devem ser feitas.

Em primeiro lugar, gostariamos de abordar a questiio da ciéncia na obra de Boccioni: o artista
insiste, em vanos de seus escritos, na abordagem sobre os milagres cientificos, da matematica. Mesmo
que Boccioni ndo tivesse estudado diretamente as fontes das descobertas cientificas da época,
certamente leu sobre estas inovagdes (que incluiam a teoria da Relatividade de Einstein, de 1905) em
artigos e revistas, o que levou —o a concepcio do dinamismo universal. “Um cavalo em corrida nfo
temn quatro patas mas vinte” ~ esta frase exemplifica um tipo de dinamismo que € mais tipico de Balla,
mas nfio de Boccioni, embora ele tivesse sido um dos signatarios do Manifesto Técnico da pintura. Para
ele, o suceder-se de um corpo néio é dado plasticamente pela repetigio de seus membros, mas sim
através da presenca de wmna forma tunica, identificada pela pesquisa intuitiva, que permita ao objeto
viver no universal. Na formulagfio do conceito de forma unica, Boccioni quer reviver o objeto em suas
quatro dimensdes, participante de uma dimens8o temporal da consciéncia e espacial do mundo.
Portanto, para Boccioni, existe um principio dindmico universal, que age dentro e fora do objeto,
combatendo o principio classico de separagdo entre matéria e espirito, unindo-o em uma tnica

entidade. Este principio tornou-se uma das caracteristicas mais importantes do Futurismo.

O papel do Impressionismo dentro da estética pictérica do Boccioni futurista € outra questio a

ser discutida. Em seu livro Pittura_scultura Futuriste, Boccioni declara que o Impressionismo ¢ a
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origem de toda a pintura contemporénea. O artista italiano afirmava que o Impressionismo inaugurou,
pela primeira vez na Arte, a vontade do artista em integrar o objeto com a atmosfera. Entretanto, a
compenetragio ¢ simultaneidade impressionistas limitava-se apenas no &mbito da cor. O
desenvolvimento pleno desta idéia impressionista, segundo Boccioni, teria sido atingido pelos
futuristas, que aplicaram a compenetragio e a simultaneidade na forma. Desta maneira, uma pintura
verdadeiramente moderna nio pode nascer da negacio do Impressionismo, mas sim da continuagdo ¢

do desenvolvimento deste, insistindo nos valores dos objetos e das emogdes.

Como explica Fabris: “Em sua analise do impressionismo, Boccioni ndo deixa de reconhecer os
aspectos positivos do movimento, que considera iniciador da ruptura com o passado. Destaca o valor da
conquista luminosa, do primeiro nicleo de vibragéo atmosférica, do uso de uma nova paleta, a busca de
uma nova tematica, mas nfo deixa de sublinhar a ‘parcialidade’ de suas experiéncias, seu excessivo

panteismo, sua inova¢io puramente formal, que culminam na ‘falta’ quase absoluta de estilo.”!

Boccioni afirma que a simultaneidade do Impressionismo limitava-se a cor. Os futuristas seriam
entlio os responsaveis por esta ampliagio da simultaneidade, concentrando-a sobretudo na forma, ou
seja, a continuidade daquilo que foi realizado pelo Impressionismo. Boccioni continua: “E facil
portanto compreender como ndés que devemos nossas origens ao Impressionismo nos colocamos ao
invés nas antipodas deste. De fato nos queremos universalizar o acidental criando leis para aquilo que o
instante impressionista ensinou cingilenta anos atras. Portanto, no lugar do acidente fixo, nos damos o

acidental definitivo em uma forma que ¢ a sua lei de sucessdo.”?

Boccioni continua: “Para andar em diregdo do estilo plastico da nossa época € necessario viver a
sensagiio que nos vem do renovamento impressionista, e esquecer a fixidez da contemplacdo tradicional
do verdadeiro, e conceber e determinar em uma forma a relagio plastica que existe entre o
conhecimento do objeto e a sua apari¢do. Quem pio compreende e ndo aplica isto, em pintura € em
escultura, esta fora da verdade. A impressdo vivera portanto na duracfo através da forma tdnica do seu
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5t FABRIS, Op. Cit., pp. 103.
52 BOCCIONI, Pittura scultura Futuriste, pp.103.
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Tal como Boccioni afirmaria mais tarde no seu julgamento sobre o escultor impressionista
Medardo Rosso, o Impressionismo possui um limite que é necessario ser superado, tarefa esta que os
proprios futuristas abracaram. Segundo Fabris, os futuristas irfio se proclamar, através de Boccioni,
“impressionistas espirituais”, pois “adotam um método compositivo que funde impresséo e execugiio,
pois tudo brota da emogdo, por ndo se deterem na impressdo Otica e analitica (...), por terem rompido
nitidamente com o passado, por procurarem seus temas na realidade contempordnea, nas novas

dimensdes da vida urbana e industrial. ”>*

Merece destaque também a importincia da luz como agente modificador da realidade. Ja
haviamos visto anteriormente o grande interesse de Boccioni pelo estudo da luz; no Futurismo,
Boccioni dird que a luz possui um papel importante na representagiio da continuidade da matéria: “Se
podemos modelar a atmosfera multiplicando os componentes plésticos de um objeto e de um ambiente,
€ claro que ndo podemos, nisto, esquecer a luz, que é uma qualidade da atmosfera e possui sempre
formas e volumes definidos e portanto plasméveis.” O interesse de Boccioni pela luz pode ser
identificado através da tematica das diversas figuras retratadas proximas a uma janela. Esta tematica
esté presente desde seus primeiros anos como pintor e permanece quando o artista entra em contato
com o Futurismo. Esta importincia da luz ndo serd esquecida por Boccioni na escultura, plasmando-a
através dos cOncavos e convexos da estatua, criando assim wmn chiaroscuro que permite uma percepeio
da matéria como se esta estivesse integrada ao ambiente. A concepgiio de FEinstein sobre as
propriedades fisicas da luz também ¢é um fator que néo deve ser descartado. Desta maneira percebemos
como a luz possui um papel fundamental na estética de Boccioni, uma vez que ela é o elemento
unificador entre espago e matéria, auxiliando a construgio de um espago material, quer seja na pintura
(a luz como forma e cor), quer seja na escultura ( através do jogo entre cdncavo e convexo, nas
reentrincias de luz que criam volumes e ampliam a matéria no espago). Tanto o quadro quanto a

escultura concebidos por Boccioni lidam com forgas, entre as quais a luz € parte integrante.

Se a materia ¢ energia (conceito este puramente derivado de Einstein), e se a luz permite a
integragio ambiente —objeto, o que podemos entender do espaco boccioniano? O espago para Boccioni
ndo ¢ algo inerte, vazio e imutével, mas sim a forma que o eu da a experiéncia do real, ou seja, ele €

espago-tempo, € como tal, na teoria de Boccioni ele € parte integrante da forma dinidmica, constituinte

5% FABRIS, Op. Cit., pp.103-4.
55 BOCCIONI, Pittura Scultura Futuriste, pp.161-162.



do préprio objeto. Piero Quaglino explica que Boccioni configura na sua arte “uma forma de
conhecimento que, embora sendo subjetiva porque se funda na ‘intuigdo individual’, € a0 mesmo tempo
objetiva enquanto principio dindmico agente na realidade; principio dinimico que todavia se da
sobretudo em um ato de compenetra¢io intuitivo-emotiva do eu com o objeto. O resultado disto € o
‘estado d’alma plastico’ (...).”*® O que interessa para Boccioni é a possibilidade de, partindo do dado
sensivel e concreto, criar a idéia de uma obra que se coloque como ligagfo entre o mundo dos
fendmenos e o mundo interior, ou seja, nas proprias palavras do artista, o ‘infinito plastico aparente’ e 0
‘infinito pléstico interior’. Como afirmou Pinotini, “o quadro ou a escultura tornam-se para Boccioni a
traducdo dos dados da espacialidade temporal, fenoménica e psicolégica do artista e dos outros atraveés

da densidade do vivido que o sentido interno e externo do individuo memorizam.”’

A questio da simultaneidade também ¢ fundamental na poética do artista, pois todas as
pesquisas plasticas futuristas tém seu fundamento na simultaneidade: “A simultaneidade ¢ para nos a
exaltagdio lirica, a manifestagdo plastica de um novo absoluto: a velocidade; de um novo e maravilhoso
espetaculo: a vida moderna; de uma nova febre: a descoberta cientifica.”® Um exemplo deste conceito
encontra-se na pintura Visdes Simultdneas (Visioni Simultanee), de 1911, Boccioni fala sobre esta obra:
“Q primeiro quadro que aparece com afirmacdo de simultaneidade foi meu e possui o titulo seguinte:
Visbes Simultdneas.”’ Para Boccioni toda a realidade deve ser compreendida como um jogo de forgas
simultneas, pois, como bem observou De Micheli, “a realidade objetiva em movimento ¢ um conjunto
de forcas, diregdes, choques, simpatias, afinidades, discrepancias, explosGes, espessuras, lisuras, pesos,
elasticidades, que o estado de espirito apreende e organiza até a transfiguragdo completa dos objetos,
que dela sdo causa ou fundamento.” % Uma realidade formada de elementos tio complexos como estes,
deve ser entendida como uma simultaneidade de acontecimentos, de sensagBes, de impressbes onde
mesclam-se o que é visto e o que ¢ lembrado, o que é visivel e o que estava oculio até entdo. Para
Boccioni, a potencialidade plastica do objeto ¢ a sua forga, expressa pelas linhas que dinamizam o

objeto.

¢ QUAGLINO, in Boccioni a Milano, pp.111.

5T PINOTINI, Op. Cit., pp.32-33.

% BOCCIONL, Pittura scultura Futuriste, pp. 263.

*® Idem, pp. 262.

60 {YE MICHELI As Vanguardas Artisticas, pp.223.
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Junto ao conceito de simultaneidade encontramos o de dimamismo. Este conceito &, para
Boccioni, a agdo simulténea do movimento absoluto e relativo do objeto. Boccioni define a forma
dinimica deste modo: *{...)a forma dinamica é uma espécie de Quarta dimensio em pintura e escultura,
que ndo pode viver perfeita sem a afirmagfio completa das trés dimensdes que determinam o volume:
altura, largura, profundidade.(...) De fato com a forma tunica que d4 a continuidade no espago criamos

uma forma que € a soma dos desenvolvimentos potenciais das trés dimensdes conhecidas.” %!

Esta forma dinamica do objeto ¢ obtida por auxilio das chamadas linhas-for¢a. Segundo
Boccioni, todos os objetos tendem ao infinito por meio de suas linhas-forca. Quando as linhas, as cores
e as formas s@o entendidas como forgas, a expressdo dindmica torna-se possivel. No Manifesto técnico
da pintura Futurista, de abril de 1911, os temas do complementarismo congénito ¢ do dinamismo
universal respondem como desenvolvimento s exigéncias expressivas de Boccioni, o qual, mais do
que os outros, sentiu o fascinio do tema do movimento a ponto de intuir e desenvolver os conceitos de

linhas —forca, planos-for¢a, massas-forea.

Niéo se trata, portanto, de uma simples operagio de decomposi¢iio das formas. O dinamismo
possibilita que o objeto integre-se com o ambiente. A atmosfera é o corpo condutor pelo qual os corpos
se inserem. Percebemos que o importante, para Boccioni, € tornar concreto plasticamente tudo aquilo

que antes era visto como incorpéreo e invisivel:

“Concebendo o objeto de dentro, isto € vivendo-o, nés daremos a sua expansio, a sua forca, o seu
manifestar-se, criaremos simultaneamente a sua relagio com o ambiente. {...) Nos vivemos o objeto no
movimento das suas forgas e nfo o descrevendo nas suas aparéncias acidentais.”® Para Boccioni, a
potencialidade plastica do objeto € a sua forga, expressa pelas linhas que dinamizam o objeto.

Um outro aspecto importante da estética futurista que possui uma ligagio direta com a pintura e,
posteriormente, com a escultura de Boccioni, € o conceito do ‘homem futurista’ que nasce com os
escritos de Marinetti ¢ se expande em todas as atuagBes do grupo. Fabris explica: “Se 0 homem nasce
da mée-terra, o homem futurista nasce do ventre da oficina, se abebera do negro ‘leite’ poluido pela

escoria da producio industrial e, finalmente ressurgido com seu guia, traz ao mundo a mensagem que

! BOCCIONI, Pittura scultura Futuriste, pp. 197-98.
82 tdem, pp. 257.
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anuncia a morte do vetho deus (a nike de Samotracia) e o advento do novo (o automovel de corrida).”
As relagBes da obra de Boccioni com a poética marinettiana ndo terminam neste aspecto: elas sdo
semelhantes também nos textos poéticos € nas novelas de Marinetti, onde a visdo do poeta é
absolutamente paralela 4 forma de pintar de Boccioni: luzes artificiais, vértices e espirais, unidade de

espaco € tempo em uma Unica sintese emotiva.

Uma ultima questio referente i poética de Boccioni estd ligada & figuracie. Boccioni
compreende que o problema da figuragdo da modernidade ndo consiste na substitui¢gdo mecanica das
paisagens naturais pelo fundo urbano, do trabalho nos campos por aquele industrial, mas reside
principalmente na representacio das novas potencialidades e das novas experiéncias que passam a fazer
parte da vida da metrépole. N&o se trata, portanto, de uma simples substituicio de ternas, mas sim de
uma tomada de consciéncia de uma nova percepgdo. A velocidade dos trens e das maquinas, por
exemplo, diferente e superior daquela realizada por uma carroga, modifica o campo perceptivo ¢
permite o aparecimento de novas formas, assim como a luz elétrica ¢ a gds possuem uma qualidade
luminosa distinta daquela da luz do sol e da lua. De fundamental importincia é constatar que,
paralelamente a esta exaltaciio do moderno, os temas de Boccioni ndo terdo o predominio dos icones da
modernidade. Sua iconografia ndo sera o automével, o avifio ou o dirigivel; serd o cavalo, a cidade, a
mie. Seus temas serdo, de certo modo, tradicionais, porém sio modificados a luz da nova experiéncia
moderna. Interessa mais para Boccioni a percep¢io moderna do que o tema moderno propriamente
dito. Da mesma forma, Boccioni esculpe a figura de um homem, tema que sempre foi freqiiente na
histéria da escultura, de uma maneira nova: o homem futurista, modificado pela nova era mecénica,
imune ao perigo e audaz, possui predicados diferentes do homem conternplativo e comedido de um
Canova ou de um Thorvaldsen. Porém, é importante observar que Boccioni ndio ¢ um pintor
imediatista, instintivo; para ele a arte deve ser também feita por idéias, por meio de conteidos mentais
e psiquicos. O Futurismo de Boccioni ¢ individual, formado por uma certa melancolia existencial. O eu
de Boccioni ¢ um eu violento e timido, mortificado pelo desejo de superar-se e pela impossibilidade de

apagar a sua historia.

8 FABRIS, op. Cit,, pp. 61.
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CAPITULO 2 - O CAMINHO DA ESCULTURA

2.1- Boccioni Escultor

“ Eu sempre experimento caminhos

mais novos, mais dificeis. Meu espirito

ndo é uniforme, é multiforme,

e meu trabalho é gerado pela meu espirito.”

Boccioni, em uma entrevista ao jornalista Attilio Teglio, 1911.

Em uma carta de Boccioni a Vico Baer, de 15 de margo de 1912, podemos perceber o desejo do

artista em trilhar o rumo da escultura:

“Nestes dias estou obcecado pela escultura! Creio haver visto uma completa renovagio desta arte

mumificada.”®

Em fins de 1911, Boccioni inicia a sua atividade como escultor, na tentativa de transmitir em
termos escultéricos o sentido dindmico do movimento, que ja fazia parte de sua estética pictorica. O
proxime passo, caracteristico do movimento futurista, seria a elaboracio de um manifesto referente a
escultura. Alguns autores acreditam que o proprio manifesto da escultura escrito em 1912 por Boccioni
veio apos o inicio de seu trabalho com a escultura. Isto se deve ao fato de que ndo existe um consenso
dentro da literatura critica a respeito da data da elaboracio do manifesto ¢ da criagdo das obras. Mas
para outros autores, Boccioni primeiro desenvolveu um programa de uwma arte que ele nunca havia
praticado, para em seguida demonstrar suas idéias na propria arte escultérica. Esta consideragdo ¢
importante para compreendermos o porqué das diferengas entre teoria e pratica escultdrica no conjunto

da obra de Boceioni mais adiante.

& In Archivi de] Futurismo, vol. I, pp. 43.
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Muitos autores partilham a opinido de que o amadurecimento estético de Boccioni é mais
evidente nas suas esculturas do que em suas pinturas. Entretanto, esta presente em ambas o desegjo do

artista em criar uma nova realidade, mais do que representa-la.

Boccioni estende & escultura os principios da pintura futurista. Tal como na pintura, Boccioni
quer mostrar a multiplicidade dindmica dos componentes da realidade. A partir deste momento, seu
desafio estaria em obter um resultado plastico que modificasse toda a concepgio de escultura existente
até entdo. Seu Manifesto técnico da escultura Futurista, escrito em 1912, é um documento escrito com
muita lucidez, mais incisivo e disciplinado que os escritos anteriores. As idéias expressas nele seriam

de grande valor para varios artistas subsequentes.

Antes de analisarmos a obra escultérica de Boccioni, abordaremos primeiramente os pontos
principais que foram expressos em seu Manifesto técnico da escultura Futurista e que sdo
constantemente retomados em outros textos por ele escritos, como o Prefacio do catilogo da primeira

exposigio de escuitura®, ¢ Fundamento plastico da escultura e pintura futuristas:

1- O manifesto inicia-se com uma revisdo, realizada pelo autor, da histéria da escultura européia,
com uma critica aos modelos escultéricos do passado. Boccioni critica os modelos tradicionais dentro
da escultura como o fator que impede a fruicdio de uma arte moderna e nova: “Na escultura de cada
pais domina a imitacdo cega e parva das formulas herdadas do passado, imitagio que ¢ encorajada pela
dupla covardia da tradi¢do e da facilidade.”®’ A construgfio de uma obra que siga um padrdo classico de
“beleza ideal” esta paralisada no tempo; € uma obra estagnada, morta. “Os escultores precisam
convencer-se desta verdade absoluta: continuar a construir e querer criar com os elementos egipcios,

gregos ou michelangiolescos € como querer tirar 4gua de uma cisterna seca com um balde sem fundo.”

A presenca do nu, que segundo Boccioni nada mais € do que um conceito académico, limitou e
empobreceu a escultura até entio, sendo necessrio livra-la deste estigma ligado ao tradicionalismo.
Desta maneira, a escultura ndo deve mais estar associada 4 representagdo de temas tradicionais: “S6 a

mais moderna escolha de motivos poderz levar a descoberta de novas IDEIAS PLASTICAS.”

% Esta exposicdo realizou-se na Galeria La Boetie de Paris no periodo de 20 de junho a 16 de julho de 1913. O mesmo
preficio foi publicado na exposicio de escultura de Boceioni na Galeria Sprovieri de Roma, no periodo de 6 de dezembro a
5 de janeiro de 1914.

% Publicado em Lacerba, 15 de margo de 1913.
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2- Trilhar novos ramos para a expressdo emotiva da escultura, ndio mais pela representacdo do nu,
mas pela representaciio de todos os aspectos até entdo desconsiderados pelos artistas. Boccioni cita o
termo compenetragiio dos planes, ji expresso na teoria pictorica futurista, estendendo sua importancia
na escultura como auxiliar da criagio de uma nova emogio plastica: “(...) a escultura encontrard nova
fonte de emocHo, e portanto de estilo, estendendo a sua plastica aquilo que a nossa rudeza barbara nos

fez considerar até hoje como subdividido, impalpével e, por conseqgiiéncia, inexprimivel.”

3- Renovar a esséncia da arte escultérica, ou seja, renovar “a visdo ¢ a concepgdo da linha e das
massas que formam o arabesco.” Para Boccioni, a escultura s6 se tornard expressdo de seu tempo
quando nela for reproduzida ndo apenas os aspectos externos da vida, mas também os internos. Esta
proposta esta diretamente ligada 2 filosofia de Bergson, e remete a consideragdo feita por Boccioni na
pintura, quando este diz que um quadro deve reproduzir o que € visto € o que € lembrado. A maioria
dos escritos de Boccioni de 1912 e 1913 utiliza explicitamente referéncias bergsonianas. Boccioni, ao
propor a sistematizagdo das vibragSes luminosas e da interpenetragdo dos planos, a integragdo do
objeto com o ambiente, percebe a realidade como uma integragdo indissociavel entre aquilo que ¢

interior e aquilo que € exterior, entre a intui¢io e a apreens#o intelectual da realidade.

4- Considerar a atmosfera e o ambiente como inerentes ao objeto, e nio como partes distintas e
dissociadas. Esta afirmacio permeia varios pontos do Manifesto, e Boccioni retoma-a ao longoe do
texto. O artista propde uma “escultura de ambiente”, ou seja, € preciso integrar a figura com o espago
que a circunda, inclusive o “espago circundante invisivel”. Os planos atmosféricos passam a ser parte
integrante do préprio objeto, como explicou Boccioni em Fundamento plastico da escultura e pintura

futuristas:

““(...) Quando para a escultura digo que é necessario modelar a atmosfera quero dizer que
suprimo, isto € esque¢o O valor sentimental e tradicional da atmosfera (...) mas considero esta
atmosfera comb uma materialidade que vive entre objeto e objeto (...). Quando, através das obras, se
entendera esta verdade da escultura futurista, se vera a forma da atmosfera onde primeiro se via o vazio

e depois com os impressionistas uma névoa.”®® Esta “névoa” impressionista, segundo Boccioni, foi o

67 odos os trechos retirados do Manifesto técnico da escultura Futurista foram traduzidos por Antonio de Padua Danesi, in

CHIPP, H. B., Teorias da Arte Modema. pp. 302-308.
68 pPundamento plastico da escultura ¢ pintura futuristas, # Archivi del Futurismo, ppl43.
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primeiro passo em direcio a uma plastica da atmosfera, em direcfio ao transcendentalismo fisico dos
futuristas. Desta maneira, Boccioni quer criar a solidificacio do impressionismo. O estilo francés foi

um dos pontos de partida para o desenvolvimento de uma teoria que abordasse a relacdo entre ambiente

e objeto.

Na teoria de Boccioni todo objeto possui o seu infinito plistico aparente (a materialidade
visivel do objeto, seus limites fisicos identificados opticamente) e seu infinito pldstico interior (o
prolongamento do objeto além de seus limites tradicionais, identificado intuitivamente). O
transcendentalismo fisico ¢ o potencial que cada objeto possui de interseccionar-se com os planos
atmosféricos, uma capacidade da matéria em estar presente além de seus limites costumeiros e formais,
o potencial de dissoluglio desta. Este potencial é o responsavel, para Boccioni, pelas “simpatias e
afinidades misteriosas que criam as reciprocas formais dos planos dos objetos. (...) A escultura deve,
entdo, fazer viver os objetos tornando sensivel, sistematico e plastico o seu prolongamento no espago,
Ja que ninguem mais pode duvidar que um objeto termina onde outro comega (...).” Mais uma vez, aqui
encontramos Bergson quando este diz que “a matéria nfo est4 estendida no espaco, mas a estender-se,”

Para Boccioni, assim como para Bergson, os objetos nunca terminam.

Inserir o ambiente dentro da pega escultérica também significa, para Boccioni, qualificar o objeto
com os elementos arquitetdnicos de tal ambiente: “Tudo (...) é arquitetura porque tudo em arte deve ser
criagdo de organismos auténomos construidos com os valores abstratos da realidade.”®® A escultura
futurista € essencialmente arquitetdnica, arquitetura esta nfo mais “piramidal”, mas “espiralica”,
responsavel pela simultaneidade escultorica. De fato, nas esculturas de Boccioni existe sempre um
sentido arquitetonico implicito; o artista explica no preficio de sua exposicio de escultura que a
construgdo arquitetdnica espiralica “cria diante do espectador uma continuidade de formas que o
permite seguir (...) uma nova linha que determina o corpo nos seus movimentos materiais.”’C Tal
escultura, integrada a massa atmosférica, ao ambiente, as circunstincias externas, niio pode mais, de
acordo com o artista, limitar-se as suas linhas formais: “Por isso viramos tudo pelo avesso e
proclamamos a ABSOLUTA E COMPLETA ABOLICAO DA LINHA FINITA E DA ESTATUA

% idem, in Archivi del Futurismo, pp.142. Boccioni elabora no inicio de 1914 o seu Manifesto da Arquitetura Futyrista, uma
“arquitetura evolutiva” determinada pela necessidade dindmica da vida modema. Entretanto a versio oficial de um
manifesto sobre arquitetura coube a Sant’Elia, com a data de 11 de julbo de 1914, e publicado em Lacerba em 1 de agosto
do mesmo ano.

™ idem, pp.119.
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FECHADA. ESCANCARAMOS A FIGURA E FECHAMOS NELA O AMBIENTE. Proclamamos

que o ambiente deve fazer parte do bloco pléstico como um mundo em si e com leis proprias (...).”

Segundo Fabris, € a integracio objeto-ambiente na escultura de Boccioni que decreta o fim da
tradicional imobilidade da estatua: “(...)retomando o principio simultaneista do manifesto técnico da
pintura, Boccioni afirma que ‘todo o mundo aparente deve precipitar-se em nds, amalgamando-se,
criando uma harmonia gracas a Unica medida da intuicio criadora.” ” I Esta amalgama realidade-
sujeito envolve o espectador na obra, o qual “deve construir idealmente uma continuidade
(simultaneidade) que lhe é sugerida pelas formas-forca, equivalentes da poténcia expansiva dos

corpos.”’? Uma nova e fascinante realidade oferece-se para aquele que observa a obra.

5- A escultura s se renova completamente quando nela se reproduz o estilo do movimento. Esta
era a principal preocupagio de Boccioni: a de introduzir uma sensagdo de movimento em suas
esculturas. Para ele, a interpretagiio da forma € a responsavel pelo cardter din&mico da escultura. O
artista distingue a representagdo futurista do movimento como algo “sistemnatico e definitivo”, uma
sintese, a0 contrario da representagfo que os impressionistas fizeram do movimento, “fragmentario,
acidental e, portanto, analitico.” Dada a natureza estitica da escultura, pode parecer que esta seja o
meio mais improvévei de representar o tempo através do movimento. Boccioni ndo concordava com
isso, fazendo uma distingo entre dois tipos de movimento, o relativo e o absoluto. O primeiro €
caracterizado pelo movimento acidental, tipico das relagdes entre os objetos moveis com 0s imoveis; o
segundo refere-se 2 potencialidade plastica interna, natural e existente em todo objeto: “Apenas esta
dupla concepgdo da forma podera dar o atimo da vida plastica em seu manifestar-se, sem extrai-la e

transporta-la para fora do seu ambiente vital, sem fecha-la no seu movimento(...y”"

A relagio entre estes dois tipos de movimento permite que Boccioni crie um novo sujeito
artistico, decompondo-o nfo segundo os pressupostos analiticos do Cubismo, mas através de seu
aparecimento ¢ da sua persisténcia na memoria, captando-o por dentro. Boccioni transporta, desta

maneira, uma derivacio bergsoniana para a representacio do movimento dos corpos.

7 FABRIS, Op. Cit., pp. 124.
™2 idem, pp. 124.
Bprefacio da Primeira exposicio de escultura, in Archivi del Futurismo, pp. 119.
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6- Incluir 2 matematica e a geometria na escultura, “elementos maravilhosos (...) que compdem
os objetos do nosso tempo.” O uso das linhas-forga modifica a linha reta, tirando-a de sua estaticidade e
traduzindo-a em termos dindmicos. A origem do termo “linhas-forga™ deriva, segundo Fabris, dos
textos de Van de Velde, que, nos Essays de 1910, escreve que “a linha é uma for¢a™: “o conceito, na
realidade, circulava desde 1908, sobretudo no &mbito da engenharia, e é provavel que Boccioni o tenha
conhecido pela primeira vez, embora (...) outras fontes de inspiracio possam ser encontradas na cultura

. . 74
simbolista.”

Séo as formas-forga que para Boccioni séo responséveis pela percepgio de uma continuidade
(simultaneidade) construida abstratamente pelo espectador: “A forma, na minha escultura, é percebida
mais abstratamente. (...) As formas-forga (...) sdo os equivalentes da poténcia expansiva dos corpos.””
O uso da linha assinala as relagbes entre o peso ¢ a expansdo dos corpos, j4 que, para Boccioni, “o
objeto néio possui uma forma a priori.”’® Logo, € necessario refutar a realidade tal como a conhecemos,

e construi-la de uma maneira dindmica com leis préprias.

7- A escultura, tal como a pintura, nfo deve mais associar-se & costumeira 16gica fision6mica,
mas sim a um processo criativo de intuicdo: “(...) uma perna, um braco ou um objeto, nfio tendo
importdncia sendo como elementos do ritmo plastico, podem ser abolidos, nio para imitar um
fragmento grego ou romano, mas para obedecer & harmonia que o autor deseja criar.”” Boccioni estd
reivindicando uma nova autonomia da escultura, desvinculada de tudo aquilo que é estabelecido como
16gico, real, e facilmente reconhecivel visualmente: “A escultura se baseia na reconstruciio abstrata dos
planos e dos volumes que determinam as formas, e nfio o seu valor figurativo.” Desta maneira,
Bocecioni afirma que o artista deve procurar todos 0s meios possiveis para obter uma realidade dentro
da escultura, mesmo que existam vérias realidades possiveis. A predilegfio de Boccioni pelo processo
intuitivo em detrimento do légico demonstra a influéneia do pensamento de Bergson dentro de sua

poética.

8- A abolicio dos elementos tradicionalistas dentro da escultura também se estende ao material
do qual ela ¢ feita. Assim, o méarmore e o bronze, materiais caracteristicos de uma “nobreza totalmente

literaria e tradicional ” desaparecem da escultura, abrindo espaco para o uso de materiais novissimos e

™ FABRIS, Op. Cit.,pp. 110.
7 Prefacio da primeira exposi¢do de escultura, in Archivi del Futurismo, pp. 119.
¢ Fundamento pldstico da escultura e pintura futuristas, in Archivi del Futurismo, pp. 144,
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diversos, que poderdo concentrar-se em uma Gnica obra. “(...) Mesmo vinte materiais diferentes podem
concorrer numa s6 obra para o escopo da emocdo plastica.” Boccioni cita como exemplo o vidro, a
madeira, o ferro, o cartdo, o cimento, crinas de cavalo, couro, tecido, espelhos, luz elétrica, entre
outros. Fle também explica que € preciso negar “a exclusividade de uma matéria para a inteira

construcgdo de um conjunto escultorico.”

Um ultimo mas ndo menos importante aspecto da poética escultdrica de Boccioni refere-se a
presenca do escultor impressionista italiano do século XIX Medardo Rosso (1858-1928), citado no
Manifesto técnico da escultura Futurista. Sua presenca dentro dos textos futuristas faz parte de uma
recuperagio -- efetuada principalmente por Soffici em Lacerba — e defesa dos artistas italianos
modernos que eram marginalizados, como Rosso € os pintores pds-impressionistas como Previati.
Rosso era tido como wm imitador do impressionismo francés, e Soffici procurou erradicar esta visao,
recuperando a cultura nacional fora da antigiiidade classica italiana, no seu livro Il Caso Medardo
Rosso, de 1909.

Podemos dizer que a historia da escultura italiana de hoje tem suas origens na obra renovadora de
Rosso, a quem Guillaume Apollinaire, logo apos a morte de Rodin em 1917, declarou ser “o maior
escultor vivo”.”” Os futuristas reconheceram sua admiraciio por Rosso ja no Manifesto dos pintores
Futuristas, bem como na ocasifo da exibi¢iio de Impressionismo e Medardo Rosso no Lyceum Club em
Florenca em abril de 1909. Argumentos sobre palavras como “simultaneidade”, “dinamismo™ ¢ a
questdo da persisténcia das imagens na retina, expostos pelos futuristas no seu Manifesto técnico da
pintura Futurista, eram claramente derivados do texto de Rosso “Impressionismo na escultura”, de
1902.7°

Medardo Rosso foi o primeiro a conceber a forma como agdo do espago na massa, indo além das
defini¢des tradicionais de pintura e escultura. Rosso recusou a idéia de escultura como “estatua” e abriu
os contornos da matéria aos efeitos naturais e imediatos da atmosfera. Tal como Boccioni iria propor
mais tarde, Rosso nio dissocia a escultura do ambiente. Seu desejo era criar wmna imagem que fosse
uma “instanténea emocio otica ¢ interna.””’ Sensivel & luz e a0 movimento, seus temas eram retirados

do cotidiano que o cercava.

77 I “A escultura italiana contemporéinea”, catalogo da mostra, 1571,
™ DE SANNA, in BRAUN, Italian Art in the 20" Century, pp.44.
™ idem, pp.43.
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E de Medardo Rosso que os futuristas derivam tanto o conceito da interpenetracdo objeto-
ambiente, quanto o principio de desmaterializagio dos corpos através do movimento e da luz. Para
Rosso o melhor material para representar estas idéias era a cera, com a qual ele produziu superficies
que parecem fundir-se com o ambiente. Soffici reproduziu, no seu livro I Caso Medardo Rosso, as
respostas do artista & enquete realizada por Edmond Claris sobre a escultura impressionista, de 1911,

onde o artista expde 0 que mais tarde seria adotado pelos futuristas:

“Na natureza ndo existem limites, assim nfo podem existir em uma obra. Deste modo se obtém a
atmosfera que circunda a figura, a cor que a anima, a perspectiva que a coloca em seu lugar. Quando eu
fago um retrato ndo posso limitd-lo as linhas da cabeca, porque esta cabega pertence a um corpo,
encontra-se em um ambiente que exercita uma influéncia sobre ela, faz parte de um todo que ndo posso

suprimir.”*

Rosso esta empenhado em uma grande luta para converter o volume num jogo de sombras, numa
alusdo 4 realidade vista fugazmente, sugerida, entrevista apenas. £ um artista preocupado com a criacio
de um espacgo escultdrico moderno, tal como Boccioni. O desenvolvimento de Boccioni como escultor
pode ser visto como um didlogo progressivo com as idéias colocadas por Rosso. A mais clara evidéncia

da influéncia do escultor impressionista é encontrada no Manifesto técnico da escultura Futurista:

“ (...} Refiro-me ao génio de Medardo Rosso, a um italiano, ao unico grande escultor moderno
que tentou abrir para a escultura um campo mais vasto, traduzindo plasticamente as influéncias de um
ambiente e os vinculos atmosféricos que o ligam ao tema. (...) A obra de Medardo Rosso {...) é
revoluciondria, modernissima, mais profunda e necessariamente restrita. Nela nfio se agitam herdis nem
simbolos, mas o plano de uma fronte de mulher ou de menino aponta para uma liberagio para o espago

que teré na historia do espirito uma importincia bem maior que aquela que nosso tempo lhe atribuiu.”

Entretanto, Boccioni afirma, ainda em seu Manifesto da escultura, que a obra de Rosso sofre de
uma bi-dimensionalidade, de uma qualidade efémera, faltando uma estrutura e “universalidade”,
defeitos que para ele s8o o resultado da claridade e rapidez de execugio. Também nfo agradava ao
artista futurista a concepgdo descritiva que as obras de Rosso tendiam a apresentar. A obra de Rosso

estaria, para Boccioni, refletindo alguns equivocos do impressionismo:
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“Infelizmente as necessidades impressionistas da tentativa limitaram as pesquisas de Medardo

Rosso a uma espécie de alto e baixo-relevo, demonstrando que a figura ¢ ainda concebida como mundo

em si, com base tradicional e escopos episodicos.

A revolugiic de Medardo Rosso, conquanto importantissima, parte de um conceito exteriormente
pictérico que negligencia o problema de uma nova construgéo dos planos; o toque sensual do polegar,
que imita a ligeireza da pincelada impressionista, d& um senso de viva imediaticidade, mas obriga a
execucdo rapida do real e retira da obra de arte seu caréter de criagio universal. Tem, pois, 0s mesmos

méritos e defettos do impressionismo pictorico (...).”

Boccioni, em 1912, quando atravessava uma fase de angustias e davidas quanto 4 sua criagfo,
escreveu para Rosso. Entretanto, ele ndo recebeu resposta, e Rosso ignorou as solicitagdes futuristas e
suas exposigdes em Paris na Galerie Bernheim-Jeune, ocorridas no mesmo ano. Embora o Futurismo
jevasse adiante alguns dos experimentos feitos por Rosso na escultura, ele era hostil ao grupo e ao que
eles representavam: “Ele [Rosso] havia rejeitado as idéias de descrigdo do movimento e da concepgao

mecanica da forma, nogdes tio caras aos futuristas (...).”*’

Rosso concebia 0 movimento como o deslocamento da massa no espago, um espaco que diverge
da perspectiva fixa da fotografia, abrindo-se e reagindo contra as coisas como uma substancia. Estas
diferencas foram reconhecidas por Boccioni, que, enquanto elogiava Rosso em seu Manifesto,
declarava as limitagGes por sua proximidade ao Impressionismo. Na opinifio de Rosso, o escultor que
desejasse capturar a atmosfera em seu trabalho deveria renunciar & tradicional primazia do contorno da
forma. Boccioni soube aproveitar de Rosso as idéias que ndo lhe causavam conflito e que eram
adequadas e necessarias para a construcdo da escultura moderna. Estas idéias estdo ligadas
principalmente & questdo da escultura ambiental e & aboligdo do contorno e da linha fechada. Bowler
cita que as primeiras esculturas de Boccioni que retratavam bustos de figuras, “tendem em direcio aos

blocos pesados e feitos de cera de Rosso.”?

8 gOFFICI, I Caso Medardo Rosso, pp. 56-57.
81 DE SANNA, in BRAUN, op. Cit., pp. 46.
8 ROWLER, Op. Cit, pp.781.
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Entretanto, Rosso preferia que sua escultura fosse vista apenas por um tinico ponto de vista, o
que Bowness afirma ser “um enorme desejo de impor as condi¢des da pintura na escultura.(...) Isto
ainda permite que Rosso coloque em divida a materialidade da escultura, ou, mais especificamente,
permita ao objeto emergir como o material que o modela.”® Embora Boccioni também quisesse igualar
a estética escultérica com a pictdrica, Boccioni admitia que a escultura ndo deveria ter um ponto de
vista privilegiado: “Os escultores tradicionais fazem girar a estatua em si mesma, diante do espectador,
ou o espectador em torno da estatua. Cada angulo visual do espectador abraga entio um lade da estatua

ou do grupo, e isto ndo faz que aumentar a imobilidade da obra escultérica.”®

Deste rompimento da forma tradicional efetuado por Rosso emerge uma nova estrutura, integrada
com ¢ objeto e com o espago. Esta nova estruturagdo da forma plastica ira atrair Boccioni para a sua
obra, baseando-se em alguns dos preceitos de Rosso para a elaboragdo de sua escultura, principalmente

no que concerne a presenca do ambiente na estatua.

> BOWNESS, Modern European Art, ppl77.
8 prefacio ao catilogo da primeira exposigio de escultura, in Archivi del Futurismo, pp.119.
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2.2 - As Escultuaras de Boceioni

" gue ndo se deve esquecer ¢ isto:
o ponto de vista, na arte futurista,
€ completamente modificado”™

Umberto Boccioni, Fundamento pldstico da escultura e pintura futuristas, 1913.

O periodo de atividade escultérica de Boccioni foi curto porém intenso, alcancando seu apice
entre os anos de 1913 e 1914. Foi uma época na qual, além das esculturas (Boccioni expbs sua obra
escultérica pela primeira vez em julho de 1913, na Galeria La Boétie, em Paris)85 , O artista também
produziu sessenta pinturas e desenhos, escreveu seu livro Pittura Scultura Futuriste e numerosos

artigos.se

O repertorio de temas da escultura de Boccioni ¢ bastante semelhante aos de sua pintura,
principalmente nas obras realizadas entre 1911 ¢ 1912. Seus temas dentro da escultura limitaram-se a
serem reinterpretagdes de objetos tradicionais: a cabeca, a figura, a garrafa (natureza-morta). Ndo ha
uma inovacio tematica, mas sim uma reelaboragio e uma renovagdo da representacio tradicional de
temas usuais na arte. Ha a necessidade do dado objetivo, mas este é superado e deformado, mas nunca
abolido. Isto porque Boccioni ndo abdica do referencial natural, embora queira recorrer o menos

possivel as formas concretas.

Estendendo 4 escultura os principios norteadores da pintura futurista, Boccioni propde, como ja
fora dito, uma escultura ambiental, em que interagem simultaneamente o niicleo central do objeto e os

movimentos interiores e exteriores ( infinito plastico aparente e infinito plastico interior).

As primeiras esculturas de Boccioni mostram um ftrabalho que € mais predominantemente
caracterizado pela adigdo plastica do que pela sintese. Esta constatagdo justifica o termo “barroco™

dado por varios autores s primeiras esculturas do artista, devido ao actimulo de materiais e as adigOes

%5 A exposigio de escultura de Boccioni realiza-se numa época em que Rodin e Bourdelle possuiam um ugar de destaque
no cenario francés. As obras do artista futurista assinalam uma data deptro do campo das artes, com um cardter nOvVo que
gerou muita curiosidade por parte do publico.

¢ Boceioni preocupa-se em produzir além das esculturas, virios quadros, devido  exposicdo futurista de pinturas que
realizon-se em 1912 em diversas cidades da Europa.
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plasticas. No ano de 1913 Boccioni perceberia que seria necessirio partir para outros temas que
melhor expressassem o dinamismo e sintese que levasse & “forma tnica”. Nestas primeiras esculturas,
realizadas no periodo de 1911 e 1912, nota-se uma aproximacéo maior dos temas desenvolvidos em sua
pintura, como a mée, a figura na janela, a cabe¢a de mulher. Também notamos uma preocupagéio de
Boccioni em materializar com uma certa énfase os principais postulados de seu manifesto da escultura;
mais tarde, j4 nas obras de 1913, a escultura ganha uma autonomia que vai além do seu préprio

manifesto. Boccioni alcangava, enfim, o amadurecimento de sua teoria, e, principalmente, de sua obra.

A primeira escultura conhecida de Boccioni é Fusdo de uma cabega e de uma janela (Fusione di
testa e finestrg), de 1911-12. Esta escultura, junto com Cavalo+cavaleiro+casas
(Cavalo+cavaliere+case) e Cabega+casa+luz (Testa+casa+luce), s80 as tmicas obras que realizam o
postulado de Boccioni referente ao uso de polimaterismos na escultura. Nas outras esculturas, o gesso
predomina,87 sem qualquer presenca de mais de um outro material. Fusdo de uma cabe¢a e de uma
Jjanela € uma das esculturas de Boccioni que concentra o uso de varios materiais. Perloff observa que
esta obra ndo realiza com sucesso as intengdes da teoria expressa pelo artista em seu Manifesto da
escultura: “(...) os itens individuais nfio se ‘interpenetram’ de fato, de qualquer modo significativo.
Incémoda alianca entre abstracfo e realismo grotesco, esse primitivo Boccioni é caracterizado mais

pelo acréscimo do que pela sintese.”®

Talvez a preocupacdo de Boccioni em inserir diversos materiais em sua escultura nio cumprira,
em termos plasticos, a interpenetragdo dos planos, mas colaborasse tdo somente para um resultado
puramente de adicio de materiais. Na época do lancamento de seu manifesto da escultura é provavel
que Boccioni ainda ndo tivesse se confrontado com o problema da plastica e que sua discuss@o acerca
da escultura estivesse unicamente no plano tedrico: A modernidade de Boccioni, por muitas vezes, é

inovadora mais em termos tedricos do que praticos.

Na obra seguinte, Cabeca+casa+luz, Coen diz que Boccioni modificou a data da obra (de 1912
para 1911), para “fazer parecer que esta tinha antecipado as construgBes tridimensionais cubistas € a
agregacio de diversos materiais que Picasso iniciou em 1912.”%° Entretanto, alguns autores apresentam

Cabega+casa+luz com a data de 1912; outros citam fins de 1911 ¢ inicio de 1912 como a data correta

¥ Boccioni esculpiu a obra Cabega, de 1912, utilizando como material a madeira. Entretanto, permanece a exclusividade de
um tiico material, tal como nas esculturas em gesso.

8 PERLOFF, O Momento Futurista, pp110.

¥ COEN, Op. Cit, pp. 141-142.
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da obra. Parece nfo existir uma exatidio quanto & questdo das datas das primeiras esculturas de
Boccioni até 1913. O conjunto escultdrico é extremamente semelhante com o quadro Matéria, de 1912;
a figura possui a mesma posicio da figura do quadro, e a presenca de uma casa que parece alojar-se
logo acima de sua cabeca parece ilustrar a seguinte afirmagfio de Boccioni, expressa no catalogo de sua
primeira exposigio de escultura: “Alargando entéio a concepgdo do objeto escultdrico a uma resultante
pléstica de objeto e ambiente se terd a necessaria aboli¢ho da distdncia que existe, por exemplo, entre

uma figura e uma casa distante a duzentos metros,”°

Em Vazios e cheios abstratos de uma cabega (Vuoti e pieni astratti di una testa), de 1912,
encontramos a preocupagdo de Boccioni em determinar o desenvolvimento de um objeto no espago
através de uma percepcio de volumes. Boccioni inclui, nesta peca, os vazios e cheios atmosféricos que
modificam a figura. O “prolongar-se de um corpo no raio de luz que o golpeia ¢ o entrar de um vazio
no cheio que Ihe passa adiante” cria planos céncavos e convexos que definem o perfil “como valor em

si, cada perfil contém o aceno de outros perfis (precedentes e sucessivos) que formam o conjunto

escultorico.”"

Em Antigracioso (Antigrazioso), obra realizada no periodo de 1912-13, notamos, ja a partir do
titulo, uma negagdo da beleza perfeita cléssica passatista, onde, ao invés, nota-se a “anti-graca” do
objeto, uma cabeca um tanto grotesca, dotada de um estranho sorriso. Nota-se mais uma vez a presenga
da figura de sua mie como modelo de virias de suas obras, e 0 titulo completo desta escultura
justamente é Antigracioso (a mde). Aqui a relagdo com a obra de Medardo Rosso aparece sobretudo na
modelagem da cabeca feita pelo artista. Também € presente o interesse pelo monumental-dindmico que
aproxima Boccioni de Rodin. Os desniveis plasticos angulosos da cabega contribuern para uma
continuidade dinimica, onde Boccioni concentra a sua atengdo por uma dialética de tensdes externas €

internas nfo aprofundadas na obra de Rosso.

Desenvolvimento de uma garrafa no espago (Sviluppo di una bottiglia nello spazio), 1912, é uma
peca integrante do acervo do MAC-USP, doado em 1963 por Francisco Matarazzo Sobrinho. O original
pertencia & colegio de Maria Marinetti. Esta obra de Boccioni, junto com Formas unicas da
continuidade no espaco sio consideradas as maiores obras do artista. Desenvolvimenio de uma garrafa

no espaco € uma obra que inova a representagdo da natureza morta, antecipando © que Picasso fara

% 1y Archivi del Futurismo, pp.120.
9% prefacio da primeira exposigio de escultura, in Archivi del Futurismo, pp. 119.
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mais tarde com sua escultura Copo de Absintho, de 1914. Nesta obra, Alan Bowness afirma que
Boccioni ndio conseguiu a tio proclamada fusdo entre espago e objeto, pois “por natureza (...) uma
escultura € um objeto estatico (...). Mesmo quando confrontado com o tema nio-escultérico da natureza
morta, Boccioni produz Desenvolvimento de uma garrafa no espago que se aproxima de sua afirmaciio
de que ‘os objetos nunca terminam’.”** Nesta escultura é mais perceptivel o trecho de seu Manifesto
que diz: “Escancaramos a figura e nela fechamos o ambiente.” De algum modo, Boccioni ndo falha
totalmente na sua tentativa de fundir objeto e ambiente, como afirmou Bowness. O artista prepara o
espectador para experimentar as outras perspectivas do objeto, seus outros Iados, ja que, para o artista,

a figura ou o objeto néo podem ser limitados por linhas. A escultura parece ser concebida para ser vista

frontalmente, como um relevo.

Tanto em Desenvolvimento de uma garrafa no espago como Formas-forga de wma garrafa
(Forme forze di una bottiglia), de 1913, Boccioni prepara o espectador para experimentar outras
perspectivas do objeto, seus outros lados. E interessante notar como os titulos destas obras sio
extremamente descritivos, denominando uma agSo que esti acontecendo continuamente. Boccioni
utiliza conceitos como Fusfo, Velocidade, Expansdo, Continuidade, Movimento, Dinamismo, Sintese e
outros indicativos que sugerem adi¢io, como os sinais matematicos de soma (+). Sdo nomes
extremamente modernos para uma escultura, nomes que mais parecem com descrigdes de experimentos

cientificos do que titulos de uma obra de arte.

Cavalo+cavaleiro+casas, de 1914, ¢ uma escultura polimatérica, feita com madeira, cartdo e
lata, que ainda possui tracos de cor. Sobre o uso da cor na escultura, Boccioni, em seu prefacio de sua
mostra escultorica em Paris, afirmou: “(...) eu posso esfumacar a periferia de um conjunto escultérico
no espaco, colorindo de negro ou cinza os extremos dos contornos com gradacdes de claros em diregio
ao centro. Assim crio um chiaroscuro auxiliar que me da um ntcleo no ambiente atmosférico. (...) Este
nucleo serve para aumentar a forga do nicleo escultérico no seu ambiente composto de diregles

plasticas.”™

A partir de 1913 Boccioni inicia uma série de figuras caminhando, numa tentativa de demonstrar,
mais claramente, a integracio do objeto como o espaco circundante. “Suas tentativas em trazer o

ambiente fisico junto e através da figura tinham tido um sucesso apenas parcial, ¢ isto gerou grandes

%2 BOWNESS, Op. Cit., pp. 180.
* I Archivi del Futurismo, pp.120.
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problemas técnicos — o progressivo abandono do uso de diversos materiais € a eliminago virtual da
arquitetura ambiental em seu Antigracioso parece testemunhar este fato. O préximo e 6bvio passo foi
colocar suas figuras em movimento de uma maneira que estas estivessem em avango e partilhando do

espaco e da atmosfera ao seu redor.”**

Até entdo Boccioni concentrava seu trabalho na realizacdo de
figuras sentadas, rostos e objetos, que refletiam particularmente os estudos sobre a interpenetragdo dos
planos. Partir para um novo tema — figuras caminhando — seria uma tentativa para Boccioni expressar

com maior clareza a questdo do movimento na escultura.

Com a série de quatro figuras caminhando, Boccioni transmite suas preocupagdes a respeito desta
questdio; as figuras s@o caracterizadas por uma fluidez que sugere a total fusdo entre corpo € ambiente
circundante. Coen afirma que *“a intensidade dindmica que nos quadros provoca a dissolucéo do espago
vem, na escultura de Boccioni, indicar uma precisa trajetdria de linhas que desenham as tensdes do

Sujeisto.”95

Se retomarmos as consideracdes principais expostas por Boccioni no seu manifesto da escultura,
veremos que algumas de suas teorias, de fato, nfio se realizam nestas esculturas. O unico uso de um
material (gesso), ¢ algo evidente nestas diferengas. O fato de Boccioni esculpir estas figuras como se
estivessem nuas - algo que ndo é totalmente evidente e comprovavel, pois algumas delas parecem estar
usando uma espécie de armadura protetora ~ é uma questfio que ndo contraria tolamente o manifesto,

pois esta abordagem do nu ¢ totalmente redefinida pelo artista, externa aos canones tradicionais.

A ilus3o do movimento projetada por Boccioni dota esta série de figuras de um dinamismo ¢ de
um impulso sensiveis. Boccioni busca uma expresséo sintética, um principio estrutural que lhe permite
destruir e reconstruir a realidade. Tal como ocorre em seus quadros, a figuracio de Boccioni
desintegra-se com o propdsito de exprimir o movimento. As figuras em movimento transformam-se em
algo novo, o simbolo da energia do Homem Futurista. O corpo passa a ser uma maquina que expressa a
energia em movimento; é um dinamo organico, uma maquina de musculos. Os homens - ou multheres?
_ escultéricos de Boccioni sfio homens transformados pelo mundo exterior e dele fazem parte
integralmente. Eles sintetizam as intui¢des nltiplas em uma tnica unidade espacial. Os corpos sofrem
todas as alteragdes causadas pelo ambiente circundante, e neste sentido lembramos do trecho do

Manifesto técnico da pintura Futurista, onde se 1&: “Nés proclamamos (...) que o movimento e a luz

% GOLDING, Op. Cit., pp. 18
% COEN, in PIROVANO, Op. Cit., pp.66.
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destroem a materialidade dos corpos.” Destrui¢io essa que pode ser melhor compreendida lida & luz do

intuicionismo de Bergson, fortemente presente nas esculturas de 1913.

Néo ¢ a representacio da figura em movimento que interessa particularmente Boccioni, nesta
série de figuras caminhando; o que realmente atrai o artista é 0 movimento em si. Com isto Boccioni
ndo quer criar um “nome”, mas sim um “verbo”, como explicou no seu prefacio de sua exposigo
escultorica: “Todas estas convicgdes me levam a criar, em escultura, nfo mais a forma pura, mas o
ritmo pldstico puro, ndo a construgio dos corpos, mas a construgdo das agbes dos corpos.”® O que

importa para Boceioni € a aglo sofrida e criada pelo corpo, € ndo o corpo em si.

Em Sintese do dinamismo humano (Sintesi del dinamismo umano), de 1913, podemos perceber o
desejo de Boccioni em inserir na figura “os elementos arquitetonicos do ambiente escultérico em que
vive 0 motivo”, expresso em seu Manifesto da escultura. A figura possui bragos, ao contrario de
Formas unicas da continuidade no espaco ¢ Expansdo espirdlica de misculos em movimento
(Espansione spiralica di muscoli in movimento). A figura encontra-se ereta enquanto caminha, e,
apesar de um certo “exagero” estrutural, o corpo humano ¢ definido e perceptivel. As pernas sio as
partes do corpo que mais recebem adigdes plasticas, representando o deslocar da figura no espaco e
num determinado tempo; € a parte do corpo que é mais exigida na representacio do deslocamento em
uma trajetéria. Entretanto, as pernas da figura estdo em equilibrio com as estruturas dos ombros, dos
bragos e do peito. A presenca da linha reta caracteriza a estruturacfio arquitetonica da figura, bem como

delineia aspectos plasticos do ambiente circundante.

A base da figura € uma base unificada, com um formato semelhante a um tridngulo. Esta série
das figuras que caminham possuem pedestais, ou bases, diversas umas das outras. Krauss acredita que a
presenga destas bases € a de “pdr entre parénteses o objeto estrutural em relagiio ao espago natural,
declarando que a sua verdadeira ambiéncia € algo diferente do mundo aleatoriamente organizado de
mesas, cadeiras e janelas.””” Em outras palavras, a base serve para separar o mundo visto racionalmente

daquele que € percebido intuitivamente, tal como fora teorizado por Bergson,

Em Miusculos em velocidade (Muscoli in velocita), de 1913, ocorre uma espécie de “sobrecarga

plastica” na figura que caminha. A escultura transmite a impressdo de que nio suporta o seu proprio

% in Archivi del Futurismo, pp.119.
¥ KRAUSS, in PERLOFF, Op. Cit., pp. 137.
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peso. Ela parece que estd caindo, desabando em seu proprio corpo. A coluna vertebral em diagonal
reforca esta sensagdo, como se a duragio dos esforcos da figura fosse uma condi¢do para a sua
existéncia. Os bragos parecem estar colados junto ao corpo, ﬁmdindoée com as coxas da figura. Esta
“decomposi¢iio” estrutural da figura ¢ justificada por Boccioni: “Eu penso que decompondo esta
unidade de matéria em outras semelhantes, cada wma das quais servisse para caracterizar, com a sua
diversidade natural, uma diversidade de peso e de expansdo dos volumes moleculares, seria possivel
obter um elemento dindmico.”® Este é um corpo onde Boccioni representa os membros de uma
maneira menos livre, como se todos eles estivessem unidos em uma tinica massa muscular. Esta imensa
sensacio de um volume dindmico e denso tem a fun¢fo de, mais uma vez, definir a progress@o espacial
- temporal da figura. Junto com Sintese do dinamismo humano tornam-se as duas esculturas mais
“barrocas” desta série de figuras que caminham, devido ao uso de inumeros detalhes estruturais, &
supervalorizagio dos feixes e dos volumes musculares. E a escultura que mais denuncia uma referéncia

4 fotografia, cuja relacfo sera discutida mais adiante.
A base da escultura € retangular, e possui dois degraus.

Na obra Expansdo espirdlica de misculos em movimento, de 1913, a figura que caminha torna-se
mais ereta e desprovida do excesso de adi¢es plasticas. As pernas mostram-se independentes uma da
outra, embora ainda seja nelas que se concentre uma maior estruturagdo plastica de todo o conjunto
escultérico. Expansdo espirdlica de musculos em movimento € Formas unicas da continuidade no
espago sdo as duas esculturas desta série que mais estdo “refinadas”, sem excessos estruturais. Em
ambas, os bragos ja estdo ausentes, ¢ as pernas, livres e mais definidas isoladamente. Em Expansdo
espirdlica de misculos em movimento existe uma grande concentragdo de fora plastica nos ombros, 0
que dota a figura com um caréter de coragem e impetuosidade, de impulséo para a frente. Esta obra €
aquela que mais se aproxima de Formas unicas da continuidade no espago, ja que concentra inumeras
semelhancas e resolugdes plasticas que estarfio melhor definidas na escultura principal deste trabalho.
A base da escultura € oval.

Apenas cinco esculturas de Boccioni sobreviveram até nossos dias: Antigracioso,
Desenvolvimento de uma garrafa no espago, Cabega, Formas tinicas da continuidade no espago e

Cavalo+cavaleiro+casas. As restantes foram destruidas numa exposigdo postuma realizada no Palazzo

%preficio da primeira exposicdo de escultura, in Archivi del Futurismo, pp.118.
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Cova, em Miléo, em 1917.” Esta destruicdo das obras do artista permanece em mistério, € 0 que existe

ate hoje sdo alguns relatos esparsos e incompletos sobre o fato.

% Marinetti conta como ficou sabendo da destruigio das pegas, quando recebeu um telefonema de seu colega Azari:
“‘Marinetti Marinetti acorde sou Azari acorde e venha até aqui neste momento veja vocé que na noite passada eles
massacraram todas as estruturas plésticas do pobre Boccioni eu imploro venha até aqui para que possamos salva-las.’
Absurdamente seduzidos por wm invejoso escultor de mente estreita elas foram quebradas pelos funcionarios avidos para
desocupar um espago do prédio e tudo acabow.” Marinetti ainda conta que ele e Azari recolberam alguns pedacos de duas
obras e as reconstruiram; estas obras seriam Desenvolvimento de uma garrafa no espago ¢ Formas tnicas da continuidade
no espaco. O relato de Marinetti foi retirado de COEN, Op. Cit., pp.254-255.
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2.3 - Formas unicas da continuidade no espaco

“Teremos nos encontrade uma formula

que dé a continuidade no espaco? (...)

Nds estamos no campo da pesquisa e nenhum

terreno é mais feliz do que esta pesquisa da inebriante
novidade da vida moderna.”

Umberto Boccioni, Fundamento pldstico da escultura e pintura futuristas, 1913,

“Alguém tem de perdoar um erre ocasional
e wma ocasional incerteza em um homem
que estd tentando voar!”

Umberto Boccioni, 1911,

A angiistia, a preocupagio em realizar uma obra grandiosa e monumental sempre esteve presente
em Boccioni. Nas suas cartas do periodo de 1912 e 1913, podemos identificar momentos de extrema
excitacdo e intensa produgdo alternados com instantes de desespero € incertezas quanto a escultura. Em

agosto de 1912 Boccioni escreve a Severini:

“Eu trabalho muito mas ndo concluo, me parece. Isto €, espero que aquilo que fago signifique
alguma coisa porque ndo compreendo que coisa fago. E estranho e terrivel mas estou calmo. Hoje

trabalhei seis horas consecutivas na escultura e ndo compreendo o resultado...

Planos sobre planos, secdes de misculos, de rosto e depois? E o efeito total? Vive aquilo que

crio? Onde irei terminar? (...y"'%

As angustias continuam em uma outra carta, do mesmo ano, também enderecada a Severini:

“0) ten cartdo me apanha em um momento terrivel. (...)

Nio sei o que dizer, ndo sei o que fazer.

Nio entendo mais nada! (...) Eu luto com a escultura! trabalho trabalho trabalho e ndo sei que

coisa €.
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E interno? ¢ externo? é sensacional? & delirio? (...)
Formas sobre formas...confusio...
Os cubistas erraram...Picasso errou. Os académicos erraram. (...)

Claro que a vida vai me tornando um tormento insuportavel.”'"!

As angustias de Boccioni em relagfio a sua escultura parecem ter diminuido com a elaboraciio de
uma obra que tornou-se representante maximo de sua estética, sendo considerada a obra-prima do
artista: Formas unicas da continuidade no espaco. A escultura de Boccioni rompeu os limites do
objetivo e do subjetivo; baseada numa nova sensagéo, adequada aos novos tempos, Boccioni modifica
o conceito de escultura: ela torna-se algo que ndo é mais estatico, mas sim um veiculo que demonstra a

multiplicidade das experiéncias.

Formas tnicas da continuidade no espaco representa o fim de um processo de sintese do
movimento iniciado por Boccioni desde suas primeiras pinturas. Ela representa a sintese do corpo
humano, assim como Desenvolvimento de uma garrafa no espago representa a sintese da natureza—
morta. O proprio Boccioni concordava que Formas tnicas da continuidade no espago representava
uma maior refinamento de sua estética. Numa carta enderecada a G. Sprovieri em setembro de 1913,
ele assim refere-se a escultura: “Quero trazer de Paris (...) a minha estitua da qual te mando os quatro

lados — aquela chamada Formas dnicas da continuidade no espago. — E o meu tltimo trabalho e o mais

lvre 102

Formas unicas da continuidade no espago foi adquirida pelo Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de S@o Paulo por Francisco Matarazzo Sobrinho em 1963.Tal como acontece com a obra
Desernvolvimento de uma garrgfa no espago, a escultura pertencia a colegio de Maria Marinetti. Além
do original em gesso da obra, o museu possui uma cOpia em bronze realizada na Fundicio Metello
Benedetto. A obra possui 116 centimetros de altura, 87,6 de comprimento e 39 centimetros de fundo.
Em 1969 é cedido o direito de copia em bronze da escultura pelo MAC para a Tate Gallery de Londres,

em troca de um bronze de Henri Moore para o acervo do museu.

% 1 Archivi del futurismo, vol. I, pp. 248.
™ In Archivi del futarismo, vol. I, pp. 249.
92 idem, pp. 287. A escultura estava sendo exposta em Paris, na Galeria La Boetie,
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Esta escultura é uma sintese mais “enxuta” das outras trés esculturas que representam figuras
caminhando, combinando perfeitamente a luta e a integra¢do entre o objeto € o ambiente. Ela € livre
dos excessos plasticos, das “cascadas barrocas de musculos™ . O corpo da figura & bastante definido,
sem os bracos. Esta auséncia dos bragos serve para ressaltar a tensfo dinamica do corpo, tal como
Rodin fizera em seu Homem que caminha Embaixo de cada pé da figura encontra-se um pequeno
bloco quadrado que integra-se & base. Este efeito de um bloco regular e “imével” parece acentuar as

qualidades dindmicas € velozes da figura, através deste contraste visual.

Diferentemente das outras trés obras, esta possui uma nova plastica estrutural. A sensacio de
velocidade de forca bruta é dada nfo apenas pela postura do corpo, mas também pelo tratamento
plastico dos musculos da figura, que “desvia” a construgio tradicional do corpo. As “carnes” do corpo
parecem estender-se no espaco, uma vez que para Boccioni “os objetos nunca terminam”. A cabega
ganhou uma nova “armadura”, que se estende para todo o corpo. A arquitetura da figura € simples e
extremamente forte a0 mesmo tempo. As pernas concentram, mais uma vez, o papel predominante na
criacio de uma sensacdo dindmica de velocidade. Elas também sfo responséveis pelo carater corajoso
da figura, que parece ignorar e superar qualquer obstaculo que possa encontrar & sua frente: “as pernas

de ‘sitiro’ parecem quase derreter”'®*

, 0 que reforca o efeito da velocidade como algo grandioso e
monumental. Os efeitos atmosféricos solidificados na escultura pelo artista modificam toda a
estrufuracio organica da figura; desta maneira, ndo existe nenhuma sensacfo de passividade: o corpo
sofre uma aciio ao mesmo tempo que realiza outra. H4 sempre uma “resposta” que € dada pelo

organismo, um efeito de invencibilidade e determinagio.

Como acontece em Espansdo espirdlica de misculos em movimento, Boccioni exclui em Formas
unicas da continuidade no espago partes do corpo que ndo expressam forca de movimento, como por
exemplo os bragos. A figura desenvolve “apéndices” que parecem adaptados as exigéncias de
continuos choques; a projecio dos ossos do peito parece aumentar de tamanho 2 medida em que a
figura torna-se quase voadora. O movimento ¢ a luz destroem a solidez do corpo; por vezes tem-se a
impressdo de que as carnes da figura estdo moles e por demais fluidas, a ponto de quase despencarem
dos 0ssos. As pernas da figura, por outro lado, sdo desenvolvidas, fortes, invenciveis: contribuem para
que a figura expresse uma determinagdo através do movimento, bem como uma resisténcia. Ela

expressa 0 que Boccioni chamou de “movimento relativo”, ou seja, as distensdes € mudangas na forma

1% TISDALL, Futurism, pp.80.
1% BOWLER, Op. Cit., pp.781.
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que ocorrem quando a figura em repouso ¢ precipitada a0 movimento. Desta maneira, a energia da

figura e a “tensa visfio do mundo moderno”'® de Boccioni concretizam-se em uma s6 obra.

Uma espécie de cruz na cabega da figura pode representar tanto uma estilizacio de um elmo

como uma proje¢do estrutural de um ser que no é mais humano, como explica Bowler:

“Vista frontalmente, a “face” ou mascara da figura forma (...) uma cruz enquanto pelo outro lado
um elmo arredondado de um gladiador pode ser visto. Em outro lado, a forma de um capuz pontudo

sugere a mortalha andénima do inimigo que ataca somente & noite.”*

E na questio do movimento que se concentram as preocupagdes estéticas de Boccioni, mais do
que a prépria figura. Como disse Read, para Boccioni “o movimento é que é infinito, ndo o espago.”'"’
Goldwater afirma que Boccioni “tentou mostrar nio a construgio do corpo (que seria algo estatico),
mas a construgfo das a¢des do corpo, usando uma espécie de espiral, uma arquitetura centrifuga que
serviria como equivalente pléstico para a dinamica da a¢do organica(..)”'® Em Formas dnicas da

continuidade no espago encontramos uma sintese de movimento inédita, tal como afirma Longhi:

“A sintese (...) € perfeita. Movimento absoluto e movimento relativo estio aqui indistinguiveis, e
se melhor se quisesse denominar o primeiro, movimento funcional, poderemos reservar a sintese dos

dois movimentos este soberbo titulo de movimento absoluto.”%?

E uma escultura que se renova dos vérios pontos de vista através de sua arquitetura espiral. Toda
a escultura transmite a tensio energética do movimento espacial da figura. Uma “figura-tempo”. A
espiral ganha mais importincia nas suas esculturas de 1913: “Se no manifesto de 1912 Boccioni
sublinha a importéncia da linha reta, a inica que corresponde 4 ‘simplicidade interior da sintese’ (...),
alinhando-se com uma proposicio geral da estética futurista, no ano seguinte, em termos tedricos € nas

esculturas (...), confere primazia & espiral, matriz tanto do principio da decomposi¢o quanto daquele

105 7 ANINI, Tendéncias da Escultura Moderna, pp. 52.
1% BOWLER, Op. Cit., pp. 781.

107 READ, Modern Sculpture- a Congise history, pp.134.
1% GOLDWATER, “What is modern sculpture?”, pp. 48.
199 1 ONGHI, La scultura futurista di Boccioni, pp. 159.

70



da interpenetragio, que acabara por tornar-se o eixo fundamental de sua pléstica por permitir a fixacio

da forma em sua continuidade no espago.”''°

E uma figura quase nio-humana, modificada pelas exigéncias de uma nova vida, a vida moderna.
Neste sentido ela também ¢é a representante de um novo tempo, uma espécie de idolo modemno. Ela ndo
¢ totalmente humana; possui algo de méaquina, de engrenagem moderna, wm mecanismo novissimo. A
escultura cita as virtudes da maquina como um instrumento revolucionario. Golding explica este carater

homem- maquina dentro do Futurismo:

“A analogia maquina-animal ¢ um tema recorrente na arte Futurista (...); os italianos,
provavelmente pela simples razdo de que eles estavam experimentando sua propria revolucio industrial
marcadamente tardia, glorificaram e divinizaram a maquina, e, neste processo, dotaram-na com

conotagdes humanas ou animais.” !

Para alguns autores, Formas unicas da continuidade no espago possui diversas semelhangas com
a estética pictorica de Boccioni. Golding cita a obra 4 cidade que sobe como uma delas. A figura
central do cavalo neste quadro, com sua postura imponente e rebelde, “alude diretamente as formas
poderosas ¢ sobre-humanas da escultura de 1913 — as configuragBes musculares evocam uma
comparagio em particular com um esbogo ligado diretamente a escultura e chamado dinamismo
muscular.” ' A imponéncia do cavalo seria retomada ~mesmo que inconscientemente, para Golding —
na figura escultérica do homem que caminha vigorosamente € sempre adiante. Outra obra citada por
Golding que possui semelhancas com Formas tinicas da continuidade no espago € Estados d’alma, de
1911. Para Golding, esta escultura sintetiza os diferentes tipos de movimento explorados neste triptico,
assim como a escultura também incorporaria as formas mecanicas da locomotiva que domina a parte
central do quadro Os adeuses, que integra o conjunto das trés telas. Também encontramos na obra
Matéria um desenho pequeno de um homem em movimento, muito semelhante a figura da escultura,

situado ao lado da grande figura sentada, como um prentmcio das esculturas que estavam por Vir.

A percepgio do invencivel e indestrutivel que nos ¢ transmitida pela figura possui uma poética

fundamentada principalmente pelas idéias de Nietzsche (1844-1900), através da temética do além-do-

110 FABRIS, Op. Cit., pp. 125.
M GOLDING, Op. Cit., pp. 11.
Y2 pdem, pp. 12.

71



homem de Assim falou Zaratustra ( livro que Boccioni leu ainda no seu periodo pré-futurista), e pela

presenca do mito do “super homem”, o individuo que transpde os limites do humano:

“A vontade de poténcia do super-homem nietzschiano o situa muito além do bem e do mal e o faz
desprender-se de todos os produtos de uma cultura decadente. A moral do além-do-homem, que vive
constantemente em perigo € fazendo de sua vida uma permanente luta, é a moral oposta 4 do escravo e
a do rebanho, oposta, portanto, 4 moral da compaixio, da piedade, da dogura feminina e cristd. Assim,
para Nietzsche, bondade, objetividade, humildade, piedade, amor ao préximo, constituem valores
inferiores, impondo-se sua substituigdo pelo orgulho, pelo risco, pela personalidade criadora, pelo amor
ao distante. (...) O forte ¢ aquele em que a transmutagio dos valores faz triunfar o afirmativo na

Vontade da Poténcia.”'!?

Formas unicas da continuidade no espago também ¢é importante no sentido de que nos possibilita
enxergar alguns aspectos de uma arte tradicionalista e classica na obra de Boccioni. Sobre esta
escultura, Golding afirma que “a imagem sem bragos com suas contor¢bes musculares que
assemelham-se a um drapeado Umido (...) deve muito as formas da antigiiidade. 4 vitdria de
Samotrdcia e o automovel em velocidade neste sentido tornaram-se um s6.”''* A presenca do
monumentalismo impressionista de Rodin, mais especificamente de sua obra Homem que caminha, de

1877,'** também se faz sentir no “homem que caminha” de Boccioni.

A poética boccioniana ndo se fundamenta na criagio de algo novo por meio da destruigio dos
velhos cénones artisticos; analisando seu conjunto de obras, percebemos que Boccioni realizou de fato
uma remodelacdio ¢ uma reinterpretacio dos antigos padrles artisticos, como se estivesse tornando
contemporaneo o antigo. Golding continua: “[em Bocciont] o uso, mesmo parcialmente inconsciente,
de algumas convengdes € formas do passado classico, era para conferir a escultura muito de sua forga e
beleza, e a adaptagiio destas convencdes levou-o a fins progressivos e originais.” ''® Desta maneira,
Golding reafirma a presenca de um classicismo em Boccioni. Este classicismo estd concentrado

sobretudo na figura de Michelangelo, citado desta forma por Boccioni em seu diério, em 1908:

3 (¢ Pensadores, Friedrich Nietzsche, Prefacio de Marilena de Souza Chaui, pp.19.

14 GOLDING, Op. Cit,, pp. 26.

113 Esta obra de Rodin fora exposta no Salon de 1907; mesmo que se esta obra ndo estivesse entre aquelas que Rodin expds
em Veneza ¢ Roma, ¢ importante recordar que uma versdo da obra em bronze foi doada para a embaixada romana em 1911
¢ em janeiro de 1912 o préprio Rodin estaria em Roma para colocar a obra no Palacio Famese. Este fato alargou a
ressonéncia desta obra no ambiente italiano.

116 GOLDING, Op. Cit., pp. 27.
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“Michelangelo! Como posso arriscar-me com minhas palavras para falar dele? Quem sou en?
Porque escrevo? Para mim? Sim, talvez isto me permitird dizer (...) que o adoro. Adoro tudo, até a sua

excessiva servidio classica. Oh! misteriosa poténcia do génio! Eu nio posso segui-lo em tudo.”'!’

Apesar destas palavras datarem de 1908, a tonica delas permanece na obra posterior de Boccioni,
que nunca abandonou seu fascinio pelos grandes mestres da arte (Rembrandt, Durer, Micheldngelo),
numa atitude roméntica, como diz Calvesi: “Boccioni € um grande roméntico, um romaéntico
progressista. As esperancas e as aspiragdes do Otfocento exaltam-se nele, e aquilo que nele parece, €
por muitos aspectos €, superagio do velho século, é a0 mesmo tempo uma potencializacio dos velhos
ideais & Iuz das novas promessas da técnica e da ciéncia.”''® Michelangelo influenciou a escultura de
Boccioni tanto quanto Medardo Rosso; neste dltimo, Boccioni reconhece seu mérito inovador, porém,
a0 mesmo tempo aponta as suas limitacdes e equivocos; em Michelangelo, Boccioni encontra a idéia de
matéria como potencial de energia, um dos mais importantes aspectos da poética boccioniana, sentido
desde suas pinturas até Formas unicas da continuidade no espaco. Boccioni sempre pensa a matéria em
termos de energia, e o fascinio pela obra de Michelangelo aproxima-o do desejo de criar uma obra

grandiosa. '’

Em seu livro Boccioni afirma sobre Michelangelo: “Michelangelo € entre os antigos aquele que
mais possuia o estado d’alma em poténcia. Nele a anatomia torna-se musica. Nele 0 corpo humano €

material quase puramente arquitetdnico.”'?’

Tal como afirmou Calvesi, encontramos em Boccioni o desejo de refundar uma nova tradigio
classica, ligada ao entusiasmo pelas das descobertas cientificas e tecnolégicas da época (Faraday,
Einstein, Roentgen, Planck). Aos tradicionais conceitos de espago e tempo, os resultados de novos
experimentos cientificos opuseram novas leis que revelaram a relatividade dos sistemas até agora
conhecidos, deixando de ser uma medida absoluta. Boccioni parece concordar com Einstein quando

este afirma que a matéria & energia, na sua teoria da relatividade.

Y7 n Archivi del Futurismo, pp. 230.

18 (albvesi, i GRISI, 1 Futuristi... pp.232.

119 Além deste aspecto citado, é importante notar que em Boceioni encontramos a psicologia do génio que caracterizou
Michelangelo: o artista que se angustia na criagio de sua propria arte, e que, sempre insatisfeito, procura superar a si mesmo
¢ a sua obra.
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Assim, Formas unicas da continuidade no espago torna-se uma obra extremamente moderna e
original, concentrando em si os elementos constituintes de uma nova era, mas ainda mantém, pulsando
dentro de si, a for¢a e o vigor corporal dos uomini de Michelangelo. Pois o problema de Boccioni é o
mesmo do artista renascentista: o problema do corpo, da representagio deste, com suas torcdes e
atitudes. O artista ndo quer destruir a tradi¢fo antiga, apenas afirmar que esta nfio serve aos dias atuais.
Michelangelo €, para Boccioni, o ultimo grande artista classico; ele admirava a solug@o que este ultimo
dera ao problema da representagdo do corpo humano, que foi uma das principais questdes estéticas de
Boccioni. A presenga de Michelangelo na escultura de Boccioni mostra o desejo do artista em retomar
alguns aspectos da tradi¢do classica, modificando para enfim criar a sua prépria tradigdo, uma tradigio
que corresponda ao moderno. A catarse boccioniana do Renascimento encontrava, finalmente, sua

representaciio escultorica.

Entretanto, € preciso estar atento para o fato de que o ‘classicismo’ de Boccioni “é organicidade
vivida em um modo novo com participagio primdria, em fungfo de uma ambientalizagio potencial
sugerida, mas cosmica, infinita: ao oposto de todo mito neoclassico. (...) Boccioni n3o se inspirou nos
antigos modelos gregos, embora tivesse em seu estidio uma reprodugio da Vitdria de Samotrdcia. Ele
quer alcancar um novo ‘sublime’, de todas as suas experiéncias precedentes: e € um ‘sublime’ que

nasce do provisério, do momentineo, do continuo devir.” !

A “reminiscéncia” michelangiolesca encontrada em Formas unicas da continuidade no espago
divide lugar com uma outra observacio, sustentada por varios autores, de que a escultura de Bocecioni
possui 0 vigor dindmico da escultura Barroca. Porém, Read afirma que “enquanto a escultura Barroca
gira em si mesma, a peca de Boccioni parece langar-se no espago, € antecipa as formas caracteristicas

do avido.” '** Em seu livro sobre escultura, Read explica mais claramente:

“As linhas de forga em uma peca escultdrica barroca (e especialmente quando parte de um
complexo arquitetdnico) sdo auto-suficientes, ou, para utilizar as proprias palavras de Boccioni,
‘episodicas’. Elas giram em torno de si mesmas {...). Mas a meta geral dos Futuristas era a de adquirir

wma interpenetracio da obra de arte com o ambiente, da forma e da atmosfera.”'*

120 BOCCIONI, Pittura Scultura Futuriste, pp.313.

21 BALLO, in Boccioni a Milano, pp.59.

22 READ, A Congise History of Modem Painting, pp. 112.
33 READ, Modern Sculpture-A Concise History, pp.129.
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Formas umicas da continuidade no espago também revela o homem marinetiano, audaz,
precipitado a urgéncia do perigo, empreendendo “uma competicBo automobilistica, regenerado pelo
meio mecénico, perseguindo a morte ‘domesticada’, exorcizada pela nova forga.”'?* Dentro da série das
figuras caminhando, esta ¢ a peca mais “agressiva”, representando o surgimento de uma nova beleza a
partir da destrui¢do. No texto de Marinetti chamado O homem multiplicado e o reino da maquina, o

homem futurista é aquele que da a sua resposta agressiva e desafiadora a vida:

“Este ser nio humano e mecénico, construido por uma onipresente velocidade, serd naturaimente
51125

cruel, onisciente, € combativo.

Encontramos também no Manifesto técnico da literatura Futurista, escrito por Marinetti em

1912, trechos que nos fazem lembrar da escultura de Boccioni:

“A matéria ndo é alegre nem triste. Ela tem por esséncia a coragem, a vontade e a forca absolutas.

(.)

Mediante a intuigdo, venceremos a hostilidade aparentemente irreduzivel que separa nossa carne

humana do metal dos motores. (...)

Com o conhecimento e a amizade da matéria, de quem os cientistas ndo podem conhecer sendo as
reacdes fisico-quimicas, nés preparamos a criagdo do HOMEM MECANICO DE PARTES
TROCAVEIS. Nos o libertaremos da idéia da morte e, portanto, da propria morte, suprema defini¢io

da inteligéncia 1(’>gvicae.”126

O que torna esta escultura tdo fascinante é que ela concentra a materializagho dos pontos
principais da estética futurista ( que se desenvolve na pintura) com o amadurecimento dos pontos mais
importantes que participaram do Boccioni pré-futurista; a obra ¢ sintese no sentido pleno do termo,

sintese também da estética boccioniana.

12¢ FABRIS, Op. Cit., pp. 61.
125 MARINETTI, in BOWLER, Op. Cit., pp. 775.
126 £ BERNARDINI, Op. Cit, pp.87. Tradugio da autora.
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E perceptivel em Formas inicas da continuidade no espaco a representacdo da estética futurista
da violéncia e da guerra. A escultura representa o homem futurista, aquele que é encontrado nos
manifestos, que causa turba nos teatros ¢ bares, que grita pelas ruas enquanto distribui seus protestos,
que aceita com um grande entusiasmo o perigo da vida. A obra concentra, desta maneira, nfio apenas
um amadurecimento estético de Boccioni, ndo apenas uma obra revolucionaria para a escultura

moderna italiana: ela representa a grande aventura do Futurismo.
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CAPITULO 3 - BOCIONI PINTOR - ESCULTOR

3.1 - A polémica com o Cubismo

“Nés futuristas verdadeiros italianos serenos
e equilibrados encontramos no Cubismo o frio bom gosto
académico francés”

Umberto Boccioni, 1914

Hans Sedlmayr, em seu livio A Revoluciio da Arte Moderna, deﬁ_ne, em apenas um unico

paragrafo, o que foi o Futurismo italiano. Nele, lemos:

Q) Futurismo, iniciado literariamente por Marinetti, emprega desde 1910
a representacdo simultanea cubista para fazer realgar o dinamismo moderno

e para a representacdo de uma revolugdo absoluta,”?’

Numa definiciio deste tipo encontramos um julgamento perigoso e generalizado a respeito do
Futurismo: a de que este seria uma mera extensdo, & /g italiana, do grupo de Picasso ¢ Braque. A
maioria da literatura critica tem se preocupado em esclarecer este debate que envolve os grupos italiano
e francés. Consideracbes diversas foram feitas sobre o tema, variando em tormo de questdes que
envolvem plagio, identidade de grupo, autonomia estética, rivalidades entre vanguardas, entre outras

hipéteses.

Embora a maioria dos estudiosos tenha chegado a um esclarecimento razodvel das diferencas
estéticas entre Futurismo e Cubismo, ainda sobrevive uma associagdo negativa do primeiro como um
subproduto do segundo, como t&o sutilmente sugeriu Sedlmayr. Acaba-se estabelecendo, dessa forma,

o Futurismo como um movimento sem autonomia estética, um mero plagiador oportunista.

Este ¢ um debate que envolveu o Futurismo em geral, incluindo Boccioni, figura central deste
trabalho. Como a estética pictdrica de Boccioni o conduz ao desenvolvimento de sua estética
escultérica, € disto provém a necessidade de compreendé-las em conjunto, € nunca dissociadas, torna-

se importante, dentro de um estudo sobre sua escultura, abordar o papel do artista italiano na polémica

127 GEDLMAYR, H., A Revolucio da Arte Moderna, Edigio “Livros do Brasil”, Lisboa, 1980, p. 189.
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Futurismo-Cubismo, bem como esclarecer qual foi a relevancia da poética cubista dentro de sua obra, e

em Formas unicas da continuidade no espago.

Percebemos que o debate envolvendo o Futurismo com o Cubismo centraliza-se principalmente
no ambito da pintura. E sabido que Boccioni realizou sua primeira viagem 4 Paris em 1906, o que lhe
causou grande impressio sobre a metrépole francesa. Quando retorna 3 Paris alguns anos mais tarde,
em 1911, Boccioni tem a oportunidade de conhecer de perto o trabalho dos franceses (que até entdo
Boccioni nada conhecia ou muito pouco), como as obras de Picasso na galeria Kahnweiler, que nele
causaram grande impacto. Até entfo as informagdes sobre 0 que acontecia em termos artisticos na
Franga provinha, além das cartas de seu amigo Severini (que mantinha um contato ativo com a capital
francesa), de Ardengo Soffici. Soffici ja havia mostrado a Boccioni algumas fotografias de obras
cubistas, e, neste sentido, ele o preparou visualmente para esta visita a Paris.'® Na capital francesa,
Boccioni provavelmente tomou contato, além das obras de Picasso e Braque, com obras de Léger,

Gleizes, € Faugonnier.

Apds 1911 (e ndo em 15910, como afirmou Sedlmayr) a representacio pictdrica futurista sofre
algumas altera¢Ges, sendo redirecionada, desta vez, para uma estética cubista: “A pincelada fluida cede
lugar a uma construcdo simultinea, totalizante, dentro da qual o espago é um campo elastico, os
volumes se relacionam ritmica, embora nfio logicamente.”™ Nas obras realizadas pelos futuristas
neste mesmo ano ja € possivel perceber uma transformacio da estética futurista devido a influéncia
das obras do grupo de Picasso. Esta utilizagdo do recurso cubista torna-se presente nas obras de
Boccioni do periodo que se segue apds sua viagem a Franca. Também Carra e Russolo incorporaram
elementos do Cubismo em seus novos trabalhos, em fins de 1911. Os futuristas foram répidos em
adaptar o modelo cubista em seus quadros, sendo este um periodo de exaustiva atividade para todos os
artistas do grupo. A atmosfera luminosa, tipica do recurso divisionista, permanece; entretanto ja €

perceptivel a tendéncia dos futuristas & esquematizagio cubista.

Embora ainda esteja presente em algumas obras de Boccioni deste periodo suas raizes simbolistas

e sua técnica divisionista, ja podemos encontrar a presenga da estética cubista em varios quadros. Um

128 Muitos autores atribuem o inicio da disputa teérica do Futurismo com o Cubismo , em parte, a0 artigo de Soffici,
“Picasso e Braque”, publicado em La Foce de 24 de agosto de 1911, que teria fomecido a Boccioni uma visdo particular do
Cubismo. A particular apresentacfio e interpretagio que Soffici atribuia a Picasso e Braque poderia ter predisposto e “pré-
fabricado” algumas reagdes e criticas gue Boccioni, fundando-se num conhecimento limitado dos textos cubistas, moveu ao
Cubismo na sua apresentacfio da mostra futurista em 1912,
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deles, Estados d’Alma ( Stati d’Animo, 1911), merece nossa atenco, por ser considerado um ponto
importante de maturagio do Futurismo em Boccioni, além de ser um indicativo dos primeiros
experimentos formais realizados por Boccioni com a estética cubista. Este triptico ¢ formado pelos
quadros Os Adeuses (Gli addii), Os que vdo (Quelli che vanno) ¢ Aqueles que Ficam (Quelli che
restano). Crispolti aponta Estados d’Alma como um exemplo fundamental da influéncia cubista no
Futurismo.”° De fato, esta obra toma-se, para Boccioni, a oportunidade de experimentar a nova

linguagem que conhecera em Paris e no artigo de Soffici.

Quando Estados d’Alma foi exposto em Paris em fevereiro de 1912, na galeria Bernheim -Jeune,
as criticas ndo foram favoraveis. A obra foi vista como uma imitagdo da arte cubista. O critico
Vauxcelles escreveu que a obra de Boccioni nfio passava de uma simples imitacdo de Picasso e Braque.
Apollinaire partilha da mesma opinifio de Vauxcelles, dizendo que o futuristas sdo cubistas

inadequados.

Existem duas versdes feitas por Boccioni de Estados d’Alma: A primeira, feita na primavera de
1911, caracterizada por um trago impulsivo, ondulante, proximo ao Expressionismo de Munch e de sua
linha ondulada, que busca na tela ressondncias alusivas, revivendo as experiéncias como recordagio. A
segunda versdo conclui-se nos fins do mesmo ano, ap6s seu regresso da Franca. Em efeito, nesta versao
percebe-se a influéncia cubista, ¢ o dinamismo é sugerido com facetas de linhas-forga, de um modo
intuitivo, mas com originalidade e fantasia plastica. Ballo relata o desejo de Boccioni em refazer

algumas de suas obras ap6s a sua viagem a Paris:

“Severini — em frente de O Riso ¢ Estados d’Alma na mostra das obras italianas das colecBes
americanas ( Junho de 1960, Palazzo Reale, Mildio) — me assegurou que Boccioni, apds sua viagem a
Paris no outono de 1911, tinha refeito em um padrio cubista varias obras que estariam na exibi¢ao de

Bernheim-J eune.” !

Mas, apesar de Boccioni ter reformulado Estados d’Alma em virtude do impacto estético cubista

que experimentou em sua viagem a Paris, vemos que a ideologia basica do quadro nfo fora afetada de

12 R ABRIS, Op. Cit., pp. 138.

130 Entretanto, Crispolti afirma que Estados d’Alma ndo é a tmica obra de Boccioni que reflete os elementos cubistas; estes
também se encontram nos quadros Visdes Simultdneas, As Forgas de uma Rua, A Rua entra na Casa, O Riso, Matéria,
Elasticidade, ¢ a maioria das obras realizadas no periodo entre 1911 e 1512,

BIgAL 10, in COEN, Op. Cit., pp. 109.
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uma versdo para outra. Em ambas as versdes, é perceptivel a inten¢Sio de Boccioni em expressar
sentimentos, sensacdes e recordacdes na tela. Em Estados d’Alma, Boccioni adota as técnicas cubistas
e as transforma para os fins futuristas, sem realizar, por causa disso, uma “cdpia” de uma obra cubista.
O uso de multiplos pontos de vista na representacio das cabegas e dos rostos das figuras na presente
obra de Boccioni sem divida € uma adaptagdio da poética de Picasso. Porém, esta decomposiciio ndo é
um simples dado da visdo, mas sim a projegdo de um estado emotivo. O uso de nimeros tipograficos
estampados no trem que domina o quadro Os Adeuses também faz parte de uma representagaio francesa.
Entretanto, as principais caracteristicas do Boccioni Futurista estfio 14 e sfo evidentes: o uso da cor, 0
trago do pincel, a mémoire bergsoniana, a vibragéo das curvas feita pela densa fumaca do trem. Dentro
das obras de Boccioni deste periodo a presenca do Cubismo deve ser considerada como um elemento a
mais que o conduz ao aperfeicoamento de sua poética, e ndo ser vista como uma determinante de sua
produgdo pictorica. Isto porque o Futurismo possui uma proposta diferente daquela do Cubismo; a
“verdadeira revolug@o da sensibilidade” futurista implicava mais do que uma mudanca de estilo,
método ou significado: no Futurismo “todo o fundamento da arte como atividade humana deveriam ser
modificados, ¢ corresponder 4 uma nova ideologia onde pudesse existir novas imagens, novos

materiais, novas funcdes sociais.”*?

Deixamos de lado, provisoriamente, uma interpretagdo das obras “paracubistas™ do artista para
nos concentrarmos nas opinides sobre o Cubismo de Boccioni enquanto tedrico e escritor. O artista

dedicou um capitulo de seu livro Pittura Scultura Futuriste — Dinamismo Plastico para comentar a

estética do grupo francés. Neste capitulo, entitulado “O Que nos Separa do Cubismo”, o autor
preocupou-se em delinear as diferencas estéticas entre o Futurismo ¢ o grupo de Picasso, de um modo
basténte polémico. Apesar da existéncia de uma simpatia que Boccioni nutre por Picasso, isto ndo lhe
impede de realizar um juizo geral a respeito do cubismo.'*® Entre os pontos principais de sua critica
expressos no capitulo de seu livro, Boccioni ressalta que a “impassivel medida cientifica” € a principal
responsavel pela destrui¢do do carater dindmico e das variagbes da forma. Quando o Cubismo passa a
utilizar o recurso cientifico-analista em suas obras, o dinamismo esvai-se na arte. Esta rigida medida
cientifica faz do artista, segundo Boccioni, “um analista da fixidez, um impressionista intelectual da

forma pura. {...) De fato Picasso copia o objeto na sua complexidade formal, decompondo-o ¢

132 READ, Modern Sculpture- A Congise History, pp.116.

133 Emn uma carta a Carlo Carra datada de 1912, Boccioni manifesta sua simpatia com respeito a Picasso e sua obra: “(...)
Mas eu ndo posso negar para mim mesmo o prazer de considerar alguns trabathos de certos jovens franceses como excelente
arte e de declarar que Picasso € um excelente talento, mas que falta neles tudo o que eu vejo ¢ sinto, e por causa disso eu
acredito e espero que em breve eu os ultrapassarei.” fn COEN, Op. Cit., pp. 26.
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enumerando-lhe os aspectos. Ele cria assim a incapacidade de vivé-lo na sua agdo.” 134 Sabemos que,
no Futurismo, a fragmenta¢do das formas possui um sentido oposto a fragmentacdo cubista: para os

primeiros, a fragmentagio ocorre para a criagéo de elementos lineares (linhas-forga) que possam dar o

efeito de movimento numa tela. A coeréncia formal possui uma importancia secundaria.

Para Boccioni o procedimento analitico destrdi a emogdo e o dinamismo proprioc das formas. O
Dindmico é o que permite que as formas “vivam fora da inteligéncia ao projetd-las no infinito.” 135
Picasso esta tio preocupado em fragmentar o objeto, analisd-lo sob todos os angulos de visdo, que
termina por aprisionar o objeto em uma representacfo extremamente estatica e vazia de emogfo. Esta
anélise que fragmenta o objeto impede que este seja visto como algo integrado e inerente ao ambiente
que o circunda. Portanto Boccioni afirma que o Cubismo ndo se preocupa com ao ambiente, pois o
objeto s6 pode viver sua realidade quando integrado com a atmosfera ao seu redor e com suas
reciprocas influéncias. O artista, logo, deve buscar esta integracdio plasticamente, pois s¢ desta maneira

ele podera alcancar a sintese.

Neste capitulo Boccioni conclui que os cubistas interpretaram mal os ensinamentos de Cézanne.
Fxagerando nos conselhos de Cézanne em respeito ao retorno ao cone, a esfera, ao cilindro, acabaram

caindo na generalizac3o das formas. Este procedimento aboliu toda a percep¢io dindmica do quadro.

Boccioni concorda com Picasso quando este diz que € preciso destruir a pintura tradicional. Mas
para o artista italiano, Picasso procura uma sintese que seja realizada através de um procedimento de
anélise, imobilizando, assim, o objeto. Chegar ao imobilismo, para Boccioni, € cair novamente na
visdo tradicional da arte. Fabris ressalta que “ ‘o estilo do movimento’ que os futuristas contrapdem 2
imobilidade cubista deve ser procurado ndo apenas na sensacio dinimica evidente, mas também na

forga interna do objeto, mesmo se parado.™®

Apbs estas colocagdes sobre os principais equivocos estéticos do Cubismo, Boccioni parte para a
questio propria do capitulo: o que separa o Futurismo do Cubismo."*” Ele preocupa-se em determinar o

posicionamento estético do Futurismo em relacio ao Cubismo, bem como seus antecedentes histéricos.

134 BOCCIONI, Op. Cit., pp. 118.
135 Jdem, pp. 117.
136 FABRIS, Op. Cit., pp.110.
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O autor afirma que Futurismo tem como objetivo criar uma nova consciéncia pléstica, fundamentada na
emogdo: “E a emo¢io que da a medida, freia a andlise, legitima o arbitrio e cria o dinamismo. Emocio
e sujeito sdo sindnimos.”" ¥ Esta afirmagfo pode, sem divida, ser ilustrada pela obra Estados d’Alma,
onde Boccioni alia, & utilizac@o da técnica cubista, a emocfo dos personagens do triptico: as pessoas

que partem, a despedida, e a soliddo cabisbaixa daquelas que ficam na estaciio ferroviaria.

Continuando sua critica, Boccioni explica que “O dinamismo futurista propde-se a unir 0s
esforgos impressionistas ¢ os esforgos cubistas num todo que possa dar uma forma tnica integral e
dinamica 2 idéia de vibragio ( dinamismo impressionista) e 4 idéia de volume ( estatica cubista). ¥
Podemos concluir que existe o desejo, em Boccioni, de retificar, em termos futuristas, alguns pontos da

estética cubista, adequando-os perfeitamente as exigéncias verdadeiras de uma nova arte.

No prefécio escrito por Boccioni para a Exposicdo futurista em Paris, no ano de 1912, o ataque ao

cubismo ainda continua:

“Eles obstinadamente continuam a pintar objetos sem movimento, congelados, e todos os
aspectos estaticos da natureza...Pintar a partir de um modelo é um absurdo, ¢ um ato de covardia
mental, mesmo se o modelo seja traduzido em formas lineares, esféricas ou ctbicas. (...) Para fazer o
espectador viver no centro do quadro, como nds expressamos em nosso manifesto, o quadro deve ser
uma sintese DO QUE SE LEMBRA E DO QUE E VISTO.”'¥

Realizando uma comparaco com a producio pictérica e da teoria de Boccioni, concordamos
com Rosalind Krauss quando e¢la afirma que o artista italiano “tomou a disperso ¢ o desmembramento
cubista do objeto e reconstruiu isto em um modelo ideal de inteligibilidade™*!. De fato, o recurso
cubista em algumas obras de Boccioni do periodo de 1911-1912 € sensivel e um tanto evidente.
Entretanto, como dissemos, sua obra difere da de Picasso, pois possui um propdsitc e uma execucio
diferentes. Boccioni transforma, como notou Krauss, a estética cubista; entretanto, ele nfo possui ©

intento de plagio ou disfarce, mas sim o forte desejo de realizar um experimento na busca de uma

137 Apesar do titulo deste capitulo do livro escrito por Boccioni, ele evita citar a palavra “Cubismo”, usando com mais
frequéncia, dentro do texto, 0 nome de Picasso. Boccioni explica sua atitude, dizendo que o nome “Cubismo”, para ele, nfo
compreende uma tendéncia bem definida.

1% BOCCIONI, Op. Cit, pp. 149.

¥ DE MICHELI, Op. Cit., pp. 225.

46 1y COEN, Op. Cit., pp. 25.

1 FRAUSS, Op. Cit., pp. 53.
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sintese plastica satisfatoria. Neste sentido, explorar alguns elementos do Cubismo na intengdo de

extrair destes um proposito futurista é um procedimento valido e justificavel.

Robert Herbert afirma que podemos compreender o posicionamento de Boccioni sobre o
Cubismo na medida em que ¢le, “conhecendo os franceses, de quem absorveu muitas coisas e de quem
gle estava ansioso por rivalizar, tornou-se mais especifico ¢ mais deliberadamente ousado.”'* Coen
complementa: “Por anos, Boccioni estava desenvolvendo novas idéias que somente necessitavam ser
postas em teste — ai se encontra a importancia de sua viagem a Paris no outono de 1911.7"* Ou seja: 0
Cubismo foi algo extremamente importante dentro da estética de Boccioni; entretanto, ele serviu mais
como um catalisador para a concretizagio de experimentos e tentativas estéticas que Boccioni

alimentava em seu intimo antes mesmo de conhecer o trabalho dos franceses.

A importancia da existéncia de um tema na obra do artista € outra questdo que sera discutida por
Boccioni dentro do viés cubista. Boccioni afirma que os cubistas sdo incapazes de conceber um “tema”
na obra, como afirma De Micheli: “Se é verdade, argumenta Boccioni, que € preciso destruir todos o8
hébitos literarios e filoséficos vulgares que infestam a pintura, também ¢é verdade que ndo € preciso
reduzir-se ao puro formalismo dos acordos de tons, linha e volume. Portanto, ¢ necessario que haja na
obra um “tema” que permita ao artista escapar ao duplo perigo, tanto da anedota como da abstragio.”'*
E & justamente sobre o problema da abstragio que Boccioni continua sua explanagdo em seu livro,
afirnando que Picasso novamente engana-se quando ndo percebe que a pesquisa de elementos
abstratos nio conduz necessariamente a uma construgo abstrata. Neste sentido Boccioni reafirma que
o Cubismo foi uma conseqiiéncia desastrosa dos principios corretos de Cézanne. Ele, como Delaunay e
Duchamp, percebe que a solugio dialética proposta pelo Cubismo ainda ¢ racionalista e, “em Ultima
analise, classica™*: “refutar uma realidade a priori segundo as velhas leis tradicionais da estatica; eis o

abismo que nos separa do Cubismo (...)”'*

A filosofia de Bergson também ¢ utilizada por Boceioni como um sustentdculo de sua posicdo
contra o Cubismo. As definicdes bergsonianas de intuigio e andlise permite-nos estabelecer uma

demarcacdo entre os processos estéticos do Futurismo e do Cubismo, como explica Fabris:

42 TERBERT, R., Modern Artist on Art- Ten Unabridged Fssays, pp.23.
3 COEN, Op. Cit, pp. 42.

44 nyE MICHELL Op. Cit.,pp. 222.

145 ARGAN, Op. Cit., pp. 313.

M6 ROCCIONI, Op. Cit., pp. 154.
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“(...) se intuicBio € a empatia que transporta ¢ ser no interior do objeto, fazendo-o coincidir com o
que ele tem de tnico, de inexprimivel, colocando-o na mobilidade, na duracéio, no fluxo continuo dos
estados de consciéneia, ¢ justamente isso que os futuristas perseguem através da sensagfio dindmica(...).
E desse pressuposto que nasce o principio do ‘espectador no centro do quadro’, convidado a ndo fruir a
obra futurista de maneira racional na tentativa de apossar-se dela, mas a abandonar-se & sugestio das
linhas-forgas, dos estados d’alma, que prolongam na tela ‘os ritmos que os objetos imprimem em nossa
sensibilidade’. A analise, ao contrério, relaciona o objeto com elementos j& conhecidos: exprime algo
em fungdo daquilo que ndo €, € uma representagio feita a partir de pontos de vista sucessivos que
tentamn abarcar a totalidade do objeto, opera na imobilidade apesar de girar em torno do objeto, é um

esquema, uma reconstrugo simplificada, uma “visdo’ da realidade que flui.”'¥’

De Micheli ressalta outro papel fundamental de Bergson dentro da distingfo entre a representagio
pictérica futurista e cubista: “Enquanto nos cubistas o problema reduzia-se a penetra¢§o intelectual na
esséncia das coisas, abstraindo das contingéncias, para Boccioni, como para Bergson, o problema era
apreender a realidade em sua totalidade, em seu absoluto, do qual fazem parte todos os elementos, quer
contingentes, quer essenciais.”'*® O recurso cubista utilizado por Boccioni adaptou-se ao seu proposito

de representar ‘o que € visto € o que é lembrado’.

Dentro deste panorama, a literatura critica procurou realizar uma compreensdo das questdes
estéticas que envolviam o Futurismo e o Cubismo, e nestes estudos algumas consideracdes merecem
destaque. Alguns autores definem o Futurismo em dois momentos, antes € depois do contato com o
Cubismo. Entretanto, a influéncia do Cubismo no movimento italiano nfio € permanente,
estabelecendo-se mais como carater provisorio em um determinado periodo. O Cubismo ndo € o Unico
responsavel por todo o remodelamento estético que o Futurismo sofre apds 1911; e desta forma, nfio
pode ser o agente (bem como nenhuma outra influéneia) que divida o Futurismo em dois momentos

distintos.

Coen acredita que as diferencas entre o Futurismo e Cubismo podem ser vistas claramente e de

imediato apenas observando atentamente a pintura de ambos:

47 EABRIS, Op. Cit., pp.109.
¥ DE MICHELL, Op. Cit., pp. 152.
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“De um lado, a pintura futurista: composta de luz e cor, baseada na decomposicio dindmica das
formas — formas ndo decompostas para a analise de suas estruturas e componentes mas em
conseqiliéncia de seu movimento no espaco € da emogfo associada — e acentuada por uma coloragédo de
puro tom. Do outro lado, a pintura cubista: exploragéo das modulac3es tonais concebidas em relagdo as
formas. Enquanto a aproximacdo do Futurismo foi baseada no cruel estrondo de cores puras e de uma
paleta enfatizando cores complementares, Braque e Picasso olbaram para as analogias de tons, néo

contrastes, com uma variedade limitada de cores.”*

Com tamanha diferenca de representacdo pictérica entre os dois grupos, € perceptivel que
Futurismo vai além das ambigBes puramente estéticas do cubismo. Mas é necessdrio, antes de
apresentarmos nossa conclusdo sobre este debate, realizar algumas consideragdes sobre a escultura
futurista de Boccioni dentro deste contexto. Se € possivel afirmar, no caso da pintura de Boccioni, uma
influéncia mais evidente do recurso cubista, nfo € possivel dizer o mesmo quando abordamos sua
escultura. Giovanni Lista reforca a idéia de que a escultura de Boccioni possuia uma autonomia maior
em relagfio aos estilos franceses: “Dentro da escultura, Boccioni em 1911, inserindo um pedago de
uma sacada de madeira em sua estatua, ultrapassa Picasso e abre a visdo as possibilidades infinitas do

polimaterismo, da collage, da assemblage.”iso

Existe um relativo consenso geral da literatura critica em relagiio as primeiras esculturas de
Boccioni, realizadas em 1911 e 1912, que, segundo os autores, ainda sofrem a interferéncia de algumas
obras cubistas. Alguns autores afirmam que a escultura de Boccioni possui elementos cubistas,
principalmente do grupo de Puteaux, (formado pelos artistas Jacques Villon, Albert Gleizes, Roger de
la Fresnaye, Fernand Léger, Jean Metzinger, Franz Picabia, e Frantisek Kupka.). Esta influéncia estaria
presente nos seus primeiros conjuntos polimatéricos, como Cabega+casa+luz, € Fusdo de uma cabe¢ca
e janela, produzidos em fins de 1911 e inicio de 1912, e também nas obras Matéria, Desenvolvimento

de uma garrafa no espaco, Vazios e cheios abstratos de uma cabega, e Antigracioso.

Antigracioso, na opinido de Golding, € uma “remodelacio barroca” da escultura Cabeca de
Picasso, de 1909, opinidio partilhada por Coen e Fabris. J4 a escultura Vazios e cheios abstratos de uma

cabeca teria uma relagdo direta com o quadro de Juan Gris, Retrato da mde do artista. Ambas as obras

14? COEN, Op. Cit., pp. 39.
150 1 ISTA, Le Futurisme, pp. 162. A esculitura de Boccioni a que o autor se refere € Cabega+casa-+luz, de 1911-12.
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sdo de 1912. Segundo o mesmo autor, Formas tinicas da continuidade no espago teria semelhanca com
a escultura de Duchamp-Villon, Torso de um jovem, de 1910. Existem vérios paralelos entre a escultura
de Boccioni com o trabalho de escultores como Archipenko, Duchamp-Villon e Henri Laurens. Mas é
importante ter em mente que o conceito de escultura dinimica € prioridade dos futuristas, formulado no
inicio dos anos 10, uma €poca na qual os escultores franceses estavam trabalhando nas implicacdes
formais do Cubismo. A propria escultura de Boccioni influenciaria, poucos anos mais tarde, obras

destes artistas.

Mesmo que se confirme esta influéncia, ¢ inegével o fato de que Boccioni resolve os problemas
estéticos de sua escultura de uma maneira inovadora, confirmando, em suas obras, o amadurecimento
de sua poetica. Se o recurso cubista existe, ele proprio ja esta totalmente modificado e imerso na obra; a
escultura de Boccioni € mais auténoma em sua representacdo. Tisdall afirma que relacionar a escultura
de Boccioni com a Cabega de Picasso de 1909 “nfo faz qualquer sentido. A dissecagfio cubista tinha
pouco significado quando expressa em trés dimensdes, como Boccioni deve ter percebido quando ele
viu as obras de Picasso e Alexandre Archipenko em Paris. (...) As linhas -forcas futuristas ¢ a
interpenetragdo dos planos poderiam, por sua vez, ser aplicadas mais na escultura do que na pintura,

com a vantagem adicional que o contato com a ‘matéria’ seria mais direto.” 1*!

Dessa maneira acreditamos que o afastamento mais significante de Boccioni em relacio ao
Cubismo analitico deu-se em sua escultura. Porém, Perloff diz que € possivel encontrar no Manifesto
da Escultura escrito por Boccioni semelhancas com o Cubismo, em determinados trechos do texto,
como, por exemplo: “ (...) Assim, da axila de um mecanico podera sair a roda de uma maquina, a linha
de uma mesa podera cortar a cabeca de quem ler e o livro podera seccionar o com seu leque de paginas

o estdmago do leitor.” Este trecho ¢ interpretado por Perloff da seguinte maneira:

“Aqui o impulso para a decomposic@o € pelo menos t80 intenso quanto na estética cubista. Mas é
justo dizer que as obras de arte reais de Boccioni do periodo ndo estavam completamente a altura das

declaragBes de seu manifesto.”!*

Esta afirmacio de Perloff destaca dois pontos importantes dentro da escultura de Boccioni: o

primeiro relaciona-se com as discrepancias entre a teoria escultorica do artista € as esculturas em si. E

BUTISDALL, Op. Cit., pp.72.
152 pERLOFF, Op. Cit., pp. 110.
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sabido que Boccioni ndo realiza, de imediato, o que havia proposto em seu Manifesto da Escultura.
Suas primeiras esculturas carecem do fator dindmico, o uso de polimaterismos ¢ limitado, ete.” O
segundo ponto refere-se 4 teoria de Boccioni em si; o trecho citado pela autora refere-se a teorizagio de
Boccioni sobre a interpenetracio dos planos, que ja fora anteriormente formulada no Manifesto dos
Pintores Futuristas de 1910, e, portanto, antes do encontro do grupo italiano com a nova pintura
francesa. Desta maneira, torna-se improvéavel gue Boccioni teria formulado sua teoria escultdrica
baseado apenas no conhecimento da estética cubista. Impressionado com tudo que vira em Paris, o
efeito deste contato com o Cubismo ajudou Boccioni a enxergar mais claramente seus proprios

métodos, ao invés de mudar qualquer um de seus principios.

A possivel percepeio de elementos cubistas na escultura de Boccioni deve ser vista como wma
resposta do artista italiano 4 tudo aquilo que, segundo ele, nfio ¢ apropriado na frui¢do de uma arte
verdadeiramente modemna. Afirmamos mais uma vez que o artista, sofrendo uma influéncia do grupo
de Picasso ¢ realizando uma leitura destes elementos compositivos baseados em sua particular vivéncia
estética, devolve-os em sua obra de uma maneira modificada, criando umna obra original. Em Vazios e
cheios abstratos de uma cabega, por exemplo, Coen afirma a diferenca estética da obra com o método

cubista:

“Qs planos, cortados pela luz, tornam-se unidos na propria face mas de uma maneira muito
diferente da escultura cubista (...). A energia das linhas originadas da face estende-se além da cabega ¢
penetra e envolve o espaco circundante de uma maneira totalmente diversa da construgiio e analise

. 154
cubistas.”"

Nio existe, no Manifesto de Escultura de Boccioni, nenhuma referéncia as pesquisas do
Cubismo. Fabris coloca duas hipéteses que explicariam esta auséncia: “Se, de um lado, isso pode ser
um reflexo psicolégico da vontade de afirmar a absoluta novidade do Futurismo, de outro, pode-se
aventar a hiptese de que Boccioni esta consciente da contribui¢io do movimento italiano na definigéo

e na constitui¢do de uma plastica moderna, da qual eram tributarios até mesmo os cubistas.”'*®

133 & interessante notar que o proprio Picasso, em 1912 e 1913, j4 fazia construgSes de guitarras e outros objetos tipicos da
tematica cubista, usando cartio, madeira, folhas de metal, papel, etc. Picasso, desta maneira, estava implementando ©
postulado de Boccioni no seu Manifesto da Escultura, onde afirmava ser necessario, na escultura, 2 adesdio do artista quanto
a0 uso de novos e diversos materiais. Entretanto, este foi um programa que nem Picasso nem Boccioni conseguiram
realizar completamente, sendo retomado anos mais tarde pelos Construtivistas.

154 COEN, Op. Cit., pp. 144,

155 F ABRIS, Op. Cit., pp.120.
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Apos estas colocagbes sobre o polémico debate estético entre o Futurismo e Cubismo na pintura e
na escultura, algumas conclusbes ja podem ser feitas com maior seguranga. Dentro deste debate,

chegamos a trés importantes consideragdes:

A primeira conclusdo a respeito deste debate ¢ a reafirmaciio da presenga da estética cubista
dentro de um determinado periodo do Futurismo; este é um fato inegavel. Porem, é necessario que se
sublinhe que esta presenca ndo € constante nem homogénea, como sugeriu a genérica definicio de
Sedlmayr sobre o Futurismo. Embora a influéncia do Cubismo no Futurismo exista, ela deve ser
compreendida nas suas devidas propor¢des. Lembremo-nos de que Futurismo aborda a arte de um
modo perceptivo, enquanto o Cubismo aborda a arte de um modo conceitual. Além do Cubismo
manifestar-se dentro das obras futuristas de um modo inconstante e heterogéneo, o fundamental é
entender que, dentro do Futurismo, o Cubismo ja nfo ¢ mais “Cubismo” propriamente dito; ele
transforma-se diante dos propositos futuristas, dissolve-se, aglutina-se, modifica-se em sua natureza,
ocasionando a génese de uma arte nova.. De fato existe um dinamismo cubista, mas este provém do
artista, do olhar que ele coloca nos objetos, € ndo a partir dos objetos eles mesmos, e o Futurismo
procurou, de uma certa maneira, retificar os equivocos da nova pintura francesa dentro de suas obras.

Isso pode ser experimentado sobretudo nos quadros e esculturas de Boccioni.

Para Alan Bowness, o cubismo também foi uma alavanca para o amadurecimento da pintura
futurista: “Na procura de uma linguagem pictérica, eles foram 4 Paris e descobriram a principio o neo-
impressionismo de Seurat e Signac, € em seguida o Cubismo de Picasso e Braque. Isto os ensinou
como romper com as superficies dos objetos e mostra-los em movimento no espac;o.”ls6 No caso de
Boccioni, o grau de autonomia de sua obra € muito superior, indo além de qualquer debate que sugira

plagio, copia ou oportunismo.

A segunda observaciio concentra-se mais precisamente na distincdo das teorias estéticas entre
Boccioni e Cubismo, apesar das influéncias sofridas pelo primeiro em relacfio ao segundo. Como téo
bem observou Fabris, “(...) alguns dos pontos nucleares da oposi¢io do Futurismo ao Cubismo
(tradicionalismo, apego ao nu, estaticidade, petrificacdo) ja constituern fundamentos da teorizacio de
Boccioni, que, naquele periodo [na época dos dois manifestos da pintura futurista], ndo conhecia

diretamente os éxitos da tltima arte francesa, tendo como tnica fonte de informagio o amigo Severini,
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que o colocava a par das mais novas tendéncias estéticas transalpinas (...); ¢, entretanto, inegavel a
presenca de um embrifio critico posteriormente desenvolvido e dirigido especificamente contra o

. 7
Cubismo.”"

Longhi, em 1913, na revista La Voce, foi um dos principais criticos da época a criar um juizo de

diferenciagido entre Futurismo e Cubismo:

“E bem: o problema do Futurismo em respeito ao Cubismo ¢ aquele do Barroco de frente ao

Renascimento. O Barroco ndo faz que colocar em movimento a massa do Renascimento (...) .

Ora, vendo depois os cubistas, animados inicialmente do mesmo lirismo, os novos pintores se

propdem a conservar a cristalizagdo cubistica da forma, e imprimir-lhe movimento.

O resultado é claro: é a desarticulagiio completa dos membros da realidade que no Cubismo eram

retraidos, estratificados (...).

Resulta (...) a profunda legitimidade da nova tendéncia, e a sua superioridade sobre o

. 8
Cubismo.”"

Coen afirma que o encontro de Boccioni com o Cubismo meramente reforcou suas convicgdes
estéticas, que ja existiam muito antes de sua viagem & Paris em 1911: “Ele agora depositava grande
énfase na diferenca essencial entre a construciio volumétrica praticada pelos franceses e a construgio

espiritualizada de seus proprios trabalhos.” 139

O que distingue a obra de Boccioni com a dos cubistas € a sua representagdo do espago como
deflagracio em elementos milltiplos, cheio de movimentos e direcdes. Como explicou Coen, Boccioni
ndo utiliza o recurso cubista como um plagio, mas porque, ciente das diferencas de sua estetica com a
dos franceses, materializa em suas obras a resposta plastica que julgava ser a mais correta. Para

Roccioni, tanto o Impressionismo quanto o Cubismo devem ser concluidos corretamente. A presenca

do recurso cubista, dentro da poética boccioniana, ¢ parte integrante daquilo que marcou toda a

156 BOWNESS, Op. Cit,, pp. 117.

157 L ABRIS, Op. Cit., pp 103.

158 { ONGHI, I Pittori Futuristi, pp. 48.
159 COEN, Op. Cit, pp. 120-121.
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vivéncia do artista: a urgéncia da procura por uma resposta plastica modema. A pintura francesa é mais
um elemento de experimentacio ¢ de estudo para Boccioni, e verificando seus quadros e esculturas
mais tardias (principalmente as realizadas a partir de 1913), observamos que a estética cubista nfo estd
mais presente. Boccioni abandona-a, quando consegue chegar a um resultado plastico convincente e
mais de acordo com suas convicgdes pessoais. Formas tnicas da continuidade no espago é um
exemplo magistral do amadurecimento de sua poética neste sentido. Neste viés, citamos Francastel:
“Nenhuma inovaggo ¢ feita de absoluta criagdo (...). As formas nfo sdo apenas produtos e testemunhos,
elas sdo tambeém causa de obras ¢ condutas. Entretanto, 0 conhecimento do passado e os modelos de
agdo que orientam um homem ou uma sociedade condicionam mas nfio determinam as formas novas da

a?ﬁo 25160

Além disso, Apollonio ressalta a possibilidade de tanto o Futurismo como o Cubismo partilharerm
de uma “intima comunicagdo de espirito que encorajou ambos os grupos (...) a proceder em uma certa
direciio. E melhor dizer que eles absorveram um clima cultural similar e avancaram em diregdo a
similares elaboragBes e resultados. A Italia nfo estava, nesta época, tdo integrada com o restante da
cultura européia. Mas havia certamente uma circulagio de idéias e pinturas, a maioria através de
reproducdes fotograficas ou veiculadas em jornais.”'®! E, embora houvesse entre o Futurismo e o

Cubismo um intercimbio estético, a arte produzida por cada grupo ¢ independente e distinta.

A terceira ¢ Gltima consideragdo a respeito deste debate concerne ao Futurismo como um todo. A
adoc¢do do recurso cubista pelos futuristas vai além de uma necessidade de aprimoramento estético: ela
também esta relacionada com questSes diretamente ligadas ao desenvolvimento e estabelecimento das

vanguardas artisticas do inicio do século XX.

As declaracbes reprovadoras que os franceses fizeram em rela¢do ao Futurismo, como por
exemplo as de Apollinaire, segundo Perloff, “tém menos a ver com as qualidades da arte cubista ou
futurista do que com a intensa rivalidade nacionalista que caracterizou o avent-guerre.”'®* Esta
afirmacfio de Perloff poderia servir como a base para a explicagio do fato de Boccioni afirmar sua
implacavel oposi¢do ao Cubismo, ao mesmo tempo em que se utiliza da estética da mesma na criagdo

de suas obras. Entretanto, se nos aprofundarmos ainda mais na questfio, perceberemos que existem duas

10 FRANCASTEL, A Realidade Figurativa, pp. 84.
161 APOLLONIO, Futurist Manifestos, pp. 13-14.
162 pERLOFF, Op. Cit., pp. 109.
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consideracdes importanies a respeito deste debate. A primeira estd ligada diretamente 4 ltima
afirmacdo de Perloff. E sabido que existia, no s6 por parte de Boccioni mas de todo o grupo futurista,
a necessidade de afirmar-se como vanguarda dentro do cenario artistico mundial ~ e, neste sentido,

Paris seria a porta para uma entrada triunfal, como afirma Calvesi:

“A provincia futurista € uma provincia sui generis, que aspira a contaminar-se cormn 0s humores
culturais da capital européia — Paris — e a contrapor-se em termos de megaldmana concorréncia.”'®
Lista acrescenta que, para os futuristas, “Paris era o termo de comparacio ao qual era necessario se

opor 2164

Marinetti, o principal catalisador das atividades do Futurismo, adota a capital francesa como a
plataforma de langamento para o seu movimento. Também € importante lembrar que a formagéo
intelectual e estética de Marinetti é francesa. Para ele, a Italia precisava inserir-se na modernidade
européia, fazer parte do fendmeno da metropole. Com sua extraordinaria sensibilidade, Marinetti
compreendeu que algo importante se passava em Paris do qual o Futurismo deveria participar. Golding
justifica a adogfio dos recursos cubistas pelo grupo de Marinetti como uma saida para ‘modemnizar’ a
aparéncia de suas obras, tdo marcadas pelo Simbolismo ¢ Impressionismo. “O cubismo (...) havia se
tornado uma reagio a estes estilos que eram t3o essenciais as bases das quais os futuristas lancaram-se
no século XX.”'%® O Cubismo seria, para os futuristas, uma ferramenta que possibilitaria a

“modernizacdo”, isto €, a chance de serem aceitos dentro da capital artistica francesa.

Portanto, para os futuristas, adotar o recurso estético do Cubismo teria de alguma forma ndo
somente um proposito estético-experimental, mas seria também uma estratégia de mercado. O Cubismo
ofereceria uma possibilidade de didlogo com um centro internacional. Nash explica que polémicas
deste tipo que ocorrem entre as vanguardas tém sua raiz em uma necessidade moderna de querer ser

absolutamente original:

“Mas, semn dtvida, fica claro que apesar de suas varias similaridades e peso ao interesse mituo e

3s mutuas dividas que tinham, os (...) movimentos representavam valores bastante diferentes; e estes

eram tanto morais e sociais como estéticos.”®

163 CALVES], L opera Completa de Boccioni, pp. 13

1641 ISTA, Op Cit., pp. 49.

165 GOLDING, Op. Cit., pp. 11.

16 NASH, El Cubismo. el Futurismo v el Constructivismo, pp 4.
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A segunda observagdio que deve ser feita é lembrar que o Cubismo nfio foi, em nenhum momento,
concebido como um movimento artistico, ao contrario do Futurismo, que desde sua génese unicamente
literaria, lanca-se para se confrontar com o grande publico. O Futurismo nio possuia meios de
influéncia como haviam os cubistas; suas teorias e suas manifestacdes foram bastante distintas.
Enquanto o Cubismo era individualista e contemplativo, concentrado em grupos que giravam ao redor

de Apollinaire e Picasso, o Futurismo caracterizava-se por seu carater social, politico e agressivo.

A polémica estética entre o Futurismo e o Cubismo na pintura é mais acirrada, pois, por tras da
pintura futurista existe um forte interesse de grupo. O propésito coletivo do Futurismo—afirmar-se
como vanguarda inovadora e “criadora de uma nova sensibilidade” dentro da Europa, reforcou este
debate com as escolas francesas. A pintura futurista envolveu mais artistas do que a sua escultura.
Boccioni, tnico artista a assinar o Manifesto técnico da escultura Futurista, afasta-se consideravelmente
do debate com o Cubismo quando comega a esculpir. Talvez néio houvesse, como antes, um interesse
coletivo em relagdo a escultura, ¢ também porque Boccioni, mais amadurecido em sua estética,
distanciou-se naturalmente dos seus experimentos com a poética cubista. A razio de Boccioni ter
assinado sozinho este manifesto relativo 4 escultura € uma prova forte que comprova a sua autonomia

como tedrico e artista.

Retornando, finalmente, & definigiio sobre Futurismo formulada por Sedlmayr, percebemos que
ndo podemos formular conclusSes errdneas na questdo do debate estético entre Futurismo e Cubismo.
Seja por uma questdo estética ou de mercado, de propaganda ou de disputa entre vanguardas, uma
opinido pejorativa sobre a estética futurista ndo deve ser fimdamentada, mesmo que tenhamos
consciéncia plena das contradi¢es existentes dentro do movimento italiano. Uma observacio de

Herbert Read resume perfeitamente nossas consideracgSes a respeito do contetdo deste capitulo:

*“(...) Na pratica o artista tende intuitivamente a se identificar com o propdsito e as conquistas do
outro artista, e somente por esforgo continua ele préprio em um caracteristico modelo de expressio.
Isto pode parecer como uma desculpa para o plagio, e muito plagio houve, em cada época da arte. Mas
isto é também a explicaco do desenvolvimento histérico em arte, ¢ um indicativo da complexidade, e

mesmo da falsidade, de todas as categorias l6gicas.”'®’

17 READ, H., A Concise History of Modern Painting, pp.105-106.
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E preciso que haja espago, dentro da Historia da Arte, para considerar, como disse Read, as

ambigiiidades e evasbes, sem que isto seja utilizado em detrimento de um determinado artista ou

movimento.
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3.2 - A Polémica Com A Fotografia

“Hé uma realidade, ac menos, que todos apreendemos de dentro,
por intuigdo e ndo simples andlise. E a nossa propria pessoa
em seu fluir através do tempo. E ¢ nosso eu que dura.”

Henri Bergson, Introduco & Metafisica, 1903.

A fotografia foi inventada no ano de 1839 e suas primeiras aplicacBes estiveram ligadas ao
registro de movimentos (fotografia estroboscépica, cinematografia). Inaugura-se, a partir deste
momento, uma nova psicologia da visdo. Porém, desde que nasceu, a fotografia mantém relagOes
conflitantes com a pintura. Desde sempre, ela quis ser reconhecida como arte. O fotografo adquire
funcdes sociais do pintor, deslocando a pintura para o nivel de uma atividade de elite. Baudelaire e os
simbolistas afirmavam que a atividade artistica era uma atividade espiritual e que nfo poderia ser
substituida por um meio mecanico. J4 os realistas e os impressionistas viram a pintura, dentro deste
debate, como uma atividade liberta da tarefa usual de “representar o real”, tendendo, desta maneira, a

se colocar como “pintura pura”.

Estas relacdes conflitantes da fotografia com a pintura estiveram presentes no Futurismo, mais
precisamente na polémica entre Boccioni € o fotbgrafo Anton Giulio Bragaglia (1890-1960). Tal
polémica resume-se na ferrenha recusa ¢ oposigdo de Boccioni e dos outros artistas do grupo pelo
método fotografico de Bragaglia, numa atitude enérgica de exclusdo do fotografo. A fotografia, na
visiio dos pintores futuristas, era considerada irremediavelmente inferior & pintura e as outras artes: “foi
particularmente a resisténcia de Boccioni a idéia de fotografia como uma forma desafiante e
independente de arte que estragou a relagdo do grupo com o maior expoente do Fotodinamismo
Futurista: Anton Giulio Bragaglia.”'®® Esta oposigio de Boccioni por Bragag;lia169 estendeu-se ate a sua

escultura, e portanto, estudaremos os motivos desta oposi¢#o, analisando o papel da fotografia na arte

18 TISDALL, Op. Cit., pp.137.
169 (3 debate entre Futurismo e Fotografia sera estudado, neste trabalho, com a nossa atengdo voltada 2 Boccioni e a sua

obra. Existe um grande debate entre a fotografia de Bragaglia e a obra de Balla, que ndo serd abordado por nds no momento.
As possiveis referéncias 4 Balla seréo feitas quando forem consideradas, por nos, pertinentes ao presente estudo.
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de Boccioni, identificando seus reflexos em sua pintura e escultura, mais particularmente em Formas

tnicas da continuidade no espago.

Em primeiro lugar, estudaremos a fotografia de Bragaglia, conhecida por Fotodinamisme, para
em seguida compreendé-la junto & teoria de Boccioni na pintura € na escultura. Desta maneira

pretendemos chegar a uma conclusdo satisfatoria sobre tal debate.

Anton Giulio Bragaglia produziu uma série de imagens fotograficas as quais denominava
Fotodinamismo, que datam desde o ano de 1911. Ele escreveu um Manifesto e um livro!”" abordando a
teoria do Fotodinamismo. Seu Manifesto do fotodinamismo Futurista, escrito em 1911, s6 fora
anunciado na revista Lacerba em julho de 1913. Néo existe um consenso, entre os estudiosos, sobre a
data exata da publicagdo do manifesto de Bragaglia sobre o Fotodinamismo. Alguns autores afirmam
que o ano foi o de 1912; outros, 1913. A grande maioria, contudo, afirma que Bragaglia teria escrito o
manifesto em 1911, sendo publicado mais tarde, em 1913. A atitude de Marinetti, para alguns autores,
colaborou para este atraso da publicacfio: “Marinetti é chamado (...), mas ndo parece se importar.
Somente dois anos mais tarde, em julho de 1913, evidentemente solicitado por Bragaglia, pede a

Soffici para anunciar a terceira edigfo do livro Fotodinamismo Futurista com um aviso publicitario em

Lacerba. Marinetti ndo resenha o livro. Nio o avalia e nfio o cita. No inclui Bragaglia entre os seus

futuristas, e nio o defende (...).”*"!

O Manifesto do fotodinamismo futurista de Bragaglia esta repleto de conceitos sobre a
representacio e a duracio do movimento, analisados por um prisma bergsoniano. Bragaglia posiciona-
se, desta maneira, em uma postura favoravel 4 uma fotografia que nio fosse “mecinica” e analitica. A
fotografia, quando comegou, voltou —se para o registro de fatos, noticias, e interessou-se pela captagéo
de um momento em um determinado movimento. Entdo passou a ser usada na tentativa de representar
ritmos temporais, para descrever séries fragmentadas de movimentos, tornando explicito todos os
detalhes envolvidos. Em 1872, Eadweard Muybridge (1830-1904) comecou tirar fotos de fases
consecutivas do movimento de homens e animais. Os resultados destes experimentos foram publicados
em 1887. Também o fotégrafo Etienne Jules Marey (1830-1904) apresentou em 1882 suas
“cronofotografias” com seqliéncias extraidas do aparelho fotografico. Marey publicou O Movimento,

(1889), A fotografia do movimento, (1892) e A Cronofotografia (1889).

M BRAGAGLIA, Fotodinamisme Futurista. A edicio utilizada neste capitulo foi editada pela Einaudi, Torino, 1970.
7L QUARANTOTTO, C., in GRISI, Op. Cit., pp.129.
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Bragaglia ndo queria associar-se ac lado mecinico da fotografia — ele mesmo rejeitava a
denominagdo de “fotdgrafo”™— e ndo concordava com os experimentos analiticos da cronofotografia
de E. J. Marey. A cronofotografia € criticada por Bragaglia por nfio preocupar-se com a trajetdria, para
ele um valor essencial: “O sistema de Marey (...) capta e paralisa o gesto nos principais movimentos
que mais lhe sdo Gteis, descrevendo uma teoria de figuras que também poderiam ser retiradas de uma
série de fotografias instantineas (...) porque (...} nenhuma ligacio une e unifica as varias
imagens(...)”.m Para Bragaglia, somente o Fotodinamismo poderia capturar a complexidade do
movimento, o ritmo, realidade e desmaterializac#o, e junta-los todos numa sintese que para ele seria o

objetivo da arte verdadeira. O que interessa para ele é “capturar o que acontece nos intervalos”.

Bragaglia define e entende o movimento de uma forma idéntica & dos outros futuristas: o
movimento como expressdo do carater essencial da vida moderna, a sintese das sensagdes proprias dos
novos tempos. A vida € puro movimento, € a Fotodindmica deseja realizar uma “recordacdio da
realidade”, mostrando o que ndo ¢ visivel superficialmente. Para Bragaglia, fotodinamismo nfo € igual
a fotografia, pois para ele a simples aplicacio de uma técnica fotografica ndo bastava para que se

pudesse compreender a complexidade e a continuidade do gesto.

O criador do Fotodinamismo valoriza a intui¢io como a parcela “ultra-sensivel” do homem.
Encontramos no manifesto de Bragaglia e em seu livro referéncias aos conceitos bergsonianos de

tempo e movimento, aliados ao conceito da intuicio e duragéio, expressos em termos futuristas:

“Esta claro que nos nfo queremos, de fato, aquilo que é procurado ou que ¢ dominic da
cinematografia e da cronofotografia.. Nos nfo estamos preocupados com a precisa reconstrucio de um
movimento, j& quebrado de antemdo, mas somente com aquela parte do movimento que produziu a
sensagdo cuja lembranca ainda palpita profundamente em nossa consciéncia.(...) A fotodindmica, entdo,
analisa e sintetiza como quer o movimento e com grande eficacia - porque nfo se deve recorrer ao
despedacamento para a observagio - mas possui a forca de recordar a continuidade do gesto no espaco,

de modo a tracar, ndo apenas a expressio da passagem dos estados de espirito de um rosto, por

12 BRAGAGLIA, in BERNARDINI, A . F_(org), O Futurismo Italiano, Perspectiva, Col. Debates, SP, 1980, pp.65. Todos
os trechos do Manifesto de Bragaglia foram retirados desta mesma fonte. Quando no houver mengfio ao trecho citado,
trata-se do Manifesto do fotodinamismo traduzido por Bernardini.
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exemplo, como nem a fotografia nem a cinematografia conseguiram, mas o imediato deslocamento de

volumes por meio da transformagio imediata das expressdes.” "

Neste trecho do manifesto do Fotodinamismo podemos identificar a presenca dos conceitos de
recordacdio e sintese, contrérios ao processo analitico de representagio da imagem. A Fotodindmica é
definida no livro como “a recordagiio da semsagfio dindmica de um movimento, mesmo na
desmaterializac80”. A questdio da representacio do movimento em termos de recordagiio é fundamental
para Bragaglia, que se interessa pelo “dinamismo realistico” dos objetos em evolugio num movimento
real — o que ele chama de movimentismo. Baseado nos principios da pintura futurista com alguns tracos
dos resultados dos experimentos de Marey, Bragaglia pretende desmaterializar o objeto, enfocando o

movimento como esséncia.

Bragaglia observou que as diversas técnicas fotograficas que existiam nfio bastavam para que se
pudesse compreender a complexidade e a continuidade do gesto. Inspirada no Manifesto técnico da
pintura Futurista, a fotografia de Bragaglia quer abolir o intervalo, propondo-se a pesquisar o interior
de um gesto. Deste modo, cinco instantineas de um homem caminhando nfio podem reconstruir o
movimento: “O sistema de Marey, portanto, agarra e prende o gesto nos principais movimentos, que
melhor lhe sdo Gteis (...).”"* Para o fotbgrafo futurista esta é uma operagio incorreta, pois “executar
um Unico instantineo, dos inumeraveis que so indispensaveis para compor um gesto, significa retratar
um valor estatico € ndo valor dindmico: um valor de morte e ndo um valor de vida. Desta forma,
imobilizando o movimento se tolhe da vida a expressdo de seu mais vivo e essencial carater.”’”
Bragaglia condena a representaciio fragmentada do movimento: “Apenas gracas a uma potente
sugestdo, para vocés tornada muito facil no héabito secular, é que podem dizer que um homem com uma
perna levantada e outra em terra, caminha”'”® A solugio, portanto, é adotar na fotografia a
representagdo do movimento como uma sintese, € nfo como um processo analitico: “E com o sistema
de sintese que podem ser retratados (...) os estados intermovimentais de um gesto.””’ Ou seja: somente
o processo da sintese poderd revelar o que “ocorre nos intervalos™ “Captar aquilo que sucede no

intervalo € mais do que humano.”

" BRAGAGLIA, A ., G., in BERNARDINI, pp.63-66. { 0 grifo é nosso.)
1" BRAGAGLIA, Fotodinamismo Futurista, pp. 28.

7 idem, pp.23.

%% ibidem, pp. 23.

77 ibidem, pp.25.
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Nos seus escritos, Bragaglia declara que a arte estatica é morta: A Nike de Samotracia e o
Discébolo ndo convencem quando querem passar a impressdo do movimento: “Se a anatomia ¢
necessiria para a representacio estatica, assim a anatomia do gesto —analise intima—¢ indispensavel
para a representagio movimentista (...). O artista, procurador das formas (...) poderd, na Fotodindmica,
encontrar uma base de experiéncias que facilite as suas pesquisas e as suas intui¢des para uma

representagio dindmica do real (...).”""*

Os postulados apresentados na teoria de Bragaglia sobre o Fotodinamismo s&o sempre retomados
ao longo dos textos. Bragaglia insiste na sensacéo dindmica como a esséncia de um gesto. A trajetdria €
o resultado dindmico, a sintese de todo o gesto e significado do tempo. O tempo vem traduzido em
espago, sendo a Quarta dimensfio. Para Bragaglia, a sintese do movimento deve ser o proprio
movimento, e, 20 mesmo tempo, ser mais que movimento. “Nos ndo nos preocupamos com a precisa
reconstrugio de um movimento (...), mas apenas daquela parte do movimento que produz a sensacéo,
daquela que ainda palpita profundamente, na nossa consciéncia, a recordagio.”” E ainda: “Nés
buscamos a esséncia interior das coisas: o movimento puro, e preferimos tudo em movimento, pois,
neste estado, as coisas, desmaterializando-se, idealizam-se, apesar de conservarem em profundidade

um forte esqueleto de verdade.”

Segundo a teoria de Bragaglia, o pintor deve conhecer o Fotodinamismo: *“(...) somente com a
Fotodinimica o pintor podera saber o que acontece nos estados intermovimentais gerais € podera
conhecer os volumes de cada movimento (...). Apenas com a Fotodindmica é que o artista podera
possuir os elementos necessarios para construir uma obra de arte na sintese desejada.” Bragaglia

explica a utilidade do Fotodinamismo na execucio de um quadro:

“Para poder compor um quadro nfio basta para o artista o unico efeito optico por ele
experimentado, mas é preciso também o exato conhecimento analitico da esséncia completa daquele
efeito e de suas causas. Cabera ao proprio artista, depois, sintetizar aquelas analises, porém, na sintese,
deverfio existir, como esqueleto, os precisos e quase invisiveis elementos analiticos, ainda realisticos,

que apenas a Fotodindmica em seu aspecto cientifico pode tornar manifestos.”

8 BR AGAGLIA, pp. 31.
17 idem, pp. 26-7.
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Analisando os principais postulados da Fotodinamica expostos acima, é possivel identificar a
grande importancia dada por Bragaglia & sintese, em detrimento da analise. Crispolti contudo observa
que o Fotodinamismo ¢ “uma sintese que incluiré toda a fase analitica. E estes serdio os dois pélos de

utilizagdo da fotodindmica: acentuando a andlise como estudo cientifico do movimento na sua
> 1180

realidade, acentuando a sintese como uma arte que exalta a ‘sensaco dinimica

O nosso proximo passo € tentar compreender, afinal, porque Boccioni se posiciona
contrariamente ao colega fotografo. Para tanto, analisaremos os pontos principais da poética de

Boccion em relagdo ao Fotodinamismo de Bragaglia.

Alguns autores compartilham da opinifio de que elementos da fotografia estio presentes na obra
de Boccioni, quer seja na pintura ou na escultura. Boccioni , em suas primeiras obras de 1908, recorre
ao enquadramento fotografico herdado por Balla em algumas telas. Avancando no tempo, encontramos
o triptico Stati d’Animo, retornando mais precisamente & obra Aqueles que Vao, obra que pode nos
oferecer outras pistas sobre a presenca da fotografia na obra de Boccioni. Golding nos diz que, além do
recurso cubista utilizado na representacfo dos varios pontos de vista dos rostos, Boccioni também
utiliza os recursos da fotografia e dos experimentos de Bragaglia. E ressalta que Boccioni teria sentido
a necessidade de recorrer a estes experimentos fotograficos: “(...) mas em vez de reter o elemento
temporal importante que vinha junto com a rejei¢do do ponto de vista fixo da perspectiva, ele agora

estava forgado a procurar ajuda neste processo rejeitado.”'®!

As teorias de Boccioni e Bragaglia coincidem em muitos pontos, principalmente no que diz
respeito a filosofia de Bergson: “Bragaglia utiliza conceitos filosoficos da poética futurista, e
boccioniana em particular, na qual confluiam idealismo hegeliano, cientificismo positivo e, sobretudo,
o élan vital de Bergson. Nio diferente de Boccioni (...), Bragaglia quer criar uma arte que fixe o othar

além da pura aparéncia das coisas, de mostrar aquilo que ‘superficialmente nio se v&’, ” '8

180 CRISPOLT, Storia ¢ Critica del Futurismo, pp.174.
181 GOLDING, Op. Cit.,pp.20
182 MENNA, in BRAGAGLIA, Op Cit., pp.208.
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Segundo Briosi, Severini e Boccioni introduziram na pintura um género de visualidade
fotografica, “utilizando-a como meio de romper com a perspectiva estatica e racionalista do espaco

herdado pelo Quattrocento.” '

A partir desta observagio de Briosi, Fabris destaca um ponto fundamental relativo &
representagfio do movimento nas pinturas futuristas: “Marginalmente, 0 movimento ¢ ainda concebido
como ‘multiplicac8o’, respeitando o ponto de vista de Balla e Carra, mas quando o ‘Prefacio’ [da
exposicio] sera reproposto, por ocasiio da “Exposi¢dio de Pintura Futurista de Lacerba (dezembro de
1913- janeiro de 1914), os dois parigrafos relativos a essa postura, da qual Boccioni discorda sdo
retirados. Num artigo publicado em 1913 sobre o ‘Dinamismo Plastico’, escreve Boccioni: ‘este
suceder-se (...) nfo o aferramos, como a repeticio de pernas, de bragos, de figuras como muitos
estupidamente acreditaram, mas a ele chegamos com a busca intuitiva da forma tdnica que dé a
continuidade no espaco.’ Nega-se, desta maneira, um dos principios que informara o Manifesto
técnico e que ainda encontrara expressdo no Prefacio: o dinamismo como multiplicagdo — ‘um cavalo

correndo ndo tem quatro patas, mas vinte’.”!¥

J4 haviamos visto anteriormente que o desejo de Boccioni ¢ obter um dinamismo que ndo seja
uma simples articulagio de elementos repetidos. Ele posicionava-se contra o tipo de dinamismo
“serial”, adotado por artistas como Balla, por exemplo. Para Balla, a seqiiéncia da imagem era vista
como uma série de fotografias sobrepostas. A violenta aversio de Boccioni pela reproducdo
esquematica ou sucessiva do movimento, praticada principalmente por Balla, é andloga & recusa
bergsoniana do tempo como uma sucessdo de momentos. { Mesmo quando Boccioni repete uma figura
varias vezes, como em A cidade que sobe, estas estdo espalhadas pelo quadro, aqui e ali, sem nenhuma
organizacio esquematica ou sucessiva.) Em Boccioni, a imagem ¢ a soma dos movimentos sintetizando
a agfio. Alguns autores afirmam, entretanto, que Formas tnicas da continuidade no espago demonstra
um desdobramento da imagem devido & permanéncia das imagens na retina, efeito este j& estudado por

Balla.

Em seu livro Pittura Scultura Futuriste Boccioni cita a fotografia: “A nossa obra (...), composta

de puros elementos plasticos, deixa o trabalho de reprodugdo verossimil dos objetos e das figuras aos

183 BRIOSI, Vitalité et contraditions de I’avant garde, pp.234.
1% FABRIS, Op. Cit.,, pp.111.
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ilustradores, sobretudo aos fotdgrafos e a outros meios mecanicos de reproducio.”™®> Ainda sobre o
papel da fotografia, Boccioni continua, no seu livro, afirmando que “é necessario ter em mente que a
distdncia entre um objeto € outro ndo s&o 0s espagos vazios, mas continuidades de matéria de diferentes
intensidades que nés revelamos com formas e diregdes que ndio correspondem & verdade fotografica,
nem & fria realidade analitica, as quais permanecem sempre como experiéncias tradicionais.”’®® E
importante notar que Boccioni, assim como Bragaglia, acredita no fato de que nfo existem “vazios”

enfre as coisas, sendo necessario, portanto, o artista considerar as “continuidades” da matéria em sua

representacgio pictorica.

Mais adiante no texto, Boccioni conclui que “um distante paralelo com a fotografia sempre foi
vista por nos com desgosto € desprezo porque fora da arte. Nisto a fotografia tem um valor: enquanto
reproduz e imita objetivamente e estd junto com a sua perfeicio a liberar o artista do grilhdo da
reprodugdo exata do real.”®” Qu seja: para Boccioni, a fotografia tem a vantagem de libertar o artista

da obriga¢io de reproduzir o real como ele é visto.

Esta questdo sobre a reproducio do real sempre esteve presente nos escritos futuristas,
aparecendo pela primeira vez no Manifesto técnico da pintura Futurista, de 1910. Calvesi acredita que a
frase deste manifesto -- “um cavalo que corre nfo tem quatro patas, mas vinte”-- , ndo tenha sido
formulada por Boccioni, “o qual sempre a combateu e procurou, em sucessivos escritos, elimina-la.”'*®
O trecho do manifesto técnico da pintura futurista citado por Calvesi nesta observagiio é um indicativo
claro de um interesse pela imagem experimental e fotografica, que € mais proprio de Balla do que
Boccioni. No mesmo manifesto, encontramos: “as dezesseis pessoas (...) sfo uma, dez, quatro, trés;
estdo paradas € se movem (...)”. Este trecho pode ser identificado nas pinturas do Boccioni antes de
seu enconfro com o Futurismo, como por exemplo em O Lufo. Nas pinturas pdsteriores, Boccioni
utilizard a cor € a luz como principais instrumentos dindmicos, sem ter de recorrer a repeticdo das
imagens; entretanto encontramos em Visdes simultdneas a repeticdo de uma mulher, sugerindo um
suceder do movimento no espaco e no tempo, o que significa que embora Boccioni tente evitar o dado
da repetic8o, ele ainda esta presente e resolvido de uma maneira particular, que nfo recorre ac processo

analitico.

15 BOCCION], Pittura Scultura Futuriste, pp.48.
186 sdem pp. 227.

187 Ihidem, pp.168.

188 CALVESL in, BRAGAGLIA, Op. Cit., pp.176.
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Sabemos que Boccioni era um dos artistas mais interessados pelas novas aquisicdes cientificas.
Na sua primeira conferéncia futurista feita em Roma, em maio de 1911, ele ja havia falado de uma
“percepcio das emanagdes luminosas do nosso corpo (..) que a fotografia ja produz.”**® Entretanto,
“Boccioni ndo desejava uma estética cientifica, formulada nas regras da ciéncia, mas apenas uma
estética que estivesse ciente das aquisicdes da ciéncia: o que ¢ muito diferente.”**® Isto pode explicar a
adocdo por parte de Boccioni de uma representagdo do movimento que ndo estivesse ligada diretamente
a pesquisa cientifica e mecanica, mas sim a um processo mental que no precisasse de um instrumento

como medium, como é o caso da maquina fotografica.

Em suma, 0 que interessa Boccioni é o processo mental, e ndo processo optico de captagao do
movimento, como explica Calvesi: “Na pratica, Boccioni achava ingénuo e redutivo examinar o
movimento fisico em termos de deslocamento, j& que para ele era necessario representar 0 movimento
como principio vital; um corpo parado se move, para Boccioni, ndo menos do que um que se desloca.
(...) Boccioni, este futurista que sempre preferiu o cavalo ao automével, sentia mais profundamente a
necessidade de alinhar a arte & filosofia {...).” '*' Boccioni aceita a idéia bergsoniana da realidade
como dimensdio da consciéncia, mas nio repudia o carater espiritualista, diferentemente de Bragaglia.
Para Boccioni, o dinamismo n#io podia ser reduzido em um simples fendmeno 6tico. Para Boccioni
interessa mais a persisténcia dos contettdos da consciéncia (o principio bergsoniano da duracdo), do

que a persisténcia das imagens na retina.

Opondo-se portanto & Fotografia e aos seus métodos, Boccioni procura deixar claro que ndo
possui ligagio com as pesquisas de Bragaglia, como vemos em uma carta de Boccioni a G. Sprovieri,
de 4 de setembro de 1913:

“(...) te escrevo em nome dos amigos futuristas, exclua qualquer contato com a fotodindmica de
Bragaglia — ¢ uma presungosa inutilidade que danifica as nossas aspirages de liberagio da reproducio
esquemdtica ou sucessiva da estitica € do movimento. (...) imagine entdo se ternos a necessidade da

grafomania de um fotografo positivista do dinamismo...dinamismo experimental.

O seu livreco me pareceu, assim para 0s outros amigos, simplesmente monstruoso.(...)

% 3 CALVESL, Op. Cit., pp.65.
10 idem, pp.66.
191 = A1 VESI, in BRAGAGLIA, Op. Cit., pp.188.
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................

Aquilo que te digo sobre Bragaglia guarde para si porque ele pessoalmente me & simpético.”!*?

Em seguida a esta carta de Boccioni, encontrames um aviso publicado em Lacerba no dia 27 de
setembro de 1913 contra a Fotografia, assinado desta vez por todo o grupo de pintores. Este aviso é
uma tomada de posigdo de emergéncia, propria no momento de maior atrito ptiblico na afirmacio do

Futurismo como vanguarda internacional. Neste aviso, lemos:

“AVISO: Dada a ignorancia geral em matéria de arte, e para evitar equivocos, nés Pintores
futuristas declaramos que tudo aquilo que se refere 3 fotodindmica concerne exclusivamente as
inovacgdes no campo da fotografia. Tais pesquisas fotograficas ndo tém nada a ver com o Dinamisme
plistico por nés inventado, nem com qualquer pesquisa dindmica no dominio da pintura, da escultura e
da arquitetura. '

Os pintores futuristas

Boecioni Balla Carra Severini Russolo Soffici ”

Desta adverténcia assinada pelos pintores futuristas notamos o desejo de manter a fotografia
totalmente separada e distinta da pintura, da escultura e da arquitetura, e tornar isto ptblico, através da

publicagio em Lacerba.'”

As criticas dos futuristas contra a fotografia continuam publicamente. Em seu artigo O
dinamismo futurista e a pintura francesa, escrito em 1913, Boccioni demonstra como a fotografia

possuia um carater pejorativo na época;

“Ora, € bom recordar que tanto o nosso manifesto [da pintura futurista], quanto o prefacio do
catdlogo [da exposi¢io futurista de 1912 em Paris], quanto os nossos quadros foram tachados de
imperfeicdes e de arriérisme.

Gritou-se de escindalo, em Paris e alhures; fomos chamados fotdgrafos, antiartisticos,

cinematograficos (...)!”

192 in Archivi de] Futurismo, pp.288.

% £m 1913 os florentinos saidos de La Voce, Ardengo Soffici (1879-1964) e Giovanni Papini (1881-1956), criam Lacerba,
apos um periodo de desentendimentos e brigas entre o grupo de Milfo ¢ de Florenga. Em Lacerba os futuristas encontram
um veiculo de divulgacio de suas idéias, manifestos e debates estéticos. O projeto da revista, entretanto, ndo consegue
evitar as divergéncias entre Papini, Soffici e o grupo de Marinetti. Lacerba encerra sua curta existéncia em maio de 1915,
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Neste mesmo artigo, Boccioni cita um julgamento escrito por Henri des Pruraux em La Voce, em

1912, ano da primeira exposicio de pintura futurista:

“ ‘E ¢ da instantdnea que sdo derivadas as grotescas afirmacdes do género desta: um cavalo que
corre tem vinte patas.. A instantdnea, € a sua agravante: o cinematografo, que despedaga a vida,
sacudida em um ritmo mondtono, seriam por acaso os dois noves cldssicos a favor dos quais os

futuristas querem abolir os mestres dos museus?’ ”
E Boccioni conclui, logo em seguida: “E uma pergunta cortés, € verdade, mas equivocada.”194

Desta maneira Boccioni n3o queria juntar, num mesmo ambiente, suas obras com 0s
experimentos fotodindmicos de Bragaglia, talvez por algum temor de associagdo ou comparagdo entre
ambas. Crispolti afirma que o temor de Boccioni vai além de uma justificativa estética: “Na realidade
Bragaglia era perigoso aos interesses de Boccioni em particular, pois ele situava-se no as costas de
Ralla, mas em uma posi¢io muito proxima (e com propostas tedricas) aquela dos pintores milaneses,

incluindo o proprio Balla.”!*

Segundo Crispolti, o perigo da confuséo entre Futurismo e Fotografia temido por Boccioni em
especial se mostrava pelo fato de que “Bragaglia tinha a inten¢do, no fundo, de propor a os
experimentos fotodindmicos como obras, se ndo “quadros”, do que novas fotografias. Na exposico que
Bragaglia realiza em 1913, anuncia-se uma ‘Exposi¢io de quadros Fotodinamicos Futuristas’, enquanto

que em uma outra fournée na Umbria associam-se estreitamente fotodinamica e pintura futurista.”'°

Estas polémicas, entretanto, estio sempre associadas com a pintura futurista. Mas e a escultura de

Boceioni?

Entender a relaclo entre a fotografia e a obra de Boccioni nos permitird compreender sua
escultura, principalmente Formas dnicas da continuidade no espago, que representa o fim de um

rocesso. a sintese das outras esculturas de homens em movimento, mais “pesadas” e, talvez, mais
P s

194 11 Archivi del Futurismo, pp.166-67.
95 CRISPOLTL, Op. Cit., pp.345.
19 CRISPOLTI, Op. Cit., pp.346.
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impregnadas pela influéncia da fotografia. Boccioni procurou desencorajar qualquer comparagio entre
os experimentos fotograficos e as suas esculturas. Para ele, a fotografia era somente um dispositivo
técnico, um truque, portanto evitava que suas esculturas fossem exibidas lado a lado com as fotografias

de Bragaglia.

Examinando o Manifesto do Fotodinamismo de Bragaglia podemos identificar uma série de
semelhangas com a poética de Boccioni: Bragaglia cita Bergson, aborda conceitos como velocidade,
critica a representagdo analitica e defende a sintese do movimento ( e critica a cronofotografia de
Mafey por exemplo ), rejeita a reprodugfio compartimentalizada do deslocar de um corpo, e declara a
Fotodinmica como aquela que “possui a forga de recordar a continuidade do gesto no espaco”, o que,
de imediato, nos traz 4 mente o titulo da escultura de Boccioni que é tema de nossa pesquisa. No
Manifesto de Bragaglia encontramos: “Para colocar um corpo em movimento(...) eu procuro capturar a
forma que expresse sua continuidade no espago.” Tisdall observa gue este trecho “é quase palavra por

palavra o titulo da escultura culminante de Boccioni: Formas sinicas da continuidade no espaco. '’

Alguns autores afirmam que as formas escultéricas dos caminatori de Boccioni derivam, em
parte, do efeito visual obtido nas fotografias de objetos em movimento, particularmente dos efeitos da
cronofotografia de Marey (1887), cuja fotografia recorda as sucessivas fases de um movimento.
Bragaglia aborda a escultura com menos freqiiéncia que a pintura, em seus escritos sobre a
Fotodindmica; ele elogia Medardo Rosso: “Nos n3o queremos fazer este entedioso trabalho
arqueologico de analise e de pesquisa, mas, auxiliando nossa memoria, recordamos que na escultura,
Medardo Rosso, por exemplo, que dé perfeitamente esta sensacdo de respiro (...) de um ser vivo. (...)
Por outro lado entre os varios artistas que tragicamente sentiram a pobreza desoladora da convengdo

estatica esta Michelangelo. A terrivel e pesada imobilidade da estitua era a sua obsessdo tragica. 7'

De acordo com Golding, a utilizacic de recursos fotograficos nfio é somente perceptivel na
pintura de Boccioni, mas também na sua série escultérica de homens caminhando, como por exemplo,

em Sintese do dinamismo humano:

T TISDALL, Op. Cit., pp.80.
%8 BRAGAGLIA, Op. Cit., pp.21.
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“ISintese do dinamismo humano] revela muito claramente uma repeticdo e uma modificagéio dos
ritmos lineares que definem a trajetéria das pernas (e por extensdo os bracos) que apenas poderiam ter

vindo através de um estudo da cronofotografia ou das pinturas que derivavam diretamente dela”, '*°

A chave para compreendermos este debate entre Boccioni e fotografia situa-se no universo da
mimesis, como explica Fabris; “A superacfio do principic mimético (...) € o elemento determinante que
nos permite compreender a polémica de Boccioni com a proposta de uma fotografia futurista, feita por
Bragaglia em 1911 com Fotodinamismo Futurista, no qual estdo presentes duas concepg¢les de
movimento: uma realista, relativa a evolugio do movimento real dos objetos, tipica de Balla; outra
virtual, o dinamismo boccioniano. A reagfio ndo apenas de Boccioni, mas de boa parte dos futuristas,
que faz com que a fotografia ndo seja incluida no rol das atividades criadoras abarcadas pelo
movimento, coloca como questdo fundamental a ser analisada a da mimese(..) O procedimenio
construtivo de Boccioni ndo poderia ser mais esclarecedor: a sensagéo dindmica € fruto da organizacéo
do espago em torno de um nicleo plastico, interpenetrado por outros espagos, percorridos por linhas de
movimento mental que permitemn ao artista penetrar na realidade, desvelar e reconstruir dimensdes e

mecanismos que o olho ¢ incapaz de captar.”*%

Ou seja: 0 que €, para Boccioni, somente passivel de ser construido e /ou identificado através de

umn processo mental, como dissemos, ndo pode ser obtido com sucesso por meio do olho, esteja ou ndo

este olho associado i lente de uma cimera fotografica. O movimento, para Boccioni, é algo mental;
para Bragaglia, um movimento Otico, mimético: “A visdo que Boccioni tem da fotografia ¢
absolutamente mimética, inscrevendo-se no cdnone mais tradicional de sua negagdo como forma de
arte. O tnico ‘valor’ que o pintor lhe reconhece é o de ser tdo perfeita em sua imitago, poupando o
artista da ‘reprodugdo exata do verdadeiro’. Quanto & questdo do fotodinamismo, Boccioni ndo poderia
ser mais explicito quando define ‘uma presungosa inutilidade que prejudica nossas aspiragdes de
libertagio da reproducio esquematica e sucessiva do movimento e da estatica’ e caracteriza Bragaglia e
seu texto de divulgagdo como ‘um fotografo positivista do dinamismo experimental’ e ‘um livreco

simplesmente monstruoso’.” **!

% idem, Op. Cit., p.20
29 EABRIS, Op. Cit., pp.113.
0 idem, pp.115.
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Fabris continua, explicando as diferencas sensiveis entre os dois artistas: “(...) se Bragaglia busca
o fragmento, podendo, portanto, cair na abstra¢o, Boccioni, ao contrario, concebe o mundo como um a
maquina concreta € global sobre a qual o pintor opera uma série de escolhas. Diz Boccioni: ‘as
distincias entre um objeto ¢ outro néo séo espacos vazios mas continuidades de matéria de diferentes
intensidades, que nos revelamos com linhas sensiveis que nfo correspondem & verdade fotografica.(...)
Nos ndo subdividimos imagens visuais, nés buscamos um signo, ou melhor, um a forma tnica que

substitua ao velho conceito de divisdo o novo conceito de continuidade’ ,”2%*

Tisdall, entretanto, afirma as semelhancas entre Boccioni ¢ Bragaglia: “Boccioni distinguia entre
o corpo estatico que € estudado e entfio posto como algo movente, e seu conceito de um corpo que ja
estd em um estado de movimento: uma ‘realidade viva’. Aqui, como Balla, existem paralelos
significantes com as pesquisas ‘fotodindmicas’ de Bragaglia, embora Boccioni estivesse ansioso por
dissociar seu trabalho daquele de um ‘mero fotografo’. »203 para Balla e Bragaglia, 0 movimento €
assumido como desmaterializac8o. Boccioni atribui & matéria uma corporeidade, uma forga fisica
substancial ¢ sobretudo dindmica; neste sentido ele se afasta da idéia bergsoniana que entendia a

matéria como inércia.

O ponto central da polémica Boccioni/Bragaglia ndo ¢ a filosofia de Bergson, embora ela esteja
presente na estetica de ambos os artistas e muitas vezes nos dé a impressdo de uma grande semelhanca.
O fator preponderante € o desejo de Boccioni em n#o ter a sua escultura comparada como o realismo
fotografico. A realidade, para Boccioni, ndo € aquela que julgamos ser verdadeira apenas porque ela €
visivel aos nossos olhos; ela ndo pode ser captada por uma lente fotografica. Encontramos, aqui, uma
divergéncia central relacionada a representagfio da simultaneidade e do movimento: uma filosofica e
mental, como defende Boccioni; outra cientifica e fotografica, identificada em Balla e também vista por
Boccioni em Bragaglia. O que é importante ¢ ressaltar que, embora, Boccioni fosse contra a
representacio fotografica do modo que estava sendo proposta, isto ndo quer dizer que ele nfio tenha
sido influenciade por ela e utilizado-a de um modo particular. Boccioni pode ter, enfim, feito
apropriagdes do metodo fotografico, assim como fez apropriagdes do método cubista, e plasma-las em

sua pintura e escultura.

202 £ ABRIS, Op. Cit., pp 113-115.
203 TISDALL, Op. Cit., pp.80.
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Para Golding, existe a possibilidade de Boccioni ter negado a fotografia de Bragaglia devido ao
fato de que “pela definiciio de Bergson, o movimento cinematografico era ‘analitico’ e, portanto, a

apreensio da esséncia real do sujeito seria algo somente parcial (..

Alguns autores afirmam que Boccioni, ao invés da Fotografia, extrai sua inspiracfio cinética das
irnagens cinematogréficas dos irmfos Lumiére. A cinematografia da época teria permitido aos artistas
indagacdes a respeito da representagio do movimento. Nasceria assim a Fotodindmica de Bragaglia.
Uma razdo da aversdo de Boccioni pela fotografia de Bragaglia seria a de que o fotografo teria
denunciado, em seu trabalho, a mecénica das realiza¢Ges futuristas. A fotografia de Bragaglia teria
adquirido nfio um caréter de mera “reprodugio”, mas de uma “criacio” de movimento. Boccioni teria
de dado conta deste fato, e parte, entdo, por uma busca de um dinamismo de cores e luzes, que, a partir
do dado real, se converte em formas puras, quase abstratas, como nota-se em algurnas de suas obras de

1913, por exemplo Dinamismo de um corpo humano.

Entretanto, permanece a davida: se elementos da fotografia sdo utilizados nas pinturas ¢ nas
esculturas de Boccioni, quais sdo as razdes para que este artista - e todo o grupo - rejeite furiosamente

as idéias de Bragaglia?

Por ora nos ocupamos de duas hipdteses que ainda requerem uma reflex@o mais profunda.

A primeira hipétese seria a de que Boccioni estivesse totalmente ciente das fortes semelhangas
entre as idéias de Bragaglia expostas no Manifesto do Fotodinamismo e as suas idéias - constatacio
esta que provocaria, em Boccioni, um certo temor ( ou até mesmo ciume — sentimento coerente com ©
caréter competitivo tipico de Boccioni ) por razdo do colega ter preconizado idéias que, mais tarde,
adotaria como sua teoria escultérica - lembremos que o manifesto de Bragaglia data de 1911, e
Boccioni inicia-se na escultura somente no ano seguinte. Talvez isso justificaria seu receio em exibir
fotografias ao lado de suas esculturas, temendo que uma foto pudesse “explicar” seu procedimento
escultérico. Isto explicaria também a publicagio tardia do manifesto de Bragaglia, possibilitando que
Boccioni pudesse langar-se adiante, consolidando-se como Unico pioneiro de uma nova estética. B
importante ressaltar que nio estamos afirmando que a teoria escultérica de Boccioni seja algo que o

artista tenha plagiado de Bragaglia. O que ocorre € que ambos possuem conclusbes semelhantes no que

24 GOLDING, Op. Cit., pp.14-15.
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concerne a representacdo de uma figura no espago e concordam em viarios pontos. Talvez esta
rivalidade entre Boccioni € a fotografia fosse apenas um caso de vaidade do artista. Mais uma vez, nfo

¢ demats lembrar de que isto € uma hipdtese que necessita de uma confirmacso.

Nossa segunda hipétese ¢ a de que Boccioni tivesse receio que houvesse comparacdes entre a sua
escultura e a fotografia por saber que as duas artes seguiam praticas opostas, embora possuissem
semelhancas em suas propostas. Para Boccioni a fotografia é uma arte que necessita do dado objetivo,
e a percepcdo de uma representagiio fotografica estd sempre atrelada a este dado objetivo. O que
Boccioni propde na sua escultura € algo oposto, ou seja, a apreensdo de uma figura representada em

uma escultura ndo necessita do dado objetivo, mas sim da percepgio intuitiva do espectador.

Esta polémica necessita também ser vista nfo somente como um debate estético, mas sim em um
debate politico entre o Futurismo ¢ 0 cendrio europeu das artes. Argan afirma que Boccioni, por ter
sido 0 maior tedrico ¢ o maior artista do futurismo, recebeu uma grande atengiio por parte da literatura
critica: “Boccioni oferecia aos historiadores um Futurismo j4 historicizado; como nfo aceita-1o?” Desta
maneira, segundo 0 autor, a posi¢io hegemdnica de Boccioni reforgou a idéia de que o Fotodinamismo
de Bragaglia fosse, realmente, algo que devesse ser menosprezado até mesmo pelos estudiosos: “Q
Fotodinamismo de Bragaglia foi duramente criticado pelos futuristas, com Boccioni a frente, em
setembro de 1913. A engenhosa excomunhio ndo se justificava com o fiitil argumento da arte que se
faz com a alma e néo com a maquina { o préprio Bragaglia negava sua condi¢do de fotégrafo), nem
com o discurso tebrico sobre o verdadeiro existir do dinamismo futurista. Era um gesto politico, em si
escandaloso mas motivado de um hipotética necessidade superior: sinal evidente que o Futurismo ngo
era mais uma idéia, mas uma igreja ou um partido. E o drama das vanguardas: em arte os movimentos

avangados tendem a superar e reprimir o impulso inicial de experimentagio (...).”*"

A exposi¢io dos Futuristas em Paris, no ano de 1912, suscitou comparagdes com o ¢inema € com
a fotografia. Naquele periodo tal comparac#io possuia um valor negativo. Argan observa: “A fotografia
torna visiveis iniimeras coisas que o olho humano, mais lento e menos preciso, ndo consegue captar;
passando a fazer parte do visivel, todas estas coisas (por exemplo, o movimento das pernas de uma

dancarina ou um cavalo a galope), como também os universos do infinitamente pequeno e do

205 ARGAN, in BRAGAGLIA, Op. Cit., pp.164.
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infinitamente grande, revelados pelo microscopio e pelo telescopio, passam a fazer parte da experiéncia

visual, e, portanto, da “competéncia” do pintor.?%

Uma outra observacdo importante é destacada por Giovanni Lista: “N#o divulgada a nivel de
massa € por isto ainda inscrita em uma area de privilégio reduzida aos especialistas da imagem, os
quais queriam ser os futuristas intérpretes dos valores dindmicos da civilizagdo moderna, a fotografia
cientifica veiculava entdo uma auténtica revolugio do olhar. A utilizagdo para fins cientificos do
aparetho fotografico fixava uma imagem que sempre estava fugidia & percep¢do humana (...). Em suma
a fotografia havia comecado a desenvolver, a seu modo, aquela ‘solidificac8o da impressdo” que era
reivindicada pelos futuristas (...). Quando Boccioni escreve que o raio de luz e a vibragio atmosférica
tornam-se elementos ‘plasméveis’ na pintura, afirma querer ‘dar a vida da matéria transcendendo-a em
seus movimentos® através ‘do estilo do movimento’, no se pode excluir que estas afirmacdes provém
de um conhecimento meditado quanto imaginativo das pesquisas cientificas desenvolvidas pela

pesquisa fotografica.™"

Mas a conclusdo de Argan sobre esta polémica nfo se funda num debate estético, mas politico:
“Se entre o (sic) foto-dinamismo de Bragaglia e o dinamismo plastico futurista nfo havia uma
divergéncia teérica tdo grave que justificasse a excomunhdo, 2 incompatibilidade nascia do fato de que
a pesquisa de Bragaglia saia do sistema das artes que o futurismo havia j4 aceitado ¢ convalidado (...).
O Fotodinamismo de Bragaglia (...) anulava o paralelismo e propunha uma coexisténcia emotiva do
objeto ¢ do sujeito através do medium da méaquina fotografica; reabria a problematica de uma
experimentagio no mesmo momento em que o futurismo se reconhecia maduro para participar do novo
curso da cultura artistica européia. Apenas quando a pesquisa estética se liberta das técnicas artisticas

tradicionais emerge a originalidade da pesquisa de Bragaglia (..).>2%

Este debate possui uma relac3o com as crengas mais profundas de Boccioni, segundo afirma
Calvesi: “Arte e vida, arte e a¢fo para Boccioni estavam paralelas mas distintas, ¢ a arte era sempre
uma sublimacio, o manifestar-se de uma esséneia, assim como o movimento era uma ‘epifania’ e a
esséneia da vida: duas esséncias que deviam encontrar-se ao nivel privilegiado do Absoluto. Por isso,

esta ¢ a mesma razio pela qual ele detestava o movimento fotografico, particular e mecénico de Balla e

206 ARGAN, Op. Cit., pp.8L.
X7 1 ISTA, Futurismg ¢ Foto a, pp. 40, in Boccioni a Milano, Op. Cit.
28 ARGAN in BRAGAGLIA, Op. Cit., pp.165.
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ndo pintava nunca uma mdquina, mas sim o cavalo, simbolo natural e universal da energia, do

transcorrer e do porvir.” 2%

Observamos, finalmente, que Boccioni possui um débito com a fotografia. A série de esculturas
que representa homens caminhando, pode remeter-nos aos experimentos de Marey, onde cada
fotograma retrata um estagio do deslocamento de um corpo. Boccioni pode ter aperfeigoado a sua
representacdo deste deslocamento até chegar a escultura Formas wnicas da continuidade no espago
tendo como referéncia tais fotografias. Observando aquilo que para Marey é um instante de um
movimento, Boccioni transforma-o, em sua escultura, em sintese, e desta maneira obtém um resultado

totalmente novo.

A questdo da existéncia de uma politica futurista “anti-fotografia” é pertinente e valida;
entretanto € importante afirmar que, se analisarmos a teoria estética de Boccioni tal como fizemos,
compreenderemos, em alguns aspectos, a coeréncia de suas convicgdes. Mais uma vez, trata-se de um
caso onde um artista recebe influéncia de uma outra estética mas ndo a adota completamente,
utilizando-a para seus proprios propdsitos. Boccioni pode ndo ter admitido a presenca da fotografia em
sua obra; entretanto Formas unicas da continuidade no espaco remete-nos, de uma certa maneira, a
Marey. A oposi¢do de Boccioni contra Bragaglia situa-se no dmbito da teoria e das questdes politicas,

mas € dificil dizer que Bragaglia tenha influenciado Boccioni em sua escultura.

A interpretacio de Boccioni daquilo que ele provavelmente conheceu dos experimentos de Marey
¢ materializada em sua escultura de uma maneira nova, “filtrada” gracas a sua crenca de uma
construgio mental do movimento, em detrimento de um processo de analise. O mérito de Boccioni foi

o de ter criado, apesar de todos os questionamentos, uma escultura totalmente renovada.

* CALVESI, Op. Cit., pp.112.
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CAPITULO 4- O REGISTRO DE FORMAS UNICAS DA CONTINUIDADE NO
ESPACO NA HISTORIOGRAFIA E NA CRITICA DE ARTE

“A critica nunca existiu € nfo existe.”

B. Corradini / E. Settimelli, 1914,

Pretendemos apresentar brevemente, neste capitulo, algumas consideragdes importantes sobre a
presenca de Formas unicas da continuidade no espago na recuperagio do Futurismo pela historiografia
critica, bem como destacar algumas observagdes ligadas diretamente a estes estudos sobre a obra de

Boccioni.

Vimos que a obra de Boccioni atravessou vérias polémicas que envolviam outros estilos artisticos
— como o Cubismo — e debates com outros métodos de reprodugio do real — como a fotografia. A
maioria dos historiadores convenceu-se de que o Futurismo, apesar da existéncia de algumas
contradi¢des intrinsecas ao movimento, no podia ser reduzido a uma extensio da estética cubista. Esta
tarefa de dissociacfio entre 0s dois movimentos e a afirmac8o de uma autonomia do Futurismo e de sua

obra é algo que inicia-se através dos escritos de Roberto Longhi (1890-1970).

Roberto Longhi foi um dos primeiros criticos da época a reconhecer um valor artistico na obra
futurista, bem como distingui-la das outras correntes artisticas do periodo. Profundo conhecedor da
obra de Boccioni e das artes figurativas, foi Longhi quem ressaltou a plastica futurista como uma
construgfio arquitetonica de volumes. Ele proprio chegou a propor uma equivaléncia entre si e 0s
futuristas, tal como Apollinaire e os cubistas. Longhi escreveu um artigo sobre a pintura futurista em
1913 e um outro sobre a escultura de Boceioni, escrito no ano de 1914. Longhi era profundamente
interessado sobre a obra de Boccioni No artigo sobre a pintura futurista, Longhi destaca a pintura do

artista, especialmente no que concerne a representagdo do movimento:

“Mas existe uma outra solucfio, esta mais intelectual, ¢ profunda, do movimento. Devemo-la a0

pintor Boccioni.
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O seu dote essencial, genuinamente artistico, € saber levar sob um plano lirico com a for¢a de sua
calorosa pintura, aquilo que resulta para muitos outros um mero enunciado. Assim a compenetracio
dos planos que no Cubismo nfio ¢ mais que um arbitrario prolongamento linear, nele é verdadeira e

propria compenetracio materializada de planos coloridos, vibrantes, atémicos. (...)” #//

Podemos perceber neste trecho que Longhi estabelece uma diferencia¢io entre Futurismo e
Cubismo, numa época em que ocorriam debates polémicos entre estes dois movimentos. Longhi
escreve, em 1914, um texto critico sobre a escultura de Boccioni. Este texto possul uma grande
importincia na historiografia critica sobre o Futurismo; Longhi sera um dos pioneiros a reconhecer a
validade e o mérito das esculturas de Boccioni; ele, que acompanhava o desenvolvimento do Futurismo
desde o inicio, escreveu um texto sobre a escultura futurista cuja estilistica e inteligéncia sdo notaveis.
A simpatia que Longhi tinha pelo Futurismo € expressa, além do contetido proprio do texto, em seu
estilo de escrita: um texto escrito de uma maneira que nos remete & Parole in libertd de Marinetti —
metaforas rebuscadas, vocabulario inventivo, economia ou, em alguns trechos do texto, auséncia de
pontuagio e virgulas. Pela riqueza e importancia deste escrito de Longhi, apresentamos, em seguida, o

trecho no qual o autor aborda Formas uinicas da continuidade no espago:

“(..) Mas seja como for nés vemos mais uma vez Boccioni juntar & obra-prima, em absoluto,
isolando um objeto embora envolto em todas as determinagdes ambientais de sentido atmosférico: ele

alcanga Formas unicas da continuidade no espaco.

Este tornar-se abstrato do titulo manifesta a tendéncia & purificagdo da arte de qualquer escoria
vagamente humanistica. Estamos de fato de frente a tal obra-prima, que isso ficard tipico sem poder

nunca adornar de retorica.

E ainda uma figura humana, um nu isolado que age aqui: contudo ndo causa efeito em vos que
com a resisténcia articulada de certas formas anexas a um centro, com peso desmoronado de certas

outras, com a mdxima sintese arquiteténica de um intensificadc movimento relative.

Desde os disparos demorados de um motor a cingiienta, passa-se a duzentos em um zumbido

fechado e unificado, de subida imperceptivel. E a nova estase, 0 novo repouso superior do movimento

218 1 ONGH], 1 Pittori Futuristi, in Scritti Giovanili, pp.52. A traducfio é nossa.
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que ndo se poderd mais fracionar. A impersonalidade das formas unicas da continuidade no espaco.

Nunca se alcangou uma intimagdo mais alta e imperativa da visdo puramente pldstica.

Sintese de articulac@o — fixa na Espansdo espirdlica — sintese carnosa — nos Musculos em
velocidade — unem-se aqui em um sé corpo, de construgio perfeita. As qualidades friamente
enumeradas — quase a Assiria - na andlise do dinamismo humano se entrelacam enire elas,
inexprimivelmente. Matéria nem muito lustrada, nem muito fluida, perfil empinado e desmontado ao

mesmo tempao: organismo e ambiente: pura arqguitetura.

Coisa novissima e mdxima de possibilidade infinita do desenvolvimento na criagdo: aos lados o

perfil mais alargado a silhueta mais expandida, mas também a elevagdo mais recolhida e saliente, de

frente e de tras.

Existe um perfil supremo de formas caninas onde a estdtua nos oferece simultaneamente peso e
articulagdo a partir do centro. Uma tunica ripa 6ssea essencial sob a coxa; depois, a rétula esférica do
joelho mas sobretudo certas bocas carnosas dolorosamente esticadas entre dois movimentos opostos:
da coxa & panturrilha. Entre as polpas multiplicadas ndio mais tendées puros mas superficies de pele
sobrepostas e soldadas com leves desvios. A coxa dada de cavidade, deserta de carne com curvatura
vital de folha, a outra moldada por sombras acetinadas imortais; os pés quase como se jd sugados, os
pequenos chifres cicatrizados furam a terra. Pendurar-se ao torso de formas essenciais esticando:
talvez se desprenderdo; o torso de escavagdo também ele sobe ingreme sem escalada até a uma

inalcangavel geleira cdandida, em repouso.

De frente, o corpo escapa - vos sugado por trds pela corrida e pela atmosfera; as formas
chilreiam como de uma haste de uma bandeira no vento sem trégua e, verdadeiramente, um eixo
puramente vertical é escavado no corpo da cabega aos pés. A este eixo impecavelmente estatudrio
atam-se os planos purissimos que aplainam o torso e a coxa sem deixar at um tnico redemoinho de
sombra. Mais embaixe alguma rachadura irregular aponta o corredor subterrdneo donde se retirard a

matéria atraida de uma outra saida distante.

Mas o outro perfil fecha-se para a eternidade em uma forma tnica; mais recolhido, sem saltos,
oferece-nos a plenitude corpérea, como o outro nos gpresentava a cavidade, e a matéria que brota do

profundo em uma delicadeza tecida de umidade “chiaroscurale” perfeita faz - nos sentir
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verdadeiramente as formas como plenas. Formas agudas e entulhadas sdo explodidas no ar, os bragos
agitam-se apontando a ulfima asinha, também em diregdo a terra o grumo que no outro perfil se
dividia em geminagdes excessivas, aqui parece significar uma necessidade puramente técnica de
basamento estdtico as carnes desde quando os pés foram aspirados pelo vento, de modo que, a Ultima
carnosidade que conclui o real perfil da obra torna-se a polpa, que vibra no ar — ‘torcendo e
debatendo o chifre agudo’.

Do alto é um suave rodar de redondezas; o crdnio afusa-se como pdo de acticar, o ombro
grumoso resiste, com sombras moles, uma curva energética comprime-se na sombra, onde o quadril
estd para erguer-se da virilha até quando a nddega fluindo beliscada do ar sobe novamente em luz, e a
coxa embaixo retorce-se molemente, unindo as suas curvas as outras, de forma que do quadril ao
tentdculo incandescente terminal uma continua ondulagdo conclui branda um movimento desenfreado.
A outra coxa lanca o proprio torpedo abrindo-se sobre a polpa em uma baga solidamente carnosa. A
este tratamento da forma em plena solidez amarra-se a vista da estdtua de costas. E se ndo fosse que
os membros inferiores ndo comportam este ponto de vista — isto que enfim é uma imperfeicdo da obra

— nada superaria esta nova criagdo inesperada.

Quando do cdlice movel da nadega e do quadril — apoiados sobre a coxa que oferece o declive
afilado de um leme e beliscadas no alto de uma represa aérea — desabrocha a curva saliente de uma

flor de torso mas rdpido apaga-se sepultada pelo cdlice mais vasto e inverso do omoplata.

Enquanto, a direita, a outra metade — torna-se uma pd céncava do buraco do crédnio, e o ar se
turbina, convexo, do omoplata que descende mais amplo, rebate o torso, espreme as partes moles:
estes fluindo do alfo escavam na coluna vertebral um fosso improvisado que alimentado desvia-se em
um sinuoso leito de torrente a recolher os detritos na ultima carnosidade traseira, cheio pendurada e

achatada como um enorme figo maduro.

Mas a interpretagdo permanece estranha como a propria obra guando ndo se tem enfim,
Jfaculdade sensivel para estas simples palavras: matéria, peso, substdncia articulada, movimento;

qualidades exaltadas em um organismo transfigurado.

E como as grandezas permanecem estranhas os defeitos que na tumultuosa altura desta obra sdo

mais evidentes que noutro lugar.
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Em cada olhada alguma parte ndo se organiza em um perfil total, nem barroco, freqilentemente
uma matéria gravada muito desordenadamente reconduz - nos ainda uma vez a uma espécie de
impressionismo orgdnico. Fragmentos pendurados de nervos ou de musculos, restam invencivelmente
fragmentos e instantaneidade, e o eixo escavado verticalmente na vista anterior reporia-nos ainda uma
vez G organismaos estdticos superados a tempo. Jd que um eixo vertical por ser alguma coisa mais que
um simples abstrato, deve tornar-se coluna sustentdculo -de- capitel, corpo imével sustenta -cabega.
Também na mesma vista frontal os planos perfeitamente rasos néo tém possibilidade de organizagdo,
nesta escultura; seria suficiente dobrar-se em uma remota curvatura, essa rasa ainda de a matéria,

para alcangar o absoluto, eu penso. »2H

Barbantini € Longhi foram dois autores que mantiveram uma postura de apoio e critica positiva a
obra de Boccioni. Ja em 1910 Barbantini organizava em Veneza uma exposi¢do individual de Boccioni,
defendendo com coragem sua obra e apontando para as qualidades do artista: seriedade de pesquisa e
preparagdo. Os escritos de Longhi trazem ao publico o valor da obra de Boccioni, reconhecendo-o
como um grande artista e pioneiro de uma nova tradi¢8io, ¢ neste sentido foram fundamentais no
sentido de estabelecer uma distingdo entre os Futurismo e o Cubismo. Também Apollinaire, embora

com algumas reservas, ndo deixa de reconhecer a novidade do grupo italiano.

As esculturas de Boccioni receberam atencéio da critica em varios momentos. Foram expostas em
Roma e Paris e gozaram de grande notoriedade, no periodo em que foram expostas. Através dos dados
recolhidos por Calvesi podemos ter acesso as opinides manifestadas pela critica da época. A série de
figuras caminhando ¢ um bom demonstrativo da recepgio da critica. O jornal /I Tirse comenta sobre a
obra Expansdo espirdlica de musculos em movimento: “A Expansdo espirdlica de musculos em

movimento é uma obra enormemente sintética e apresenta magnificas unides de massas.” "

Sobre a mesma obra escreve 0 Giornale di Sicilia: “Aqui ja estio abandonadas todas as outras
pesquisas; trata-se de dar um conjunto plastico do corpo humano, em corrida, isto €, no seu melhor

estado de dinamismo maior. E aqui encontra logo a perfei¢dio da linha que Boccioni prefere, a espiral,

21l Y ONGHL, La scultura Futurista di Umberto Boccioni, publicado originalmente em Libreria della “Voce”, Firenze, 1914.
O original em italiano foi retirado de Roberto Longhi: Scritti Giovanili — 1912-1922, Firenze, Sansoni, 1980. A tradugio é
nossa.

212 7 Tirso, 28 de dezembro de 1913, in CALVESI, Op. Cit., pp.464.
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maxima para o dinamismo entre todas as linhas; nesta estatua ela tem a fungdio de organizar em torno
. s = 213 - . . . ron . .

de si toda a matéria.”"” Os mesmos jornais realizariam criticas favoraveis a outras obras, como

Musculos em velocidade, e Sintese do dinamismo humano. Sabemos que Formas tnicas da

continuidade no espaco também foi citada pelas mesmas fontes, mas nfo possuimos o contetido das

observagdes referentes a esta obra.

Além da exposico postuma sobre Boccioni que ocorreu logo ap6s a sua morte, em 1917, uma
mostra organizada em Mildo em 1933 na Galeria de Arte Moderna constitui um momento de interesse e
de recuperagio do artista apés um longo siléncio, realizada pelos integrantes do chamado Segundo
Futurismo.

Porém um verdadeiro interesse de recuperagiio de Boccioni s6 ocorre apds a Segunda Guerra
Mundial, com novos e profundos estudos de caréter critico. R. Carrieri e sobretudo Giulio Carlo Argan,
com uma monografia, sdo dois autores que se propdem a esta recupera¢do de Boccioni, com uma nova
base de abordagem e de entendimento de sua obra. E o inicio de uma nova fase de estudos sobre

Boccioni, desta vez mais analitica e abrangente.

Em fins dos anos 60 inicia-se uma revisdio do Futurismo, que, segundo Crispolti, contribui para
retirar o Futurismo da associagfo constante as atividades parisienses, “nfo para nega-las — obviamente
~ mas para delimita-las, como é necessario (...).”*"* Deste ponto de partida os estudos se proliferam:
Maurizio Calvesi, com vérios ensaios, a publicaciio de Archivi del Futurismo, onde se recolhe, com
exaustdo, todos os documentos escritos que fizeram parte do movimento; Guido Ballo escreve sua
conhecida monografia sobre Boccioni, em 1964. Este itinerario critico torna possivel uma recuperacio
satisfatoria do artista, destacando seu papel como criador da estética futurista, e atribuindo-lhe
importincia como principal influéncia nas varias correntes artisticas que surgiram na Europa. Alguns
autores colocam a obra de Boccioni como um elemento que influenciou o Surrealismo € a Action

Painting.

Crispolti entretanto afirma que “somente nas duas Gltimas décadas a historiografia do Futurismo,

sobretudo a italiana, tornou-se capaz ndo somente de dar novas e fundamentais contribui¢des, mas uma

23 Gigrnale di Sicilia, 10 ¢ 11 de dezembro de 1913, in, CALVESI, Op. Cit., pp.464
214 CRISPOLTI, Op. Cit., pp.18.
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substancial impostacio de aberturas metodologicas (..).”*" De fato, atualmente o Futarismo ¢ estudado
com um cuidado maior por parte dos historiadores e criticos de arte, tendo a sua importincia
reconhecida dentro do cendrio das -artes plasticas européias do inicio do século. Também sdo
reconhecidas, atualmente, as contribuicdes deste movimento italiano no surgimento de outros estilos
figurativos, como o Construtivismo de Gabo, o cubo-futurismo russo, entre outros. A escultura de
Boccioni aparece na maioria dos livros que abordam a histéria ou a teoria da escultura. Alguns livros
nfio dissociam a escultura do artista da sua pintura, claramente reconhecendo em Boccioni uma poética

que se manifesta em ambas, demonstrada por nés neste trabatho.

Hoje, € dificil encontrar um estudo sobre Arte Moderna que nfio cite o Futurismo, bem como, em
um trabatho critico sobre Boccioni, ndo encontrar uma citagdo a Formas tnicas da continuidade no
espago. A maioria dos autores reconhece esta escultura como a obra de Boccioni que renovou a arte
moderna, junto com o Desenvolvimento de uma garrafa no espago. Gostariamos, entretanto, de apontar
algumas observagles importantes sobre esta obra, encontradas em algumas fontes utilizadas no

presente estudo.

A primeira observa¢io que merece ser destacada e discutida ¢ sobre a grafia errada do titulo da
obra, que ocorre com freqiiéncia em vérios estudos sobre o Futurismo. Desde o nosso projeto de
pesquisa apresentavamos a escultura como Formas unicas na continuidade do espago; entretanto, o
titulo correto da escultura é Formas unicas da continuidade no espago. Este titulo € a tradugéo correta
do original em italiano Forme uniche della continuita nello spazio. A confusdo entre a maneira correta
de citar o titulo da escultura ¢ justificivel: ambas convivem dentro da literatura sobre o Futurismo e
ndo sdo poucos os livros onde nos deparamos com o titulo errado. Uma tradugfo insatisfatéria podera
explicar a raziio destes enganos, mas o principal problema ¢ a localizagio do titulo incorreto em muitas
obras de autores nacionais. No livro de Bernardini encontramos uma ilustra¢io da escultura em
questdo, onde seu titulo € reduzido para Formas Unicas no Espago. No livio MAC- Uma selecio do

acervo na Cidade Universitaria,*'®

onde podemos visualizar todo o acervo do Museu, encontramos o0s
dois titulos, Formas Unicas na Continuidade do Espaco ¢ Formas Unicas da Continuidade no Espago.
Mesmo que se trate de um erro tipogréfico, é necessdrio retificar corretamente o titulo da obra. Esta
confusdo entre os diversos titutos foi identificada em nossa pesquisa e imediatamente modificamos o

titulo da obra, passando a grafé-la corretamente no decorrer desta pesquisa. Esperamos que este nosso

25 CRISPOLTI, Op. Cit., pp.19.
216 gp_ USP, 1983,
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estudo também sirva para conscientizar os leitores e pesquisadores da importéncia da escultura ter seu
titulo escrito corretamente. A razdo principal é a de que a posi¢io trocada de ‘NO’ ¢ *DA’ do titulo
também meodifica drasticamente o entendimento deste, alterando o seu conteudo bergsoniano. O
perfeito entendimento da obra é comprometido e prejudicado quando o titulo nfo é grafado de uma

maneira correta.

Uma outra questdo que percebemos durante este estudo refere-se 4 presenca do gesso original no
Brasil. Atualmente existem, segundo Calvesi, seis ou sete versdes em bronze de Formas uinicas da
continuidade no espago, feitas em épocas distintas e espalhadas pelo mundo. O acesso as fusBes em
bronze para as reproducdes fotograficas utilizadas pela literatura critica é maior, ¢ desta maneira,
verificamos que poucos estudos sobre esta escultura reproduzem a fotografia da obra original, em
gesso, pertencente ao Museu de Arte Contemporinea da Universidade de S&o Paulo. Quando a
fotografia do original em gesso ¢ utilizada, em sua maioria é aquela pertencente ao periodo aproximado
de 1913 ou 1914. O que mais nos chamou a atengio, entretanto, foi a men¢fo do original em gesso pela
literatura critica: esta meng¢d@o ¢ rarissima, quase inexistente. Apenas poucos titulos, como Calvesi e
Coen (que organizaram uma coletinea da obra completa de Boccioni) e outros titulos nacionais, em sua
maioria ligados ao Museu de Arte Contempordnea da Universidade de sdo Paulo, mencionam a
existéncia do original em gesso em nosso pais. A maioria das obras consultadas n3o possui este

interesse, ou talvez desconheca a existéncia desta obra.
O que interessa, apesar do que foi observado, € que Formas tnicas da continuidade ro espago €

considerada atualmente uma obra fundamental para o entendimento da escultura moderna, e serd muito

mais reconhecida e valorizada quando estas questdes que foram apresentadas acima forem superadas.
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CONCLUSAQO

“Desta existéncia eu sairei com um desprezo por tudo aquilo
que ndo é arte. Tudo aquilo gque vejo atualmente é um jogo
de frente a uma pincelada bem dada, a um verso harmdnico,
a um acordo musical bem composte.

Existe apenas a arte.”

Umberto Boccioni, diario do front, 1916.

Na conclusdo deste trabalho, gostariamos de retomar as principais questoes abordadas por nés

sobre a obra de Boccioni, e sobre Formas winicas da continuidade no espago.

Em primeiro lugar ¢ importante reafirmar que a escultura de Boccioni ndo pode ser compreendida
sem uma anélise da sua obra pictorica, pois é em sua pintura que identificamos os principais elementos
de sua poética escultérica. A pintura e os desenhos de Boccioni, desde seu periodo romano, ja
apresentamn a preocupagio do artista pela pesquisa de uma solugdo plastica as questdes da cor, do
volume, da representagio do corpo, da presenga da luz, do movimento humano, da atmosfera, que serdo
desenvolvidos mais tarde em suas pinturas futuristas e em sua escultura. Entendemos desta maneira que
Formas #nicas da continuidade no espago ndo € uma obra inovadora apenas devido a uma estética
futurista, mas sim por razdo de um amadurecimento da aplicagdo de alguns conceitos que Boccioni
toma contato antes de 1909. Esta escultura abarca as principais preocupagdes estéticas do artista: o
movimento e a tensdo do corpo, a presenca da luz como agente desmaterializador da figura, a inser¢éo
da atmosfera na obra (derivagdes da estética de Previati), o ideal classico antigo, o dinamismo da ago
e a sintese de todos estes elementos em uma “forma tnica”. Todos estes elementos estdo presentes, de
uma maneira ou de outra, em seus primeiros desenhos e pinturas, demonstrando que as motivagSes do

Boccioni futurista sdo mais antigas que o Futurismo.

Neste sentido, é necessario identificarmos os limites do Futurismo na poética de Boccioni, e ndo
situar o movimento italiano como determinante de sua estética. A estética do Boccioni futurista € uma
estética particular, assim como aquela dos outros integrantes do grupo de Marinetti. A busca futurista,
no ambito de uma renovagio européia, fez sentir-se sem davida no “provincianismo” italiano, mas nao

convenceu totalmente, nem tampouco a seus protagonistas, sobretudo aqueles que estavam mais em
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contato com as experiéncias dos outros paises, como Severini. Isto também pode ser percebido nas
obras de Boccioni: ele nfo retrata a maquina, manifestando preferéncia pelo cavalo, por exemplo; o
Futurismo €, para ele, mais uma chance de continuar a busca por uma estética que possa satisfazer o

seu desejo por uma arte absoluta, divina e universal.

Da mesma maneira, a presen¢a do Cubismo e da fotografia na obra de Boccioni deve ser
considerada nas suas devidas proporgdes, e nfio como determinante de sen trabalho. E necessério
considerar que a complexidade da poética boccioniana abarca diversas influéncias que devem ser
consideradas com cautela quando nos propomos a estudar sua pintura e sua escultura. A presenca
destas influéncias ndo afeta a originalidade de sua obra, € nem a caracteriza como plagio, como foi

discutido por nods no capitulo 3 deste estudo.

Boccioni inaugura uma linha ainda ndo explorada pela escultura até entdo. Fundamental, neste
sentido, ¢ compreender a importincia de Rosso como passo inicial no desejo de Boccioni em formular
uma nova teoria escultorica. Rosso supera o conceito de estitua e de escultura fechada, e, embora no
partilhasse das teorias de Boccioni sobre a pesquisa intuitiva da “forma que dé a continuidade no
espaco”, a sua pesquisa inaugura os fundamentos para uma escultura nova que antecipa as correlagBes

intimas entre matéria, energia, movimento, espago e tempo.

Formas unicas da continuidade no espago representa ¢ aperfeicoamento da escultura de

Boccioni, que aqui dividimos em dois momentos:

O primeiro momento de sua escultura caracteriza-se por esculturas em sua maioria polimatéricas,
cujos temas possuem uma associagdo direta aos temas de sua pintura: a presenca da janela ¢ da figura
materna, por exemplo. Os elementos cubistas sdo mais perceptiveis, a preocupaco pela inser¢éo do
corpo no ambiente € maior que a preocupagdo pelo movimento, e os temas das esculturas sdo, por

exceléncia, “estaticos”.

O segundo momento da escultura de Boccioni caracteriza-se pelo abandono do polimaterismo e &
dedicagdo pelo trabatho em gesso. A preocupagio principal do artista € estudar o movimento do corpo
humano, através da figura que caminha. O recurso cubista cede espaco a elementos tipicos da escultura
barroca e da antigiiidade, bem como notamos um interesse de Boccioni pelas experiéncias fotograficas
do final do século XIX e inicio do século XX,
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Para Boccioni nfo interessa o objeto na sua execugfo somente, mas na sua profundidade de
interpretagdo. Esta interpretagio do objeto nasce com um comprometimento com a matéria, como foi
expresso por Marinetti em seu Manifesto técnico da Literatura Futurista, 1912: “¢ preciso(...} substituir
a psicologia do homem, j& exaurida, com a obsessdo lirica da matéria.” A “obsessdo lirica da matéria”

deu seus frutos na escultura de Boccioni.

Outra observacio importante que merece ser destacada sobre a escultura de Boccioni € a presenca
dos elementos da antigiiidade. Esta presenca do antigo pode ser percebida desde os seus primeiros
desenhos de seu periodo romano. Boccioni possuia a mesma obsesséo pelo corpo que caracterizou a
maioria das obras de Michelangelo; no seu livro Pittura Scultura Futuriste o artista cita Michelangelo
como o ultimo grande artista classico: “Com Michelangelo o espirito interpretava a si mesmo
manifestando-se. O artista nfio era, como na nossa época, um intermedidrio entre a natureza e a obra.

Fra junto o feliz momento no qual a identidade perfeita produz sem errar, pois reflete a si mesma.”"’

O desejo de Boccioni é o de criar um novo classico, inaugurar uma nova tradi¢io. Boccioni ndo
quer representar a realidade ja conhecida, mas sim criar uma nova, revelando, deste modo, um sentido
de renovagiio a eterna e misteriosa forga da Arte. Sempre estava atormentado pela davida de nfo poder
controlar realmente a matéria que iria forjar. Esta obsessdo pela criagdo perfeita, que também ¢€ tipica
de Michelangelo, levou-o a desenvolver em si um profundo sentimento de autocritica, como explica
Ballo: “existe uma outra forca psiquica em Boccioni que constitui o complemento necessario ao
equilibrio ¢ aos resultados de uma artista inovador; a obstinagio ¢ tal nele —temperamento que

prevalece afetivo — que torna-se obsessiva. Por esta obstinagfo a autocritica torna-se inexorével(...)"’ s

Boccioni projeta para o futuro sentimentos primérios, antiquissimos. Estrutura a COmposi¢ao com
efeitos inquietantes, uma monumentalidade que conduz ao primério, 3 agressividade das origens. Néo
¢ 4 toa que ele escolhe como tema para a sua maior escultura um homem que caminha; Boccioni
sempre teve uma grande obsessdo pelo Homem, pelos seus valores, pelo seu destino. Do ser humano o
fascinou o estudo anatdmico, do movimento, do deslocamento, dos musculos tensionados. Vimos,

neste trabalho, como a referéncia humana estd sempre presente em suas obras, desde seu periodo

M7 gOCCIONL Pittura Scultura Futuriste, Op. Cit., pp. 86.
28 g A1 1.0, in CALVESI, Op. Cit.,, pp.25.
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romano, acompanhando —o até sua morte. Sua devogio por Michelangelo é um reflexo deste seu

profundo interesse pelo ser humano.

Boccioni, que segundo Calvesi viveu romanticamente o Futurismo, interessava-se mais pelo
homem humanista na sua exasperada configuraciio renascentista, do que o homem maéaquina de
Marinetti. Boccioni atraia-se mais pelo homem de Michelangelo, pelo ideal do gémio, que o
romantismo havia revivido e por onde ele continuava a caminhar: “A seu modo ( ...) Boccioni
prenuncia o drama da humanidade atual: que enquanto é imersa em um ideal ndo mais herdico porém
irrenunciavel do progresso, se apega aos valores antigos do homem {...). Os seus quadros e esculturas
futuristas foram bombas detonantes, mas ndo tanto pela novidade da mensagem e do conteudo, como
a0 invés era o caso de seu amigo Marinetti, quanto pela agressividade estrutural da forma. Os

contetdos de Boccioni tendiam a ser ‘eternos’, roménticos; a mensagem, nietzschiana {...). »219

Boccioni tem a mente a Nike de Samotracia, quando esculpe a série de figuras caminhando, entre
elas Formas unicas da continuidade no espaco. Isto porque, como Fidias ou Heraclito, Boccioni
também entende o movimento como vibragfio universal, “replasmando os corpos, cancelando o
esquema mental que estes haviam enquanto entidades estaticas e isoladas.”" Calvesi explica esta
atracfio de Boccioni pelo antigo através de sua personalidade: “Boccioni € um grande roméntico, um
romantico progressista. As esperangas € as aspiragdes do Ottocento exaltam-se nele, € aquilo que nele
parece, e por muitos aspectos €, superacio do velho século, ¢ ao mesmo tempo uma potencializagio

dos velhos ideais a luz das novas promessas da técnica e da ciéncia.”

O que ¢ importante na obra de Boccioni € o sentimento do universal permeando todas as coisas,
como observa Calvesi: “Boccioni tem isto de profundamente diferente e fascinante: que sabe, €
verdade, o que € a arte, mas como um crente sabe o que é Deus: o incomensuravel, o transcendente, e
mais que o absoluto, o total. {...) Boccioni partilha uma nostalgia pela arte como testemunha e
tormento, é atraido pelo drama, porque enfim Boccioni € o Gnico, entre os artistas italianos do século

3221

XX (...) que ndo representa o drama mas o vive, atestando-o com a obra e a personalidade. Esta

caracteristica estd profundamente ligada a um otimismo tipico de Boccioni, citado por De Micheli: “O

2 CALVES), Op. Cit., pp.92.
B idem, pp.93.
2L cALVESL, in GRISL, Op. Cit,, pp.231.
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otimismo de Boccioni n3o era algo obtusamente euférico ou inconsciente, como o otimismo de outros

futuristas. Era, na verdade, um ato da ‘vontade de acreditar’ contra as razdes negativas da vida.”**

A “vontade de acreditar” de Boccioni justifica a sua obsessfio pela procura de uma plastica
satisfatoria, objetivo que nortecu toda a sua experiéncia como artista e como homem: “E preciso que eu
confesse que procuro, procuro, procuro e ndo encontro. Encontrarei? Ontem estava cansado da cidade

grande, hoje a desejo ardentemente. Amanhd que coisa irei querer?”

Esta pergunta que Boccioni faz a sim mesmo, no seu diario de 1907, nunca teve uma resposta
definitiva. O artista pesquisou durante toda a sua vida, a procura das respostas; atividade contraditoria
se analisarmos a veeméncia dos postulados estéticos dos manifestos da pintura e da escultura.
Entretanto, hoje sabemos que os manifestos futuristas sdo insuficientes para explicar a complexidade e

a riqueza da poética do artista.

Sua atividade artistica, entretanto, terminou abruptamente. Em 1916, Boccioni pinta o retrato do
miusico Ferruccio Busoni, em um estilo tipicamente cézaniano. Chamado ao front em julho do mesmo
ano, ¢ escalado para a artilharia. Sofre uma queda de um cavalo durante um exercicio militar. Este
acidente machuca-lhe seriamente a cabega, €, no dia 17 de agosto, néo resistindo aos ferimentos, morre
em Verona. Boccioni, como afirma C. de Grada, teve uma morte tipicamente romantica: “Aquela morte
romantica do futurista Boccioni, caido do cavalo como Géricault, tem um distante eco na predico do

poeta classico, que morre jovem porque ¢ querido pelos deuses.”

O fato é que Boccioni viven romanticamente a sua vida; viveu desta forma o Futurismo, viveu
desta forma a sua arte; a sua obra foi a catarse de tudo aquilo que nfo mais lhe servia e de tudo aquilo
que para ele era promissor. Na beleza de sua obra ainda pulsa o convite para participarmos da grande

aventura que foi sua existéncia.

22 DE MICHELL, Op. Cit., pp.217.
B DE GRADA, R., Boccioni-II mito del moderno, Mildo, 1962, p.13, in ZER], Op. Cit., pp.234.
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