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PROGRAMATISMUL FUTURIST —
Continuitate si rescriere a modelului marinettian

Manifestul literar poate fi analizat la nivelul actelor de
limbaj deoarece, ca orice text, el este sustinut de o tesdturd
verbald care nu este lipsita de intentionalitate, dimpotriva,
este poate specia literard cu cea mai ridicatd cotd finalista,
caracterul sdu teleologic fiind intetit de natura sa ideolo-
gica, dar si de valentele sale programatice si dogmatice.

Ca discurs, manifestul ilustreazi toate trasiturile unui act
complet de limbaj. De aceea voi incerca definirea acestei
specii literare prin categoriile descriptive pe care le rezuma
Paul Ricceur in ,,Functia hermeneutici a distantdrii” si in
»~Modelul textului: actiunea care are sens considerati ca
text”, eseurile sale de hermeneutici a evenimentului, a dis-
cursului i a actiunii. Astfel realizarea temporald, problema
subiectivitatii publice afectate de enunt, functia de referire
si functia de transfer vor constitui categoriile structural-her-
meneutice prin care voi incerca s ii construiesc manifes-
tului un profil teoretic.

Structura si act de limbaj, manifestul se particularizeaza
ca eveniment si, in acelasi timp, ca traducere a evenimentului
in limbaj, atesta valoarea de parole prin realizarea temporald,
chiar daca nu intotdeauna este pregatit sau insotit de o decla-
ratie, de o prelegere sau de scandaluri publice si de presa.
Cum ,evenimentul este venirea in limbaj a unei lumi cu
ajutorul discursului” (Ricceur, 1999, 98), manifestul stabi-
leste, prin faptul ca este o structura de limbaj, o relatie com-
plexd intre istorie si o lume posibild, intre eveniment si
memoria imediati sau ulterioard a grupului pe care il legi-
timeazd. Natura concretd a manifestului poate face din
acesta o (trans)scriere a efemerului, care se relativizeazi in
febrilitatea modelor, este supus tranzitoriului, circumstan-
tialului. Cu precidere manifestul avangardei afirma aceastd
istoricitate incisivi, caracterul dominant al evenimentului
de limbaj care motiveaza si intemeiaza textul fiind circum-
scrierea intr-un context, evident numit modernitate. Mo-
dernitatea mai mult sau mai putin radicala a secolului XX
este favorabila proliferdrii acestui gen care raspunde condi-
tiilor noului, progresului tehnic si ,,religiei viitorului” (Antoine
Compagnon). Realizarea temporald este primul aspect al

existentei sale ca eveniment de limbaj, ca act de limbaj
contextualizat, declinat de la anatomia timpului modern:
1909 — Fundarea si manifestul futurismului, 1917 — prelege-
rea ,, LEsprit nouveau et les poétes”, 1918 — Manifestul dada,
1920 — Manifestul realismului socialist s.a.m.d., pentru a
ilustra doar citeva dintre textele programatice care vor con-
serva durata prin insisi determinarea temporald a titlului.
Aceasta nu inseamni ci restul manifestelor se exclud de la
o inregistrare concretd a dimensiunii istoriei, chiar daci
paratextual nu sunt precizate marcile cronologice.

O alta categorie de paratexte o constituie manifestele
evaluative, cu valoare de sintezi. Adeseori redundante, aces-
tea scriu de fapt istoria imediat a miscarii, constatd impac-
tul evenimentelor pe care le-a generat manifestul de lansare,
proclama idoli si divinizeaza, sunt mai mult elogiatoare si
mai putin teoretice, privesc retrospectiv si contribuie la insta-
urarea unei noi ordini canonice. Accentueaza contributiile
actorilor miscirii si ii profereaza aporiile. Sunt texte care
la nivel discursiv coreleazi functia doctrinara cu cea publi-
citara, contribuind la hibridarea speciei sau a genului dis-
cursiv numit manifestul literar. Futurismul mondial, conferinta
cu acelasi titlu tinuta la Sorbona de Marinetti, /deologia
Sfuturismului si miscirile care decurg din aceasta (toate ale men-
torului, 1924), Arta mecanici (1923) a lui Prampolini,
Pannagi si Paladini, manifestele arhitecturii semnate de
Marchi (1920) si Prampolini (1926) sunt texte de acest gen.
Ele au valoare in ceea ce priveste diseminarea teoriilor fu-
turismului printre scriitorii §i artistii plastici ai vremii, atat
in cultura italiand, cit mai ales in Franta, Portugalia, Rusia,
Spania, America latind etc. Aceste scrieri din anii 20 sunt
cele care deseneaza o hartd simbolica a influentelor futuris-
mului in noile limbaje artistice europene si sud-americane,
prin tensiunea antiacademici, anticulturald, antitraditio-
nald dictata de religia noutdtii si a vitezei, de ,estetica ma-
sinii” sau de proiectul integralist al , artei-viatd explozive”.

Structurile energetico-dramatice si utopice ale imagi-
narului futurist apar i in manifestele arhitecturii futuriste.




In viziunea lui Virgilio Marchi, un epigon al lui Antonio
Sant’Elia, sensul constructiv futurist este bazat pe o ,arhi-
tecturd dramatici”, ,,avand centrul siu estetic in drama
propriilor sale forte”. Arhitectii incearci s facd sa coabiteze
in proiectele lor ,,comoditatea practici si livismul unei drame
energetice cerute de lucrarea purd a inginerului” (@pud Lista
p- 239). ,Arhitectura este universul”, declama Virgilio
Marchi in manifestul sau din 1920, iar principiile sale sunt
geometria, miscarea, nu atat verticalele indriznete, cit curbele
revolutionare, liniile-fortd, combinatiile si sintezele de mis-
care. Pentru Prampolini (1926) cosmosul insusi este gan-
dit arhitectonic, iar disciplina futurista nu face decit si
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réspundé unitdtii cosmice, realitégii miscarii, dramatismu-
lui intrinsec lumii si sa fie o reflectare tridimensionald a
»peisajelor mecanice”. Orasul futurist isi apara individua-
litatea in ciuda aspectelor stilistice care par uniformiza-
toare, arhitectul se opune fragmentarului, cultivaind , forma
terminatd”, perfectiunea geometrica. Bruxelles, Praga,
Rotterdam sunt opere arhitectonice ale unor artisti celebri:
Van Doesburg, van de Velde, Novotny, Mendelssohn,
Mies van den Rohe, Walter Gropius, Berlage, Bourgeois,
le Corbusier-Saugnier etc., influentati de estetica futurista.

Futuristii pun in miscare o serie de energii investite din
dorinta afirmarii unui nou limbaj, iar daca mestesugesc la
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o noua forma de expresie, este pentru a produce socul in
planul receptirii, activand la nivel pragmatic si retoric pro-
ceduri ale insolitdrii. Prin aceste exercitii futuristii prega-
teau manifestdrile dadaiste de la Cabaretul Voltaire. Dar
performance-ul futurist consta in spectacole de sunet si ex-
presie mimicd, de limbaj gestual in care singura formi ling-
visticd total pastratd este onomatopeea, fie directd, imitativd,
elementara sau realistd, fie cea indirectd, complexd si analo-
gicd, fie onomatopeea abstractd si acordul psihic traducand
adevarate ecuatii lirice, rezultante ale ,sensibilititii nume-
rice”, ale preciziei i calcularii geometrice a efectelor. Ri-
valizand retroactiv cu Mallarmé, cu tehnica abolirii referintei
si cu dezideratul expus de naratiunea specifica a ermetis-
mului cu privire la purificarea artei, Marinetti opereazi la
rindul sdu o abolire, dar numai a subiectului ca prezentd
referentiald, fird ca aceasta si capete valoarea extrema la
care dusese poetul frodiadei actul depersonalizarii. Pentru
futuristi, dezumanizarea artei este numai o varianta utopicd
mult vlaguitd in comparatie cu modelul mallarméan, care
impusese una dintre ,naratiunile canonice ale traditiei mo-
derne”: ciutarea tragica a esentei, accesul artei la statutul
autoreferentialitdtii. Or arta futuristd, spre deosebire de
cea a modernismului mallarméan, este dependenti de lumea
modernititii tehnice, rimine mimeticd, in ciuda metamor-
fozdrii masinii in idealitate, in divinitate si principiu crea-
tor, in revelatie si analogon metodologic. Opera futuristilor
persistd si fie istoricd; forteaza viitorul sd se manifeste, fiind
atit arta evenimentului, a timpului punctual, cit si a isto-
ricitdtii in calitatea sa prospectiva, de consecutie iminenta,
de povestire fondatoare a unui discurs profetico-progresist
ce schimba utopia in ideologie. In schema acestui meza-récit
produs de viziunea dialectici, Antoine Compagnon sinte-
tizeazd generic toate traseele miscarilor de avangarda, care
sunt conditionate de , istorismul genetic”, model mitologic,
filosofic si epistemologic redundant, devenit una dintre acele
»haratiuni canonice” care favorizeazi ,,exorcizarea consti-
intei moderne a timpului si reconcilierea tendintelor con-
tradictorii ale avangardei, citre afirmare si negare, libertate
si autoritate, nihilism si futurism” (idem., p. 54).
Problema reprezentirii in artd nu priveste doar conti-
nuturile lumii, ci vizeaza si interiorizarea unui mod de a
fi, asumarea unei constiinte de sine care nu scapi de ordi-
nea temporala si de logica istoriei. Constiinta istoricitatii
ii conferi fiecarei misciri de avangardd momente de pleni-
tudine divergente: plenitudinea intemeierii §i patosul ne-
gator, revelatia inceputului, dar si cea a propriei distrugeri,
a deziluziei/ dezvrijirii. Fascinatia profetic, gesturile eroice
ale intemeierii sunt cele care procura energii pentru afirma-
rea unei noi ordini. Cum arhitectura lumii inseamna lim-
bajul, evenimentul central din naratiunea canonici este
focalizat in gandirea teleologici specifici fiecarei misciri
pe constituirea unui cod perfect, imagine a universului. Ma-
nifestul semnat de Cangiullo, Mobilierul futurist (1920)

sau Manifestul arhitecturii fiuturiste, apartinind lui Marchi,
aparut in acelasi an, nu sunt doar programe care urmaresc
producerea de noi obiecte, ci si inovarea la nivelul codului,
remotivarea vocabulelor in functie de schimbirile de men-
talitate produse in modernitate (in loc de forma veche
»armoire” se propune ,,modoire”, de la modi), obiectele
insele vor fi generatoare de limbaj, ele produc un logos plu-
rivalent, sonor si vizual, dind viata lucrului in sine. Acesta
din urmd nu mai este inert, ci la o simpld comanda se pliaza/
depliaza, se ruleazi, se aduni etc. Prima piesd de mobilier
in viziune futuristi este ZANG, un scaun tricolor, dedicat
lui Marinetti, raspunzind dezideratului animist al creato-
rului: ,mobilele mele vor fi gilagioase/ vorbiree, vesele”, vor
raspunde criteriilor functionale, vor fi ,,practice, comode,
utile, elegante, iridescente, economice si mai presus de toate
IGIENICE” (antol. Lista, p. 236). Aceste obiecte, adaptate
necesititilor personale, urgentelor, asociate prin raspunsul
imediat la o pluralitate de cerinte la estetica futurista, sunt
numite mobilier parolibere, piese care se asociaza esteticii sur-
prizei, ,mobila alfabetului cu surprize”, care submineaza
linistea muzeald a camerei de altddata in care dezolarea cu-
prindea totul: ,Nimic nu canta! Nimic nu rade! Nimic nu
vd amuzd in locuinta dumneavoastra!” Retorica ce apartine
evident discursului publicitar si atrage atentia prin reluarea
pronumelui negativ, prin intensificarea si centralizarea argu-
mentului pe noul produs al artei decorative. In structura
manifestului, acest pasaj joaca rolul de contrapunct: struc-
tural, dupa acesta, se vor expune beneficiile noii creatii.
Originalitate i functionalism, inedit si util, aceste perechi
raspund esteticii ambientale propuse de Cangiullo.

In acest demers de motivare a semnelor (cuvinte si lu-
cruri), de renaturalizare a limbajului, se inscriu si proiectele
Onomalimba — verbalizare abstractd, teoretizata de Fortunato
Depero (1916), Manifestul alfabetului cu surprize semnat
de Marinetti (1916), Poezia pentagramati a lui Cangiullo
(1922). Acestea sunt doar cateva dintre scrierile cu valoare
programaticd ce vizeazd sfera poeticii futuriste celei mai
avansate in ceea ce priveste forta experimentala. Diversi-
tatea lor de structura si caracterul inovator fac din aceste
texte adevarate arte poetice.

Modernismul paulist — resemnificarea futurismului

Precum modelul societal ce caracterizeazd avangardele
europene, revolutia modernistd braziliana are actorii sii, in
centrul miscirii potentate de Saptimana de Artd Moderna
din Sio Paulo (11-18 februarie, 1922) aflindu-se Paulo
Prado, Graga Aranha, Menotti del Picchia, Oswald de An-
drade, Manuel Bandeira, Mdrio de Andrade, intelectuali
care vor constitui varful de lance al modernismului paulist.

Potrivit consideratiilor lui Wilson Martins ,,modernistii
au fost cei care au facut Sdptimana de Artd Moderna si nu
Siptiména de Artd Moderni cea care a facut modernismul”




(apud. Luciana Stegagno Picchio, 1986, p. 461). Premisele
acestei manifestari anti-festiviste care se dorea o contrapar-
tida la sirbatorirea oficiald a Centenarului Independentei
Braziliei se afld in influxurile venite din partea futurismu-
lui, in actiunile contestatare si polemice care fondeaza atét
un discurs estetic, cat si unul politic, acesta din urma, e ade-
virat, inflicarat de spiritul nationalist importat din Italia,
Franta, Anglia si Germania, spirit ce dobandeste coloratura
,verde-amarelo” braziliand, coloratura nationalist xenofoba,
ritualic-primitivistd, mitic-indianistd i patriotic-antropo-
fagi a diferitelor grupari autohtone.

Desi manifestul lui Marinetti prin care acesta fonda in
1909 doctrina futurismului italian fusese tradus, la numai
un an distantd, de citre Almdquio Dinis, adevirata cunoas-
tere a scrierilor milanezului in Brazilia se va produce mai
tarziu, si aceasta datorita lui Graga Aranha, care va sincro-
niza vizita mentorului italian cu relansarea programelor sale
in portugheza (Manifestos de Marinetti e seus companbeiros,
1926). Pentru Aranha futurismul insemna ,eliberarea de
teroarea estetica’, aga cum precizeaza insusi Marinetti in ma-
nifestul siu Per una Societa di Protezione delle Macchine.
In acest text numele lui Aranha este asezat aldturi de cel al
lui Benedetto Croce, care intelegea prin futurism ,antiis-
torismul”, Marinetti sublinia in acest context propaganda
internationala pentru arta-actiune, pentru arta progresista,
pentru noua religie a vitezei §i pentru ,estetica della ma-
cchina”. Contactele diplomatilor si intelectualilor brazi-
lieni cu europenii sunt fructificate mai cu seamd prin
Ronald de Carvalho si Luis de Montalvor, care vor publica
alaturi de Fernando Pessoa si Mario de Sd-Carneiro in re-
vista acestora, ,Orpheu”. Luciana Stegagno Picchio preci-
zeazd cd influentele futuriste nu se propaga in Brazilia pe
filiera spaniold, ci fie direct prin modelul italian, fie prin
intermediere francezi (sau portugheza, putem adiuga).

Cu toate legiturile internationale, reactiile fata de mis-
carea italiana nu intirzie sa apard, Menotti del Picchia
precizeaza in Correiro Paulistano (1920) in ce constd reala
contributie a acestui curent de avangarda: ,Futurismul se
defineste ca un curent innoitor, frumos si puternic, actual
si indrdznet, falfiind un steag in suflul unui ideal anarhic
in artd (...) Fird sa accept nebuniile, fira sa aplaud abera-
tiile, i-am admirat frumusetile” (2pud. Luciana Stegagno
Picchio, p. 455). Alaturi de pozitia criticd a lui Menotti del
Picchia se situeaza, la inceput, si Mdrio de Andrade, care
detestd scandalul, conceptia fascistd ce plana asupra doctri-
nei futurismului marinettian, ambii scriitori brazilieni
contestdnd excesele de natura ideologica, ins apreciind
vigoarea actiunii estetice. Impulsul de ,a construi un fu-
turism autohton, diferit de cel european” se remarci in ac-
tiunile concertate ale tinerilor care semneaza, in revista
»Fon-Fon!”, apoi in urmasa ei, ,, Klaxon”, pagini-semnal care
atestd divortul de Marinetti. Sérgio Buarque de Holanda
1i defineste pe futuristii paulisti prin actiunea lor de eliberare
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de modelele si de conventiile devenite deja anacronice,
prin actul de reformi originala i ,unicd’. Menotti del
Picchia dezaprobi organizarea de castd a gruparii futuriste
italiene si, prin comparatie cu aceasta, detesta inregimen-
tarea futuristilor paulisti intr-o scoald. Critica modelului
avangardist european capatid accente mai mult decit acide,
semnatarul acestei depozitii devenind chiar sarcastic: ,a
folosi, cu improprietate, un termen care a servit in Europa,
spre a desemna reactia geniala si idioatd a unei hoarde de
avangardisti, reactionari, ai carei generali erau niste talente
si ai cdrei aderenti erau niste imbecili” echivala cu a impru-
muta nefiresc o eticheta si un mod de a fi care nu se potri-
vesc fondului autohton. Futurismul brazilian inseamna
altceva, asa cum rezuma Luciana Stegagno Picchio, el ,s-a
ndscut tocmai ca o rizvritire impotriva scolilor organizate
in rituri i liturghii literare... Formula futurismului paulist
este, in fapt: maxima libertate inlauntrul celei mai spon-
tane originalititi” (idem. p. 458). In directie futurist-crea-
tionistd, Ronald de Carvalho proclama arta eliberatd de
constrangerile prozodice ale traditiei: ,Cria o teu ritmo e
criards o mundo / Creeazi-ti ritmul si-ai s creezi lumea”.
Crezul dinamist al acestui scriitor valorifici teoriile mari-
nettiene, depésind cadrele doctrinare ale miscirii europene
prin insisi legea futuristi a miscirii. In acceptiunea brazi-
liana ritmul inseamna viatd, apartine vietii cotidiene, na-
turale si firesti, pulsatiilor originare si nu miscarii mecanice
ordonate de motor. In evolutia originali a modernismului
brazilian se vor revela momente semnificative, precum
actiunile lui Oswald de Andrade, scriitorul de un pitoresc
marinettian, care ,mereu in urmai cu o carte i mereu inainte
cu un manifest” va lansa mai multe directii de avangarda,
opunandu-se profilului politic al mentorului european prin
ideologia de stanga pe care o imbratiseazd dupa anii 30,
ideologie din care totusi ,,va sti sd surprindd numai aspectele
anarhice si distructive (care repeti lucida si mereu reintru-
pata sa viziune antropofagicd a lumii)” (Stegagno Picchio,

p. 473).
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