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O CENTENÁRIO DO FUTURISMO: UMA ESTÉTICA DO TEMPO1 
Vanessa Beatriz Bortulucce2  
  

Em 20 de fevereiro de 1909 o poeta Filippo Tommaso Marinetti publicou na 
primeira página do jornal francês Le Figaro o texto intitulado O Futurismo, que passou a ser 
conhecido como o manifesto inaugural da vanguarda.. O movimento artístico que se 
denominou "futurista" alcança em 2009 o seu primeiro centenário: juntam-se, neste 
momento, duas palavras que, aos olhos marinetianos, soariam irreconciliáveis: "passado" e 
"Futurismo". É possível pensar nos dias de hoje o Futurismo como uma experiência – 
utilizando um termo muito citado pelos integrantes do movimento – "passadista"? 
Estaríamos diante de uma proposta já há muito ultrapassada por outros estilos artísticos, 
caduca em seu discurso, amarelada e cheirando a mofo? Respaldados pela distância 
proporcionada pelo passar do tempo, estaríamos agora mais seguros para observar o futuro 
do Futurismo? Em tempos de pós-modernidade, em que os nossos questionamentos sobre 
o futuro parecem ser mais complexos do que aqueles realizados no início do século 
passado (teríamos já encontrado as respostas para todas aquelas perguntas?), o que significa 
para nós, hoje, a proposta futurista feita há cem anos atrás?  

Muitos dos questionamentos realizados pelo movimento italiano ainda são 
vivenciados hoje, e o papel histórico desta vanguarda está longe do seu fim: ao ter 
perseguido a renovação contínua de todos os elementos da vîvência humana, ao 
posicionar-se contra o conformismo das tradições, ao formular uma arte incrustada no 
cotidiano, o Futurismo deixou-nos um farto material criativo, inesgotável em possibilidades 
a serem exploradas por diferentes áreas do saber.             
        Cabe dizer logo de início que neste artigo deixaremos de lado toda a polêmica 
envolvendo o Futurismo ao fascismo italiano. À parte da real aproximação de Marinetti e 
Mussolini na década de 20, a vanguarda foi alvo de julgamentos preconceituosos e muitas 
vezes risíveis por parte do público e de certos intelectuais. Muitas vezes o Futurismo foi 
definido simplesmente como a primeira vanguarda de direita da História; a célebre frase de 
Marinetti no manifesto de 1909, que proclamava a guerra como "a única higiene do 
mundo" na maior parte das vezes é estudada fora de um contexto mais amplo, sendo vista 
meramente como uma clara demonstração de indivíduos racistas, fascistas e belicosos. 
Quem realmente compreende os motivos do tom provocativo dos escritos de Marinetti – 
bem como está ciente de que o uso de uma linguagem militar própria das vanguardas é uma 
questão debatida no país desde a época do Risorgimento – sabe que esta provocação futurista 
não é gratuita: ela é, antes de tudo, uma necessidade, em vista do contexto europeu e 
italiano da época. Os estudiosos, que muitas vezes interpretam de modo errôneo as fontes, 
facilmente esquecem-se de refletir sobre a história política europeia do período, marcada 
fortemente pelas teorias nacionalistas, pelo neo-colonialismo e pelas disputas territoriais, 
pelo desejo de cada nação em afirmar seu poder e conquistar seu espaço após a 
redistribuição de zonas de influência discutidas no Congresso de Viena. Muitos também 
deixam de lado a situação específica da Itália neste contexto, uma nação recém-unificada e 
desejosa de inserir-se no processo de industrialização do continente. Desta forma, muitos 
tomam uma frase e resumem a história da vanguarda como uma seqüência de erros. A 
associação Futurismo-fascismo tornou-se tão forte que esquecemos – como bem observou 

                                                
1 Este texto é uma adaptação de meu artigo intitulado "O tempo do Futurismo", que foi submetido à revista 
ArtCultura da Universidade Federal de Uberlândia em abril de 2009. 
2 Doutora em História da Arte- UNICAMP. 
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o estudioso Giovanni Lista3 – que as obras futuristas mais representativas foram feitas 
antes mesmo de 1922, ano da Marcha sobre Roma de Mussolini. Marinetti, advertiu Lista, 
não foi o inventor do nacionalismo, tampouco do belicismo4; também nos lembra que 
Boccioni e Sant´Elia, dois importantes nomes do movimento, morrem em 1916 em 
decorrência da Primeira Guerra Mundial, sem qualquer tipo de relacionamento com o 
fascismo.  

O governo italiano do período optou por não refletir sobre estas questões: quando 
a viúva de Marinetti, Benedetta, propôs a venda de várias obras para o Estado, ele recusou 
a adquiri-las. Vitória do MoMA de Nova York, vitória do atual Museu de Arte 
Contemporânea da Universidade de São Paulo e de tantos outros museus espalhados pelo 
mundo, que graças a iniciativas de empresários e patronos mais atentos, mantêm em seus 
acervos importantes telas, esculturas e desenhos futuristas. Ignoraremos, portanto, esta 
relação simplória Futurismo-fascismo, pois o que nos interessa aqui é pensar a vanguarda 
italiana em termos de sua complexa e diversificada produção artística, e verificar de que 
maneira uma proposta de futuro formulada pelos integrantes do movimento lançou as 
bases para a construção de inúmeros porvires. Fato incontestável é que o Futurismo 
pertence à história; assim, "é um objeto historiográfico que pode ser estudado, de todos os 
pontos de vista, em total serenidade".5  

Em decorrência de seu centenário a vanguarda futurista tem sido tema de algumas 
mostras em museus ao redor do mundo: o Centre Pompidou de Paris realizou, entre os 
dias 15 de outubro e 26 de janeiro de 2009 a exposição Le Futurisme à Paris. Une avant-garde 
explosive (O Futurismo em Paris. Uma vanguarda explosiva); a Galleria d´Arte Moderna e 
Contemporanea da cidade de Bergamo, entre os meses de setembro de 2007 e fevereiro de 
2008, apresentou a mostra intitulada Il Futuro do Futurismo: dalla "rivoluzione italiana" all´arte 
contemporanea (O Futuro do Futurismo: da "revolução italiana" à arte contemporânea), que 
procurou estabelecer uma ligação entre as inovações introduzidas pela vanguarda italiana e 
seus desdobramentos até os dias de hoje. Existe portanto uma intenção genuína em lançar 
um novo olhar para o Futurismo; se este não existe mais enquanto movimento ou projeto 
nos moldes estabelecidos por Marinetti, ele permanece de alguma forma como um agente 
inspirador  graças às suas formulações estéticas, muitas extremamente atuais. Não é o caso, 
aqui, de lembrarmos os possíveis motivos que levaram ao ocaso da vanguarda; o que nos 
interessa é a sua carga libertária, elemento primordial que faz com que o movimento, assim 
como outras correntes artísticas, tenha conseguido perpetuar-se para além de seu próprio 
tempo: "a tantos anos de distância  (...) resta para o mundo inteiro o Futurismo como 
motor das vanguardas européias e da renovação geral. E, mais do que os frutos imediatos, 
contam, num movimento, os efeitos que ele consegue acender"6.       

Efeitos decorrentes da experiência futurista não faltam no campo das artes em 
geral. O movimento tornar-se-ia um modelo de referência para as vanguardas dos anos dez 
e vinte: o cubo-futurismo e o construtivismo russos, o vorticismo inglês, o ultraísmo 
espanhol, o modernismo brasileiro, o formismo polonês, o ativismo húngaro, o dadaísmo, 
o surrealismo, dentre outros grupos. As obras dos expoentes do Futurismo – Boccioni, 
Carrà, Russolo, Severini, Depero, Balla, Filia, entre outros, que interpretaram conceitos 

                                                
3 LISTA, Giovanni. Le Futurisme – création et avant-garde. Paris: Les Éditions de l´amateur, 2001. 
4 Idem, p. 359. 
5 Ibidem, p. 359. 
6 BERNARDINI, Aurora F, Marinetti e o Futurismo. In: BERNARDINI, Aurora F. (org). O Futurismo 
Italiano – manifestos. São Paulo: Perspectiva, 1980, p. 13. 
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revolucionários como a simultaneidade, o valor estético da inovação tecnológica, o fascínio 
por um futuro inédito e contagiante – informam acerca das pesquisas artísticas com as 
quais a vanguarda abriu caminho para experiências como aquela do abstracionismo, da arte 
cinética, passando pelas neo-vanguardas dos anos 60 e 70 até chegar aos protagonistas da 
arte contemporânea: Hirst, Warhol, Haring, Fontana, Nauman, entre muitos outros. Sem 
dúvida, é um itinerário marcado por consonâncias, analogias, diferenças.  

Um elenco completo de artistas e movimentos influenciados direta ou 
indiretamente pela vanguarda futurista é algo que não cabe no espaço deste artigo, e tal 
procedimento não é necessário para que se perceba a força do legado transmitido pelo 
movimento. Contudo, gostaríamos de citar alguns exemplos marcantes que refletem esta 
simbiose – e esta dívida – que muitos artistas têm com o Futurismo.  

Antes de mais nada, poderíamos dizer que o Futurismo influenciou a si mesmo. A 
vanguarda muitas vezes voltou-se para si mesma na tentativa de encontrar as bases para sua 
própria superação e reformulação. A periodização que muitos autores fazem da corrente 
artística, dividindo-a em Primeiro Futurismo (de 1909 a 1918) e Segundo Futurismo (os 
anos da década de 1920), na tentativa de exibir as diferenças estéticas entre um período e 
outro, não abole o intenso diálogo que estes dois instantes mantêm entre si; os integrantes 
da vanguarda na década de 20 passaram em revista o próprio Futurismo, reinaugurando 
proposições, agregando valores, ampliando seus campos de atuação estética. O conceito 
das palavras em liberdade de Marinetti, por exemplo, sai dos limites do Manifesto Técnico 
da Literatura Futurista e imprime-se em toda a estética futurista, participando dos 
intonarumori de Russolo, do terno futurista de Balla, do polimaterismo das esculturas de 
Boccioni; está presente no uso do dinâmico, do veloz, do simultâneo; desta forma, a 
proposta futurista esteve mais ligada ao conceito de "libertário" do que propriamente de 
"liberdade".   

Este caráter libertário é traduzido principalmente por uma ação nova e livre, que se 
liberta justamente por meio da provocação, do insulto, do cutucão: "(...) Nós queremos 
exaltar o movimento agressivo, a insônia febril, o passo de corrida, o salto mortal, o 
bofetão e o soco".7 O desejo de desferir "um tapa na cara do gosto do público" é algo que 
pode ser identificado no dadaísmo do grupo do Café Voltaire, na roda de bicicleta de 
Duchamp (obra, aliás, feita de objetos recolhidos pelo artista nas ruas de Nova York, peças 
então órfãs, descartadas pela sociedade industrial que as gerou), nos animais conservados 
em tanques de formol de Damien Hirst, na temática das serigrafias de Warhol, no deboche 
que Gilbert e George fazem da arte dita tradicional, no Fluxus, movimento dedicado a 
organizar eventos e happenings anarquistas. O "tapa na cara" futurista, muitas vezes marcado 
pelo uso proposital do bom humor e do mau-gosto deliberado, desbancou os valores caros 
à História da arte.  

O movimento e a energia da arte futurista estão nos móbiles de Calder e na maioria 
das experiências da arte cinética que se desenvolveu nas décadas seguintes, ao procurar 
responder algumas questões concernentes ao conceito de movimento na escultura, as 
mesmas questões que tanto angustiaram Boccioni; aparecem em filmes como o Ballet 
Mechanique de Léger e em O Homem com uma Câmera de Vertov, nos espetáculos 
eletromecânicos de Nicolas Shöffer, bem como na espetacular arte cinética de Jean 
Tinguely, que a partir do final de 1950 produziu engrenagens autopropulsoras, comestíveis 

                                                
7 MARINETTI, Filippo T. Fundação e Manifesto do Futurismo. In BERNARDINI, Aurora F (org), op. cit., 
p. 33.   
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e musicais, tornando-se famoso por organizar inúmeros eventos públicos envolvendo a 
construção e a rápida deterioração de máquinas.          

Ao procurar enxergar a arte como vivência humana, como estado d´alma, a arte 
futurista fez-se ação contínua e obrigou o público a participar desta ação; neste sentido, 
podemos citar a MERZ de Schwitters, que reconfigurou as relações entre homem, arte e 
espaço, e a assim chamada atualmente Wearable Art, roupa que se veste como arte ou a 
arte que se veste como roupa, um conceito anteriormente expresso por Balla no seu 
manifesto do terno futurista, prolongado por Hélio Oiticica e seus parangolés, e por Flavio 
de Carvalho, ao desfilar o seu "Traje de Verão" nas ruas de  São Paulo em 1957. São todos 
eles convites para viver a arte como uma ação comportamental, mais do que contemplá-la, 
mais do que reverenciá-la.  

O espaço, o movimento e o tempo, conceitos tão caros aos futuristas, eram vistos 
por eles como algo absoluto, como a essência do dinamismo e o dínamo da arte. A arte de 
Lucio Fontana, com suas telas navalhadas, deixa o espectador respirar aliviado: acabou a 
tensão construída pelo formato tradicional do quadro; os espaços dialogam entre si, o 
aspecto bidimensional da pintura extingue-se. Surge a action painting de Pollock, a pintura 
que dança junto com o artista, que configura um rito moderno, um ethos americano. Nada 
está realmente parado, "tudo se move, tudo corre", estendendo-se no espaço – a própria 
arte é para ser destruída, consumida, transitória. Obras de artistas como Sol LeWitt, 
Richard Long, Christo, recusam-se a tornar-se ícones: dissolvem-se em meio a 
transitoriedade de todas as coisas, mantêm a roda em movimento, perpetuam-se em 
reminiscências, descolando-se, finalmente, de sua própria materialidade.      

O Futurismo também abriu caminho para a pintura de Haring, as colagens de 
Rauchenberg, as formas angulares e semi-abstratas de David Bomberg, que expressam a 
vitalidade e o dinamismo do século XX e a agitação da era da máquina. Marcou 
profundamente a Arte Povera de Zorio, Kounellis, Boetti, Merz; está presente no terno de 
feltro de Josef Beuys, de 1970; direcionou as pesquisas do GRAV sobre o movimento, a 
luz e os novos materiais industriais; ao exaltar estes últimos, possibilitou um verdadeiro Big 
Bang na criação artística, onde merecem destaque as obras de Serra e Caro, que exploram as 
possibilidades plásticas do ferro, do aço, bem como refletem acerca da relação destes com 
o espaço, o trabalho proletário, a produção humana. A obra que homenageia Boccioni feita 
por Oiticica – uma garrafa plástica preenchida com um líquido colorido – discute o papel 
do material moderno e o seu consumo pela sociedade. A garrafa, clara referência à escultura 
de Boccioni Desenvolvimento de uma Garrafa no Espaço, de 1912, também serviu de 
inspiração para Frank Gehry no projeto do Museu Guggenheim de Bilbao.      
  O Futurismo também está presente quando a arte apropria-se dos meios de 
comunicação de massa e os reverte em tema de reflexão sobre o consumo da informação, 
como vemos em Warhol, Lichtenstein, Basquiat e Richard Hamilton, que utilizaram o 
marketing, os produtos industrializados, as histórias em quadrinhos, os jornais e revistas e 
até outras obras de arte como temas de sua produção artística. Lichtenstein, inclusive, 
homenageou Carrà ao recriar a tela deste último, Cavalier Rouge.     

As referências não terminam por aí. Podemos citar brevemente as experiências de 
Cage na música; na moda, as roupas cosmonautas de Courrèges, a vestimenta mecânica de 
Paco Rabanne, os tailleurs masculinos de Versace e o vestido futurista de Gianfranco Ferre, 
numa homenagem declarada a Boccioni. O que seria do Studio Alchymia de design sem as 
invenções coloridas e lúdicas de Depero nos anos 20? Na literatura, a presença das palavras 
em liberdade de Marinetti abarcou desde Apollinaire até o beat William Burroughs, com sua 
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escrita cut-up. Esta influência da vanguarda na moda, no design e no desenho industrial e 
técnico possibilitou o desenvolvimento da aerodinâmica nos mais diversos objetos; quando 
o público fica extasiado numa feira de automóveis, mais do que ficaria nas salas de um 
museu, ele parece agir de acordo com o que Severini escreveu no seu texto A pintura de 
Vanguarda, de 1917: 

(...) O inventor é também um criador, e o artista é antes de tudo um inventor, mas 
até o presente, penso que as duas criações, embora análogas, não podem se 
identificar. 
 

Há, contudo, analogia entre uma máquina e uma obra de arte. Todos os 
elementos de matéria que compõem um motor, por exemplo, são ordenados 
segundo uma vontade única, a do inventor-construtor, que acrescenta à vitalidade 
integral dessas diferentes matérias uma outra vida ou ação, ou movimento.  O 
processo de construção de uma máquina é análogo ao processo de construção de 
uma obra de arte. 
 

Se se considera também a máquina do ponto de vista do efeito que ela produz 
sobre os espectadores, descobrimos também uma analogia com a obra de arte. 
Com efeito, a menos que se seja escravo de um preconceito qualquer, não se 
pode deixar de experimentar uma sensação de prazer, de admiração, diante de 
uma bela máquina.8    

             
Existe uma diferença na influência futurista percebida até a primeira metade do 

século XX e aquela que se delineia a partir de 1945. No primeiro momento, a sua influência 
é mais sensível em suportes como a pintura, a escultura e o cinema. A partir do pós-guerra, 
e especialmente na arte contemporânea dos dias atuais, a presença do Futurismo tornou-se 
mais conceitual, ao penetrar camadas mais profundas e complexas da criação artística. No 
entanto, é justamente neste momento que o legado do Futurismo encontra a sua 
manifestação mais intrigante. 

Podemos dizer que o momento moderno, a euforia industrial que tanto marcou o 
início do século passado, já é história. Que, imersos nas sociedades pós-industriais, olhamos 
para aquele passado entusiasmado com a máquina sem grandes arroubos festivos. Contudo, 
o fascínio pelas novidades tecnológicas, que caracterizou a época do Futurismo, persiste na 
nossa sociedade atual: aparelhos celulares, computadores, vídeos e imagens portáteis 
prolongam o desejo de Marinetti por uma "imaginação sem fios". As máquinas mudam 
conforme o passar do tempo e a nossa reação diante delas é na maior parte das vezes 
bastante entusiasmada.  

O futurismo celebrou de inúmeras maneiras os signos do novo mundo, o mundo 
industrial e capitalista: a velocidade, a comunicação de massa, a mecanização. Seu principal 
argumento reside na ideia de que a arte deve interferir na realidade de uma forma radical, 
recriando-a em termos formais. Se o mundo atual é dinâmico e imediatista, a arte também 
deve sê-lo: "É vital somente aquela arte que encontra os próprios elementos no ambiente 
que a circunda".9 Isso implica, em primeiro lugar, modificar a noção de beleza artística 
cristalizada na arte italiana do final do século XIX. 

Combater certa ideia de beleza foi um dos desafios e intentos da vanguarda, que 
procurou reagir a uma concepção de belo há muito gravada em pedra no país. Desde o 
Renascimento os intelectuais, artistas e escritores europeus fizeram da Itália um local 
mítico, berço de uma era dourada e grandiosa. Este mito fortaleceu-se ainda mais nos 

                                                
8 SEVERINI, Gino. A pintura de vanguarda, In BERNARDINI Aurora F (org), op cit., p. 227.  
9 BOCCIONI, Umberto, et alli. Manifesto dos Pintores Futuristas, In BERNARDINI, Aurora F, op cit, p. 38. . 
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séculos XVIII e XIX, fazendo do país uma espécie de museu a céu aberto, um túnel do 
tempo disponível para todos aqueles que quisessem respirar um pouco dos ares de uma 
época passada e refinada. Todo o romantismo europeu voltou-se para a Itália, ansioso para 
beber das águas desta fonte, atraído pelas belezas naturais, pelas ruínas arqueológicas, pelo 
patrimônio cultural de centenas de séculos, pelos acervos museológicos. A Itália, para os 
indivíduos da época, era um itinerário obrigatório nos seus planos de viagem: em nenhum 
outro lugar do globo seria possível ter uma experiência idêntica, pitoresca e bela como 
aquele país oferecia de forma generosa. Até os próprios italianos construíram a sua 
identidade conduzidos por este suspiro nostálgico pelos tempos já idos. Este fascínio por 
tudo aquilo que já tinha sido era uma espécie de consolação, de garantia e de herança 
inevitável, mantido pelas elites políticas e culturais, pelas grandes famílias tradicionais e seus 
sobrenomes imaculados, formadoras de um gosto estético que seguia sonolento pela 
História, sem sobressaltos. 

Foi neste cenário que surgiu Marinetti apregoando a necessidade de se visitar a 
Monalisa apenas uma vez por ano, da mesma forma com que as pessoas encaminham-se, 
em peregrinação, aos cemitérios no dia de Finados (este desprezo pela Monalisa como 
símbolo máximo da "Grande Arte" repetiu-se alguns anos mais tarde na obra de Duchamp 
L.H.O.O.Q.). Esmagou toda a ideia de beleza associada com aquela Itália nostálgica, 
distinta senhora prendada e respeitável pelos seus dotes já gastos. O Futurismo rejeitou o 
conceito de gracioso ao afirmar a necessidade de combater tudo aquilo que impedia a 
vivência plena do homem moderno, fosse na vida, fosse na arte: a harmonia, o sossego e a 
tranqüilidade do campo, os sonhos românticos banhados pela luz do luar, a contemplação, 
o idílico. Assim, "a imobilidade pensativa, o êxtase e o sono", foram combatidos pelos 
futuristas, que preferiram de bom grado "o movimento agressivo, a insônia febril, a 
velocidade, o salto mortal, a bofetada e o murro", como lemos no manifesto de 1909. O 
gracioso cede espaço para o antigrazioso futurista. O sexto ponto do programa do Manifesto 
dos Pintores Futuristas declarava ser necessário "rebelar-se contra a tirania das palavras: 
harmonia e bom gosto, expressões demasiado elásticas, com as quais se poderia facilmente 
demolir a obra de Rembrandt e a de Goya"10.   

Muitas obras futuristas representam esta ideia do antigracioso: em figuras humanas, 
as faces modificam-se a partir das influências ambientais, alterando a percepção tradicional 
do rosto, o que significa a abolição dos valores de beleza, proporção e harmonia que 
sempre acompanharam as representações clássicas da figura humana. No antigracioso, a 
beleza está na ausência de uma única ideia sobre a mesma. Não existe uma intenção do 
artista em produzir a "bela obra", recoberta pelo verniz dos valores do passado, aprisionada 
pela obrigação em criar uma ilusão do real. Os futuristas estão cientes que a "bela obra" 
paralisa a percepção dinâmica e em nada colabora para a renovação da sensibilidade: 
"Vocês querem, pois, desperdiçar todas as suas melhores forças nesta eterna e inútil 
admiração do passado, da qual vocês só podem sair fatalmente exaustos, diminuídos e 
pisados?".11 

Portanto, existe um alerta nesta visão "antigraciosa": a beleza pode nos enganar e 
nos fazer acreditar em uma única visão de mundo, restritiva, cansada e anti-dinâmica, 
calcada em valores idílicos há muito envelhecidos. É necessário, portanto, desintegrar a 
noção de beleza como uma norma rígida: os futuristas abdicaram dos limites impostos por 

                                                
10 Idem, p. 38.  
11 MARINETTI, Filippo T. Fundação e Manifesto do Futurismo. In BERNARDINI, Aurora F (org), op. cit., 
p. 35.   
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um determinado conceito de beleza na arte, mas não abriram mão do caráter emotivo na 
arte. Transmitir emoção pela deformação e reformação da imagem, pela alteração 
perceptiva, permite a identificação empática sujeito-obra, que modifica a própria 
construção e o propósito da arte e de seus mecanismos ilusionistas.  

A ideia do antigracioso futurista está presente por exemplo nas obras de Alberto 
Burri, construídas por materiais destruídos pelo tempo, descartados como lixo, inutilizados, 
sujos; o artista subverteu a arte e retirou da mesma uma noção fixa daquilo que é 
considerado matéria-prima da criação artística. O antigracioso também aparece nas figuras 
de Jean Dubuffet, nas imagens desfiguradas de Bacon e de Auerbach, que aludem às 
pinturas e esculturas de Boccioni precisamente intituladas Antigrazioso. Esta é a verdadeira 
beleza futurista, de caráter agressivo, que procura romper com a contemplação estética do 
público e aproximar a arte da vivência humana, em todos os campos criativos. O 
antigracioso está na pintura com a mesma força em que está na literatura, por exemplo: 
"Fazemos corajosamente o feio em literatura e matamos em todos os lugares a 
solenidade".12          

Se até então contemplar era uma palavra associada com uma beleza idealizada, o 
Futurismo vem afirmar uma beleza que não se contempla, mas se vive de forma agressiva e 
participante. A beleza futurista é a beleza da arte-ação, livre de qualquer amarra e 
compromisso com o passado, valorizando o gesto criador como a arte em si. Mais do que 
ter influenciado outros artistas e movimentos por meio de seu discurso estético, o 
Futurismo influenciou todo um comportamento do artista em relação a arte; para muito 
além dos conceitos de dinamismo, de estado d´alma, de compenetração dos planos, do 
ritmo cinético e da energia, a vanguarda fixou um modus vivendi  ao reivindicar a autonomia 
do artista em relação ao museu, ao colocar o manifesto escrito como uma ideologia de vida, 
e ao chamar a atenção para os aspectos transitórios da criação artística. Todos estes 
elementos estruturaram as bases da estética da arte contemporânea: modifique a ação da 
arte, para construir reações inéditas; polemize o discurso, acolha o desconforto.  

Se a arte é ação, ela possui a capacidade de modificar a existência humana de um 
modo libertador. Na sua obra Humano Demasiado Humano Nietzsche afirma que o papel 
da filosofia é idêntico ao da arte: dar o máximo significado à vida. O Futurismo capturou 
esta ideia do filósofo alemão (cujas obras traduzidas já circulavam na Itália desde os 
primeiros anos do século passado) e utilizou-a em defesa do culto à máquina, que permite 
que o homem alargue os seus limites e multiplique os seus potenciais: "Com o 
conhecimento e a amizade da matéria, de quem os cientistas não podem conhecer senão as 
reações físico-químicas, nós preparamos a criação do HOMEM MECÂNICO DE 
PARTES TROCÁVEIS. Nós o libertaremos da ideia da morte e, portanto, da própria 
morte, suprema definição da inteligência lógica".13   

 Surge assim o homem-máquina, representado nas esculturas de Boccioni de 1913 
que celebram o além-do-homem e a modificação do corpo. Hoje, as pesquisas bio-
tecnológicas, a robótica e os experimentos com o corpo virtual abrem espaço para novos 
debates éticos da pesquisa científica e na arte. O corpo humano deixou de ser apenas o 
tema da criação artística, passando a tornar-se ele mesmo uma obra de arte, seja na Body 
Art, na Wearable Art, nos happenings e nas performances, tornando-se o próprio vir-a-ser 
artístico.                   

                                                
12 MARINETTI, F. T. Manifesto Técnico da Literatura Futurista, In BERNARDINI, Aurora F (org), op cit, p. 
87.  
13 Idem, p. 88. 
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  O Futurismo foi essencialmente uma estética do Tempo. Todos os conceitos 
futuristas estão intimamente ligados à questão temporal: as fotografias de Bragaglia, a 
música de Russolo e de Pratella, as esculturas de Boccioni, as palavras em liberdade de 
Marinetti, as seratas e os projetos arquitetônicos, todos eles são tentativas de reelaboração 
do tempo, bem como um desejo em incorporá-lo de modo inovador na arte. O instante 
fotográfico, a reverberação dos sons, as conjugações verbais – tudo é tempo, tempo este 
que não se restringe somente a ideia do futuro, mas que está profundamente relacionado 
com o passado – enquanto algo a ser superado – e o tempo presente – enquanto algo a ser 
vivido plenamente, um carpe diem urgente, o instante libertador. Existe no Futurismo uma 
celebração do tempo e do espaço como elementos indissociáveis: "O Tempo e o Espaço 
morreram ontem. Nós já estamos vivendo no absoluto, pois já criamos a eterna velocidade 
onipresente"14. Desta forma, o tempo futurista estende-se para muito além dos limites do 
relógio e nega "a unidade de tempo e lugar"15; ele está ligado a uma atitude moderna, 
ansiosa por expandir-se e alterar a percepção que o indivíduo tem de si próprio, uma 
atitude que nos remete ao Zarathustra nietzschiano: o homem supera-se na medida em que 
faz do agora o seu momento mais profícuo, pois ele é a base do além-do-homem.  

O discurso futurista, porém, concentrou-se bem mais na palavra Futuro, 
naturalmente por uma necessidade publicitária de reforçar o nome do grupo, mas também 
por entender o Futuro como todos os "agoras" possíveis: 

 

Fixar a atenção sistematicamente em relação ao futuro significa dar ao homem a 
dimensão do possível. Todos os instantes, encerrados no passado e no presente, 
estão ligados à lógica do inevitável (...). Passado e presente se confundem na 
inexorabilidade de seu condenar-se recíproco. O que é passa a se identificar com 
o que era, com o não ser irrevogável do passado. Ao contrário, o que será tem a 
abertura ilimitada do possível  e do impossível: o futuro tem justamente esta carga 
pluridimensional, este caráter poliédrico de situações que "ainda não são16 

  
O agora é o momento onde ocorre a explosão criativa, o impulso imediato, o 

instantâneo necessário: "Nós acreditamos que uma coisa vale na medida em que ela foi 
improvisada (horas, minutos, segundos) e não preparada longamente (meses, anos, 
séculos)".17 A vida corre e com ela corre o homem em direção do seu futuro mecânico, 
elétrico, sem fios. O tempo presente não espera o homem, não arrisca a tropeçar em 
nostalgias: a contemplação, a meditação e a ponderação ficaram atadas a um passado 
sonolento e estéril. Esta vida apressada não deve ser compreendida somente em termos do 
desenvolvimento dos meios de transporte e comunicações, mas sim como algo que abraça 
todos os aspectos da existência. Se Boccioni intitulou uma tela sua de Elasticidade em 1912, 
é porque os conceitos estéticos da vanguarda eram vistos assim mesmo, como borrachas 
elásticas, que não conseguem e não desejam limitar seus potenciais a partir das suas 
definições. Um exemplo desta ideia encontra-se no Manifesto Técnico da Literatura 
Futurista, onde Marinetti afirma: "DEVE-SE USAR O VERBO NO INFINITO, para que 
ele se adapte elasticamente ao substantivo e não o submeta ao eu do escritor que observa 

                                                
14 MARINETTI, Filippo T. Fundação e Manifesto do Futurismo. In BERNARDINI, Aurora F (org), op cit., 
p. 34.   
15 CARRÀ, Carlo. A pintura dos sons, rumores e odores. In BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit., p. 103.   
16 ANGELERI, Paolo. Atualidade do Futurismo. In BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit., p. 19. 
17 MARINETTI, Filippo T. et alli. Manifesto do Teatro Futurista Sintético. In BERNARDINI, Aurora F. 
(org), op cit., p. 181. 
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ou imagina. O verbo no infinito pode, sozinho, dar o sentido da continuidade da vida e a 
elasticidade da intuição que a percebe".18      

O entendimento da vida é portanto elástico, e vivenciar este entendimento significa 
estar imerso em contínuo movimento, encarar a vida como um processo dinâmico, tanto 
nos seus aspectos materiais (automóveis, jornais, canções, diálogos, lutas, seratas, bondes, 
aviões, ruas) como imateriais (reminiscências, pensamentos, simultaneidades, fluxo de 
ideias, intuições, associações imaginativas). O Futurismo, ao valorizar a imaginação da 
mesma forma que valorizou uma engrenagem mecânica, deu o pontapé inicial para a 
construção do mundo virtual. Marinetti, ao escrever em 1913 o seu manifesto 
L´Immaginazione senza Fili e le Parole in Libertà (A Imaginação sem Fios e as Palavras em 
Liberdade), explorou a questão do tempo em seu viés estético e linguístico, ao colocar a 
velocidade como ingrediente vital na comunicação, capaz de integrar e mediar nossa relação 
com o mundo. Esta imaginação sem fios explodiu décadas mais tarde com a arte realizada 
em vídeos, televisores e computadores, nas novas mídias que constroem continuamente a 
arte contemporânea ao trazer a questão da passagem do tempo para a arte e ao explorar a 
transmissão dos dados e das informações que ocorrem à velocidade da luz. O vídeo, síntese 
da passagem do tempo com a imagem, transmissor de informação consumida em 
segundos, investiga nossa atual civilização sem fios, civilização que corre angustiada devido 
a sua incapacidade de alargar o tempo. A euforia advinda das inovações tecnológicas nos 
trouxe o caráter perturbador e existencial da administração do tempo.      

A crença na ciência e na tecnologia, um dos principais eixos estéticos do Futurismo, 
criou novas oportunidades para o homem e modificou sua relação com o ritmo cotidiano. 
Ao refletir sobre o tempo, a vanguarda refletiu automaticamente sobre o ritmo das pulsões 
criativas do homem. O novo ritmo da civilização industrial decorre da transformação do 
próprio tempo, que de circular passa a ser espirálico. Esta ideia imprimiu-se no Futurismo 
por meio de conceitos como a Simultaneidade, a intuição, a continuidade dos eventos na 
memória, o movimento absoluto e o movimento relativo, construindo uma estética que 
incorpora num mesmo espaço tudo aquilo que é visto e tudo aquilo de que se recorda. 
Aqui, cabe dizer, é mais importante a recordação da emoção do que a lembrança da causa 
que a produziu.  

A modernidade, elástica e simultânea em seu leque de possibilidades, abre espaço na 
arte para a chamada "obra aberta". A própria idéia de finalização de uma obra de arte 
tornou-se complexa demais nos dias atuais.  O conceito de obra aberta expresso por 
Umberto Eco escancarou-se: a "finalização" – ou seja, a significação – de uma obra de arte 
é um processo dinâmico, intelectual e emotivo daquele que hoje poderíamos chamar de 
"espectador-transformador", ou, melhor ainda, de "participante". A reorganização dos 
elementos do cotidiano – matérias-primas da arte – cria a experiência artística, mais elástica 
do que nunca. O que diria Marinetti a este respeito, ele que, justamente após sofrer um 
acidente na estrada e capotar com seu automóvel, isolou o local com cordas e chamou as 
pessoas para assistirem a "grande experiência moderna"? Marinetti, neste episódio, ao 
transformar o acidental, o agora em arte, prenunciou "futuristicamente" as instalações 
artísticas que, décadas mais tarde, constituiriam um dos ramos da arte contemporânea: 

 

Nós inventaremos juntos o que eu chamo de A IMAGINAÇÃO SEM FIOS. 
Chegaremos um dia a uma arte ainda mais essencial, quando ousaremos suprimir 
todos os primeiros termos de nossas analogias, para não dar outra coisa a não ser 

                                                
18 MARINETTI, Filippo. T. Manifesto Técnico da Literatura Futurista. In BERNARDINI, Aurora F. (org), 
op cit., p. 82.  
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a sequência ininterrupta dos segundos termos. Será preciso, para isso, renunciar a 
sermos compreendidos. Ser compreendido, não é necessário19.  

 
Toda esta nova relação do Futurismo com o tempo encontra seu cenário na 

metrópole, que manifesta a crença no progresso, a possibilidade criadora e o otimismo do 
porvir, transformando-se em palco do drama humano. O grande centro urbano, único local 
onde os manifestos impressos do Futurismo podem se realizar plenamente, abriga a pulsão 
do tempo acelerado da vida, transformando-se em campo de atuação estética sem 
precedentes. Em nossa sociedade pós-moderna, marcada pela informação,  as cidades 
mantêm-se como locais de produção, de partida e de chegada das redes de movimento real 
e sobretudo virtual. O tempo múltiplo permite a mobilidade das ideias, das pessoas, dos 
objetos, do espaço: este fluxo contínuo de aspectos materiais e imateriais, este ir-e-vir de 
todas as coisas, como no tríptico de Boccioni Estados d´alma (Os Adeuses – Os que vão – Os 
que ficam) realiza-se hoje de forma instantânea e mais complexa. 

Esta multiplicidade do tempo foi encarada pelos futuristas como um elemento 
primordial na constituição de uma estética que privilegia a síntese, mais do que a análise. A 
valorização daquela (utilizada pelo grupo italiano para justificar suas críticas em relação à 
pintura cubista de Picasso, tida como excessivamente analítica) procurou criar uma nova 
tradição na qual todos os aspectos da vida moderna estivessem interligados, numa atuação 
simbiótica na qual a arte não estaria à margem do processo. A fragmentação da vida 
moderna em vários campos, a partir de seu ritmo alucinante, é um aspecto positivo na 
medida em que esta fragmentação jamais perca o sentido do todo. Um olhar futurista – e 
bergsoniano em grande medida – enxerga os diversos momentos da existência humana 
como um processo contínuo, e não como fragmentos isolados uns dos outros. Só a 
unidade confere sentido à vivência moderna do homem.    

A síntese futurista constrói-se a partir da junção dos elementos mais díspares 
possíveis. Por exemplo, em sua obra musical denominada Cinque Sintesi Radiophoniche (Cinco 
sínteses radiofônicas), de 1933, Marinetti utilizou trechos de vários sons reconhecíveis – 
ruído de água que se agita, o canto de pássaros, o hino nacional italiano, uma canção 
oriental, outra de tipo western, gritos e socos em uma luta de boxe, o ronco do motor de um 
automóvel, uma ópera, choro de criança e o próprio silêncio – para, por meio do contraste 
propositadamente absurdo entre eles, construir uma síntese dos barulhos que seja, 
musicalmente, uma síntese da própria existência moderna. A descontinuidade de uma 
narrativa – musical, cinematográfica, literária – só faz sentido quando a sua apreensão 
conduz à uma sensação de síntese, mantendo-se distante do processo analítico, cirúrgico.          

Integrar todos os âmbitos da vivência humana, torná-los todos "futuríveis" – tal é a 
missão dos manifestos redigidos e publicados pela vanguarda italiana. Se, como vimos, a 
estética futurista pauta-se pela absoluta necessidade de síntese – temporal, espacial, emotiva 
– sua tarefa de integração de todos os componentes da modernidade demanda a elaboração 
e divulgação de todo um programa: as centenas de manifestos produzidos atendem a 
necessidade de preencher cada área da vida humana com um projeto revolucionário. 

Este projeto futurista assentou-se no desejo de uma reconstrução radical do 
universo, operação que levou os integrantes da vanguarda a conceber de uma nova forma 
toda expressão artística, muito além da pintura, da escultura e da arquitetura: a música, a 
dança, a fotografia, o cinema, o teatro, o vestuário, a política, o cinema, a fotografia, a 
culinária, o mobiliário, nada escapou à vanguarda. Marinetti, cérebro inquieto e polêmico, 

                                                
19 Idem, p. 86. 
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empresário audacioso e um dos homens que mais souberam explorar o marketing e os 
recursos de propaganda existentes no período, foi o primeiro a reivindicar um projeto 
cultural moderno para a Itália, possibilitando que o artista italiano pudesse colocar-se fora 
da tradição artística e pudesse respirar aliviado. Ainda que muitos artistas torcessem o nariz 
diante das proposições polêmicas do Futurismo, a manifestação de alternativas e de 
possibilidades foi expressa insistentemente. Mesmo que o projeto futurista não tenha sido 
cem por cento acolhido em seu próprio país, os seus aftershocks persistiram. Mesmo que 
grande parte da poética da vanguarda tenha sido construída por elementos que não eram, 
de modo algum, novos, há que se considerar a mérito futurista de elaborar um novo 
discurso para e sobre a arte, em romper com o lugar–comum da criação artística e incitar a 
mudança.  

Para os futuristas, tão importante quanto a mensagem é o modo como ela é 
transmitida. A vanguarda fez do radicalismo da linguagem pedra fundamental para a 
fundação de uma nova tradição na arte, rompendo uma relação direta com o passado para 
construir-se sob as bases de novas formas de expressão. Embora toda a cronologia da arte 
seja marcada por uma relação de ruptura com determinadas tradições anteriores, no 
Futurismo o passado não é simplesmente negado ou ridicularizado como se pode pensar à 
primeira vista, mas ele é, essencialmente, revisado de uma forma radical, destruído para ser 
reconstruído a partir de um viés moderno. Muitos elementos da tradição artística, nacional 
ou não, podem ser encontrados na estética futurista; porém, a presença destes apenas 
reforça o desejo do movimento de repensar, na sua totalidade, o panorama cultural de seu 
país. Mais do que ser uma vanguarda destruidora de valores, o Futurismo pautou-se pela 
postura revisionista e reconstrutora dos mesmos.     

Este caráter revisionista marcou de forma contundente o movimento, que nas suas 
centenas de manifestos escritos procurou realizar um debate acerca da cronologia da 
cultura italiana, apontando suas falhas, seus deslizes, seus equívocos. Feito este passo, 
apresentava uma apresentação programática de reivindicações divididas em pontos 
específicos (uma estrutura textual bastante semelhante, por exemplo, ao Manifesto do 
Partido Comunista de Karl Marx e Friedrich Engels, de 1848). Este tipo de tarefa 
revisionista que marcou a vanguarda italiana imprimiu-se de modo marcante não apenas na 
arte moderna do século XX, mas também na arte contemporânea e nas experiências pós-
modernas.  

Se a arte é para o futurismo um projeto, os manifestos futuristas colaboraram 
fortemente neste sentido. Nenhuma outra vanguarda do século XX ocupou-se tanto da 
produção de textos como os futuristas: o manifesto é a estratégia de propaganda do grupo, 
um importante elemento constituinte do processo de integração entre arte e vida, um 
termômetro da sociedade moderna e dos seus veículos de informação; é um elemento 
fundamental da ação futurista, feito para ser lançado pelos ares por mãos que manobram os 
automóveis impacientes, salpicando as ruas e calçadas. Ele é a própria "cidade que se 
levanta", e sua importância neste processo de integração da arte com a modernidade 
transcende o conteúdo impresso que ele abriga.  

O manifesto futurista não é feito para ser apenas lido: ele não pode correr o risco 
de se transformar num mero documento como o livro, "meio absolutamente passadista de 
conservar e comunicar o pensamento"20, mas deve ser encarado propriamente como 
matéria constituinte dos grandes centros urbanos, ao ser distribuído nas seratas futuristas, 
                                                
20 MARINETTI, Filippo. T. et alli. Cinematografia Futurista. In BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit., p. 
219. 
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ao ser arremessado entusiasticamente pelas ruas, caindo nos pés de algum transeunte, ao 
perturbar a visão dos pedestres que atravessam a rua, atrasando assim aquele almoço 
cuidadosamente planejado. Sua missão somente adquire sentido quando ele é rasgado ou 
humilhado pelos pisões e risos do público. O manifesto é a bomba que, ao explodir em 
forma de ação, realiza o Futurismo: cada um leva consigo, se assim o desejar, um estilhaço 
da explosão como souvenir. 

Se o manifesto futurista é a bomba, as seratas organizadas pela vanguarda são os 
campos de batalha. Um dos maiores méritos do Futurismo reside especialmente nas suas 
seratas, eventos onde o relacionamento com o público e os artistas ocorreu de uma forma 
inédita, rompendo e estimulando a oposição entre espectador (passivo) e expositor (ativo), 
numa atitude voltada para a arte-ação, arte–perigo, arte-provocação, que também contagiou 
os dadaístas. O grupo de Marinetti provocava a reação do público, procurando retirar a 
ultrajante palavra "contemplação" do vocabulário social. Ao retirar esta palavra de seu 
dicionário, propunha-se uma nova relação entre emissor e transmissor, entre homem e 
espaço, valorizando a interação. Os happenings e performances de hoje manifestam o gesto 
ou a ação do artista que questiona o espaço museológico, desejando interferir no ambiente. 
É justamente na interação artista-público que se realiza a comunicação entre homem e 
espaço.              

Os futuristas compreenderam bem a importância dos meios de comunicação para 
atingir o público, posto no centro da ação da vanguarda, visto não mais como algo passivo, 
mas sim como elemento vital na interação com os artistas. O público foi estimulado a 
reagir às provocações do grupo de Marinetti (são notórias as brigas, confusões e 
cancelamento de apresentações futuristas, que eram orgulhosamente relatadas na primeira 
página de algumas edições de Lacerba); a vanguarda exaltou a sociedade do espetáculo, ao 
fazer da comunicação seu ingrediente mais explosivo, defendendo o escândalo, a turba, as 
vaias: 

Nós futuristas ensinamos antes de mais nada aos autores o desprezo pelo público, 
especialmente o desprezo pelo público das primeiras representações, cuja 
psicologia podemos assim sintetizar: rivalidade de chapéus e de toaletes femininas 
– vaidade pelo lugar que custou caro, que se transforma em orgulho intelectual – 
palcos e plateia ocupados por homens maduros e ricos, de cérebro naturalmente 
desdenhoso e com a digestão dificílima, o que torna impossível qualquer esforço 
mental. 
 

(...) Nós ensinamos enfim aos autores e atores a volúpia de serem vaiados. Tudo 
o que vem vaiado não é necessariamente belo ou novo, mas tudo aquilo que vem 
imediatamente aplaudido certamente não é superior à média das inteligências, e é 
então coisa medíocre, banal, vomitada ou por demais digerida.21 

 
O público, para os futuristas, era tido como algo móvel e dinâmico, que foi 

estimulado a ver-se mais do que ver. Este modo de encarar a multidão prenunciou a lógica 
da nossa sociedade atual, marcada pelo aparecimento, aludindo à profecia pop de Warhol: 
"no futuro todos serão famosos por quinze minutos".  

O teatro recebeu atenção especial da vanguarda, que em seus diversos manifestos 
sobre o tema ressaltou a importância da interação, da provocação, do discurso e da 
celebração da agitada vida moderna: 

 

                                                
21 MARINETTI, Filippo. T. Manifesto dos dramaturgos futuristas. In BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit., 
p. 53 -5.  
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O Teatro de Variedade é o único que utiliza a colaboração do público. Este não 
permanece estático como um estúpido voyeur, mas participa com muitos 
imprevistos e diálogos bizarros com os autores. Estes, por sua vez, polemizam 
burlescamente com os músicos (...). E porque o público coopera assim com a 
fantasia dos atores, a ação desenvolve-se a um só tempo no palco, nos camarotes 
e na plateia.22 

 
 Os textos futuristas também apresentavam sugestões para "estimular" a 
participação do público, suscitando reações inesperadas, celebrando a dúvida e a surpresa:  

 

Introduzir a surpresa e a necessidade de agir entre os espectadores da plateia, dos 
camarotes e da galeria. Algumas propostas ao acaso: espalhar cola forte sobre 
algumas poltronas, para que o espectador, homem ou mulher, que ficar colado, 
suscite a hilaridade geral. (O fraque ou a toilette danificada será naturalmente paga 
à saída.) – Vender o mesmo lugar a dez pessoas; resultado: obstrução, bate-bocas, 
brigas. – Oferecer lugares gratuitos a senhores e senhoras notoriamente 
amalucados, irritáveis ou excêntricos, que são capazes de provocar tumultos com 
gestos obscenos, beliscando as mulheres ou outras esquisitices. – Aspergir sobre 
as poltronas pós que provocam pruridos, espirros, etc.23  

 
É portanto, justamente na proposta de uma arte-ação que o Futurismo estica seus 

tentáculos elétricos até a experiência de nossos dias, contemporânea, pós-moderna, 
informatizada, virtual. Em muitos aspectos, o movimento ainda continua insuperável no 
que tange a sua atitude transgressora. Foi por meio das seratas, dos manifestos, das brigas 
de rua, mais do que as telas e as esculturas, que o Futurismo forjou o seu legado mais 
persistente. Foi por meio de sua relação com o público que a arte contemporânea hoje se 
debruça em questões acerca de sua própria produção. Como encaixar de forma cômoda a 
palavra "espectador" em um contexto que insistentemente, cutuca o indivíduo a agir? Os 
visitantes de museus de arte contemporânea podem ainda ser chamados de espectadores, 
ou chegou o momento de pensarmos neles como participantes? A própria condição atual 
do artista deve ser repensada. O conceito de Elasticidade do Futurismo está mais atual do 
que nunca, num momento onde palavras como Globalização e Pós-Modernismo estão tão 
na moda. Criador, espectador, crítico de arte, e tantas outras categorias que constroem a 
experiência artística devem ser repensadas. Se somos estimulados o tempo todo a interagir, 
a interferir, a modificar, a customizar, a re-elaborar, a realizar um up-grade nas mais diversas 
áreas da vida, a arte não pode ficar isenta de realizar uma reflexão acerca da autoria, já 
discutida por estudiosos como Foucault e posta em xeque desde o mictório duchampiano 
de 1913. Os futuristas já estavam atentos a estas questões, quando observaram: "é 
necessário abolir, além das palavras 'crítica' e 'crítico', os termos: alma, espírito, artista e 
todo outro vocábulo que esteja como estes irremediavelmente infecto de esnobismo 
passadista, substituindo-os por denominações exatas como: cérebro, descoberta, energia, 
cerebrador, fantasticador...". 24 

Mais do que a exaltação dos grandes centros urbanos, mais do que o culto à 
máquina, à força mecânica, o legado maior do Futurismo reside no seu projeto de arte 
integrada à vida, um projeto profundamente envolvido com a questão do tempo. Neste 
sentido, o conceito de velocidade transcendeu a ideia de uma qualidade somente do 

                                                
22 MARINETTI, Filippo. T. O teatro de variedade. In BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit., p 120.   
23 Idem, p. 124. 
24 CORRADINI, Bruno; SETTIMELLI, Emilio. Pesos, medidas e preços do gênio artístico. In 
BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit, p. 140.  
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automóvel; a simultaneidade tão proclamada nos manifestos da pintura vazou pelas bordas 
do quadro e imprimiu-se nas atividades cotidianas; a vida moderna tornou-se a máquina de 
barulhos de Russolo; a maior engrenagem é a própria existência: "a Arte deve ser não um 
bálsamo, um álcool. Não um álcool que provoque o esquecimento, mas um álcool de 
otimismo exaltador, que endeuse a juventude, centuplique a maturidade e reverdeça a 
velhice".25 

 
 

                                                
25 MARINETTI, Filippo. T. Para além do comunismo. In BERNARDINI, Aurora F. (org), op cit., p. 245. 


