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    Antes e depois do futurismo: Os diários de Umberto Boccioni




    Annateresa Fabris




    Numa carta escrita pouco antes de morrer, Umberto Boccioni apresenta uma reflexão que resume sua atribulada relação com o universo da criação:




    Desta existência sairei com um desprezo por tudo o que não é arte. Nada é mais terrível do que a arte. Tudo o que vejo atualmente é uma brincadeira diante de uma boa pincelada, de um verso harmonioso, de um acorde musical bem composto. Tudo, quando comparado com isso, é uma questão de mecânica, de hábito, de paciência, de memória. Só existe a arte.1




    Afirmar que só existe a arte quando o autor está na frente de batalha não deixa de ter um significado polêmico, para o qual Zeno Birolli e Maurizio Calvesi oferecem interpretações diferentes. Para o primeiro, é possível pensar que Boccioni estaria vislumbrando o momento da própria morte, e disso proviriam “uma imagem ascensional da vida” e a recusa e o desprezo pelas dimensões associadas à tristeza e à dor. Birolli baseia sua hipótese no diário escrito pelo pintor entre 7 de agosto e 27 de outubro de 1915, quando participou da Primeira Guerra Mundial no Batalhão Lombardo de Ciclistas e Automobilistas Voluntários. Por ser irrepetível, a experiência vivida na frente de batalha teria a mesma intensidade e o mesmo valor de uma obra de arte. A exaltação cerebral e o prazer intenso advindos da guerra teriam gerado, a princípio, uma atitude de desprezo em relação àqueles que se subtraíam a tamanha prova de coragem e dedicação. Quando Boccioni é convocado em julho de 1916, sua visão havia sofrido uma mudança substancial. Não só não acredita mais na ideia da guerra benfazeja e purificadora, como determina o fim do heroísmo e a ascensão da repetição e da memória das coisas habituais.2




    Calvesi, por sua vez, lembra que, em 1915, o pintor estava revendo sua sintaxe futurista e que esse momento de reflexão recebe um impulso notável a partir do encontro com o músico Ferruccio Busoni. Adepto de um novo classicismo, isto é, de uma arte severa, monumental, sinteticamente construtiva e dotada de um lastro artesanal, o compositor pode ter contribuído para o aprofundamento da crise de Boccioni em relação ao futurismo. A carta escrita a Herwarth Walden, pouco antes do acidente que provocaria sua morte, traria ecos das conversas com Busoni, visíveis na referência à música e à harmonia e na ideia de brincadeira, que poderia ser reportada à atitude barulhenta dos mais novos adeptos do futurismo. Ao abandonar o futurismo, o artista teria antes traído a própria natureza e a própria arte do que atendido a elas. O academismo latente, consequência de sua aspiração ao gênio e à totalidade, teria recebido, nesse momento, um notável reforço. Além disso, a atenuação da tensão futurista teria como corolário o enfraquecimento da capacidade de síntese. A paz encontrada ao lado de Busoni não seria, pois, menos dramática do que as atribulações do passado, as quais, fecundadas pela ideologia de F. T. Marinetti, haviam ativado seu patos criativo e sua fantasia trágica.3




    A imagem de Boccioni como um artista empenhado na busca da totalidade em virtude de suas tendências romântico-progressistas, cindido entre a visão do homem-máquina apregoada por Marinetti e o ideal do gênio humanista,4 não deixa de corresponder, em boa medida, à autoimagem registrada nos diários de 1907-1908; ali eram anotados estados de espírito, leituras, encontros, trabalhos em curso e a inquietude constante provocada por um exame, não raro feroz, das próprias possibilidades no campo artístico.




    É significativo que os diários – marcados por oscilações e incertezas – tenham seu início em Pádua, cidade na qual o pintor passa a residir em dezembro de 1906, depois de uma temporada em Paris (abril-junho) e na Rússia (julho-novembro). A calma da pequena cidade vêneta parece favorecer as inclinações melancólicas de Boccioni, interessado na busca de formas novas e distantes dos temas e dos estilos do passado. Embora uma anotação de 1º de abril de 1908 rememore o estado de espírito com que chegara a Paris – sombrio, aflito, com a alma “envenenada e endurecida” –, é inegável que a visão da metrópole propiciou uma mudança de humor, como atesta a carta enviada à mãe e à irmã em 17 de abril de 1906. “Cidade verdadeiramente extraordinária”, a capital francesa conquista-o com sua modernidade escancarada: “milhares de carruagens, centenas de ônibus, bondes com cavalos, elétricos e a vapor”, o metrô e seus “grandes subterrâneos totalmente iluminados com luz elétrica”, os letreiros, os reclames, os cabarés, os cafés fervilhantes, “as pessoas que se agitam, correm, riem, fecham negócios”, as mulheres pintadas “com cores vivíssimas”, “as posturas de dança mais estranhas”...5




    A essa descrição excitada, que antecipa a visão da cidade moderna como um espetáculo ritmado pelo artifício e pela intensificação de sensações inusitadas e de novos estados de espírito, configurada no “Manifesto dos pintores futuristas” (11 de fevereiro de 1910) e no livro Pintura e escultura futuristas (1914), pode ser contraposta a náusea provocada pelos “velhos muros”, pelos “velhos palácios”, pelos “velhos motivos de reminiscências”, como se lê num apontamento de 14 de março de 1907.6




    A vontade de pintar o “novo”, o “expressivo”, o “formidável” (14 de março de 1907) – isto é, o mundo moderno com seus ritmos acelerados e seu artificialismo – motiva a transferência do artista para Milão em agosto de 1907. Nesse momento, propõe-se a exaltar “esta nossa época moderna tão odiada por quase todos os artistas”. A esse “sinal de fraqueza e de degeneração” contrapõe a visão da “poesia da linha reta e do cálculo” e das funções da vida regidas pelo retângulo, pelo quadrado e pelo pentágono (21 de setembro de 1907).




    Se uma percepção futurista começa a despontar nessas anotações, o espetáculo da modernidade adquire também um aspecto heroico, como demonstra a descrição da corrida de automóveis a que assiste em Bréscia, em 2 de setembro de 1907. A corrida “fantástica” desconcerta-o. “Espectros” em virtude da velocidade, os automobilistas são apresentados como “heróis novos”, movidos pela “idealidade eterna da conquista”, despertando uma interrogação: como transformar essa visão em matéria artística?7




    Impulsionado pela “necessidade da geometria; [...]; de calcular; de apresentar um conjunto talvez rígido, mas ordenado e claro” (21 de setembro de 1907), Boccioni vinha se interrogando sobre os meios que deveria utilizar para configurar essa nova visão: “[...] com a cor? com o desenho? com a pintura? com tendências veristas que não me satisfazem mais, com tendências simbolistas que me agradam em poucos e que nunca experimentei? Com um idealismo que me atrai e que não sei concretizar?” (14 de março de 1907).




    Essa indagação é central para entender a busca que o artista estava empreendendo naquele momento. Embora nas obras realizadas em 1907-1908 esteja presente o pós-impressionismo aprendido em Roma com Giacomo Balla, este, que representa o verismo a ser superado no apontamento de 14 de março, é objeto de algumas notas críticas. O sonho de infundir nos próprios quadros “a força impulsora da Música”, de “acenar com a forma aos voos” da alma é seguido por uma anotação relativa ao antigo mestre, “seriamente afetado” por esse tipo de percepção, mas do qual não consegue libertar-se de todo (28 de março de 1907). Alguns meses depois, impressionado com as obras de Giovanni Segantini e Gaetano Previati, vistas em Paris na mostra dedicada aos divisionistas, Boccioni decreta, sem rodeios, o fim de Balla (17 de outubro de 1907).8 Olho atento à tradução analítica da impressão e do real, ao antigo mestre faltava um elemento essencial: a alma. A ele poderia ser aplicada uma afirmação sobre a fotografia, datada de 12 de outubro de 1907: uma vez que a mecânica é insuperável na reprodução do verdadeiro, o homem deve apegar-se ao espírito. É justamente dessa dimensão que Balla carece: falta à sua pintura uma síntese musical, ideal, capaz de ultrapassar, sem aboli-lo, o momento puramente perceptivo, “ponte” entre a ideia artística e o mundo (15 de junho de 1907).9




    Previati é uma figura determinante nesse momento, por ter uma atitude oposta à de Balla. Para ele, a realidade visual é um ponto de partida, um pretexto plástico, como Boccioni escreverá mais tarde. A arte de ideia, buscada por ele, está contida nos quadros do colega mais velho: “Previati foi o precursor da visão idealista que hoje desbarata o verismo. Intuiu que o estilo começa quando sobre a visão se constrói a concepção”.10 O pintor de Ferrara está na base da mudança da paleta de Boccioni, como este reconhece numa anotação relativa ao quadro A costureira (1908): “a cor do rosto” da figura “lembra Previati” (28 de maio de 1908). De acordo com Calvesi,11 a pintura de Previati apresenta dois elementos que chamam a atenção do jovem artista: a aplicação do divisionismo com traços filiformes e paralelos, dotados de um movimento curvilíneo, e uma luminosidade psicológica, feita de tons expressivos. O pintor, desse modo, conjuga o divisionismo com o simbolismo, injetando no segundo soluções próximas do expressionismo.12




    Segantini, por sua vez, desperta o interesse de Boccioni por ser adepto de um naturalismo analítico e sintético ao mesmo tempo, isto é, dotado de uma transcendência ideal, e por adotar uma paleta intensamente luminosa, elementos que se coadunavam com sua concepção da natureza como Grande Mãe.13 É o que transparece, por exemplo, nesse trecho de diário escrito em 2 de janeiro de 1908:




    Não posso concluir sem uma oração ao Desconhecido, à Grande Mãe: “Que eu possa manter a humildade e a força para colocar-me diante dos sagrados mistérios como um inocente, sem ambições e falsidade. Que tudo aquilo que saia de minhas mãos seja um canto de adoração, de exaltação, desde a folha da grama até a árvore, desde uma gota até o imenso céu, do verme ao homem! Que tudo se transforme na mente de acordo com a Verdade suprema [...]; que eu possa, amando e estudando sempre o que estiver de acordo com o meu sonho, jamais perder a compreensão universal!”




    Embora no momento futurista Segantini se transforme numa presença negativa,14 é ele o inspirador de uma obra emblemática como Beata solitudo, sola beatitudo (1908), que tem como mote o efeito que a solidão produzia em Boccioni (1º de abril de 1908). O desinteresse pelos pintores da Secessão, evidenciado durante a viagem a Munique em setembro de 1907, é paralelo à descoberta da linha de Aubrey Beardsley, fonte de uma grande comoção. Como o pintor anota, em 25 de abril de 1908, as ilustrações do artista inglês haviam posto a nu a própria inferioridade não só em termos formais, mas também num dado fundamental do processo de criação: a relação entre cérebro e mão. Beardsley acaba por confirmar o conselho dado por Previati de entregar-se ao ato criador. Sentindo-se tolhido pelas normas tradicionais da arte – desenho, claro-escuro e cromatismo –, Boccioni conclui com uma ponta de melancolia: “O estudo constante do real, a consciência da minha inferioridade ao reproduzi-lo em comparação com o que vejo, o fato de não ter nunca trabalhado de memória fazem com que as poucas ideias que me vêm à mente permaneçam letra morta pelo medo de executá-las mal”.




    Se são poucos os artistas modernos que chamam a sua atenção,15 os diários demonstram que alguns mestres do passado, como Rembrandt, Leonardo da Vinci, Albrecht Dürer e Michelangelo, são objeto de anotações pontuais. Admirador confesso da arte renascentista, Boccioni não hesita em escrever: “Todos os artistas até Rafael me entusiasmam”.16 Sentindo-se escravo deles, faz uma promessa: libertar-se de todos para adquirir uma linguagem própria. Pouco antes dessa anotação, o artista havia escrito que o que o atraía nos mestres do passado era a presença em suas obras dos “elementos que formam o mundo”, levando-o a concluir que o “verismo” era sua linha-mestra. Os grandes pintores do passado são usados por ele como motivo para lamentar “a falta de universalidade da arte moderna”. O “sentido de poesia que domina as obras antigas” está ausente das realizações modernas, dominadas pelo espírito analítico e pela especialização. O “intelecto divino”, atribuído a Da Vinci, configura-se como a meta para a qual deveria tender a arte moderna. Boccioni auspicia, de fato, “uma mente imensa”, capaz de sintetizar o saber moderno e “criar a verdadeira obra” (7 de julho e 27 de setembro de 1907).




    A tensão entre momentos pessimistas e momentos otimistas, que é uma característica da personalidade de Boccioni, alcança seu apogeu na celebração da figura do “gênio”, encarnação do mito do artista como super-homem. Dürer e Michelangelo transformam-se nas figuras portadoras de seu próprio ideal artístico, já que o pintor projeta neles a imagem do indivíduo empenhado numa tarefa hercúlea. Dürer é o “titã”, o arauto da “terribilidade”, cuja obra tem por origem elementos contraditórios. Boccioni confessa seu espanto com “a calma do seu estilo” e a “terribilidade da composição, o ímpeto do gesto que morde, contorce, deforma, mas corre, corre para o ideal!”.17 Michelangelo confronta-o com a própria pouquidade. Boccioni prosterna-se diante dele, adora tudo o que ele fez, até mesmo “sua excessiva servidão clássica”. A admissão do “misterioso poder do gênio” está na base de uma confissão desalentada: “Eu não posso segui-lo em tudo” (1º de fevereiro de 1908).18 Essa sensação de pequenez já havia sido registrada num apontamento de 21 de dezembro de 1907, motivado pela leitura de Histoire de l’art en Italie pendant la Renaissance (1888-1894), de Eugène Müntz. O desalento toma conta dele: “As palavras que diz sobre Leonardo, Michelangelo, Bramante, Rafael, me fazem desaparecer como neve no sol. Como posso acreditar que sou alguma coisa diante de tais gigantes?”.




    Na mesma ocasião, há o registro de outra leitura – La tecnica della pittura –, de Previati, que provoca igualmente uma sensação de desconforto. O pintor se sente “humilhado diante de tanta erudição técnica” e registra a sensação de ser “um verdadeiro ignorante”. Imputa tal falha à vida, que lhe “dá apenas o tempo do exercício material e mesquinho”, impedindo-o de “estudar toda aquela química e física”.19 Em 28 de maio de 1908, outro confronto com um artista do passado provoca uma reflexão amarga. Depois de ler o livro que Robert de la Sizeranne dedicara a Joseph M. W. Turner (1903), pergunta-se “O que eu sou? No entanto, eu sempre tenho esperança, ridículo verme”. Mesmo Rembrandt, que recebe uma crítica bastante severa pela “mesquinhez” da forma exibida nas gravuras, pelas “cabeças desengonçadas” de muitos quadros e pela incapacidade de alçar-se acima do “excesso de peso e aburguesamento” e do “arredondamento disforme da raça que o inspirava”, é um exemplo a não ser desprezado. Embora “perplexo entre coisas magníficas e deficiências pueris, para não dizer horríveis”, afirma a intenção de estudá-lo, pois se sente “humilde diante de tanta pesquisa amorosa” (1º de fevereiro de 1908).20




    As anotações de 1907 e 1908 trazem frequentes referências à busca de uma linguagem própria, fonte de uma grande insatisfação. A “falta de visão nítida, de método” (19 de fevereiro de 1907) reverbera na percepção da busca de “uma habilidade conscienciosa e expressiva também, mas nada além de habilidade”, e no propósito de se deter mais nos pormenores em favor do conjunto (18 e 25 de março de 1907). A necessidade de estudar é claramente expressa em 28 de março de 1907, pois isso o ajudaria a encontrar um acento novo no registro das “ideias esparsas” que lhe vêm à mente e que só resultam em “análise”. Em 16 de junho de 1907, Boccioni deita no papel a sensação de não ter feito progressos técnicos e o desejo de tomar consciência da “ideia primeira que deve gerar a minha visão”. A leitura de um artigo sobre Lorenzo Ghiberti e a visão de alguns desenhos de uma das portas do batistério de Florença levam-no a afirmar que seus quadros deveriam ter “aquela religiosa observação de detalhes, aquela maravilhosa união de verdadeiro e de ideal, aquela serena glorificação que de um conjunto grandioso e doce deve penetrar até a tênue intimidade do detalhe mais humilde” (30 de março de 1907).




    As reflexões datadas de 14 de fevereiro e 31 de março de 1908 possuem um traço comum: a incapacidade de alcançar uma visão sintética. Na primeira anotação, o pintor recrimina-se pela “tendência ao finito e ao detalhe, ao refinado”, que lhe faz “sempre perder o conjunto, [...] base de tudo, [...] única coisa impossível de ser negligenciada sem afastar-se do verdadeiro caminho”. Em março, registra o descompasso existente entre as próprias aspirações e os resultados obtidos:




    Teoricamente sou a favor de tudo aquilo que é grandioso, sinfônico, sintético, abstrato... Praticamente executo como poderia fazer um amador, ou seja, pequeno, comum, meticuloso, com uma análise estúpida que não constrói nada: por quê? [...] Não possuo uma trajetória, artisticamente falando; na vida me parece ter diluído um pouco a escuridão. Antes, sob o exemplo de Balla, acreditava que exercitar a mão fosse uma tarefa primordial, agora não me parece mais. Parece-me estúpido insistir em desenhar formas, fazer sombreados, quando sinto que não aplico nada disso a uma ideia. Estarei errado? Se não estou diante do modelo, sou um homem acabado. E digo isso, pois, apesar de sentir dessa forma, sou absolutamente contra o pensamento de que na pintura a ideia supere a técnica. Cada vez mais me convenço de que somente um são e correto equilíbrio entre a execução técnica e a Ideia forma a verdadeira obra de Arte. Entre essas duas tendências dou preferência, por ora, à primeira. É inútil dizer o contrário. A emoção estética na obra pictórica será dada sempre pela verdadeira alma do artista, pela sabedoria, pelo mistério, pela sinfonia que emana eterna a partir da íntima construção do quadro. A linha, a fusão, o mistério do empasto, o claro-escuro, eis aquilo que faz falar as coisas no quadro. Eis a ideia eterna! O tema vem depois. Apesar dessa convicção, não encontro nos meus trabalhos nem técnica nem ideia! Ou um pouco de ambas.




    Traço característico da personalidade de Boccioni, essa sensação de insuficiência não esmorece nem mesmo depois de sua adesão ao futurismo, gerando um contraste estridente com a virulência da persona pública, externada nos posicionamentos em artigos, manifestos e no livro Pintura e escultura futuristas. Se bem que as anotações pessoais cessem em 24 de agosto de 1908, a correspondência oferece um valioso corte vertical de seus estados de espírito perante o trabalho. Calvesi destaca dois exemplos, um marcado pelo entusiasmo, outro pela visão de si mesmo como gênio e burguês ao mesmo tempo. O primeiro estado de espírito é registrado numa carta datada provavelmente de 1911, em que o artista afirma




    entender a febre, a paixão, o amor, a violência de que se fala quando se diz criar! Mas por que não era assim antes? Talvez eu fosse desse jeito; mas as dores e os desalentos me mantinham no chão. [...] Como compreendo as palavras de Marinetti: nenhuma obra que não tenha um caráter agressivo pode ser uma obra-prima.21




    A dicotomia, que Calvesi reconduz à neurose de uma época e de uma sociedade, permeia a carta endereçada ao amigo Vico Baer em 19 de fevereiro de 1913:




    Este ano, o progresso, interiormente, foi enorme! Sinto em mim uma alma totalmente nova, uma consciência revigorada por um contínuo devir e a força de um trabalho inextinguível. Sinto o orgulho costumeiro, quase selvagem, que me agarra quando falo com os artistas. Tenho uma embriaguez de alta montanha ou de navegação aérea. [...] Sinto um ímpeto irresistível por uma vida de ordem e de trabalho titânico. Construir, construir, criar! Criar até a consumição. Mas sou ainda demasiado burguês, acadêmico, lento, ponderado! Sinto um furor raivoso por derrubar, sacudir, violentar, tomar de assalto, ferir-me, cortar-me, sangrar! É preciso loucura! Uma loucura delirante! Gritos! prantos.




    Essas oscilações têm como pano de fundo não só uma personalidade atormentada, mas também o legado de um músico como Richard Wagner e de um filósofo como Friedrich Nietzsche. Embora lastime o triunfo do Norte no campo artístico (13 de julho de 1907), o pintor tem entre suas referências intelectuais justamente dois homens do Norte, que fecundam sua busca de uma vontade absoluta e de uma arte incomensurável e total. De Wagner (“mente universal que submete tudo à visão estética”, 19 de junho de 1908) deriva a ideia da arte entendida como embriaguez e esquecimento de si (15 de junho de 1907), mas nem por isso dissociada da vida (“Do mundo, cuja essência era sempre mais dolorosamente hostil ao meu ser, eu me retirei sempre mais consciente e decidido, sem poder, porém, romper todos os laços que a ele me ligavam, dada a minha situação de artista e de homem desprovido de recursos”, 28 de maio de 1907).




    Nietzsche, por sua vez, fornece-lhe a medida exata de suas contradições: ao mesmo tempo em que pensava em Zaratustra, na figura do super-homem como modelo de liberdade e criatividade, distante de toda veleidade de cristalização, na necessidade de afastar-se do rebanho para que pudesse se configurar um novo porvir, tinha diante de si um presente repleto de dificuldades e de dúvidas. É da constatação de uma profunda insatisfação que deve ter brotado a decisão de interromper a escrita do diário,22 no qual tentava analisar um momento doloroso, feito de frustração e exaltação a um só tempo. A consciência de uma existência difícil não impede, no entanto, que Boccioni extraia outros ensinamentos de Nietzsche,23 sobretudo a ideia da comunhão entre arte e vida24 que, em seu caso particular, deveria tender para o predomínio da primeira sobre a segunda; o impulso dionisíaco, que se conjuga com a vontade de atingir uma expressão musical; a intervenção profética rumo a um futuro moldado pela superação dos limites convencionais da criação, sob o signo do elã vital e de uma violência constante.




    São justamente estes dois aspectos que o artista tem condições de desenvolver plenamente quando ingressa no grupo futurista de Marinetti. Se bem que esse novo momento não represente o fim das dúvidas e das aflições, é inegável, contudo, que ele encontra uma razão de ser na ação, fonte de exaltação, segurança e plenitude. Boccioni desdobra-se nesse momento: mesmo sendo crítico em relação ao ideal da arte-ação, da arte concebida como arma e slogan, consegue fazer coexistir a própria concepção de criação com um ativismo decidido, destemido, violento e explosivo. A tensão de seus quadros materializa-se nessa nova dimensão, marcada – como ele próprio afirma – pela “alegria selvagem de destruir, mas especialmente pela ânsia de reconstruir”.25




    Esse desejo de ação alcança o apogeu em 1914, quando o pintor se engaja vivamente na causa intervencionista ao lado dos futuristas. Num país que se declarara neutro quando da conflagração da Primeira Guerra Mundial (agosto de 1914), as manifestações intervencionistas do grupo de Marinetti só poderiam provocar celeuma. Boccioni, de resto, já havia explicitado seu ideário político em alguns dos artigos que serão reunidos em Pintura e escultura futuristas, nos quais lamenta o “estado de embrutecimento” em que se encontrava a “idealidade estética” da Itália. O país, que contava com 40 milhões de habitantes, “considerados os mais inteligentes do mundo”, que estava prestes a tornar-se uma “grande potência trabalhadora e militar”, demonstrava-se incapaz de olhar para a frente. Mesmo quando o italiano sonhava com a ação, os exemplos apresentados deitavam raízes no passado: a conquista da Líbia havia sido comparada a episódios que remontavam a Roma, Veneza e à batalha de Lepanto; Gabriele d’Annunzio havia esboçado um paralelo entre os alpinos do Friul e os arqueiros da República de Gênova.26




    O culto do passado é rechaçado energicamente por Boccioni com argumentos ao mesmo tempo estéticos e políticos. Prevendo o surgimento de uma nova ordem mundial, não teme afirmar que “na fatal e futura distribuição do trabalho entre as raças, só à Itália será concedido renovar um supremo ideal estético no qual se poderão reconhecer os homens superiores da raça branca! [...] A situação geográfica, as qualidades de nosso temperamento, nossa população crescente, o predomínio no Mediterrâneo e a história dos últimos anos nos enchem de esperança. Na política, assim como na arte, preconizamos a Itália como única herdeira futura da latinidade!”. Para que isso aconteça, são necessárias “coragem e disciplina na vida e na arte! É preciso ter a coragem de destruir e pisotear também o que nos é caro por lembrança ou por hábito”. Nesse contexto, os futuristas têm um propósito claro: “dar à Itália uma consciência que a impele cada vez mais ao trabalho tenaz, à conquista feroz! Que os italianos sintam finalmente a alegria inebriante de se perceberem sós, armados, moderníssimos, em luta contra todos e não bisnetos dormitantes de uma grandeza que não é mais a nossa”.27




    O alinhamento do pintor com o ideário imperialista, defendido por boa parte dos intelectuais italianos no começo do século XX, está claramente explicitado nessas assertivas, que propõem uma equivalência perfeita entre a violência a ser empregada pela Itália para afirmar-se como potência mundial e a violência a ser utilizada pelos futuristas para “propagar o incêndio no mundo!”.28 É com esse ânimo belicoso que Boccioni participa de manifestações intervencionistas em Milão (15 e 16 de setembro de 1914) e se alista no Batalhão Lombardo Voluntários Ciclistas e Automobilistas (junho de 1915), integrado por “estudantes, monarquistas, trabalhadores revolucionários, advogados e escriturários, pobres e milionários, pintores e poetas tradicionais, vanguardistas, semifuturistas e futuristas”, como lembra Marinetti29 num artigo publicado em La Gazzetta dello Sport.




    A experiência militar representa uma saída concreta para as energias anteriormente canalizadas para a criação e para as refregas artísticas. Várias cartas escritas nesse período dão a ver um espírito exaltado com a perspectiva da ação. O trabalho deixa de ser uma preocupação diante de “uma vida rude e física que me inebria” (11 de setembro). A felicidade provocada pelas batalhas é um verdadeiro leitmotiv. Numa carta datada de 22 de outubro, o artista se declara feliz por “dar à nossa Itália grande, forte e gloriosa minha vida de Futurista Italiano, minha vida que considero importantíssima. Espero não ser morto amanhã para continuar a massacrar austríacos e para ver a ruína da Áustria, inimiga passadista muito odiada”. Em outra, escrita na mesma data, essa sensação é apresentada de maneira mais sucinta: “Vou de novo para a batalha feliz! Felicíssimo! Cheio de fé na vitória inevitável da Itália e com a consciência de todo o valor de minha vida”. O sacrifício é aceito sem angústia, pois a guerra “é uma coisa bela, maravilhosa, terrível! Na montanha, então, parece uma luta com o infinito. Grandiosidade, imensidão, vida e morte! Estou feliz!” (23 de outubro).30




    Esse estado de espírito exaltado desdobra-se num diário, redigido entre 7 de agosto e 27 de outubro de 1915. À diferença da correspondência, que exibe uma redação convencional, as páginas do diário são escritas num estilo telegráfico, próximo dos postulados estabelecidos por Marinetti para uma poesia futurista. O uso de onomatopeias e de sinais gráficos, a falta de uma pontuação normativa, o registro sintético correspondem à sofreguidão com que Boccioni coloca suas impressões no papel. Por vezes, o desconforto pessoal se insinua nas anotações. O pintor sente-se oprimido pelas “conveniências os hábitos o tédio” (18 de setembro) e pela melancolia (12 de outubro). Mas a ação, quase sempre, toma a dianteira e o leva a proclamar o heroísmo dos que se encontravam no front. Ao comparar as condições de que seu grupo dispunha com as dos alpinos, escreve em 24 de outubro: “Nós somos heróis, levamos a mesma vida sem sombra de equipamento e de treino e sem ter o físico adequado. Em suma a vida que levamos é um esforço de vontade contínua comovente. Há rapazinhos de 18 anos e homens de 54!”.




    O diário desdobra-se em dois tempos. De 7 de agosto a 12 de outubro, as anotações são poucas e rápidas, concentrando-se em episódios cotidianos, na ideia de escrever um manifesto “contra professores, mulheres intelectuais, artistas provincianos etc.” para abarcar, “em breves apanhados, todo o ridículo da falsidade e vulgaridade artística” (14 de setembro), no registro de uma sensação de melancolia e tédio, numa lista de mulheres que despertaram seu interesse amoroso, no fim da relação com Armida, quando de uma passagem por Milão. Em 13 de outubro, o tom modifica-se e o diário adquire um ritmo premente. A percepção futurista de uma missa campal, registrada em 19 de setembro em termos cromáticos (azul veterano, cinza verde) e por meio de uma figura geométrica como o quadrado, torna-se o elemento determinante da descrição do próprio estado de espírito nas anotações relativas a 13, 14 e 19 de outubro. Na primeira data, o artista, depois de saber que seu batalhão havia partido, registra sinteticamente todas as suas sensações:




    Dor desespero raiva. Procura ofegante meio de transporte. Encontro motocicleta impressão de delícia heroica sob chuva + velocidade + montanhas-russas estrada lago tensão voltada à batalha, cumprimentos de amigos ao longo de todo o caminho Voluntários Garda. Marinheiro artilheiro Boldrini Patrese adeusinho boa sorte.




    1 hora tarde. Malcesine 55 km cartuchos biscoito confusão, descarregamento 120 b. visto pela primeira vez, = altivez, + orgulho, + guerra. Eu também participo disso. 2 horas Novene. Fome sede cansaço. 6 quilômetros.




    3 horas subida Redecol m. 1.070 Cansaço infinito + fadiga no topo esperança encontrar amigos medo que tudo esteja terminado. Atrás de mim lago calma horizontalidade azul margem oposta montanhas vale de Ledro. Batalha canhão austríaco italiano metralhadoras fuzilaria impressão de assaltos invisíveis magnífico.




    7 horas chegada rebuliço Voluntários na escuridão escadarias de lama acampamento barracas sentinelas trincheiras cercas de arame farpado metralhadoras círculo redondo oficiais no chão vela mísero biscoito conserva de carne. Fome cansaço nervoso. Busca no escuro murmúrio chamados confusão impossível dormir. Marinetti Sant’Elia finalmente! Venha aqui entro acampamento lugarzinho biscoito água repouso veterano vermelho, 200 no lugar de 80, espera ansiedade escrevo Armida veterano me enche de cuidados vale 3 liras gorjetas menina veterano comovente roncar fedor roncar roncar.




    O uso de recursos futuristas, que, no dia seguinte, o levam a escrever “cautela audição visão = tensão máxima”, é o eixo das anotações do dia 19 e, sobretudo, deste trecho:




    Capitão Cattaneo apesar de ordem retirada lembrando Buzzi diz a Marinetti e a mim “avante vocês”, vamos. Zuiii Zuiii Tan Tan. Disparos de todos os lados. Voluntários no chão calmos disparam Pan Pan secos vazios. Sargento Massai em pé atirador de elite dispara, primeiro shrapnel explode. Chegamos ouvindo uma espécie de berro nos atiramos no chão: um shrapnel explode e a vinte passos eu grito: Finalmente! Voluntários rastejam calmos. Ordem para retirar-se. Zzzzzzz sobre nossas cabeças fuzilaria fuzilaria outro shrapnel pan faço gesto de troça zzzzzzz fuzilaria fuzilaria apito de sirene industrial rouca outro shrapnel nos retiramos rindo como garotos que entram em um portão sob empurrões da polícia nas manifestações.




    O registro excitado, febril e sintético das ações militares e das próprias sensações diante da guerra aproxima a escrita de Boccioni da superação da lógica, propugnada por Marinetti no “Manifesto técnico da literatura futurista” (11 de maio de 1912) e em “Destruição da sintaxe Imaginação sem fios Palavras em liberdade” (11 de maio de 1913). Se ele não é tão radical quanto o amigo, a escrita adotada no diário revela, porém, que levou em conta alguns dos aspectos da proposta marinettiana, como o fluxo livre, a abolição da pontuação para configurar “um estilo vivo que se cria por si” e o uso de sinais matemáticos para “acentuar certos movimentos e indicar suas direções”. O efeito produzido por algumas páginas inscreve-se claramente no âmbito da “simultaneidade lírica”, com a qual o escritor pretendia atingir a “obsessão lírica da matéria”, cuja essência não poderia ser contaminada por psicologismos ou projeções sentimentais. Outro aspecto a ser destacado é a prosa febril do diário: a redução dos meios linguísticos visa dar realce a um registro antes de tudo perceptivo, além de propiciar uma leitura dinâmica, em consonância com um dos esteios do movimento futurista, a estética da velocidade. Com esses recursos, o futurismo persegue uma conjunção entre o homem e o mundo, o que explica o realce dado pelo artista aos aspectos físicos de sua experiência, o realismo áspero da escrita e o registro de sensações vividas de maneira extrema e destituída de qualquer conotação moral e cultural.31




    Alguns trechos de 19 de outubro lembram Zang tumb tumb (1914), no qual Marinetti havia dado livre vazão à ideia da guerra como festa, espetáculo grandioso, plenitude de vida. Permeada por um realismo brutal, a composição poética se caracteriza pela coexistência do aspecto visual com o acústico graças ao uso de onomatopeias e de uma ortografia livre e expressiva. Informada pela simultaneidade, a obra de Marinetti representa o ponto de encontro entre as pesquisas visuais e a busca de uma nova linguagem poética. Aludida nos manifestos artísticos de 1910, essa problemática é explicitada, pela primeira vez, em “Prefácio ao catálogo das exposições de Paris, Londres, Berlim, Bruxelas, Munique, Hamburgo, Viena etc.” (fevereiro de 1912); nele, a simultaneidade dos estados d’alma é caracterizada como “a meta inebriante de nossa arte”. Em Pintura e escultura futuristas, o conceito é aprofundado; a simultaneidade torna-se “a condição na qual aparecem os diferentes elementos que constituem o dinamismo. É, pois, o efeito daquela grande causa que é o dinamismo universal. É o expoente lírico da moderna concepção da vida, baseada na rapidez e na contemporaneidade de conhecimento e comunicação”. Boccioni destaca no livro a contribuição dada por Marinetti a esse conceito fundamental da poética futurista, enfeixando-a em três categorias – imaginação sem fios (ampliação infinita e entrelaçamento cada vez mais complicado das analogias), palavras em liberdade (destruição da sintaxe) e lirismo multilinear – e citando o prefácio de Zang tumb tumb.32




    O mergulho na matéria e nas sensações que a revelam33 parece ser a maneira (inconsciente?) encontrada pelo artista para reaproximar-se de Marinetti. Boccioni, de fato, não concordava com a política marinettiana de ampliação indiscriminada do grupo futurista, temeroso, como aponta Calvesi, de ser eclipsado por ideias novas e temerárias. O medo de ser superado, em aberta contradição com as palavras finais de Pintura e escultura futuristas, voltadas para a afirmação do desprezo pelo “futuro imediato” e pela indagação a respeito do papel precursor do grupo capitaneado por Marinetti, é constante no pintor. Numa carta escrita ao músico Balilla Pratella (16 de junho de 1916), Boccioni faz referência a uma troca de correspondência com o fundador do futurismo, em que este confirmava sua primazia no terreno da pintura e da escultura. Em duas frases, o pintor enfeixa a inquietude com a tarefa que lhe fora confiada e a crítica aos “recrutas” do movimento: “Escrevi a Marinetti que é terrível o peso de ter que elaborar em si um século de pintura, tanto mais quando se vê que os recém-chegados agarram as ideias, montam nelas e correm mais do que depressa para estropiá-las”.34




    As palavras com as quais se conclui o diário de 1915 – “Sono! Cama! Comida!” (27 de outubro) – dão a ver um estado de espírito diferente, depois da excitação das primeiras anotações de caráter bélico. De 20 a 27 de outubro, o entusiasmo se confunde com um presságio de morte (“Último café, talvez. Último cigarro, talvez”, 21 de outubro) e com sensações de desconforto físico e psíquico: exaustão, insônia, tristeza, tédio, cansaço, frio (“tormento indizível”, 22 de outubro), esgotamento, sede, angústia, raiva, fome, sujeira, prostração, esfarrapamento, falta de higiene, frieiras e mãos esfoladas. A escrita, embora ainda nervosa, é menos experimental, mas isso não impede que o leitor acompanhe de perto o cotidiano da guerra e as sensações advindas dela. O que o pintor buscava na guerra, para além de motivações patrióticas e ideológicas? Birolli35 aventa a hipótese de que a participação direta no conflito representaria uma esperança de salvação moral, de ressarcimento pelo sacrifício cruento e a busca de uma ascensão rumo ao absoluto.




    É, logo, com a palavra “SUBIR” que se encerra o livro de 1914,36 mas ela não representa a visão derradeira de Boccioni sobre o destino da arte, como prova a carta de agosto de 1916. Naquele momento, a crença na superioridade da arte, que parece dissolver sua relação intrínseca com a vida, não é suficiente para dissipar a tensão que dilacerara sua existência. Afirmar que “só existe a arte” era, provavelmente, uma maneira de reconhecer que o embate com o mundo tem como resultado êxitos e desassossegos, como as páginas dos diários não se cansam de demonstrar.




    A morte do artista em 17 de agosto de 1916 deixou uma série de perguntas no ar. Teria se afastado de vez do futurismo e abraçado com vigor a análise formal cubista, que começara a despontar em suas obras de fins de 1914, pintadas de acordo com os princípios preconizados por Paul Cézanne? Teria visto na guerra uma experiência, afinal de contas, devastadora, como aconteceu com boa parte dos artistas de sua geração? Teria continuado a escrever diários, usados posteriormente como matéria-prima de uma autobiografia desapiedada? Ou teria enveredado, numa suposta autobiografia, pelo mito do artista como êmulo de Deus criador, apagando todos os conflitos, as tensões e as indecisões de uma trajetória cindida entre a exaltação e o desespero? A hipótese relativa à divulgação dos diários não parece descabida, se for lembrado o que Boccioni escrevia em 27 de setembro de 1907: “Dia meio vazio. Aliás, bem vazio (é curioso o fato de que, ao escrever, procuro dizer certas palavras, pois acho que um dia poderão ser lidas e discutidas. O pensamento é quase sempre espontâneo; já a forma, trato de cuidá-la para... a posteridade)”. Uma vez que não há respostas possíveis, restam os diários e uma obra, nos quais dicotomias e contradições não deixam de manifestar-se, apontando não para fórmulas, mas para um embate constante com o mundo.
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    primeira caderneta




    (6 de janeiro a 12 de setembro de 1907)




    Boccioni chegou a Pádua com a família quando tinha sete anos e partiu com o pai para Catânia (e, em seguida, Roma) quando tinha dezesseis. A mãe, Cecilia, e a irmã, Amelia, permaneceram em Pádua e não mais se reuniram com o pai; este, em Roma, havia se apaixonado por uma empregada de sua irmã Colomba Procida. Boccioni retorna a Pádua frequentemente, para visitar Cecilia e Amelia, e, no outono de 1906, depois de realizar sua primeira viagem a Paris e da longa viagem à Rússia, fica na cidade por seis meses, produzindo vários desenhos e telas. É em Pádua que ele começa a redigir seus diários.




    O ano de 1907 foi repleto de viagens para o artista: em abril viajou para Veneza, onde se inscreveu na Scuola Libera del Nudo, na Accademia di Belle Arti. É em Veneza, na sala L’Arte del Sogno da Bienal daquele ano, que admira as obras de Previati. Também viaja para Munique, onde visita a Exposição dos Secessionistas.




    Pádua é a cidade mais importante desse período de viagens frequentes; é o porto seguro de Boccioni, o lugar onde estão as adoradas mãe e irmã, e Ines, o grande amor desses anos (que continuaria em Milão), retratada em inúmeros desenhos e telas. Cidade de província, com sua pequena burguesia, a cidade da Piazza Cavour, dos afrescos de Giotto na Cappella degli Scrovegni, cidade que testemunha as inquietações e contradições de Boccioni acerca da modernidade, da arte, da vida contemplativa do campo em oposição ao progresso industrial.




    Os escritos de Pádua nos mostram um Boccioni curioso e ávido por conhecer tudo o que o cerca; seu espírito crítico e sua vivacidade intelectual, claramente perceptíveis no projeto futurista, já podem ser verificados nesses anos. É um leitor voraz: lê Nietzsche, Balzac, Wilde, Wagner, Maquiavel, Morasso, Baudelaire, entre outros, anotando e comentando trechos das obras. Manifesta uma visão mística da natureza e da criação humana, expressa na ideia da “Grande Mãe”, também presente em alguns de seus trabalhos futuristas. Reflete acerca da vida no campo e da sociedade industrial, sobre o moderno e sobre a tradição, a ciência e a situação cultural da Itália. Rebelde, romântico, consciente do próprio drama e do próprio destino, o artista oscila entre momentos de entusiasmo e esperança e outros de inferioridade e dúvidas sobre qual caminho seguir. É interessante notar como, em determinados trechos de seu diário, Boccioni já manifesta uma urgência em produzir uma arte de acordo com os novos tempos, antecipando um dos pontos centrais da poética futurista.




    As anotações de Boccioni, no período em que vivia em Pádua, foram feitas em um pequeno caderno de bolso de 60 páginas, o qual apresenta também sete esboços a lápis.




    [image: separação]




    6 de janeiro de 1907




    Na casa de Diego Siccardi1 – Noite – Pádua




    Ele pouco a pouco embotou, com o desenvolvimento da lógica, sua sensibilidade artística: assim, para reencontrá-la, ele precisa tornar a ascender às fontes, reconhecer as etapas do passado, refazer o caminho percorrido pelos outros, restituir (ou reconstituir?) a força de aguçar sua consciência.




    Pastonchi2




    Pensei nisso muitas vezes.




    15 de janeiro de 1907




    Dumas Filho conta que, certas noites, pelas ruas de Marselha, Liszt subia em suas costas para arrancar os letreiros e os “aluga-se”. Erigir sobre as bases da verdade o templo do ideal para G[abriele] d’Annunzio.3 Pastonchi




    Lendo as cartas para A. F.4 encontrei datadas de 25 de novembro de 1904 estas palavras: “Não será talvez neste ano, mas no próximo tornarei a delinear a verdadeira luta de invejas, de rancores, e toda a boa bagagem de fraquezas que carregamos conosco”. Um ano depois partia para Paris5 e... todo o resto!!!




    Carbonato de Guaicol. Prof. Montesano Roma




    19 de fevereiro de 1907




    Esta manhã, na cama, lendo Carducci6 e observando a sua lenta e maravilhosa evolução poética, pensava na minha miséria, na minha falta de visão nítida, de método, de tudo. Depois tive esperança de que esse estudo esparso, objetivo, desordenado, possa ser uma preparação. Para o ideal de arte, o qual, ainda que fragilmente, vai amadurecendo em mim.




    8 de março de 1907




    Li que uma característica dos que sofrem de neurose é a fobia dos contatos e das relações...




    14 de março de 1907




    Estive no campo para trabalhar e não encontrei nada. As linhas de sempre me cansam, me enjoam, estou farto de campos e de casinhas. E pensar que, assim que cheguei a Pádua, estava entusiasmado e tinha esperança.




    Tenho de confessar que procuro, procuro, procuro e não encontro. Encontrarei? Ontem estava cansado da cidade grande, hoje a desejo ardentemente. Amanhã, o que vou querer? Sinto que quero pintar o novo, o fruto do nosso tempo industrial. Estou enjoado de velhos muros, de velhos palácios, de velhos motivos de reminiscências: quero ter sob os olhos a vida de hoje.




    Os campos, o sossego, as casinhas, o bosque, os rostos vermelhos e fortes, os membros dos trabalhadores, os cavalos cansados etc., todo esse empório de sentimentalismo moderno me cansaram. Aliás, toda a arte moderna me parece velha. Quero algo de novo, de expressivo, de formidável! Gostaria de apagar todos os valores que conhecia, que conheço e que estou perdendo de vista, para refazer, reconstruir sobre novas bases! Todo o passado, maravilhosamente grande, me oprime, eu quero algo novo! E me faltam os elementos para perceber em que ponto estou e do que preciso. Com o que fazer isso? com a cor? com o desenho? com a pintura? com tendências veristas que não me satisfazem mais, com tendências simbolistas que me agradam em poucos e que nunca experimentei? Com um idealismo que me atrai e que não sei concretizar?




    Parece-me que hoje, enquanto a análise científica nos faz ver maravilhosamente o universo, a arte deva tornar-se intérprete do ressurgir poderoso, fatal de um novo idealismo positivo. Parece-me que a arte e os artistas estão hoje em conflito com a ciência... Há um mal-entendido. É verdade o que eu digo ou me engano?




    É verdade que, se pudesse ir fantasticamente a um lugar inteiramente todo novo, depois de um longo estudo faria coisas novas. Agora eu me sinto fruto do meu tempo e me parece que aqui em Pádua tudo seja velho. Estendo essa sensação a toda a Itália, quase, menos um pouco à do Norte, e chego à conclusão de que se vive fora do ambiente. Nossa época febril torna velho e obsoleto o que foi feito ontem. O que pode inspirar, senão uma simples técnica, um ambiente que não vive do hoje? Na Itália, tudo me parece obsoleto: um enorme museu para as coisas da arte, um enorme depósito de sucata para aquelas em uso.




    As ruas, as linhas, as pessoas, os sentimentos têm cheiro de ontem com o agravante do odor indefinível de hoje. Nós vivemos em um sonho histórico. Essa é a delícia dos forasteiros que aqui vêm justamente descansar, mas eu tremo ao pensar que os historiadores no século XX não falarão da Itália.




    18 de março de 1907




    Dans le silence de la retraite, rien ne semble plus triste que l’esprit du monde. L’homme solitaire a besoin qu’une émotion intime lui tienne lieu du mouvement qui lui manque.7 Madame de Staël




    Estes dias trabalhei bastante, mas sempre à procura de uma habilidade conscienciosa e expressiva também, mas nada além de habilidade. Também aqui acho que sou fraco.




    ... Je me presse de rire de tout de peur d’être obligé d’en pleurer.8 Beaumarchais, Figaro




    20 de março de 1907




    Concurso R[eal] Academia [de] B[elas] A[rtes] Florença – Prêmio Ussi – L[iras] 16.000.9 Para fevereiro de 1909. Enviar até 20 de dezembro de 1908. Quadro a óleo. Liberdade de tema e de tamanho. Isento de despesas. Rua Ricasoli 54 R[eal] Academia.




    23 de março de 1907




    Não trabalho há alguns dias. Fiz algumas pequenas orgias... e me sinto um pouco fraco e como que enlanguescido por certa doçura. Amanhã ou depois recomeçarei a trabalhar. Mas queria me transformar, me transformar, para cima, para cima, para cima!... Como observei outras vezes, no dia seguinte a um dia de festa (como disse acima) me sinto levado à contemplação (ociosa talvez) e à construção de quadros com os quais nem sonho quando estou no estudo objetivo da Natureza. O prazer me afasta da Grande Mãe? Não sei explicar nada!




    25 de março 1907




    Estou no Santo10 para ouvir música sacra. Hoje pela primeira vez trabalhei uma meia hora e com prazer constatei uma melhora. Começo a deter mais o olho nos detalhes em favor do conjunto. Parece que estou adquirindo certa serenidade na vida. Agora mesmo pensei que coisa maravilhosa são e devem ser as religiões. A religião me parece a expressão mais profunda da aspiração e da perplexidade humana perante o infinito. E pensar que sempre combati a religião católica.




    Começa a música.




    27 de março de 1907




    Estive ontem à noite em um concerto e o compreendi bem... Continuo a não trabalhar e a não ficar muito aflito... Esta noite, assisto a uma conferência de Venturi11 sobre Donatello, não presto atenção e banco o galanteador com uma dama. Estou sempre muito deprimido. Venturi é monótono, mas cheio de amor.




    28 de março de 1907




    Esta noite conheci o professor Cosmo que reside em Turim e se ocupa de estudos franciscanos. Tem uma cabeça fradesca muito doce e não sei até onde chega seu poder. Falamos muito. Contei-lhe minhas penas e minhas dúvidas eternas. Parecia me compreender... Falamos muito de arte. Aconselhou-me a concretizar... o quê? Se não tenho nada na cabeça? Se não amo nada e rio de tudo? Fala de pintura como um literato. Não devo ter lhe causado má impressão. As minhas viagens pela Europa o espantaram. Busquei como sempre concretizar as ideias esparsas que me surgem quando estou só, mas não encontrei nada de novo. Análise, análise de tudo. Entrevejo e preciso estudar sempre. Essa é a conclusão.




    Observo que me divirto ao expor com bela forma as sutilezas de minha análise.




    Como vem se repetindo há um bom tempo, a música me mantém a mente ocupada como nunca me tinha acontecido. Intuo Beethoven e capto Wagner quase por inteiro. Sonho em dar a meus quadros a força impulsora da Música. Acenar com a forma aos voos da alma. Tive essa ideia pela primeira vez no [Jardim de] Luxemburgo em Paris, em agosto de 1906. Uma vez que estava prestes a partir para a Rússia, me propus a fazer, assim que chegasse a Tzaritzin, um quadro intitulado: Visões do Volga. Não fiz nada disso. Deveria ter camelos, mujiques, Volga e outras coisas. Sem dúvida Balla12 foi seriamente afetado, mas estou longe de ter me livrado inteiramente dele. Ontem de manhã Mamãe13 partiu e eu estou só e bouleversé.14




    30 de março de 1907




    Ainda não trabalho!* Vi ontem uma jovem atriz tão elegante,15 a ponto de me fazer crer que, se pudesse estudar sobre aquela mulher, poderia talvez encontrar aquilo que busco. Ela ou mesmo outra, desde que tenha em si toda aquela musicalidade de movimentos que eu encontro nas mulheres elegantes do século XX. Sinto-me muito atraído pelas formas de vida elegantes. Tudo para mim é elegante quando encontro aquela harmonia de linha que me faz sonhar como com as notas musicais. Ontem vi um vinhateiro em uma pose que me lembrava Perseu e não tinha nada o que invejar de uma estátua grega. Pode parecer uma heresia estética a quem tem medo do presente, mas afirmo com certeza que as pregas das calças, do casaco, do colete equivaliam em música a uma anatomia grega.




    *Vi voar um pombo e, como sempre, me veio a ideia de que na arte moderna tenha sido olvidada a poesia que eu chamaria do instante. Poucos quadros modernos que exprimam modernamente (no sentido mais absoluto) o cair de uma folha, o voo de um pássaro, a intimidade de uma pequena esquina vivaz, a harmonia de uma pequena nuvem sobre o perfil das coisas etc. e todos aqueles matizes especiais do grande conjunto universal que comove nos quadros de outrora. Parece-me que se crê que tudo isso lese a habilidade e a marca de habilidade que se quer ostentar nos quadros. Tinha razão Segantini16
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