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“O artista deve engolir uma locomotiva e vomitar um cachimbo”
Jean Cocteau



RESUMO

A pesquisa a seguir trata-se da relacdo entre a arte e a moda estabelecida pelas
vanguardas do inicio do século XX, e aborda como foco o movimento futurista
italiano. A partir da construgao dos costumes do mundo moderno e do conceito de
efemeridade da moda, a pesquisa aponta como os artistas do futurismo italiano
encontraram na moda um suporte ideal para apresentar o dinamismo e a velocidade

da industrializacdo e da modernidade a arte.

Palavras-chave: Arte. Moda. Vanguarda.



ABSTRACT

This research discusses the relationship between art and fashion avant-garde of the
early twentieth century, addressing the Italian Futurist movement as prime example
of research. The construction of the customs of modernity and the concept of fashion
ephemerality, the research points as the Italian Futurist artists found in fashion an
ideal support to display the dynamism and speed of industrialization and modernity to

art.

Keywords: Art. Fashion.Avant-garde.
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INTRODUCAO

A moda, fendbmeno caracteristico de personalidade e modificador do
comportamento e das relacbes sociais, tem como esséncia o dualismo entre a
diferenciacéo e a igualizagdo do individuo. Devido a isso, a constante busca pela
novidade faz com que a moda tenha como principal caracteristica a efemeridade e,
como aponta o primeiro capitulo desta pesquisa, estes foram alguns fatores que
despertaram o interesse dos artistas pela moda.

A trajetéria historica da arte, do impressionismo ao modernismo, e em
seguida o surgimento das vanguardas, foi composta por uma série de mudancas
gue visavam a inovacdo com base em experimentacdes de novas possibilidades
para a arte e um crescente desejo de ruptura com o passado. Desta maneira, antes
de abordar o foco do trabalho, o futurismo italiano, a presente pesquisa apresenta o
caminho que a arte trilhou para dar origem aos ideais modernistas e preparar 0
terreno para a arte de vanguarda.

O instinto inovador e a intencdo de romper com as praticas classicas da arte
foram as questbes que geraram o desenvolvimento das vanguardas artisticas no
inicio do século XX. Intentando explorar novas possibilidades para a pintura e
suportes artisticos diferentes dos tradicionalmente utilizados, os artistas se
prontificaram a modificar o processo criativo, movidos, em grande parte, pelas
transformacdes que estavam acontecendo no mundo: a vida nas cidades e a
industrializagao.

Entre os movimentos de vanguarda que surgiram nesse periodo, o futurismo
foi um dos mais revolucionarios. O movimento, fundado por F. T. Marinetti em 1909,
tinha como principal objetivo a renovacdo da Itdlia e o abandono das tradi¢cdes e
herancas do passado. Sempre baseando-se nos manifestos futuristas, os adeptos
ao movimento procuravam transformacdes radicais que atingiram n&o apenas o
campo das artes, mas também a literatura, arquitetura, a musica e, como enfatiza o

altimo capitulo desta pesquisa, a moda.
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1 MODA: UMA DISCUSSAO CONCEITUAL

Para discutir sobre a apropriagédo da moda como suporte para a arte futurista
é indispenséavel compreender como aconteceram as primeiras aproximacdes entre a
arte e a moda e quais conceitos estdo em torno desta questdo. E importante apontar
como a moda se relaciona com o tempo, e discutir sua dicotomia entre o “velho” e 0
‘novo”, entre o passado e o presente, e como seu conceito contribui para a
construcdo da modernidade, atingindo também o campo das artes. Este capitulo
analisa os fatores que propiciaram a construcdo da ponte entre a arte e a moda,
abordando conceitos que vao além de citacGes que estilistas fazem de artistas e das
criacoes de passarela, na tentativa de abordar a esséncia da moda e sua filosofia

para encontrar o elemento que a introduziu na vida moderna e na arte.

1.1 O CONCEITO DE MODA E SUA RELACAO COM A SOCIEDADE MODERNA

Diante do modo como interpreta-se as manifestacbes da vida, segundo
Simmel, pode-se considerar o homem um ser dualista, ndo apenas pelas oposicoes
singulares que o séo tipicas, mas primeiramente por questdes fisioldgicas, como a
necessidade do movimento e do repouso, por exemplo. Da mesma forma que temos
a tendéncia para o geral, por um lado, temos a necessidade do individual, por outro.
Durante toda a histéria da humanidade, nota-se o interesse pela duragcédo e pela
igualdade paralelamente ao interesse pela mudanca e pela particularidade. A
dualidade destes opostos tem como pilar a tendéncia para a imitacdo, a qual faz
parte de uma das orientacdes basicas do ser e tranquiliza o individuo pelo fato da

garantia de ndo estar sozinho. Simmel descreve a imitagdo como:

A imitacdo poderia designar-se como uma transmissao psicoldgica,
como a transi¢do da vida do grupo para o individual. O seu fascinio
consiste, antes de mais, em que ela nos possibilita um fazer
apropriado e significativo mesmo onde, no plano, nada de pessoal e
criativo emerge. Ela poderia denominar-se como o filho da reflexdo e
da irreflexdo. (SIMMEL, 2008, p. 23).

Podemos pensar o conceito de moda com base nesse dualismo do ser. Em

Filosofia da Moda, Simmel afirma que a esséncia da moda como manifestacdo pode
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ser descrita pelo viés da imitacdo. A moda fornece o universal para o individuo,
levando-o a seguir um modelo dado e tornando-o um exemplo para os demais. Ao
mesmo tempo, a moda satisfaz o desejo de distincdo, de diferenciacdo. Portanto,
como afirma Simmel, “a moda nada mais é do que uma forma particular entre muitas
formas de vida, gracas a qual a tendéncia para a igualizacdo social se une a
tendéncia para a diferenciagcdo e a diversidade individuais num agir unitario.”Ao
analisar a historia da moda sob o aspecto do processo social, nota-se sempre uma
busca pela adaptacdo a esses dois opostos. Sendo um dos produtos da divisdo de
classes, a moda sempre fez o papel de diferenciagcédo: enquanto a nobreza ditava os
costumes, as classes inferiores tentavam atingi-los, mas antes que conseguissem 0s
costumes ja teriam se transformado. Com isso, sugere-se que o papel de
diferenciacdo atribuido a moda faz com que a busca pelo novo esteja
constantemente presente, caracterizando a moda como um fendmeno dinamico e
efémero. A partir do principio de que a busca pela novidade é o combustivel que
movimenta as transformacfes da vida na modernidade, pode-se considerar que o
sistema da moda faz parte dos ideais que movimentam a sociedade moderna, e a
necessidade de constante renovacdo faz com que a moda seja um suporte ideal
para se associar a arte de vanguarda.

Paralelamente a questdo social, € fundamental considerar a relacdo da moda
com o tempo e a histdria, pois a moda também pode ser considerada um fenémeno
relativo, que se modifica de acordo com a experiéncia temporal e histérica, e esta
atrelada a uma dicotomia entre o passado e o presente. Segundo Daniella Callanca,

a moda:

Alude, numa primeira instadncia, uma dicotomia temporal entre o
velho e o novo, entre o presente e o passado, entre a mobilidade e a
imobilidade. E a experiéncia das aparéncias que pressupde objetos
nos quais se manifestar; é funcdo e contetdo estético. Com o termo
‘moda”, entende-se, especificamente, o fendmeno social da
mudanca ciclica dos costumes e dos habitos, das escolhas e dos
gostos, coletivamente validado e tornado quase obrigatério.
(CALANCA apud ADVERSE, 2012, p. 25).

O sistema da moda comecou a adquirir novas formas e aproximar-se da
categoria de arte entre os séculos XVIII e XIX. Com a contribuicdo de Charles
Frederick Worth e Paul Poiret, ocorreu a emancipacdo do estilista, que passou de

artesdo para uma categoria de criador artistico, inclusive com a insercdo da



13

assinatura do criador, como ocorre na arte. Como afirma Poiret, “sou um artista, ndo
um costureiro”. Mais tarde, com o processo da modernidade e o espirito
revolucionario das vanguardas, a questdo do “velho” e do “novo” apresentada pela
moda prop8e uma nova reflexdo sobre a obra de arte, sendo esta a questdo que
possibilita a aproximagdo entre a arte e a moda. Como veremos nos préximos
capitulos, o novo passa a ser o atestado de originalidade das criagbes das
vanguardas artisticas no inicio do século XX, e a novidade é o elemento que
promove a atracdo da arte pela moda. Assim como os ideais de ruptura das
vanguardas artisticas, a moda apresenta o afastamento da tradicdo ao romper com
os valores do passado, afim de criar o “novo”. De acordo com Gilles Lipovetsky, a

moda:

traduz ndo a continuidade da natureza humana (gosto pela novidade
e pelo enfeite, desejo de disting&o, rivalidade de grupos etc.), mas
uma descontinuidade historica, uma ruptura maior, ainda que
circunscrita, com a forma de socializagdo que vinha exercendo de
fato desde sempre: a logica imutavel da tradicdo. Na escala da
aventura humana, o surgimento da temporalidade breve da moda
significa a disjuncdo com a forma de coesao coletiva que assegura a
permanéncia costumeira, o desdobramento de um novo elo social
paralelamente a um novo tempo social legitimo. [...] A radicalidade
histérica da moda sustenta-se no fato de que ela institui um sistema
social de esséncia moderna, emancipado do dominio do passado; o
antigo ja nao é considerado veneravel. (LIPOVETSKY, 2009, p. 35).

A partir desta breve analise sobre o conceito em torno da moda, é possivel
compreender como ocorreu sua aproximacao com a arte. Ao longo desta pesquisa,
sera possivel observar que o conceito desta relacao vai muito além das citagées que
estilistas fazem de artistas em suas colecdes ou vise versa. A moda tornou-se um
suporte para a arte por seu conceito dindmico e, principalmente, devido as
transformacdes que a moda poderia causar nas relacées publicas, as quais outros

suportes artisticos, como a pintura ou a escultura, talvez ndo alcangcassem.
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2 ARTE E MODERNIDADE

O inicio do século XX foi marcado por grandes transformacdes sociais,
politicas e econdmicas, paralelamente ao desenvolvimento filoséfico e cientifico.
Nesse contexto, ocorreu uma ruptura da evolugdo no campo das artes e a
contestacdo das tradicdes do passado, isso gerou uma mudanca na Vvisdo que o
homem tinha do mundo. A fuga contra a tradicdo e a busca pela renovagao e pela
mudanca atingiram todos os campos das artes, principalmente as artes visuais. Esse
guestionamento e o desejo de ruptura com o passado foram téo intensos que podem
ser comparados a uma verdadeira revolucéao.

Em relacdo as artes, o conceito de tempo e desenvolvimento passou de
longos, lineares, continuos e relativamente tranquilos para curtos, rapidos e
multiplos através da producdo das vanguardas artisticas. Na pintura, a tendéncia
para a mudanca iniciou com 0s impressionistas, mas estes, em 1910 j4 se viram
atrasados em relacdo as vanguardas que surgiam. A arte moderna concentrou
diversos movimentos em que a experimentacdo e a busca por um novo estilo eram
0s icones mais importantes para a producdo artistica, e as novas idéias, sendo
entendidas ou néo, contribuiram para que a criatividade caminhasse em novas
direcdes.

Os movimentos modernistas foram essencialmente conceituais, criados por
artistas e criticos de arte que se reuniam a fim de elaborar conceitos e lancar o
movimento. As caracteristicas tipicas da arte moderna tiveram inicio com o uso de
combinagdes inusitadas entre as cores, formas, materiais e distor¢bes das
aparéncias naturais, rompendo o contato com objetos comuns da nossa experiéncia
visual e estabelecendo intencionalmente uma diferenca em relacdo as praticas do
passado, como observa-se nas obras a seguir, em que Paul Cézanne apresenta o

mesmo tema, mas evita o0 modelo praticado por Bouguereau, por exemplo.
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Figura 01: As banhistas, de William-Adolphe Bouguereau.
Fonte: http://www.bouguereau.org/

Figura 02: As trés banhistas, de Paul Cézanne.
Fonte: http://www.artsbreath.com/pt/three-bathers-2-paul-cezanne-oil-painting-p-2305.html.
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As duas obras apresentam figura humana, natureza e mulheres se banhando,
porém Bouguereau aplica técnicas que se aproximam da realidade, enquanto
Cézanne utiliza pinceladas mais livres, sem detalhamento nitido ou perfeita

semelhanca com o mundo visivel.

(...) o valor do modernismo se estabelece, na pratica, como uma
espécie de diferenca intencional com respeito a outras formas, estilos
e praticas correntes. Em muitos casos, uma obra moderna sugerira a
comparagdo com alguma outra maneira similar, porém mais
conservadora, de tratar 0 mesmo tema, como se fosse precisamente
em meio ao que ndo é compartilhado — aquilo que sobra depois de
todos os tragos comuns terem sido excluidos — que o seu real
significado devesse ser buscado. (HARRISON, 2001, p. 14).

Sob o aspecto da produtividade, 0 modernismo pode ser pensado como uma
forma de tradicdo, porém se posiciona de maneira critica em relacdo a cultura da
arte, uma tradicdo em gue se cultiva uma tendéncia, e ndo um canone estilistico. Os
artistas do modernismo tendem a se afastar dos processos criativos legitimados.
Inserir uma obra na categoria “arte moderna” é afirmar que sua criagdo se deu
através de um posicionamento critico diante da cultura do presente e da arte do

passado.

2.1 O ARTISTA MODERNO E OS PRIMORDIOS DAS VANGUARDAS

Para compreender a aspiracdo ao modernismo é fundamental compreender o
passado da arte e perceber que ela ocorre em contraste com os valores tradicionais
que grande parte dos artistas consideravam canones imutaveis. Ao analisar a
histéria da arte, observamos que durante os séculos XVII e XVIII os artistas
acreditavam que seguir como modelo os principios da antiguidade classica era o
caminho para o sucesso. Considerando que a linguagem artistica herdada era
inalterada e sem pretensdes de mudancas, os artistas estavam confinados a segui-
la e privados de colocar em pratica a expressdo espontanea e individual em suas
criagbes. A frustracdo em relacdo a rigidez imposta pela tradicdo da arte e a
determinacao pelo valor individual de seu desejo de expresséo, faz com que o0s
artistas iniciem a busca pela arte moderna. E importante ressaltar que, se o

modernismo se opds ao academicismo, nao foi apenas devido a rebeldia de alguns
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artistas, e sim porque o mundo moderno que estava se desenvolvendo era
incompativel aos valores representados pelas academias. Baudelaire, em O Pintor
da Vida Moderna, afirma que a arte € dividida em duas fases, de um lado a arte

moderna e, de outro, a arte anterior a esta:

A modernidade é o transitorio, o efémero, o contingente, € a metade
da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutavel. Houve uma
modernidade para cada pintor antigo: a maior parte dos belos
retratos que nos provém das épocas passadas esta revestida de
costumes da prépria época. Sao perfeitamente harmoniosos; assim,
a indumentéria, o penteado e mesmo o gesto, o olhar e 0 sorriso
(cada época tem seu porte, seu olhar e seu sorriso) formam um todo
de completa vitalidade. Ndo temos o direito de desprezar ou de
prescindir desse elemento transitério, fugidio, cujas transformacdes
sdo tao frequentes. (BAUDELAIRE, 1997, p. 859-860).

A busca por novas experiéncias e novas possibilidades para a producao
artistica fez com que, entre os anos 1820 e 1830, muitos artistas franceses
buscassem referéncias fora da tradicdo européia. EugeneDelacroix, por exemplo,
abordou temas norte-africanos e do Oriente Médio com cores e texturas que nao se
identificavam com as utilizadas na arte classica. A medida em que o século XIX se
aproximava, mais as praticas artisticas se afastavam da tradicdo classica, essa
mudanca se torna muito perceptivel com as pinturas de Manet, nos anos 1860, que

nao mais procura a reproducéo fotografica do mundo.

- ~ BN, " & R E—I
Figura 03: The Death of Sardanapalus, de Eugéne Delacroix, 1827.
Fonte: http://www.eugenedelacroix.org/.
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Figura 04: Le déjeuner sur I'herbe, de Manet.
Fonte: http://www.manetedouard.org/.

A mudanca de estilo adotada pelos artistas comecou a causar efeitos de
forma que, apdés muitas exclusées no tradicional Saldo francés de 1863, no qual os
artistas expunham suas obras, o imperador o desmembrou entre Saldo Oficial e o
Saldo dos Recusados (SalondesRecusés), deixando nitido o contraste do
temperamento modernista em relacdo as praticas normalmente aplicadas na arte.
Entre artistas como CamillePissarro, Paul Cézane e James McNeillWhistler, que
participaram do saldo dos recusados, estava Manet, que se destacou por sua obra
Le deéjeunersurl’herbe. Sob um olhar retrospectivo, podemos afirmar que aqueles
artistas que quase foram excluidos do principal meio da arte por motivo de
“incompeténcia”, hoje sdo considerados os artistas mais simbdlicos de seu tempo. E
importante considerar que o saldo dos recusados na época nao teve a mesma
importancia que o atribuimos hoje e que muitas obras poderiam ser tentativas
malsucedidas de pinturas académicas comuns. O efeito causado pela obra de Manet
se deve ao fato de que o artista une na imaginagdo componentes que a vida social
nao permitia, como a nudez e os trajes modernos. A distingdo entre imagens
idealizadas do passado e das aparéncias desconfortaveis do futuro servia de alerta
qguanto ao carater do estilo moderno. A pintura modernista coloca em contraste a

autoprojecao de um lado e a autoconsciéncia e imaginacao critica de outro.
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Os impressionistas, como hoje sédo conhecidos, se reuniram para expor pela
primeira vez em 1874 e, ao contrario das criticas conservadoras observadas no
Saldo dos Recusados onze anos antes, a exposicdo recebeu varias respostas
favoraveis. Alguns anos depois, Camille Pissarro atribuiu uma caracteristica
democrédtica para a pintura impressionista: uma série de pinceladas que se
combinavam sob os efeitos de cor, ndo propriamente na tela, mas no processo de
visdo, produzindo em cada espectador uma sensacao original. As mudancas que 0s
impressionistas proporcionaram para a pintura propiciaram o inicio de uma série de
transformacdes no conceito de arte, que evoluiu para o surgimento das vanguardas
artisticas.

A partir do inicio do século XX, o conceito de moderno estava atrelado a
movimentos que buscavam se distanciar dos estilos classicos, e alguns artistas
comecaram a se interessar por estilos da pintura considerados primitivos. Entre as
obras de arte que abordaram esse tema, pode-se ressaltar Les Demoiselles
D’Avignon, de Picasso, no qual as mulheres sdo apresentadas com tracos mais
geomeétricos, reduzindo a nogéo de perspectiva e, por isso, sendo interpretado como
“primitivos”, mas com a intengdo de se desvincular da tradicdo classica da arte e

experimentar possibilidades da pintura que a arte classica ndo explorava.

Figura 05: Lés Demoiselles d’Avignon, obra de Pablo Picasso.
Fonte: http://www.pablopicasso.org/.
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A proposta de fazer tdbula rasa do passado e recomec¢ar do comecgo
da arte pode ser vista como uma forma radical de modernismo. Ao
problema da relacdo da arte moderna com o passado e suas
tradicdes, oferecia-se uma solucéo drastica: a ruptura. A rejeigdo por
parte dos radicais, da tradicdo classica, somada a sua consciéncia
de parentesco com a arte dos primitivos, envolvia uma espécie de
fuga das tradicdes e da historia, pois tal como a concebiam, a arte
dos primitivos, envolvia uma espécie de fuga da tradicdo e da
histéria, pois, tal como a concebiam, a arte dos primitivos nao
possuia nenhuma das duas. Poderiamos dizer, mais precisamente,
gue a ideia de uma ruptura nitida envolvia uma visdo utépica do
futuro, a um s6 tempo baseada numa percepc¢ao critica do presente e
justificada por um ideal de potencial humano, para o qual a arte
supostamente pura e expressiva dos primitivos fornecia padrbes
trans-historicos. (HARRISON, 2001, p. 47).

Como aponta Charles Harrison, a alternativa que a arte moderna teria para
resolver suas questdes com a arte classica seria a ruptura, e foi este o guia para o
desenvolvimento de todos os movimentos de vanguarda que surgiram no inicio do
século XX: cubismo, purismo, surrealismo, dadaismo, fauvismo, futurismo, entre
outros. O desejo de ruptura com as técnicas utilizadas no passado fez com que os
artistas se prontificassem a buscar novas experimentacdes e novos suportes para a
arte, além dos suportes da pintura. Os questionamentos em torno da pintura e a
busca por um novo suporte artistico levou Marcel Duchamp, por exemplo, a expor

um mictério como obra de arte, em sua obra Fontain.

Figura 06: Fontain, Marcel Duchamp.
Fonte: http://www.marcelduchamp.net/artworkspagel.php.
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A arte de vanguarda corresponde ao reflexo do tempo em que esta inserida, e
para desenvolver seu processo criativo, o0 artista deve valorizar o desenvolvimento e
0S avangos técnicos do mundo moderno que estava em crescimento, mas nao
precisa representar o0 mundo exatamente como 0 vemos para ser considerada uma
obra de arte. No manifesto A Pintura de Vanguarda, escrito em 1917, Severini
destaca que o conceito de realismo pode explorar novas possibilidades,
representando na obra o movimento e o ritmo das maquinas sem precisar pintar

uma locomotiva:

Nado faco nenhuma restricdo a escolha do motivo; quisera somente
gue se compreendesse que o0s objetos familiares que nos rodeiam, e
de que nos servimos habitualmente, constituem motivos modernos e
gue ndo h& necessidade de se quebrar a cabeca, indo procurar fora
e ndo dentro de casa o0s motivos que seriam, forcosamente,
inspirados, por convicgdes intelectuais de ordem mais ou menos
filoséficas; e ndo por um sentido puramente plastico, por um desejo
de fazer unicamente pintura. (BERNARDINI, 2013, p. 226).

Baseando-se nessa idéia de ruptura com o passado, representa¢do do tempo
presente e busca por novas experimentacdes no campo da arte surgiu, entre outros
movimentos, 0 movimento futurista italiano. Com o intuito de renovar a Itélia e salva-
la de ser um “cemitério de museus”, os adeptos ao movimento futurista exaltavam o
presente, o desenvolvimento urbano, a velocidade, o dinamismo e as maquinas. O
movimento atingiu ndo sO as artes, mas a literatura, a arquitetura, a musica e a
moda. Na pesquisa por uma nova possibilidade e suporte para a arte, os futuristas
encontraram a moda e o vestuario. Ap6s compreender 0s aspectos sob os quais se
desenvolveram a arte moderna e as vanguardas artisticas, o proximo capitulo
apresenta os ideais do movimento futurista e como foi estabelecida sua relagdo com

a moda.
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3 O FUTURISMO ITALIANO

Sob diversos aspectos, como veremos neste capitulo, o futurismo foi
diferenciado em relacdo aos demais movimentos artisticos modernos. Era um
movimento italiano oriundo de uma concepcdo de civilizacdo e se expressou
primeiramente através de palavras. A extrema rejeicdo das tradi¢cdes, valores e
instituicbes consagradas pelo tempo e a busca pelo novo tornaram o futurismo um
movimento particularmente radical. Ao contrario de outros movimentos intitulados
por criticos, o futurismo escolheu seu proprio nome. E foi de forma literaria que
buscou expressar seus ideais, fazendo parte, assim, da origem da tradicdo moderna
de manifestos. Como veremos a seguir, o movimento futurista é considerado o
primeiro grande manifesto intelectual que serviu de modelo para inUmeras escolas

artisticas e literarias do continente.

3.1 AITALIA E O FUTURISMO: UMA QUESTAO POLITICA

Apos quarenta anos de luta, em 1861 o Estado Italiano foi proclamado. A
unificacdo nao foi imediata. Enquanto Mildo, Génova e Turim se expandiram sob o
regime liberal, outras regides permaneceram em desvantagem e insatisfeitas com a
pesada cobranca de impostos. No final da década de 1880, Francesco Crispi
administrou o pais de maneira autoritaria, estimulando a corrup¢éo e a supressao do
partido socialista. Porém, ao ser derrotado pelos abissinios na Batalha de Adwa?,
Crispi perdeu seu poder em 1896, dando lugar a Giovanni Giolitti, que adotou uma
politica moderada e procurou um consenso entre as classes para garantir
estabilidade e crescimento econdmico. Apesar de suas reformas, constantemente
havia grupos marginais de anarquistas, sindicalistas, nacionalistas e socialistas
extremados que ndo aprovavam 0s compromissos e a falta de radicalismo de Giolitti.
Assim, surgiu um movimento de oposi¢cao que reivindicava um Estado nacionalista,
expansionista e corporativista. Atraidos por esses ideais, alguns intelectuais e
artistas tornaram-se adversarios de Giolitti que, com base na politica, passaram a

buscar formas culturais para expressar sua impaciéncia e frustracdo. Marinetti, por

'A Batalha de Adwa aconteceu em 1896, quando o exército etiope impds guerra aos italianos. Vitimas
de um verdadeiro massacre, os italianos foram derrotados e milhares soldados acabaram mortos.
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exemplo, que tinha mais afinidade com o colonialismo de Crispi, foi um dos leitores
da revista La Voce, que concordaram plenamente com a critica ao giolittismo,

publicado em 1910 pelo escritor Giovanni Amendola:

Enche-nos de repugnéancia e desgosto olhar para tras, para as
Gltimas décadas da vida politica e administrativas do nosso reino, e
ver que ficaram irremediavelmente marcadas pela deficiéncia moral e
a indigéncia intelectual de nossas classes dirigentes. Com
impaciéncia e 6dio, avaliamos os enormes obstaculos do passado
gue temos que tirar do caminho que levara o povo a vida nacional
sintonizada com nossos ideais e necessidades presentes. (apud
HUMPHREYS, 2001, p. 14).

Outro exemplo dessa cultura politica foi o jornal La Demolizione, editado por
OttavioDinale, onde foi publicado o manifesto futurista escrito por Marinetti. A
linguagem violenta utilizada na época aponta o vigor do sentimento que viria a ser a
marca registrada do conceito futurista. Para os adeptos destes ideais, Giolitti e seus
seguidores deveriam ser aniquilados, assim como a dependéncia que a lItalia tinha
por sua cultura “morta” dos museus, para abrir espaco para a nova arte futurista.
Quando Mussolini instaurou o Estado fascista, apds a “Marcha sobre Roma”, em
1922, parecia ser a concretizacdo das expressdes de renovacgao politica e cultural. O
futurismo e o fascismo ficaram muito ligados, de forma que Mussolini promoveu o
futurismo como néo fez com os demais movimentos. Como veremos a seguir, esse
cenario politico, aliado a outros fatores e acontecimentos dos anos proximos a
virada para o século XX prepararam o terreno para o desenvolvimento do

movimento futurista.

3.2 O CONCEITO DO FUTURISMO ITALIANO

Segundo o senso comum, a origem da palavra “futuro” ressalta a idéia de
“aquilo que ha de ser depois”. Nasce do latim futurus, que € o participio futuro de
esse, que significa “ser’. O termo “futurismo” sugere diversas interpretacoes.
Geralmente atribui-se o termo a algo que esta tecnoldgica e cientificamente mais
avancado que o ja existente e tende a pressupor as possibilidades do progresso. Ao
tratar-se de “futurismo”, geralmente tem-se uma concepcédo de ficcdo cientifica,

deixando em segundo plano sua verdadeira raiz na experiéncia do presente em
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movimento, na valorizacdo da instantaneidade do presente que atrai transformacoes
para o futuro. O que os seguidores do movimento futurista ressaltavam era uma
filosofia de vida politizada que rejeitava as forcas opostas ao desenvolvimento e

modernizacao da Italia.

A insisténcia na destruicdo da heranca italiana fazia parte dessa
rejeicdo. A acao violenta, seja na vida, seja na arte, era encarada
como o antidoto contra a letargia politica, cultural e filoséfica. A
sensacdo descabida de que a Bell'ltalia seria uma corda no pescocgo
de um desejo novo e juvenil da mudanca era avassaladora.
(MUNPHREYS, 2001, p. 9).

O cenario do final do século XIX foi composto por uma série de
transformacdes em toda a Europa. As inovacdes tecnologicas como o telefone, raios
x e 0 automével reformularam o dmbito material. E os desenvolvimentos culturais, a
psicanalise, a teoria da relatividade e o cubismo modificaram as dimensdes do
pensamento. O ideal do movimento futurista era reformular a consciéncia e projetar
uma nova Itélia baseada em uma experiéncia cognitiva e material, onde a exaltacédo
ao progresso técnico estaria no centro da discussao.

O Manifesto Futurista, escrito pelo poeta italiano FilippoTommaso Marinetti,
foi publicado no jornal francés Le Figaro em fevereiro de 1909 e marcou a fundacéo
do movimento futurista. O manifesto apresenta onze itens como forma de
proclamacao da rejeicdo da tradicdo, dos quais citaremos quatro a seguir, e aponta
claramente os ideais do movimento, seu desejo de ruptura com o0 passado e a
valorizagdo do tempo presente. A beleza institucionalizada, contemplada desde a
arte classica, foi reformulada e deu espaco a exaltacdo da beleza da velocidade, da

violéncia, das maquinas e do devir:

4. Nos afirmamos que a magnificéncia do mundo enriqueceu de uma
nova beleza: a beleza da velocidade. Um carro de corrida cujo cap6
€ adornado de grandes tubos, qual serpentes de halito explosivo —
um automaovel que ruge e parece cavalgar uma metralha é mais belo
gue a vitéria de Samotréacia.

9. Glorificaremos a guerra — a Unica higiene do mundo -, o
militarismo, o patriotismo, o gesto destrutivo dos portadores da
liberdade, as belas idéias pelas quais vale a pena morrer e o
desprezo pela mulher.

10. Destruiremos os museus, as bibliotecas, as academias de toda
sorte, combateremos o moralismo, o feminismo, toda covardia
oportunisma ou utilitaria.
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11. Nés cantaremos as grandes multidBes entusiasmadas pelo
trabalho, pelo prazer e pela insurreicdo; cantaremos as ondas
multicolores e polifénicas da revolugdo nas capitais modernas;
cantaremos o vibrante fervor noturno dos arsenais e estaleiros
iluminados por luas elétricas; nuvens ambiciosas pelas linhas
arqueadas de sua fumaca; pontes que atravessam rios qual ginastas
gigantes, reverberando o sol com o fulgor das navalhas; vapores
aventureiros que farejam o horizonte; locomotivas de peito ancho,
cujas rodas lavram os trilhos como os cascos de enormes cavalos de
aco arreados com tubulagbes; e o voo elegante dos avides cujas
hélices rascam aos ventos qual estandartes e que parecem levantar
vivas qual uma multiddo entusiasmada. (MARINETTI apud
BERNARDINI, 2013, p.3)
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Figura 07: FilippoTommaso Marinetti, 1915.
Fonte: http://global.britannica.com/EBchecked/topic/365371/Filippo-Tommaso-
Marinetti.

No ano em que o manifesto foi publicado, a economia da Italia se desenvolvia
rapidamente e crescia a no¢cdo de nacionalidade, e foi nessas circunstancias que o
futurismo ganhou forca. Além da Italia, o movimento tinha relacdo com a cultura de
vanguarda de outros paises da Europa. Os futuristas eram, em sua maioria, artistas
e escritores que tinham interesse em apresentar em suas obras essa busca pelo

novo, movidos pela missdo da construcdo do rejuvenescimento de seu pais. Para
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eles, a Itdlia poderia ser comparada a um grande cemitério composto por museus,
professores, arquedlogos e antiquarios, e deveria libertar-se desses lacos com o
passado: “Ja é tempo de a Itdlia deixar de ser um mercado de belchiores. Noés
queremos liberta-la dos inimeros museus que a cobrem toda de inameros
cemitérios”, afirma Marinetti. Motivados por esse interesse de renovagao
revoluciondria, os futuristas se empenharam em aplicar as teorias do movimento na
vida moderna.

Aprile-Maggio-Giugno Luglio 1909 N. 3-4.5.6

RASEGNA INTERRATIONAIS .\ ) e
DIRETA DA o FT.MAEINETI

MIANO SE%ios e
I FUTURISMO
Figura 08: Imagem da capa da revista Poesia, a primeira a publicar

0 Manifesto Futurista, dirigida por Marinetti.
Fonte: http://www.vogue.it/en/encyclo/fashion/f/futurism.
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3.3 APINTURA FUTURISTA

Como reacao a producado artistica tradicional e ao academicismo ainda em
vigor no final do século XIX, os artistas desenvolveram novas praticas em suas

obras sob a forma de manifestagbes, como por exemplo, o realismo, o simbolismo, o
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Impressionismo e 0 neo-impressionismo que, em sua maioria, tinham valores
politicos e buscavam a ruptura com o passado.

Segundo Humphreys, as vanguardas artisticas consideravam-se adiante do
resto da humanidade por definicbes baseadas nos ideais nietzschianos, em que o
significado do artista e sua obra estavam além do atelié e dos museus, e que o olhar
do artista era indispensavel para marcar o desenvolvimento da sociedade. Nietzsche
prioriza o criador, em detrimento do desfrutador da obra: “Criadores e desfrutadores.
— Todo desfrutador acha que para a arvore importa o fruto; mas a ela importa a
semente. — Eis aqui a diferenca entre os criadores e os desfrutadores.”
(NIETZSCHE, apud HUMPHREYS, 2001).

Em dois de fevereiro de 1910, foi publicado o “Manifesto dos pintores
futuristas”, redigido pelos pintores Umberto Boccioni, Luigi Russolo e Carlo Carra,
supervisionado por Marinetti. O manifesto exigia uma nova arte em que o0s artistas
eram encorajados a associar seu trabalho com o mundo moderno em busca da
originalidade e denunciava os vinculos com a arte do passado. Em 18 de marco do
mesmo ano, foi lancado pelos mesmos artistas o manifesto “Pintura futurista:
manifesto técnico”, que faz claramente uma referéncia a direcido estética que o
movimento futurista tomaria: “O gesto a ser reproduzido na tela ja ndo sera um
momento fixo no dinamismo universal. Serd simplesmente a prépria sensacao
dinamica.” O centro da arte futurista € o mundo moderno, composto por movimento

e dinamismo.

1. Destruir o culto ao passado, a obsesséo do antigo, o pedantismo e
o formalismo académicos.

2. Desprezar profundamente toda forma de imitacéo.

3. Exaltar toda forma de originalidade, mesmo se temeraria, mesmo
se violentissima.

4. Extrair a coragem e o orgulho da facil pecha de loucura com a qual
se criticam e se amordacam os inovadores.

9. Sejam sepultados os mortos nas mais profundas visceras da terra!
Seja limpa de mumias a soleira do futuro! Déem lugar aos jovens,
aos violentos, aos temerarios!” (BOCCIONI; CARRA; RUSSOLO;
BALLA; SEVERINI apud BERNARDINI, 2013, p. 39).

Aludindo aos ideais futuristas, as obras de Giacomo Balla revelam um forte
comprometimento com a politica socialista e com a apresentacdo da classe operéaria
da sociedade. Em Dia de um trabalhador, de 1904, o artista divide a tela em trés

para retratar os momentos de uma jornada de trabalho dos operéarios da construcéao
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civil. Nesta obra, percebe-se caracteristicas do sentido da modernidade na formacao
geométrica do prédio e na impressaoda vida humana ordenada pela vida urbana.

Figura 09: Dia de um trabalhador, de GiacomoBalla.
Fonte: HUMPHREYS, 2001.

Umberto Boccioni foi aluno de Giacomo Balla. Em sua obra Fabricas em
porta, de 1909, Boccioni da continuidade ao tema da expansdo urbana e mostra
uma regido industrial na zona norte de Mildo, em que a regido agricola estaria se
transformando em um suburbio de fabricas, ressaltando a industrializacdo como

simbolo de modernizacao da Italia.

Figura 10: Fabricas em porta, de Boccioni.
Fonte: HUMPHREYS, 2001.
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Entre 1909 e 1911, os pintores futuristas passaram por mudancas que
possibilitaram a criagdo de uma arte verdadeiramente radical. Os artistas
costumavam utilizar os fundamentos cromaticos do impressionismo para traduzir 0s
principios da visdo modernista de Marinetti, mas logo perceberam que isso ndo era o
bastante para refletir suas pretensfes estéticas e psicoldgicas, passando a buscar
cada vez mais caracteristicas que representassem a modernidade sob o olhar
futurista, como o trabalho industrial, as passeatas e cenas noturnas apresentadas
em cores claras e estridentes. Em 11 de abril de 1910, foi publicado o manifesto
“Pintura Futurista — Manifesto Técnico”, onde estdo propostas de ruptura com a
forma e cor tradicionais aplicados na arte, e como pode ser observado na obra A

cidade se levanta, de Boccioni:

Figura 11: A cidade se levanta, de Boccioni.
Fonte: HUMPHREYS, 2001.

NOs proclamamos:

1. Que o complementarismo congénito € uma necessidade absoluta
na pintura, como o verso livre na poesia e como a polifonia na
musica,

2. Que o dinamismo universal deve ser expresso como sensacao
din&mica;

3. Que na interpretacdo da natureza sao necessarias sinceridade e
virginidade;

4. Que o movimento e a luz destroem a materialidade dos corpos.
(BOCCIONI, CARRA, RUSSOLO, BALLA, SEVERINI apud
BERNARDINI, 2013, p. 44).
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O cubismo foi um fator decisivo para as mudancas das praticas de Boccioni e
seus contemporaneos entre 1910 e 1911, instaurando uma maneira de pintar que
modificava por completo as normas das artes visuais. Os cubistas transformavam
temas tradicionais (paisagem, retrato e natureza morta) em fragmentos que se
sobrepunham, de maneira que o0s objetos ficavam desconstruidos. A influéncia
cubista agregou forca ao desejo de uma representacao verdadeiramente dinamica,
com movimento e emocao, e os artistas traduziram o cubismo para o modo futurista,
como nota-se na obra Estados mentais Il — Aqueles que vao, também produzida em
1911:

Figura 12: Estados Mentais Il — Aqueles que vao, 6leo sobre tela, de Boccioni.
Fonte: HUMPHREYS, 2001.

A representacdo da velocidade e da dinamica do mundo moderno
industrializado foi 0 mote das transformacgdes propostas pelos artistas futuristas. As
cores e as formas tradicionais e a representacdo perfeita do universo nao agradava
o desejo de ruptura no ambito da arte, como aponta o manifesto A Pintura dos Sons,
Rumores e Odores, escrito por Carra, em 1913, publicado na revista Lacerba, no
qual as palavras sdo apresentadas como gritos, ecoando as mudancgas propostas

para a pintura futurista:

A pintura dos sons, dos rumores e dos odores quer os vermelhos,

......

0s amarelos, nunca antes o bastante explosivos; os amarelos-
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polenta; os amarelos-agafrdo; os amarelos-latdo. Todas as cores da
velocidade, da alegria, da festanca, do carnaval mais fantastico, dos
fogos de artificio, dos café-chantantse dos music-halls, e todas as
cores em movimento sentidas no tempo e ndo no espaco. (CARRA
apud BERNARDINI, 2013, p. 103).

Além da pintura, Boccioni também aplicou os principios futuristas na
escultura, e escreveu o manifesto A Escultura Futurista, em 11 de abril de 1912.
Assim como na pintura, o artista faz critica a imitacdo das formas e processos
esculturais herdadas do passado. “A escultura nos monumentos e nas exposi¢coes
de todas as cidades da Europa oferece um espetaculo tdo compadecedor de
barbarie, de desjeito e de mondtona imitacao”, afirma Boccioni em seu manifesto. A
obra Formas Unicas no espaco, criada por Boccioni, ilustra as caracteristicas da
escultura futurista: a representagcdo do movimento, a desmistificagdo do valor
figurativo da obra, a abolicdo do uso do nu e a exploracdo de novas possibilidades
de matéria prima. A intencdo do artista era mencionar forcas internas do objeto e
seu movimento no espago. Produzida em gesso, a obra “¢ uma imagem quase

barroca do homem do futuro”, como descreve Richard Humphreys.

Figura 13: Formas Unicas no espaco, de Boccioni.
Fonte: HUMPHREYS, 2001.
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A partir desses mesmos ideais da representacao da velocidade e traducao do
conceito do mundo moderno e industrializado para a arte, outros artistas foram
consagrados futuristas, entre eles Giacomo Balla, Eadweard Muybridge por suas
experiéncias fotograficas, Carra, Robert Delaunay, e outros artistas de diversos
paises, como Alemanha, Franca, Russia, Polonia, Hungria e Estados Unidos, que
aderiram a filosofia futurista e possibilitou que o movimento italiano atravessasse
fronteiras. Além da pintura, a filosofia de vida futurista foi responsavel pela
reconstrucdo do universo das artes e da literatura como um todo, atingindo a
arquitetura, o design de moda, a musica, o teatro e a escultura através dos
manifestos publicados nos jornais.

Como comentado anteriormente, o futurismo foi um movimento ligado a
politica. Quando a guerra eclodiu na Europa, em 1914, e a lItalia integrou-se ao
conflito, em 1915, Marinetti e seus seguidores (Boccioni, Russolo, Sant’Elia, Ugo
Piatti e Mario Sironi) até se alistaram como voluntarios para o servi¢o ativo. Marinetti
considerava “a guerra a unica higiene do mundo”, e ao mesmo tempo que prestava
servicos para esta, mantinha o futurismo em movimento e estimulava os artistas a
exprimir o esplendor da revolugdo. Durante a guerra, ele escreveu a Severini: “Trate
de viver a guerra pictoricamente, estudando-a em todas as suas maravilhosas
formas mecanicas (trens e fortificagdes militares, feridos, ambulancias, hospitais,
paradas militares, etc)”, a imagem a seguir refere-se a obra Sintese Plastica da Ideia
da Guerra, de Severini, e exemplifica como os artistas trabalharam o tema guerra
aliado ao conceito futurista: (SEVERINI apud HUMPHREYS, 2001, p. 65).
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Figura 14: Sintese plastica da ideia da guerra, de Gino Severini, 1915.
Fonte: http://www.memorial-caen.fr/A0EVENT/EXPO1418/gb/texte/016text.html

A morte e a partida de pessoas importantes do futurismo, ao final de 1916,
levou a primeira fase do movimento ao fim. Apesar disso, Marinetti preservou o
movimento ministrando eventos e palestras, publicando manifestos e buscando
novos adeptos. Fundado em 1918, o Partido Politico Futurista se uniu aos ideais
fascistas de Mussolini, com o qual Marinetti se identificava desde antes da guerra,
no qual defendia uma série de medidas radicais que intentavam atribuir forca a visao
futurista. Em 1920, GiacomoBalla, que agora era a figura dominante do futurismo,
juntamente com Fortunato Depero, produziu o “segundo futurismo”, que tinha como
caracteristica formas volumétricas, desenvolvendo producdes sobre o design
arquitetbnico, a moda, a tipografia e a cenografia. Em 1929, Balla, Prampolini,
Depero e Marinetti assinaram o Manifesto da Aeropintura. Como define Richard
Humphreys, “a aeropintura era uma forma semi-abstrata de pintura que buscava
comunicar a poesia cosmica do voo e visualizar, por meio de formas biomorficas e

de cores evocativas, a transcendéncia do espirito rumo aos estados superiores da
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consciéncia”. As cores e formas utilizadas por Prampolini em sua obra

Espiritualidade extraterrestre sdo caracteristicas da aeropintura.

-
4
/
LN
oS
4
)
-
s

Figura 15: Espiritualidade extraterrestre, de Enrico Prampolini, 1932.
Fonte: HUMPHREYS, 2001.

Mesmo durante o periodo de guerras, Marinetti sempre buscou disseminar o
futurismo por toda a cultura italiana, embora ndo tenha conseguido artistas com o
mesmo entusiasmo dos seus seguidores do inicio do movimento. Apesar do
futurismo ainda se manter presente na moda, na ceramica e nas exposi¢coes de
design, em 1930 o movimento perdeu sei vigor. Com a Segunda Guerra Mundial, em
1940, Marinetti se tornou um aspero apologista ao regime, e o futurismo ficou
diminuido a propaganda da guerra, e avistando seu fim com a derrota da ltalia, em

1943 e a execucao de Mussolini, em 1944,

3.4 O FUTURISMO E A MODA

Sempre se guiando pelos manifestos publicados nos jornais e revistas da
época e cultuando os signos do novo mundo industrial e capitalista, 0 movimento
futurista explorou diversas linguagens como possibilidade de expressao. Entre estas
linguagens, o futurismo encontrou na moda um suporte ideal para a representacao
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da arte, ndo apenas um suporte contemplativo, mas que fazia parte do ambito
comportamental da sociedade. Os futuristas criticavam a moda pelo fato de
considera-la um sistema composto por normas estéticas ligadas as relacbes de
poder no espaco publico, portanto, a escolha que os futuristas fizeram pela
linguagem da moda néo foi apenas por uma questao imagética, mas também devido
a transformacéo das relagbes que a moda promovia na sociedade. Durante toda a
historia, a aparéncia foi um fator responsavel pela criacdo da personalidade e
denominacdo da categoria social do individuo, desse modo, as roupas tém um
significante papel. Para os futuristas, apresentar a dindmica da modernidade atraves
da moda seria uma forma de ruptura com a imagem de uma sociedade tradicional e,
em meio ao novo mundo industrial, seria uma maneira de inscrever a arte no espacgo

da producéo:

A moda era, aos olhos dos futuristas, um sistema composto por um
rigido cddigo de credibilidade da aparéncia. Essa cultura da
aparéncia era criticada pelos futuristas por legislar normas estéticas
atreladas as relacdes de poder no espaco publico. A depreciacdo dos
aspectos politicos da aparéncia foi efetuada pela arte-moda futurista
como um claro indicio de destruicdo do proprio sistema da moda. A
escolha da linguagem da moda pelos futuristas ndo se deu apenas
pela importancia de seu contexto imagético, pois lhe era importante
também observar a transformacdo das relacdes sociais mediadas
pela moda no espago publico. Levar o dinamismo da modernizagéo
para a moda significaria romper com as tradicdes normativas e
morais da antiga imagem de uma sociedade burguesa. (ADVERSE,
2012, p. 80-81).

Interessados em modernizar o fazer artistico, os futuristas fazem uma critica
aos estilistas e as fabricas por reproduzirem o que era ditado pela tradicdo francesa
para a moda feminina e o corte da tradicdo inglesa para a alfaiataria masculina. A
intencdo da arte-moda futurista era promover uma revolu¢cdo na moda e afasta-la
dos referenciais e costumes tradicionais, trazendo para seu contexto os elementos
do mundo moderno: o movimento, a violéncia, a ruptura e a velocidade das
mudancas.

Através de manifestos que questionavam os codigos do vestuario, iniciou-se a
ruptura com a tradicdo histérica da moda. A arte-moda futurista retirou a moda da
qualidade de categorizagcdo social no espaco publico e aboliu seus significados de
distincdo. Como exemplo disso, observa-se a alteracdo na modelagem da alfaiataria

inglesa, que abandonou a preocupacdo com a simetria e harmonia do corte, e
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passou a valorizar o uso de cores luminosas a fim de abandonar o terno negro do
século XIX. No vestuéario feminino, a silhueta sinuosa deu lugar a linha geométrica e
0s recortes coloridos tinham como inspiracdo a pintura futurista, atribuindo um

dinamismo visual a peca, como apontam as imagens a seguir:

Figura 16: Terno Futurista, de Giacomo Balla.
Fonte: http://elizetearantes.blogspot.com.br/2011/06/breve-ensaio-sobre-moda.html.
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Figura 17: Carro em alta velocidade, de Giacomo Balla, 1913.
Fonte: http://pt.wahooart.com/@ @/8XY4MP-Giacomo-Balla-Carro-em-alta-velocidade-
(estudo).-Velocidade-abstrata.

A partir das obras apresentadas nas imagens anteriores, criadas por Giacomo
Balla, nota-se como o conceito futurista aplicado nas obras pictéricas foram
traduzidos para a roupa. A representacdo da velocidade e o dinamismo estédo
presentes em ambas através do movimento criado pelas formas geométricas. As
transformacdes que os futuristas propuseram para a moda geraram uma série de
manifestos. Ao analisar o manifesto “A Roupa Antineutra”, escrito por Giacomo Balla
em 1913, os futuristas desejavam abolir “a mediocridade do equilibrio, 0 assim
chamado bom gosto e a assim chamada harmonia dos matizes e das formas”. A
imagem a seguir refere-se ao conteudo impresso do manifesto “A Roupa Antineutra”

(Il VestitoAntineutrale):
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Figura 18: Manifesto da Roupa Antineutra.
Fonte:
http://historytransformationofdesign.weebly.com/uploads/1/1/7/2/11722228/futurist_fashion.p
df.

Para romper com a moda burguesa de corte rigido e cores neutras,
consideradas tristes e conceitualmente antigas para os futuristas, foram instaurados
desenhos geométricos e cores extravagantes na alfaiataria, a fim de representar o
dinamismo do futurismo e a desconstrugdo da tradicdo, visando transgredir a
seriedade do terno negro. Em “Manifesto da Roupa Futurista Masculina”, também
escrito por Balla em 1914, afirma-se que a “‘humanidade sempre usou roupas
tristonhas, ou a armadura pesada ou o0 manto sacerdotal ou a capa. O corpo do
homem sempre foi entristecido pela cor negra, aprisionado por cintos ou

sobrecarregado por drapejamentos.” Neste manifesto, entre outros itens, foi
expresso o desejo de abolir:
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1. Roupas tristonhas que até mesmo os carregadores de caixfes
recusariam.

2. Todas as cores refinadas, neutras, elegantes e escuras.

3. Todos os desenhos de tecidos listrados, enxadrezados ou em
bolinhas.

4. O assim chamado bom gosto e a harmonia de matizes e formas
gue enfraquecem nOSS0OS Nervos e nos enlanguescem.

5. O corte simétrico e a linha estatica, que cansam, deprimem,
entristeceme acorrentam os musculos, a uniformidade de lapelas
e todas as esquisitices ornamentais. (BALLA apud ADVERSE,
2012, p. 177).

A conduta democratica da sociedade industrial do século XIX, aliada ao
sentimento de tédio caracteristico do periodo romantico, refletiram na moda
masculina com o uso do vestuario negro e acromatico. Essa caracteristica do
vestuario tornou-se signo de seriedade e discricdo, com isso, 0 uso da extravagancia
aplicada nos trajes do século XVIII ndo era mais considerado signo de elegancia.A
imagem a seguir apresenta um homem com traje tipico do século XIX, em que é
possivel notar a sobriedade dos tons do vestuario. O uso das calcas compridas &
outra caracteristica marcante, ja que antes era uma peca antes usada por
camponeses, pescadores e marinheiros, e passou a fazer parte do vestuario dos
cavalheiros. Johan Huizinga aponta as transformacdes aplicadas no vestuario

masculino apos a revolucao francesa:

(...) o vestuério tornou-se cada vez mais amorfo e incolor, sujeito a
cada vez menos transformacdes. O elegante cavalheiro de antanho,
resplandecente no traje de gala que refletia sua dignidade, passa
agora a ser um cidadao respeitavel. O vestuario deixou de permitir
que ele brincasse de herdi ou de guerreiro. Com a cartola, € como se
ele se coroasse com o0 simbolo de sua sobriedade. SO0 em
extravagancias minimas o elemento ladico se afirma no vestuario
masculino, em variacdes imperceptiveis como calgas justas, gravata
larga e colarinho alto (...) (HUIZINGA apud ADVERSE, 2012, p. 90).
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Figura 19: Retrato de Stéphane Mallarmé, de Manet, 1876.
Fonte: http://www.musee-orsay.fr/.

Ao analisar a historia da moda, observamos que a moda masculina sempre foi
composta pelas mesmas extravagancias da moda feminina até a revolucdo
francesa. Porém, apO6s a revolugcdo, ocorreu uma ressignificacdo da aparéncia
baseada na sobriedade do poder de uma sociedade industrial. Essas questdes
ganharam ainda mais poder com a revolucdo industrial. Diante desta tradi¢do
imposta a toda a Europa, os futuristas se prontificaram a criticar a moda masculina
sutil e ironicamente, a fim de provocar a imagem do homem burgués. Para isso, 0s
artistas futuristas vestiram-se com o classico terno negro inglés, considerado por
Marinetti uma heranca ultrapassada do romantismo, como veremos na imagem a

sequir:
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Figura 20: Luigi Russolo, Carlo Carra, Marinetti, Umberto Boccioni
e Gino Severini. Paris, 1912.
Fonte: http://www.artesmagazine.com/wp-content/uploads/2014/03/furure-
russolo_Carra_Marinetti_Boccioni_severini.jpg

Como observa-se na imagem acima, os artistas futuristas vestiram-se com o
terno negro com a intengao de ironizar o tradicional traje masculino usado em toda a
Europa desde o século XVIII. Esse foi o inicio da critica ao vestuario por parte dos
futuristas. Propondo a modificagdo da roupa masculina através da retomada do
processo ludico de criagdo, GiacomoBalla escreveu o Manifesto Futurista do Traje

Masculino:

E preciso destruir o terno passadista epidérmico descorado flnebre
decadente tedioso anti-higiénico. Abolir nos tecidos: as cores
apagadas graciosas fantasias neutras semi-escuras e desenhos de
listas xadrezinho de bolinhas. Corte e confecgdo: abolicdo simétrica
de linhas estéticas uniformidades de ridiculos debruns quinquilharias
etc. Acabar de uma vez com os desenterramentos que Sao 0s
hipdceritas ternos de luto. As ruas cheias de gente reunifes teatros
cafés sdo de uma tonalidade desoladora funeraria porque 0s ternos
refletem o mau humor entristecido dos passadistas de hoje. (BALLA
apud BERNARDIN, 2013, p. 127).



Figura 21: Terno no inicio do século XX, . Figura 22: Terno Futurista, criado por
ilustracdo de 1913. Giacomo Balla.
Fonte: Fonte:
http://tunnelfashion.blogspot.com.br/2013_ http://elizetearantes.blogspot.com.br/2
11 01_archive.html 011/06/breve-ensaio-sobre-moda.html.

Figura 23: Giacomo Balla e suas criagdes.
Fonte: http://www.vogue.it/en/encyclo/fashion/f/futurism

42
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Nas imagens acima, em conexao aos itens citados do “Manifesto da Roupa
Futurista Masculina”, € possivel estabelecer uma comparacédo do terno utilizado no
inicio do século XX, com modelagem simétrica e tons sobrios, e o Terno Futurista
criado por Giacomo Balla, com cores vibrantes e recortes assimétricos. Através
desta comparacao, fica nitido o interesse pela rejeicdo de todas as caracteristicas do
terno classico: a ruptura com as cores neutras e o preto, o corte simétrico e as linhas
estaticas, a uniformidade da lapela e os punhos engomados, caracteristicas estas
consideradas tristonhas, cansativas e deprimentes. Segundo Balla, as ruas estavam
“repletas de uma tonalidade desoladora que refletia 0 mau humor dos passadistas”,
e para acabar com isso, era preciso criar um traje futurista alegre, colorido e com
dinamismo nas linhas e no corte. O terno negro era consolidado como traje de
respeito, credibilidade e dignidade profissional para o vestuario masculino burgués, e
devido ao fato de que esses codigos vestimentares eram indicios de valores
tradicionais, os futuristas sugeriram a desconstrucdo do terno como uma maneira de
abandonar os valores consolidados pela indumentaria masculina roméantica, em que

0 uso do negro e acromaticos estavam em voga:

A arte-moda futurista transgrediu primeiramente a imagem romantica
da moda masculina, abolindo toda influéncia do spleen, que
celebrava de maneira saturnina 0 uso do negro e do acromatico
como uma espécie de luto elegante resistente a transformacédo da
vida moderna e ao seu processo de modernizacdo. (ADVERSE,
2012, p. 87).

Para os futuristas, o processo criativo da moda deveria unir teoria plastica a
funcionalidade da roupa. Eles também ressaltam a importancia do uso de cortes
assimétricos e desequilibrio na composi¢cdo, como uma forma de traduzir o
dinamismo da modernidade para a moda. O Manifesto Futurista da Roupa
Masculinadeu inicio a diversas outras discussfes e andlises sobre a interacédo entre

a arte e a moda no movimento futurista.
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Figura 24: Estudos para o terno futurista, por Giacomo Balla, 1914.
Fonte:
http://historytransformationofdesign.weebly.com/uploads/1/1/7/2/11722228/futurist_fashion.p
df

Giacomo Balla, como aponta as imagens acima, insere a teoria futurista da
cor como forma de transgressao a neutralidade do terno negro do século XIX e
enfatiza os principios plasticos de assimetria e desconstru¢cdo da forma em seus
estudos para a criagcdo do terno futurista. Como uma forma de ruptura com a
tradicdo do traje masculino e a desconstrucéo da considerada aparéncia elegante do
homem, os futuristas aplicam itens compositivos completamente opostos as regras
do terno utilizado até entdo: a abolicAo da harmonia simétrica do corte, o
deslocamento funcional dos bolsos, o abotoamento diagonal da lapela e a assimetria
na modelagem do paletd. Balla aplicou recortes geométricos e formas abstratas
como ornamentagdo para o terno futurista a fim de atribuir dinamismo a pega. A
partir de entdo, o corpo se tornou um suporte e a roupa se tornou uma obra que

podia se mover:

Para dinamizar a sua superficia e ndo focar a anatomia do corpo,
Balla utilizou ornamentos triangulares que visavam gerar um
dinamismo 6éptico de sua composi¢cao cromatica. Como resultado, o
corpo do usuario se fundia a experimentagéo plastica e cromatica da
modelagem e do design de superficie. Essas experimentacoes,
iniciadas em 1913, mostraram a preocupac¢do da arte-moda futurista
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em trabalhar a linguagem abstrata da arte como meio de transformar
cada individuo numa obra mobile. O corpo tornava-se um suporte
para apresentar o gesto e a ac¢do da criacdo artistica, por meio da
roupa, com o objetivo de lancar uma nova moda futurista.
(ADVERSE, 2012, p. 94).

A representacao da velocidade do mundo moderno era o principal conceito da
arte futurista, e foi embasando-se nesse conceito que Balla elaborou sua pesquisa
para a aplicacdo do dinamismo plastico atraves das possibilidades de modelagem e
de recortes na roupa. Além disso, o artista fez estudos sobre cores especificas para
a manha, que causavam a sensacao de disposicao, cores para a tarde, com
composicdo geométrica e intensidade, e para a noite, com desenhos organicos.
Inspirando-se no estado de espirito do usuario, Balla também desenvolveu
“‘modificadores”, que permitiam a alteracao plastica e cromatica da roupa. O universo
da moda, especialmente a roupa, se tornou um novo suporte para experimentacdes

futuristas que ultrapassava as possibilidades da tela de pintura.

BALA Y14

Figura 25: Projeto de terno para manh4, tarde e noite, de Giacomo Balla.
Fonte: http://blog.planitars.com/labito-futurista/.

No vestuario feminino, Balla inseriu uma nova silhueta, a silhueta H,
simplificada para proporcionar mais movimento ao corpo da mulher que até ha

pouco tempo era castigado pelo espartiiho. Em O Manifesto Futurista da Moda



46

Feminina, Volt aponta as transformacfes propostas para a moda feminina, a

intencdo de liberta-la do pessimismo e da fixidez do periodo Romantico:

Nés futuristas pretendemos reagir a esse estado das coisas com a
maxima brutalidade. Nao precisamos fazer revolugéo, Sera suficiente
centuplicar as virtudes dindmicas da moda, esmagando todos os
freios que as impedem de correr, voando sobre as vertigens do
Absurdo. Génio. Devemos absolutamente proclamar a ditadura do
génio artistico na moda feminina contra a interferéncia parlamentar
da especulacdo obtusa e da routine. Um grande poeta ou um grande
pintor deve assumir a direcdo geral de todas as grandes casas de
moda feminina. A moda € uma arte, como a arquitetura e a musica.
Um vestido de mulher brilhantemente desenhado e bem usado tem o
mesmo valor de um afresco de Michelangelo ou uma Madonna de
Ticiano. (VOLT apud ADVERSE, 2012, p. 182).

O vestuério feminino passou por grandes transformacdes na transicdo do
século XIX para o século XX, as imagens apresentadas a seguir apontam a trajetoria

dessa transformacéo.

g 4 v 4 j& q’:\ : s L) -
Figura 26: Mme Moitessier, por Ingres, 1856.
Fonte: http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/jean-auguste-dominique-ingres-madame-
moitessier
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Figura 27: Criacdes de Paul Poiret, inicio do século XX.
Fonte: http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2009.300.1289.

Figura 28: Vestido futurista criado por Giacomo Balla.
Fonte: http://lepilloledistefano.gqitalia.it’2011/11/29/moda-in-italia-il-futurismo/.
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Nota-se que ainda no inicio do século XX, as criacdes de Paul Poiret, apesar
de bem mais simplificadas em relacdo as dos anos anteriores, ainda sao repletas de
ornamentos que, de certa forma, faziam referéncia a moda do passado. Em
Manifesto Futurista da Moda Feminina, escrito por Volt em 1920, fica explicita a
intencdo de abandonar toda a tradicdo e imagem do passado. Em seu manifesto,
Volt critica o processo criativo dos estilistas e sugere que artistas assumam o lugar
dos estilistas para que a criacdo da roupa seja como uma producao artistica. A partir
dessa comparacao, percebe-se o espirito futurista no vestuario feminino proposto
por GiacomoBalla em seus recortes geomeétricos e modelagem reta, abolindo as
curvas e a marcacao de silhueta para o vestido feminino.

Ao representar a velocidade e o dinamismo através da roupa, Balla acreditava
gue esta pratica implantaria mais criatividade e conceito ladico para a vida, e além
do vestuario, atingiria também as rela¢gdes entre os individuos. Contudo, Marinetti e
Volt exigiram mais dos manifestos ligados a moda. Eles queriam mais do que a
representacdo da velocidade e a aproximacdo da moda com a arte, e acreditavam
no uso de materiais tecnoldgicos que representassem o mundo mecanico, pois a
nova moda futurista deveria ressaltar a agressividade do homem, tornando-se um
instrumento de guerra. O segundo Manifesto da Roupa Antineutra, de 1914,
apresenta icones belicistas, como aplicados por Marinetti, e se posiciona sob duas
criticas: a critica ao vestuario acromatico e o ativismo politico a favor da guerra que

simbolizava o patriotismo do movimento.

O corpo do homem sempre esteve diminuido por nuances e por
cores neutras, aviltado pelo preto, sufocado por cintos, aprisionado
por roupagens. Até hoje, os homens usaram roupas de cores e
formas estaticas, isto €, drapeados solenes, graves, incobmodos e
sacerdotais. Eram expressdes de timidez, de melancolia e de
escraviddo, negagdo da vida muscular que sufocava em um
passadismo anti-higiénico de panos muito pesados e cores
indefinidas, entediantes, afeminadas ou decadentes (...) Nos
gueremos colorir a Itdlia com a audacia e o risco futurista, dar
finalmente aos italianos roupas belicosas e alegres. (BALLA apud
COSTA, 2009, p. 79).

Os estudos elaborados por Balla para a aplicacdo de um conceito futurista na
roupa deixou como legado as caracteristicas que marcam a arte-moda do
movimento. O uso da assimetria, as cores vibrantes, a desconstrugéo das formas da

modelagem e a transgressdo das normas do vestuario. O estudo das cores e da
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possibilidade de novas formas evoluiram, mais tarde, para a exploracdo de efeitos
cinéticos e design de superficie apds a Primeira Guerra Mundial.

Em 1919, Ernesto Michaelles, conhecido como Thayaht, também pode ser
mencionado como exemplo da relacdo do futurismo com a moda. Muito envolvido
com o movimento, desenvolveu sua obra mais famosa e de grande importancia para
a historia do vestuario: a Tuta. Com o intuito de revolucionar a moda e criar um estilo
italiano particular e inovador, Thayaht criou 0 macacéo pratico e confortavel, uma
peca Unica com poucas costuras que proporcionava mobilidade ao corpo, destinado
ao consumo em massa pois seu processo de criacao foi baseado em pesquisas
sobre mercado e publico-alvo. O nome com o qual o macacao foi batizado tinha
como conceito uma roupa feita “para todos” e a letra T faz referéncia a modelagem
da peca. A Tuta foi elaborada como uma roupa verdadeiramente italiana, que rompia
com as tendéncias da Franca e da Inglaterra, o tecido foi pensado para se adequar
ao clima do pais e produzido pela industria italiana. Criada durante o periodo da
crise na Italia apds a Primeira Guerra, a Tuta era oposta ao luxo imposto para a
moda, e apos sua criagdo, Thayaht promoveu o incentivo ao reaproveitamento de
roupas e tecidos, pensando a moda de maneira mais racional. As imagens a seguir

apresentam o projeto da Tuta e seu resultado final:
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Figura 29: Imagens do projeto da Tuta, criada por Thayaht.
Fonte: http://www.thayaht-ram.com/.
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Thayaht ressaltava a importancia de uma roupa que proporcionasse
movimento ao corpo, uma roupa prética e esportiva, ideal tanto para o0 campo quanto
para os centros urbanos. Seguindo os preceitos de Thayaht, Renato di Bosso e
IgnazioScurto lancaram o Manifesto Futurista da Gravata Italiana, a fim de criticar

acessorios que faziam parte do vestuario burgués:

Convidamos todos os homens italianos a boicotar as gravatas de uso
comum e a usar a gravata futurista lancada por nés em 27 de marco
de 1933 em Verona. A gravata futurista, antigravata em metal
levissimo, brilhante e duradouro, denota, em quem a usa,
elasticidade, for¢a e inteligéncia, sobriedade e consisténcia de ideais,
espirito inovador e italiano. (BOSSO, SCURTO apud ADVERSE,
2012, p. 194).

Com o mesmo intuito de transformar os acessorios da indumentaria burguesa,
Marinetti, Monarchi, Prampolini e Somenzi assinaram, em 1933, o Manifesto
Futurista do Chapéu ltaliano. Paralelo ao manifesto foi lancado um concurso
nacional do novo chapéu italiano, que ocorreu na Galeria Pasaroem Mildo. Os
chapéus apresentados eram funcionais e, ao mesmo tempo, com design ladico.
Thayaht criou chapéus de palha para referenciar como uma caracteristica do clima
nacional, tornando-se um icone da moda italiana a partir de entdo. O manifesto
aponta que os jovens italianos estavam com o hébito americano de abandonar o uso
do chapéu, descreve como seria a estética do novo chapéu italiano e comenta sobre

sua importancia para a industria nacional:

Eles serdo feitos de veludo, palha, cortica, metais leves, vidro,
celuléide, compensado, couro, esponja, fibra, tubos de neon, etc., em
materiais combinados ou separados. A policromia desses chapéus
dara as pracas ensolaradas o sabor de imensas travessas de frutas e
a luxuria de enormes joalherias. A noite, as estradas ser&o
perfumadas e iluminadas por correntes melodiosas que matar&o
definitivamente a gasta nostalgia do luar. Assim emergira o chapéu
ideal, uma obra de arte italiana, a0 mesmo tempo encorajadora e
para multiplos propdsitos, a qual, enquanto intensifica e propaga a
beleza da raca, novamente impor4d ao mundo uma de nossas mais
importantes  industrias  nacionais. (MARINETTI, MONARCHI,
PRAMPOLINI, SOMENZI apud ADVERSE, 2012, p. 185-186).

Diante de toda a produgé&o dos artistas e adeptos ao movimento futurista, fica
nitido que o objetivo de transformacéo e de aplicacéo de algo verdadeiramente novo

se estendeu a todos os aspectos da vida, ndo se restringindo somente a arte. O
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futuro que estes adeptos imaginavam estavam relacionados a uma relacao entre
passado, presente e futuro: a ruptura com a ordem que o mundo estava seguindo, a
exaltacdo do desenvolvimento do tempo presente e a aspiracéo ao futuro, em que a
moda e as transformacdes aplicadas no vestuéario foram um meio fundamental para

a transgressao desejada pelos futuristas.

3.5 ARTE, MODA E FASCISMO

Como comentado na secdo anterior, 0 movimento futurista teve grande
ligacdo com a politica e estreita relacdo com o movimento fascista. A busca pela
novidade promovida pela arte-moda futurista faz com que esta se relacione com 0s
ideais fascistas, em que o principal instrumento de destruicdo € o “novo”. Ambos tém
em comum a caracteristica da auséncia de uma tradicdo, e devido a isso a
disposicédo de sempre comecar de novo. A importancia da arte-moda futurista para o
fascismo ocorreu a partir do momento que se constatou nesta uma maneira de

manipular e arquitetar novos padrées comportamentais para os italianos.

A moda foi utlizada pelo fascismo porque funciona como um
delimitador do comportamento na esfera social. E esse encontro foi
novo e inovador para a politica no inicio do século XX. O fascismo
tinha como proposta politica algo muito semelhante ao que era
proposto pelos artistas do futurismo. A extensao politica em todas as
dimensdes da vida social permitiu ao fascismo romper com todos os
setores que antes ficavam alicercados por ética, moral, religido e
direito. A imagem do poder € conferida a medida que as diferencas
sdo eliminadas em prol de uma identidade Unica e comum. Foram
essas as aproximacdes entre sociedade e técnica, entre estética e
politica, entre igualitarismo e nacionalismo que permitiram ao
fascismo absorver todos os ideais do movimento artistico futurista.
(ADVERSE, 2012, p. 142).

Através da arte e moda futurista os fascistas puderam divulgar os ideais
politicos de maneira mais ampla. Por meio de exposi¢cées e manifestos, o poder de
persuaséo do fascismo conseguiu atingir grande parte da sociedade, principalmente
os jovens. De certa forma, o controle politico que havia sobre a criacdo artistica
ocasionou um certo retrocesso na industria italiana, porém, devido a producao arte-
moda por parte dos futuristas, houve crescimento no mercado téxtil nacional e a

valorizagdo do design italiano. Apesar do controle radical do regime fascista, 0s
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produtos italianos comecaram a ser valorizados internamente e, pouco a pouco,
expandindo para outros paises. A fim de criar uma imagem Unica, comum ao povo
italiano, o fascismo explorou as possibilidades estéticas para formatar uma nova
ordem da cultura italiana, e a moda foi um importante modificador para expressar a
nova sociedade baseada nos ideais politicos.

A influéncia politica incentivou ainda mais a critica que os futuristas faziam
sobre a moda francesa e inglesa, pois o governo fascista planejava criar um ideal
imaginario da sociedade nacional. Através de manifestos, os futuristas apoiavam a
producéo italiana, a fim de renovar a imagem do povo e ajudar a enfrentar a crise
pdés guerra. A novidade que a moda poderia oferecer foi um fator essencial para
consolidar a proposta fascista da formacdo de uma nova sociedade italiana. Em
Manifesto da Roupa Solar, escrito por Thayaht em 1930, nota-se como o ideal

nacionalista atrelou a estética a politica:

Como uma homenagem a beleza do clima italiano, a nossa
orientacdo é tornar as cores mais apropriadas ndo somente para o
verdo, mas também no inverno. Como italianos da era fascista, nds
devemos ter coragem para criar um novo tipo de roupa mais
intimamente conectada com a nossa paisagem, roupas que
expressem mais vitalidade e que sejam projetadas para a alegria ao
invés da melancolia (...) E na Italia que a nova moda mundial deve
ser langcada. (THAYAHT apud ADVERSE, 2012, p.132).

A moda foi fundamental para a construgcdo do discurso fascista e da nova
sociedade italiana. E a politica adotou a moda como instrumento devido a sua
promessa de inovacado, a qual contribuiria para a ruptura com o antigo regime. Nos
anos 30, o governo contribuiu muito para o desenvolvimento da moda e da producao
industrial. Em 1935, foi criada a Camara Nacional de Moda, a fim de organizar a
producdo italiana e incentivar o consumo da moda interna, diminuindo, em
consequUéncia, a difusdo de produtos ingleses e franceses na lItalia. Os tecidos
italianos se destacaram pelo uso de fibras rusticas, as cores e o design de superficie
criado pelos futuristas. Até o final da década de 30, a arte-moda futurista apoiou a

propaganda do governo de Mussolini.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir desta pesquisa, nota-se que a transicdo do século XIX para o século
XX foi um periodo marcado por transformacdes consideravelmente decisivas para a
construcdo da contemporaneidade. A coragem e o0 desejo de buscar algo
verdadeiramente novo, motivou artistas a darem um passo adiante dos canones
ditados pelos antigos e possibilitou 0 nascimento de novas formas de se fazer arte.

Os ideais e as praticas do movimento futurista apontam que a construcao de
um futuro fantasmagérico estava associada a uma critica ao passado e ao presente,
a fim de se diferenciar da tradicdo e de exaltar o tempo presente. Através dos
manifestos, os futuristas transmitiram como o novo mundo deveria ser concretizado.
De maneira radical e expressiva, os manifestos eram publicados para divulgar a
sociedade italiana a intencdo de abandono do passado e enfatizar um
comportamento novo, coerente com o0 mundo moderno. Nesta relagdo entre
passado, presente e futuro, a moda foi um fator fundamental para consagrar a
ruptura apresentada pelos futuristas, ja que esta, além de suporte artistico, tem o
poder de transformar o comportamento e as relagdes sociais.

A arte-moda futurista rendeu muitos projetos durante 0s anos seguintes,
sempre se orientando pelo conceito de ruptura e inovagédo no processo criativo. O
uso de materiais tecnolégicos proposto nos manifestos de Volt, como citado
anteriormente, se concretizou nos anos 60 através da Couture Future. Pierre Cardin,
André Courréges, Paco Rabanne, Ossie Clark e Célia Birtwell, entre outros,
desenvolveram na moda o conceito do uso de outros materiais diferentes dos
tecidos normalmente utilizados. Atualmente, estilistas como Hussein Chalayan e
Issey Miyake desenvolveram colecdes com deformacdes plasticas e aplicacdes
relacionadas a tecnologia. As imagens a seguir ilustram esses exemplos de design

citados:
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Figura 30: CriacGes de Pierre Cardin, 1966.
Fonte: https://www.pinterest.com/explore/1960s-retro-fashion/.

Figura 31: CriagOes de Figura 32: Vestido com placas de
André Courréges, 1965. metal, criado por Paco Rabanne.
Fonte: Fonte:
http://www.vogue.com/voguepedia/Space_ http://revistaepoca.globo.com/Revista/

Age Epoca/0,, EDR52447-6014,00.html
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Figura 33: Criacdo de Hussein Chalayan, 2006.
(A modelagem dos vestidos se modifica devido a recursos tecnolégicos).
Fonte: http://www.vogue.co.uk/fashion/spring-summer-2007/ready-to-wear/hussein-
chalayan.

A moda, essencialmente efémera e dinamica, tornou-se um suporte ideal para
a arte de vanguarda e para a aplicagdo do principal objeto de estudo dos artistas
desse periodo: 0 novo. Em um futuro préximo, pretende-se dar continuidade a esta
pesquisa como projeto de mestrado, a fim de explorar a relacdo entre a arte de

vanguarda e a moda como suporte artistico.
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ARTE E MODA NOS MANIFESTOS FUTURISTAS

A fim de compreender a relacdo dos ideais futuristas que promovia a ligacao
entre 0 movimento, a arte e a moda, foram selecionados quatro manifestos a serem
apresentados: o Manifesto e Fundagéao do Futurismo; a Pintura dos Sons, Rumores
e Odores; o Manifesto da Roupa Masculina Futurista e o Manifesto Futurista da

Moda Feminina.

FUNDACAO E MANIFESTO DO FUTURISMO

F. T. Marinetti
20 de fevereiro de 1909

(...)Entdo, com o rosto coberto da boa lama das oficinas, mistura de escorias
metdlicas, de suores inuteis, de fuligens celestes — nds, contundidos e de bracos
enfaixados mas impavidos, ditamos nossas primeiras vontades a todos os homens

vivos da terra:

1. NOs queremos cantar o amor ao perigo, o habito da energia e da temeridade.

2. A coragem, a audicia, a rebelido serdo elementos essenciais da nossa
poesia.

3. A literatura exaltou até hoje a imobilidade pensativa, o éxtase, o sono. NOs
gueremos exaltar o movimento agressivo, a insonia febril, 0 passo de corrida,
o0 salto mortal, o bofetdo e o soco.

4. NoOs afirmamos a magnificéncia do mundo enriqueceu-se de uma beleza
nova: a beleza da velocidade. Um automével de corrida com seu cofre
enfeitado com tubos grossos, semelhantes a serpentes de halito explosivo...
um automaovel rugidor, que parece correr sobre a metralha, € mais bonito que
a Vitéria de Samotrécia.

5. NOs queremos entoar hinos ao homem gque segura o volante, cuja haste ideal
atravessa a Terra, lancada também numa corrida sobre o circuito de sua

Orbita.
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E preciso que o poeta prodigalize com ardor, fausto e manuficéncia, para
aumentar o entusiastico fervor dos elementos primordiais.

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

Nés estamos no promontorio extremo dos séculos!... Por que haveriamos de
olhar para tras, se queremos arrombar as misteriosas portas do Impossivel?
O Tempo e o Espaco morreram ontem. Nés ja estamos vivendo no absoluto,
pois ja criamos a eterna velocidade onipresente.

Nés queremos glorificar a guerra — a Unica higiene do mundo — o militarismo,
o patriotismo, o gesto destruidor dos libertarios, as belas ideias pelas quais se
morre e o desprezo pela mulher.

NOs queremos destruir os museus, as bibliotecas, as academias de toda
natureza, e combater o moralismo, o feminismo e toda vileza oportunista e
utilitaria.

NGs cantaremos as grandes multidées agitadas pelo trabalho e pelo prazer ou
pela sublevagdo; cantaremos as marés multicores e polifénicas das
revolugdes nas capitais modernas; cantaremos o vibrante fervor noturno dos
arsenais e dos estaleiros incendiados por violentas luas elétricas; as estacfes
esganadas, devoradoras de serpentes que fumam; as oficinas penduradas as
nuvens pelos fios contorcidos de suas fumacas; as pontes, semelhantes a
ginastas gigantes que cavalgam os rios, faiscantes ao sol com um luzir de
facas; os pirdscafos aventurosos que farejam o horizonte, as locomotivas de
largo peito, que pateiam sobre os trilhos, como enormes cavalos de aco
enleados de carros; e o vbo rasante dos avides, cuja hélice freme ao vento,
como uma bandeira, e parece aplaudir como uma multiddo entusiasta.

E da Itdlia, que nos lancamos pelo mundo este nosso manifesto de

violéncia arrebatadora e incendiaria, com o qual fundamos hoje o “Futurismo”,

porque queremos libertar este pais de sua fétida gangrena de professores, de

arqueologos, de cicerones e de antiquarios.(...)
(MARINETTI, F. T. citado por BERNARDINI, Aurora. O Futurismo Italiano-
Manifestos. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2013, p. 33-34.)
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A PINTURA DOS SONS, RUMORES E ODORES

C. Carra
11 de agosto de 1913

Antes do século XIX, a pintura foi a arte do siléncio. Os pintores da
antiguidade, do renascimento, dos séculos XVI e XVII, ndo intuiram nunca a
possibilidade de exprimir pictoricamente os sons, 0s rumores e 0s odores, nem
mesmo quando escolheram por tema de suas composi¢cdes flores, mares em
borrasca e céus em tempestade.

Os impressionistas, na sua audaz revolucéo, fizeram alguma confusa e timida
tentativa de sons e rumores pictoricos. Antes deles, nada, absolutamente nada.

Mas declaramos agora que do formigueiro impressionista a nossa pintura
futurista dos sons, rumores e odores, ha uma enorme diferenca, como entre uma
brumosa manha hibernal e um térrido e rimbombante meio dia de verdo, ou,
melhor ainda, como entre os primeiros acenos da gravidez e o homem no pleno
desenvolvimento de suas forcas. Nas suas telas, os sons e 0S rumores Sao
expressos em modo tdo ténue e apagado como se fossem percebidos pelo
timpano de um surdo. N&o é o caso de fazer aqui um exame particularizado dos
principios e das pesquisas dos impressionistas. Nao é o caso de indagar
minuciosamente todas as razdes pelas quais 0s pintores impressionistas nao
alcancaram a pintura dos sons, dos rumores e dos odores. Diremos apenas que

eles, para obter este resultado teriam devido destruir:

1. O vulgarissimo tromp-d“oeilde perspectiva, joguinho digno tanto mais de uma
académico, tipo Leonardo, ou de um parvo cenografo para melodramas
veristas.

2. O conceito da harmonia coloristica, conceito e defeito caracteristico dos
Franceses, que os coagem fatalmente ao gracioso, ao género Watteau, e por
isto no abuso do celeste, do verde-claro, do violeta e do réseo. Ja dissemos
muitas vezes o0 quanto desprezamos esta tendéncia ao feminismo, ao suave,

ao tenro.
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3. O idealismo contemplativo, que eu defini mimetismo sentimental da natureza
aparente. Este idealismo contemplativo contamina as construcdes pictoricas
dos impressionistas, como contamina jA aquelas de seus predecessores
Corot e Delacroix.

4. A anedota e o particularismo que (também sendo, como reacdo, um antidoto

a falsa construgdo académica) os arrasta quase sempre para a fotografia.

Quanto aos pOs e neo-impressionistas, como Matisse, Sighac e Seurat, nés
constatamos que, bem longe do intuir o problema e do afrontar as dificuldades do
som e do rumor e do odor em pintura, eles preferiram recuar na estética, a fim de
obter uma maior sintese de forma e de cor (Matisse) e uma sistematica aplicacéo
da luz (Seurat, Signac).

Nos futuristas afirmamos, portanto, que trazendo a pintura o elemento som, o
elemento rumor e o elemento odor estamos tragando novas estradas.

Criamos ja nos artistas o amor pela vida moderna essencialmente dinamica,
sonora rumorosa e odorante, destruindo a tola mania do solene, do togado, do
sereno, do hieratico, do mumificado, do intelectual, em suma.

A IMAGINAC}AO SEM FIOS, AS PALAVRAS EM LIBERDADE, O USO
SISTEMATICO DAS ONOMATOPEIAS. A MUSICA ANTIGRACIOSA SEM
QUADRATURA RITMICA E A ARTE DOS RUMORES jorraram da mesma
sensibilidade que gerou a pintura dos sons, dos rumores e dos odores.

E indiscutivel que: 1.- O siléncio € estatico e que os sons, ruidos e odores s&o
dindmicos; 2.- sons, rumores e odores ndo sao outra coisa que diversas formas e
intensidades de vibragdo; 3.- qualquer suceder de sons, rumores, odores
estampa na mente um arabesco de formas e de cores. E necessario, portanto,
medir estas intensidades e intuir este arabesco.

A PINTURA DOS SONS, DOS RUMORES E DOS ODORES NEGA:

1. Todas as cores em surdina, mesmo aguelas obtidas diretamente, sem o
subsidio de disfarces das patinas e das velaturas.

2. O sentido todo banal do veludo, da seda das carnes muito humanas, muito
delicadas, muito macias e das flores muito palidas e murchas.

3. Os cinzas, 0s escuros e todas as cores barrentas.

4. O uso da horizontal pura, da vertical pura e de todas as linhas mortas.

5. O angulo reto que chamamos apassional.
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6. O cubo, a piramide e todas as formas estéticas.

7. A unidade de tempo e de lugar.

A PINTURA DOS SONS, DOS RUMORES E DOS ODORES QUER:

10.

......

explosivos; os amarelos-polenta; os amarelos-acgafréo; os amarelos-latéo.
Todas as cores da velocidade, da alegria, da festan¢a, do carnaval mais
fantastico, dos fogos de artificio, dos café-chantantse dos music-halls, e
todas as cores em movimento sentidas no tempo e ndo no espaco.

O arabesco dindmico como a Unica realidade criada pelo artista no fundo
da sua sensibilidade.

O choque de todos os angulos agudos, que ja chamamos os angulos da
vontade.

As linhas obliquas que caem sobre o &nimo do observador como tantos
raios do céu, e as linhas de profundidade.

A esfera, a elipse que turbilhona, o cone invertido, a espiral e todas as
formas dinamicas que a poténcia infinita do génio do artista sabera
descobrir.

A perspectiva obtida ndo como objetivismo de distancia mas como
compenetracdo subjetiva de formas veladas ou solidas, macias ou
cortantes.

Como tema universal e Unica razdo de ser do quadro, a significacdo de
sua construcdo dinamica (conjunto arquitetural polifénico). Quando se fala
em arquitetura, pensa-se em qualquer coisa de estatico. Isto € falso. N6s
pensamos, ao invés, em uma arquitetura semelhante a arquitetura
dindmica musical dada pelo musicista futurista Pratella. Arquitetura em
movimento das nuvens, das fumacas no vento, e das construcdes
metalicas, quando sédo sentidas em um estado de animo violento e
caotico.

O cone invertido (forma natural da explosao), o cilisdro obliquo e o cone

obliquo.
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11. O choque de dois cones de apices (forma natural da tromba d’agua)
cones dobraveis ou formados por linhas curvas (saltos de palhagos,
dancarinas).

12. A linha em ziguezague e a linha ondulada.

13. As curvas elipséides consideradas como retas em movimento.

14. As linhas, os volumes e as luzes consideradas como transcendentalismo
plastico, isto €, segundo o seu caracteristico grau de curvatura ou de
obliglidade, determinado pelo estado de animo do pintor.

15. Os ecos de linhas e volumes em movimento.

16. O complementarismo plastico (na forma e na cor) baseado na lei dos
contrastes equivalentes e no choque das cores, mais opostas do arco-iris.
Este complementarismo é constituido por um equilibrio de formas (por isto
obrigadas a mover-se). Consequente destruicdo dos pendants de volume,
pois semelhantes a duas muletas ndo permitem a ndo ser um Unico
movimento para diante e para trds e ndo aquele total, chamado por nos
expansao esférica no espaco.

17. A continuidade e a simultaneidade das transcendéncias plasticas do reino
mineral, do reino vegetal, do reino animal, e do reino mecéanico.

18. Os conjuntos plasticos abstratos, isto € correspondentes ndo as visbes
mas as sensacdes nascidas dos sons, dos ruidos, dos odores, e de todas

as forcas desconhecidas que nos envolvem.

Estes conjuntos plasticos, polifénicos e polirritmicos abstratos responderéo a
necessidade de desarmonias internas que nés, pintores futuristas, cremos
indispensaveis a sensibilidade pictérica. Estes conjuntos de plasticos sao, pelo seu
fascinio misterioso, mais sugestivos que aqueles criados pelo sentido visual e pelo
sentido tétil; porque mais préximos ao nosso espirito plastico puro.

Nés pintores futuristas, afirmamos que os sons, os ruidos e os odores se
incorporam na expressao das linhas, os volumes e as cores se incorporam na
arquitetura de uma obra musical. As telas exprimirdo portanto também as
equivaléncias plasticas dos sons, dos ruidos, e dos odores do Teatro, do Music-Hall,
do cinema, do prostibulo, das esta¢fes ferroviarias, dos portos, das garagens, das
clinicas, das oficinas, etc., etc...
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Do ponto de vista da forma: ha sons, ruidos e odores concavos e convexos,
trisngulares, elipsoidais, oblongos, conicos, esféricos, espiralados, etc.

Do ponto de vista da cor: ha sons, ruidos e odores amarelos, vermelhos,
verdes, turquesa, azuis e violeta.

Nas estacOes ferroviarias, nas oficinas, em todo o mundo mecéanico e
esportivo, 0S sons, 0s rumores e 0s odores sdo predominantemente vermelhos; nos
restaurantes e nos cafés, prateados, amarelos e roxos. Enquanto os sons, o0s ruidos
e 0s odores dos animais sdo amarelos e azuis, os da mulher sdo verdes, azuis e
roXos.

N&o exageramos afirmando que os odores bastam sozinhos para determinar
em nosso espirito arabescos de formas e de cores tais de construir o motivo e
justificar a necessidade de um quadro. Tanto € verdade que se nos fechamos em
um quarto escuro (de modo que o sentido da visdao nao funcione) com flores,
gasolina ou com outros materiais odorificos, 0 nosso espirito plastico elimina pouco
a pouco as sensacfes de recordacdo e constroi conjuntos plasticos especialissimos
e em perfeita correspondéncia de qualidade, de peso e de movimento com 0s
odores contidos no quarto. Estes odores, mediante um processo obscuro, tornaram-
se forgca-ambiente determinando aquele estado de animo que para ndés, pintores
futuristas, constitui um puro conjunto plastico.

Este refervimento e turbilhdo de formas e de luzes sonoras, rumorosas e
odorantes foi expresso, em parte, por mim no Funeral Anarquico e em Sobressaltos
de fiacre por Boccioni, nos Estados de Animo e nas Forcas de uma Estrada, por
Russolo no Levante e por Severini no Pan-Pan, quadros violentamente discutidos na
nossa primeira exposicao de Paris (fevereiro de 1912). Este refervimento implica
uma grande emocéo e quase num delirio do artista, o qual, para dar um turbilh&o,
deve ser um turbilhdo de sensacéo, uma forca pictdrica e ndo um frio intelectolégico.

Saibam, portanto! Para obter esta pintura total, que exige a cooperacao ativa
de todos os sentidos, pintura — estado de animo plastico do universal, € necessario

pintar como os bébados cantam e vomitam, sons, rumores e odores!

(CARRA, C. citado por BERNARDINI, Aurora. O Futurismo lItaliano-Manifestos.
Séo Paulo: Editora Perspectiva, 2013, p. 101-106.)
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O MANIFESTO DA ROUPA MASCULINA FUTURISTA

GiacomoBalla, 1914.

A humanidade sempre usou roupas tristonhas, ou a armadura pesada ou o
manto sacerdotal ou a capa. O corpo do homem sempre foi entristecido pela cor
negra, arpisionado por cintos ou sobrecarregado por drapejamentos.

Durante a ldade Média e o Renascimento, as roupas quase sempre tiveram
cores e formas estaticas, pesadas ou enfunadas, solenes, graves, sacerdotais,
desconfortaveis e desajeitadas. Eram expressao da melancolia, da escraviddo ou do
terror, a negacédo da vida muscular, que sufocava num passadismo anti-higiénico de
tecidos pesados e de semitons enfadonhos, afeminados ou decadentes.

E por isso que, hoje e no passado, as ruas cheias de gente, os teatros e os
saldes tém ritmos e humores depressivos, contristadores e funebres.

Queremos abolir:

Roupas tristonhas que até mesmo os carregadores de caixdes recusariam.
Todas as cores refinadas, neutras, elegantes e escuras.
Todos os desenhos de tecidos listrados, enxadrezados ou em bolinhas.

A

O assim chamado bom gosto e a harmonia de matizes e formas que

enfraquecem nossos nervos e nos enlouquecem.

5. O corte simétrico e a linha estéatica, que cansam, deprimem, entristecem e
acorrentam os musculos, a uniformidade de lapelas e de todas as esquisitices
ornamentais.

6. Os botbes inuteis.

7. Os colarinhos destacaveis e 0os punhos engomados.

Queremos liberar a humanidade da vagarosa nostalgia romantica e da
dificuldade da vida.

Queremos colorir e rejuvenescer de um modo futurista as multiddes em
nossas ruas.

Finalmente, queremos dar ao povo roupas belas e festivas.

Assim, a roupa futurista sera:
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Dinamica, com cores e padrbes de tecidos dinamicos (triangulos, cones,
elipses, espirais, circulos).

Assimétrica. Por exemplo, as pontas das mangas e as frentes dos paletos
seréo redondas no lado esquerdo e quadradas no lado direito. O mesmo para
coletes, calcas e cardigans.

Agilizante, isto €, capaz de aumentar a flexibilidade do corpo e encorajar sua
energia.

Simples e confortavel, isto é, facil de colocar e de tirar. Alguns botdes
essenciais.

Higiénica, isto €, cortada de tal modo que cada poro da pele possa facilmente
respirar. De modo a atingir isso, evitar qualquer parte apertada e qualquer
cinto apertado.

Alegre. Tecidos muito alegres e indecentes. Tecidos com cores musculares,
selvagemente violetas, muito, muito, muito vermelhos, 300.000 vezes verdes,
20.000 vezes azuis, amarelos, laranjas, escarlaaaaaaates.

lluminante. Tecidos fosforescentes que podem espalhar luz em torno quando
chove e melhorar o embotamento melancoélico do ocaso.

Volitiva. Cores violentas, agressivas, imperativas e impetuosas.

Volatil e aérea, isto €, presa a atmosfera através da graduacao dos tons e do
momentumdas linhas dinamicas.

De vida curta, de modo que possamos incessantemente renovar o prazer e a
vivacidade de nosso corpo e favorecer a industria téxtil.

Variavel por meio de modificadores. Chamo de modificadores pecas de
roupas aplicadas (de tamanhos, espessuras e cores diferentes) que podem
ser presas como se queira a qualquer parte da vestimenta com botdes
pneumaticos. Assim, qualquer um pode ndo somente modificar, mas também
inventar uma nova vestimenta para um novo estado de espirito a qualquer
instante. O modificador pode ser imperativo, afavel, carinhoso, persuasivo,
diplomatico, de um UuUnico tom, de multiplos tons, discordante, decisivo,

perfumado etc.
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Uma espantosa variedade de roupas emergira de tudo isso, as quais irdo,
sem cessar, iluminar as cidades, mesmo se sua populagéo carecer absolutamente
de imaginacao e de sensibilidade para as cores.

Essa alegria dinamica da vestimenta, movimentando-se nas ruas barulhentas
por entre a arquitetura futurista ascensional, multiplicara em todo lugar a centelha
prismatica de uma fachada de joalheiro gigantesca. Teremos, sem cessar, em nos e
em volta de nos, cores acrobaticas tridimencionais que gerardo inumeraveis novas

abstracdes de ritmos dinamicos na crescente sensibilidade futurista.

(BALLA, Giacomo. citado por ADVERSE, Angélica. Moda: Moderna Medida do
Tempo. O Futurismo Italiano e a Estética do Efémero. Sdo Paulo: Estacdo das
Letras e Cores, 2012, p. 176-178)

MANIFESTO FUTURISTA DA MODA FEMININA

Vincenzo Fani (Volt), 1920

A moda feminina sempre foi mais ou menos futurista. Moda equivalente
feminino de futurismo. Velocidade, novidade, coragem de criacdo. Bilis amarelo-
esverdeada de professores contra o futurismo, beguinas contra a moda. Por
enquanto, estes podem se alegrar! A moda esta atravessando um periodo de
estagnacdo e de fastio. A mediocridade e a mesquinhez tecem cinzentas teias de
aranha sobre os canteiros de flores da arte e da moda.

A moda atual (blouse e robe chemise) tenta em vao esconder sua originaria
pobreza de concepcado sob os falsos signos da distingdo e da sobriedade. Eclipse
total da originalidade. Clorose da fantasia. A imaginacao do artista esta relegada aos
detalhes e matizes. A nojenta italiana da “santa simplicidade”, da divina simetria e do
assim chamado bom gosto. Veleidade de exumacgao histérica, “Vamos voltar ao
antigo!”. Exaustao. Amolecimento. Senilidade.

Noés futuristas pretendemos reagir a esse estado de coisas com maxima

brutalidade. Nao precisamos fazer uma revolugdo. Serd suficiente centuplicar as
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virtudes dindmicas da moda, esmagando todos os freios que as impedem de correr,
voando sobre as vertigens do Absurdo.

Génio. Devemos absolutamente proclamar a ditadura do génio artistico na
moda feminina contra a interferéncia parlamentar da especulacdo obtusa e da
routine. Um grande poeta ou um grande pintor deve assumir a direcdo geral de
todas as grandes casas de moda feminina. Moda € uma arte, como a arquitetura e a
musica. Um vestido de mulher brilhantemente desenhado e bem usado tem o
mesmo valor de um afresco de Michelangelo ou uma Madonna de Ticiano.

Audacia. A mulher futurista, ao adotar as novas tendéncias do vestuério, deve
ter a mesma coragem que tivemos ao declamar nossa parole-in-liberta contra a
burrice da audiéncia italiana e estrangeira. A moda feminina jamais podera ser
extravagante o bastante. Aqui também comecaremos por abolir a simetria.
Desenharemos decolletés em zigue-zague, mangas que diferem uma da outra,
sapatos de formas, cores e alturas diferentes. Criaremos toilettesilusionistas,
sarcasticas, sonoras, barulhentas, mortais e explosivas; toilettes que escondem
surpresas e sdo transformaveis, aparelhados com molas, aguilhbes, lentes
fotogréficas, correntes elétricas, refletores, fontes perfumadas, fogos de artificio,
preparos quimicos e milhares de mecanismos capazes de pregar as piores pegas e
brincadeiras desconcertantes a pretendentes desavisados e amantes sentimentais.
Vamos idealizar na mulher as conquistas mais fascinantes da vida moderna. Assim,
teremos a mulher-metralhadora, a mulher tanques-do-Somme, a mulher Atena de
radio telégrafo, a mulher hidroavido, a mulher submarino, a mulher barco
motorizado. Transformaremos a senhora elegante num complexo vivo plastico. Nao
€ preciso temer, ao fazermos assim, a silhouette feminina perderd sua graca
caprichosa e provocativa. As novas formas ndo vao esconder, mas acentuar,
desenvolver e exagerar os golfos e promontérios da peninsula feminina. Arte-
exagero. Usaremos linhas mais agressivas e as cores mais berrantes de nossa
pintura futurista sobre a silhouette feminina. Exaltaremos a carne feminina num
frenesi de espirais e triangulos. Vamos esculpir o corpo astral da mulher com o
cinzel de uma geometria exasperada.

Economia. As novas modas serdo acessiveis ao bolso de todas as belas
mulheres, que s&o legido na Itdlia. E a fazenda mais ou menos preciosa que torna a
vestimenta cara, ndo a sua forma e cor, que oferecemos de graca a todas as

mulheres italianas. ApOs trés anos de guerra e de escassez de matéria-prima, €
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ridiculo continuar a fazer sapatos de couro e pecas de roupa em seda. O reino da
seda na historia da roupa feminina deve chegar ao fim, assim como o reino do
marmore esta agora declinando nas constru¢des arquitetbnicas. Centenas de novos
materiais revolucionarios ruidosamente o demonstram na praga, esperando ser
admitidos na manufatura da roupa feminina. Escancararemos as portas dos ateliés
de moda para o papel, papeléo, vidro, papel estanhado, aluminio majdlica, borracha,

pele de peixe, aniagem, estopa, canhamo, gas, plantas verdes e animais vivos.

Cada mulher sera a sintese ambulante do universo.
Vocés recebem a alta honra de serem amadas por nés, soldados sapadores

na vanguarda de um exército de raios.

(Volt citado por ADVERSE, Angélica. Moda: Moderna Medida do Tempo. O
Futurismo Italiano e a Estética do Efémero. Sédo Paulo: Estacéo das Letras e Cores,
2012, p. 181-183)



