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A primeira conferéncia futurista

no Teatro Republica (14 de abrilde 1917)

UMA «SERATA» FUTURISTA?

GUNTER BERGHAUS

BREVE CARACTERIZA(;AO DE UMA «SERATA>» FUTURISTA

Em 11 de outubro de 1910, os futuristas publicaram o seu primeiro manifesto
expressamente relacionado com o teatro. Tinha o titulo de Manifesto dei dram-
maturghi futuristi; s edigdes posteriores foram dados os nomes de Conclusioni
futuriste sul teatro e La volutta desser fischiati. Marinetti e os seus dezoito cos-
signatarios nao faziam segredo das suas intengGes: «Noi vogliamo quindi che
I’Arte drammatica non continui ad essere cid che € oggi: un meschino prodotto
industriale sottoposto al mercato dei divertimenti dei piaceri cittadini>» (TIF:
310"). Por esta razio, ensinavam aos dramaturgos «il disprezzo del pubblico»
(TIF: 310) e aos atores «la volutta d’esser fischiati» (TIF: 313).

O conceito vanguardista de teatro de Marinetti era dirigido contra um
pliblico por ele considerado reaciondrio, passivo, preguigoso e complacente.
A fim de despertar os publicos da sua letargia, Marinetti propunha espetéculos
de teatro provocatérios, capazes de atacar o tradicionalismo e de afrontar os
estratos sociais que o sustentavam. Tais espetaculos nao serviam apenas para glo-
rificar a guerra e a revolugio, mas eram um ato de insurreigao que tinha o efeito
de «una granata ben carica, sulle teste dei nostri contemporanei> (TIF: 253).

Marinetti usou o teatro como uma arma no combate politico e artistico
em prol da renovacio da vida publica italiana. Na Itdlia, a utilizagao de teatros
para comicios politicos era uma prtica bastante comum. Assim, o publico
italiano ndo estranhava que Marinetti subisse a um palco para publicitar o seu
programa assumidamente revolucionrio. O fundador do futurismo tencio-
nava expandir a campanha de relagoes publicas a favor do seu recém-criado
movimento para além do meio elitista da pagina impressa e divulgar as suas
ideias junto de um grande nimero de pessoas. Marinetti sabia que «il 90%
degli italiani va al teatro, mentre soltanto il 10% legge libri e riviste» (TIF:
114), e Papini explicava: «Ma perch¢ — dicono — andare sui palcoscenici
per imporre agli altri le loro idee introno all’arte? E anche qui fossero sim-
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plicemente e tranquillamente stampate? Il teatro ha preso il posto, per molte
cose, della vecchia chiesa. Gli uomini che vogliono mettersi in contatto coi
molti posson ben servirsi del tempio moderno> (1913: 45). Os futuristas esco-
lheram o teatro porque era um meio eficaz para a polémica e a propaganda
numa sociedade de massas em evolugio. Escrever manifestos incendidrios era
eficaz junto dos circulos literarios, mas Marinetti pretendia atingir uma grande
diversidade de pessoas de diferentes estratos da sociedade.

Para Marinetti, o teatro era uma progressao natural da politica. Tinha
demonstrado este facto quando percorreu a Franga e a Itdlia com um programa
de recitais poéticos que incluiam versos anarquistas e incitamentos ao naciona-
lismo. E vice-versa: quando participava em comicios politicos, complementava
as suas intervengdes com leituras de poemas. O desejo de Marinetti de cruzar
arte e vida, poesia e politica, nao surgiu com o inicio do movimento futurista;
ja o vinha pondo em pratica ha muitos anos. Em 1909, quando fundou o movi-
mento, ainda ndo existiam pegas ou companhias de teatro futuristas. Desta
forma, Marinetti pegou no seu grupo de poetas e pintores e voltou-se para o
teatro, levando a cabo uma série de programas que misturavam poesia e poli-
tica, musica e pintura, leituras de manifestos e diatribes contra o establishment
cultural. O termo usado para estas sessoes era serate. Em italiano, a expressao
usa-se para qualquer tipo de entretenimento noturno, como o francés soirée, e
ndo possui um sentido especificamente teatral. Contudo, os futuristas trans-
formaram as serate num género teatral que se tornou um dos seus contributos
mais originais para a arte de vanguarda e uma demonstragio do seu conceito
de «Arte-azione» (TIF: 235).

A politica foi sempre um elemento-chave e uma parte integral das serate
futuristas. Estes eventos tinham ndo apenas a fun¢do de familiarizar o piiblico
em geral com os principios estéticos do futurismo, como a de propagar a sua
ideologia de antitradicionalismo, patriotismo, antissentimentalismo, etc.
Marinetti chamou a esses eventos comizio artistico (TIF: 347), ou seja, uma
reunido politica com um formato artistico. As serate futuristas evocavam o
conceito anarquista de violéncia regenerativa e davam-lhe uma aplicagao con-
creta. Transformavam o teatro num campo de batalha em que arte e vida se
fundiam numa unido coesa.

Entre 1910 e 1914, Marinetti organizou cerca de vinte serate. A maior parte
destas tinha lugar em grandes teatros e apresentava as ideias-chave do movi-
mento futurista a puiblicos de entre duas e cinco mil pessoas. Constavam sempre
de uma combinagio de a) leitura de manifestos e b) apresentagdo de criagoes
artisticas resultantes dessas teorias. Tal programa permitia a Marinetti apre-
sentar ao publico italiano, sucessivamente, poesia, pintura e musica futuristas.

Uma vez iniciada uma serata, as reagoes do publico variavam desde a
indignacao absoluta a diversao benevolente e 4 admiragdo entusidstica. Poucas
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pessoas mudariam de ideias sobre o futurismo no decurso de uma dessas
sessoes. «Que cosa ¢ futurismo? Francamente — nel tremendo baccano di
ieri sera non ¢ stato possibile trovare una risposta a questa domanda, foi o
veredicto de um jornalista no final da serata realizada em Turim a 8 de margo
de 1910%. A maioria dos espectadores comparecia a uma serafa com uma
ideia bastante vaga do que iria acontecer. Obviamente, alguns ficavam mais
chocados do que outros; alguns esperavam assistir a uma espécie de farsa
ligeira e ficavam aborrecidos quando a coisa evoluia para um campo pertur-
bador. O ambiente da sala podia mudar muito drasticamente. Ocorriam sérias
altercagdes entre diferentes sectores do piblico, assim como entre os artistas
e os espectadores. Os surtos de violéncia eram bastante frequentes, em alguns
casos obrigando a policia a intervir. Mas, na sua maioria, o publico reagia num
espirito de divertimento mais do que de agressividade. Contudo, a linha divi-
sbria entre as duas reagbes nunca era clara: no contexto de uma serata, muitos
espectadores achavam divertido ser agressivo para com os atores. Esta atitude
estava em perfeita conformidade com os principais objetivos dos futuristas:
agitar o puiblico, forga-lo a abandonar a sua complacéncia para com o teatro,
mudar o seu entendimento da arte como uma coisa separada da vida.

As serate constituiram a primeira tentativa dos futuristas no sentido de
revolucionarem as formas vigentes da comunicago teatral. Marinetti descrevia
o propésito das serate como «introdurre il pugno nella lotta artistica> (T1IF:
235)* e promover «la entrata brutale della vita nell’arte»*. E, na verdade, as
serate representavam uma rutura clara com as convenges e tradigoes da cultura
teatral. Nao eram «escandalos» no sentido vulgar da palavra, isto ¢, erupgoes
espontineas de indignagdo publica, como as que tiveram lugar ap6s a estreia
de Hernani ou Rei Ubu. Marinetti planeava e organizava as serate de uma forma
sistematica e légica, com o fim de provocar esse tipo de reagoes e com um claro
objetivo politico em mente: tomar de assalto os bastides da cultura burguesa
e transformé-los no campo de batalha de uma nova praxis sociopolitica. Ou,
como disse Carra: «Lanciato I'appello ai giovani con il nostro Manifesto,
comprendemmo che questo era un modo ancora troppo indiretto per scuotere
Topinione del pubblico e sentimmo allora la necessita di entrare in contatto
pitt immediato col popolo: cosi nacquero le famose serate futuriste che a molti
parvero vera selvaggeria intellettuale> (1945: 145; 1978: 663).

De facto, com a leitura de um manifesto ou de excertos escolhidos de
poesia futurista j& ndo se pretendia interpretar um texto literério com requinte
artistico, como tinha sido o caso dos recitais de poesia nos saraus simbolistas.
O declamador futurista agia como um objeto contra o qual o publico podia
reagir. A leitura punha em movimento um mecanismo que ia muito além da
simples fruicio de uma criagdo artistica. Os textos funcionavam como uma
partitura, o declamador como um maestro e o publico como a orquestra.
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A principal tarefa do declamador era desafiar os espectadores e levé-los a reagir
espontaneamente.

Nas serate, aimprovisagio combinava-se com uma grande dose de elemen-
tos premeditados sem que isto diminuisse de forma alguma a importéancia do
improviso. No alinhamento de um programa bem organizado e ensaiado havia
muito espago para a improvisagao. Na verdade, o éxito das serate posteriores
dependia em grande medida do improviso, o qual, de acordo com as repor-
tagens na imprensa, ainda nao se encontrava plenamente desenvolvido nos
primeiros eventos do género. Algumas noticias dedicavam quase tantas linhas
as improvisagdes como aos itens pré-estabelecidos do programa (o que revela
até que ponto os espectadores ficavam impressionados com a capacidade dos
artistas para lidarem com as intervengdes vindas da plateia). Contudo, a arte
do improviso implica uma cuidadosa preparagio e exige que o artista e domine
uma ampla variedade de ditos espirituosos e respostas prontas para surpreen-
der o puiblico. Comparando as reportagens sobre vérias serate, torna-se evidente
que os futuristas, como os atores da commedia dellarte antes deles, recorriam
sistematicamente ao mesmo reportério de piadas e observagdes provocatorias.

O choque e a provocagio eram os meios preferidos dos futuristas para
suscitarem no publico uma mudanga de atitude. Mais do que qualquer outra
forma de discurso artistico, as serate visavam abolir a posi¢io auténoma da arte
na sociedade burguesa. As agdes em palco desafiavam a separagao tradicional
entre os atores e o ptiblico, entrando literalmente pela plateia adentro. O tea-
tro de Marinetti ndo existia em isolamento, numa espécie de magnifica torre
de marfim, antes envolvia diretamente o puiblico: «L’azione si svolge ad un
tempo sul palcoscenico, nei palchi e nella platea. Continua poi alla fine dello
spettacolo> (TIF: 83-84). Marinetti organizava as serate de modo a permitir
ao puiblico chamar a si o papel principal do espetdculo. No Teatro Verdi em
Florenga, em 12 de dezembro de 1913, os atores assistiram do palco a agdo
principal que se desenrolava na plateia’.

Era com grande prazer e satisfagdo que os futuristas provocavam os
espectadores, excitando-os ao ponto de reagirem com gritos, assobios ou arre-
messo de objetos para o palco. O «prazer de ser vaiado> era muito apreciado
por Marinetti e seus seguidores, que estavam preparados para sofrer algumas
equimoses em resultado dos projécteis que lhes eram arremessados durante o
espetaculo ou dos socos que recebiam depois nas ruas.

A 1.* CONFERENCIA FUTURISTA NO TEATRO REPUBLICA

José de Almada Negreiros e Guilherme de Santa Rita receberam uma boa dose
de inspiragdo das ideias de Marinetti sobre o teatro e decidiram p6r em cena
um acontecimento publico de grande dimensao que se assemelhasse as serate
e aos espetaculos itinerantes do featro sintetico futurista. A fazer fé no teste-
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munho de Almada em Portugal Futurista, a assisténcia que acorreu ao Teatro
Repiiblica (hoje Teatro Municipal de Sao Luiz) no sibado, 14 de abril de 1917,
4 partida encarava favoravelmente os organizadores e esperava um sarau lite-
rério semelhante aqueles a que tinha assistido iniimeras vezes no passado: «A
minha entrada no palco rebentou uma espontinea e tremenda pateada seguida
de uma calorosissima salva de palmas que eu cortei de um gesto. / Reduzida a
plateia 4 sua inexpressio natural tive a gléria de apresentar o futurista Santa-
-Rita-Pintor que o piiblico recebeu com uma ovagao unénime.»*

Envergando um traje apalhagado que lembrava um hibrido de fato de
aviador e fato-macaco operario, Almada deu inicio ao programa com uma
leitura do seu Ultimatum Futurista as Gerages Portuguesas do Século XX,
frequentemente contraponteada de intervengées improvisadas de Santa Rita
Pintor. Escusado sera dizer, o texto provocatério foi recebido com consterna-
¢ao pela «plateia costumada a conferéncias exclusivamente literdrias e pedan-
tes» (CF). Ao fim de algum tempo, o publico comegou a ficar exasperado e
cada vez menos disposto a aceitar as invetivas que vinham do palco. Era isto
exatamente o que o orador esperava. Almada estudara o Manifesto dei drama-
turghi futuristi de Marinetti, como ¢ atestado pela sua referéncia a futurista
volutta desser fischiati: « Tendo sido concedido a plateia, segundo a orientagao
futurista, interromper o conferente» (CF). Assim, 4 maneira dos futuristas
italianos nas suas serate, Almada ter-se-a preparado para as reagdes negativas
da assisténcia e desenvolvido estratégias para vencer a sua hostilidade. Ainda
que a avaliagio autoelogiosa dos acontecimentos — com referéncias ora a
«virilidade das minhas afirmagées>, ora & «incompeténcia dos contradito-
res» — soe um tanto suspeita, a noticia n'’4 Capital confirma que ele manteve
o dominio da situagio, em boa parte porque «a figura magra e altiva do sr.
Santa Rita Pintor destaca-se de pé, fazendo signal ao conferente para se calar.
[...] O st. S. R. Pintor volta-se para o palco, num gesto imperioso, e domina o
sussurro: / — Continue.»’

Almada e Santa Rita tinham preparado diversos cenérios para interpela-
rem elementos da assisténcia representantes do establishment cultural. A certa
altura, Santa Rita fingiu por exemplo reconhecer o critico mondrquico Alfredo
Pimenta, embora este nao estivesse presente:

[...] O chefe da Escola Futurista insinua gravemente:

— Se ndo me engano ¢ o critico mondrchico Alfredo Pimenta... Fale!

O interpelado protesta. E apenas o sr. Astrigildo Chaves.

— Nao desfazendo, accrescenta.

Novamente o riso passa pela sala, agitando a plateia como o vento n'uma
seara madura. O sr. S. R. Pintor conclue, voltando-se para a scena:

— O argumento ¢ de peso. Tem todo o peso do integralismo lusitano. (EL)

27



Marinetti tinha ensinado aos seus discipulos «il disprezzo del pubblico>
(TIF: 310). Almada fez jus a este conselho e terminou a sua leitura, nio com as
habituais vénias e salamaleques, mas «sem transi¢ao, com affectado desdém,
dirige-se para a porta do fundo e sae do palco [...] o conferente ndo se digna
fazer a cldssica vénia e limita-se a passar entre bastidores, com um grande ar
de mundana arrastando sedas rogagantes e acenando adeus com a mao sem
voltar a cabega> (EL).

A segunda parte da noite foi preenchida com uma leitura do Manifeste
futuriste de la luxure (1913), de Valentine de Saint-Point, e de Il teatro di
Varieta (1913), de Marinetti. Almada tinha notificado o seu publico, no dia
anterior, sobre o «estraordindrio manifesto>» de Saint-Point, dizendo que
lhe tinha sido «perguntado por numerosas senhoras se a minha conferéncia
respeitava a presenga de todas as mulheres» e declarando que a proclamagio
de Saint-Point tinha sido publicada e apresentada publicamente com grande
aplauso em Paris pela propria «Libertadora» (EL). Durante a leitura de
Almada, verificaram-se apenas algumas interrupgdes, e a resposta dada aos
perturbadores foi de grande desdém: «O Sr. S. R. P. [Santa Rita Pintor] desde-
nhosamente, volta a cabega num gesto de supremo enfado.»® A falta de outras
referéncias na imprensa impede-nos de reconstituir o resto do sarau. Mas,
aparentemente, em Lisboa como em Mildo ou noutras cidades italianas, a
«tumultuosa apresenta¢ao do Futurismo ao povo portugués» (CF) teve uma
recegao mista. Alguns elementos do publico ficaram chocados, outros diver-
tidos. 4 Capital fala de «gargalhadas>, «risos>» (que Almada considerava ser
um «symbolo sonoro da imbecilidade»; CF) e «uma certa desilusao> (EL).
Alguns espectadores afetaram uma superioridade indiferente e sentenciaram:
«Como futurismo, dizia-se, fora uma manifestagio inferior» (EL). Para o
critico d’4 Capital, tratou-se evidentemente de «um curiosissimo caso de
pathologia mental» (EL).

O sarau do Teatro Repiiblica nao foi a estreia de Almada como apresen-
tador. Anteriormente tinha ja recitado os seus poemas e manifestos em cafés,
mas a opgio pelo Teatro Reptiblica dava mais peso a sua recitagao do que as
leituras em grande medida improvisadas durante reunides de artistas — por
exemplo, no Café Martinho, onde dera mostras da sua atitude de rebeldia com
a leitura do Manifesto Anti-Dantas em 22 de outubro de 1915 (Armero, 1994:
21). A escolha do local sugere também que os futuristas de Lisboa pretendiam
emular os colegas italianos ao apresentarem a sua arte em grandes espagos
publicos. No entanto, o Teatro Republica, com uma capacidade de apenas 500
lugares, era um espago intimo em comparagio com os teatros de grande escala
usados pelos italianos, que acomodavam até 5000 espectadores.

A psicologia de massas e a experiéncia teatral ensinam que o comporta-
mento do publico difere consideravelmente de acordo com o tamanho das
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salas. Além do mais, para encher um auditério de grandes dimensoes, havia
que recrutar publicos de estratos que iam para além dos habituais frequentado-
res de teatros e eventos culturais: «Nei palchi e nelle poltrone, fra gente nota,
ce n'era di quella mai vista, che evidentemente si lascia commuovere soltanto
dalle serate futuriste>, foi a descri¢ao do Corriere della sera dessas sec¢des do
publico a propésito da serata de Milao em 1910°. Isto nio significa que esses
segmentos da assisténcia fossem responsaveis pelas cenas desordeiras que
caracterizavam as serate futuriste. O critico de Lunita cattolica opinou: «Non
soltanto il pubblico del loggione, il popolino, diceva improperi e lanciava
patate: ma la classe signorile e la minuta borghesia si divertivano a dare cosi
bella prova di civile educazione imparata nei ginnasi e nei licei.»'® Contudo,
as grandes multidoes de espectadores muito diversificados que dificilmente
conseguiam encontrar um lugar sentado ou em pé e que tinham de esperar
quase duas horas antes do inicio do espeticulo criavam um ambiente elétrico
que precisava apenas de uma pequena faisca para explodir.

Comparativamente, o sarau no Teatro Republica foi um acontecimento
bastante tranquilo perante um publico tradicional e culto, a que se juntavam
representantes do mundo intelectual: criticos, escritores, artistas, jornalistas,
editores, etc.'' E também significativo que este puiblico nio tivesse ideias pre-
concebidas sobre o que iria passar-se no palco ou sobre como devia reagir. As
pessoas compareciam por curiosidade e ndo, como na Italia, com a intengio de
causar zaragatas. Na Itlia, apds as primeiras serate, as manchetes na imprensa
nacional faziam com que toda a gente chegasse ao teatro bem apetrechada
para o que iria acontecer. Nao se limitavam a esperar um serio agitado, mas
traziam também os bolsos cheios de objetos que podiam ser utilizados como
projécteis. Antes do inicio do espetéculo, todas as tendas de fruta e legumes
das imediagdes do teatro registavam recordes de vendas e podiam pendurar o
letreiro «esgotado>. Nada disto se verificou em Lisboa em 1917.

O TEATRO FUTURISTA COMO MODELO DO GRUPO ORPHEU DE LISBOA

Embora o publico do Teatro Repuiblica ndo fizesse ideia do que podia esperar
de uma conferéncia futurista, o mesmo nao se pode dizer dos seus organizado-
res. Santa Rita assistira 4 conferéncia de Marinetti na Galerie Bernheim-Jeune,
em 5 de fevereiro de 1912, e tinha visitado a exposigao itinerante futurista que
percorreu a Eu:opa”. Familiarizou-se com os escritos futuristas e, depois de
conhecer pessoalmente Marinetti, obteve a sua autorizagao para publicar uma
traducdo portuguesa de Le Futurisme (1911), uma colegao de manifestos que
tinha j sido traduzida para espanhol™. Em 13 de julho de 1914, Si-Carneiro
comunicava a Fernando Pessoa que Santa Rita lhe pedira ajuda para esta
empresa: «Veio-me pedir p[ar]a eu arranjar um editor para a tradugao portu-
guesa dos manifestos do Marinetti: (livro Le futurisme e os tltimos trabalhos).
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Pedido — disse — feito em nome do Marinetti. Para ser améavel escreverei a
qualquer livreiro dai, que dird que ndo» (S4-Carneiro, 2015: 242).

E provavel que o volume planeado incluisse o manifesto mais recente
sobre o teatro, Il teatro futurista sintetico (1915), publicado por ocasido da
primeira tournée na Italia de um programa de sintesi. O teatro sintetico levava
um pouco mais além as ideias exploradas durante as serate, no intuito de ins-
tilar nos puiblicos uma vivacidade teatral dindmica («trasfondere nei nostri
pubblici la vivacita dinamica di una nuova teatralita futurista>; TIF: 121).
Esta corrente de energia tinha em vista «eliminare il preconcetto della ribalta
lanciando delle reti di sensazioni tra palcoscenico e pubblico; I'azione scenica
invadera platea e spettatori> (ibid.).

Em 5 de junho de 1915, A Capital publicou um artigo que sugeria que
tinham chegado a Lisboa noticias da mais recente iniciativa teatral dos futu-
ristas italianos. Informava que o grupo Orpheu planeava levar a cena um
drama de Pessoa claramente inspirado em Le basi e Vengono, representados na
primeira tournée Teatro Sintetico da Companhia Berti-Masi (2 de fevereiro a
1 de margo de 1915). A primeira dessas pegas era representada apenas pelas
pernas dos atores por detras de uma cortina que nao subia mais do que cercade
50 centimetros; a segunda era um drama de objetos em que mesas e cadeiras
jam sendo mudadas de lugar no palco, como se de personagens dramdticas se
tratasse, enquanto as luzes se acendiam e apagavam'*. De acordo com a infor-
magdo recebida pel’d Capital, Pessoa tinha algo de muito similar em mente:

O clou do espectdculo é um drama dindmico (!) intitulado 4 bebedeira,
representado por... pernas. O pano soébe apenas até 4 altura do joelho dos actores,
de férma que o espectador nao vé mais do que pernas humanas, pernas de cadei-
ras, pernas de mesas, tudo isto iluminado por estranhos efeitos de luz, dangando
coisas macabras e desconnexas.

Escusado sera dizer, o reporter ndo via qualquer valor artistico no projeto,
considerando-o puramente motivado pelo sensacionalismo:

A tltima ¢ uma recita patlica, planeada em segredo, destinada a irritar o
burguezismo artistico e a crear mais um motivo para que se fale no assumpto,
porque esses pobres mogos, afinal, ndo desejam outra coisa mais senao que se
fale d’elles. Bem ou mal, pouco importa. O essencial ¢ que ndo fiquem ignorados.
E, na realidade, tem-se-lhes satisfeito essa ingenua aspiragio.'®

A ligagio ao teatro sintetico fururista foi posta em evidéncia por Pessoa na
sua resposta 4 Capital em 6 de julho, em que descrevia 4 Bebedeira como «um

estudo sintético do jornalismo portugués» (Pessoa, 1986: 81). Porém, durante
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muito tempo, nenhuma interpretagao portuguesa do teatro sintetico futurista
veria a luz do dia em Lisboa, e o mesmo se pode dizer da conferéncia «Teatro
Futurista no Espago», de Raul Leal, anunciada em Orpheu 2. Mas a atitude
para com o grupo Orpheu comegava a mudar. Aquilo que até entdo fora visto
como travessuras absurdas de um «grupo de inofensivos futuristas»'¢ era
agora classificado como «antipético futurismo»"".

Aparentemente, durante a sua atuagao de 14 de abril de 1917, Almada
excitou a curiosidade do publico «com o annuncio da leitura de algumas
produccdes da revista Orpheu, ou com a exhibicio em scena de processos de
pintura futurista» (EL). Apds o sarau, foi retomada a ideia de pér em cena
uma pega futurista. Em 20 de abril, Almada anunciou n’4 Capital que «Lisboa
vai brevemente assistir a um espectaculo pratico e positivo de Futurismo»'*.
Uma vez mais, nada disso aconteceu, e o melhor que o grupo péde fazer foi
publicar no Portugal Futurista um registo do que tinha acontecido no sarau do
Teatro Reptiblica, além de uma tradugéo do manifesto de Marinetti, I teatro
di Varieta, e inserir a tiltima hora um manifesto de Almada recentemente
impresso em folha volante e assinado aqui também por Ruy Coelho e José
Pacheko, Os Bailados Russos em Lisboa. Este tiltimo dizia respeito 4 companhia
de danga de Sergei Diaghilev, que em 1916 tinha colaborado com os futuristas
em Roma e dado esperangas ao «Comité Futurista» de que algo parecido
podia acontecer durante a sua préxima estadia em Lisboa.

Dado o forte interesse de Almada pela danga'’, é provével que estivesse
bem informado a respeito da importincia do futurismo para a companhia
russa. Foi em 1913, depois do afastamento de Vaslav Nijinsky, que Diaghilev
entrou em contacto com o futurismo, enquanto procurava afincadamente
novos talentos para consolidar a reputagao da companhia como um viveiro
de experimentagao. De acordo com Lynn Garafola, esse encontro revelar-se-
-ia de importancia fundamental para o estabelecimento da nova estética da
companhia entre 1915 e 1917 (Garafola, 1989: 75-78).

Numa carta a Igor Stravinsky datada de janeiro de 1915, Diaghilev
menciona pela primeira vez a hipotese de uma «alianga com Marinetti>»
(cf. Craft, 1984: 11, 17; Lista, 1975). Em fevereiro do mesmo ano, Marinetti,
Boccioni e Pratella encontram-se com Stravinsky e Diaghilev em Roma, €, no
dia 13 desse més, Boccioni d4 conhecimento ao seu amigo Vico Baer que o
compositor «vuol conoscermi e vuol fare qualche cosa con sistemi futuristi
colore danza costume» (Drudi Gambillo, 1962: 51). Marinetti reconheceu de
imediato o valor potencial de uma colaboragao com os Bailados Russos e rece-
beu Diaghilev e Stravinsky no seu apartamento em Mildo. Organizou diversos
saraus em sua honra (cf. Craft, 1984: II, 427), que incluiram uma apresentagao
cénica do Teatro della luna spettatrice (cf. Marinetti, 1969: 120), uma espécie
de alegoria dramatica baseada nas ideias de Uccidiamo il chiaro di luna (1909).
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Pratella representou algumas cenas da sua dpera recentemente composta,
Laviatore Dro (cf. Pratella, 1971: 133-35; Cangiullo, 1961: 233-34). Francesco
Cangiullo revela que houve também conversagdes sobre uma versdo para bai-
lado de Piedigrotta, de sua autoria, com musica de Francesco Balilla Pratella e
cenografia de Giacomo Balla (cf. Salaris, 1986). Foi organizada em Roma outra
apresentacdo de pegas futuristas, que Marinetti tencionava propor a companhia
de Diaghilev na sua préxima temporada em Itlia. Discutiu-se uma versao
semicénica de Macchina tipografica, de Balla, mas houve igualmente conver-
sagdes sobre Giardino zoologico, de Cangiullo, com cenografia de Fortunato
Despero e musica de Maurice Ravel . Em outubro de 1916, Diaghilev, Léonide
Massine e Mikhail Semenov visitaram o estiidio de Despero, e em novembro
propuseram a este um contrato para encenar Le Rossignol (1914). Diaghilev
e Stravinsky discutiram com Balla uma apresentagdo cénica de Feu dartifice
(1908). O espeticulo foi marcado para 12 de abril de 1917, na segunda Gala
dos Bailados Russos no Teatro Costanzi, e planeou-se a sua repeticao durante
a temporada seguinte da companhia em Paris, em maio de 1917*,

O periodo mais intenso da colaboragao futurista com os Bailados Russos
teve lugar entre fevereiro e abril de 1917, durante a preparagdo de Parade, que
a companhia apresentou durante a sua terceira temporada em Espanha (5-29
de novembro de 1917). Quando chegaram a Lisboa, em 2 de dezembro de
1917, Diaghilev e a sua companhia foram recebidos na estagao por Almada
e José Pacheko. Como se sabe, a estadia dos Bailados Russos em Lisboa foi
um desastre financeiro. Surpreendida pelo pronunciamento militar contra o
governo de Afonso Costa (5 de dezembro de 1917), a companhia ficou retida
em Portugal durante trés meses antes de poder regressar a Espanha, em margo
de 1918. Assim, o sonho de uma produgao teatral futurista em Lisboa ndo se
realizou, e a Unica apresentagdo no Teatro Republica permaneceu como um
ato isolado, se bem que de grande importincia historica.

CONCLUSAO: SEMELHANGAS E DIFERENCAS ENTRE AS «SERATE>
ITALIANAS E A <« CONFERENCIA» NO TEATRO REPUBLICA

Itilia e Portugal foram dois paises em que as decisivas transformagdes da
Revolugdo Industrial e as ndo menos abruptas subversoes na esfera cultural
chegaram atrasadas, em comparagio com os paises do Norte da Europa. Foi
gragas a Marinetti que, em 1909, 0 modernismo na sua forma mais vanguardista
entrou em cena. Em Portugal, este desenvolvimento levou muito mais tempo a
enraizar-se e nunca chegou a ganhar o mesmo impulso. Evidentemente, o futu-
rismo portugués nio se desenvolveu a escala do futurismo italiano: havia con-
sideravelmente menos artistas envolvidos, e a produgio de livros, periédicos e
obras de arte era muito menor. No que diz respeito ao teatro, a simples e inica
conferéncia futurista no Teatro Republica dificilmente poderia comparar-se as
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vinte serate futuriste celebradas entre 1910 e 1914 ou as centenas de represen-
tagoes de pegas futuristas levadas a cena entre 1915 e 1944.

Dadas estas disparidades, podera a conferéncia futurista de José de
Almada Negreiros e Santa Rita Pintor ser colocada a par de uma serata futu-
rista? A meu ver, sim e ndo. Os futuristas de Lisboa tinham lido os manifestos
dos italianos sobre teatro e recebido informagao sobre as apresentagoes deles
resultantes, quer sob a forma de serate quer de teatro sintetico. Essa informagao
suscitava neles o desejo de empreender algo de semelhante em Portugal, um
pais cuja sonolenta vida cultural nio precisava menos de um abanao do que a
da Italia. Contudo, os obsticulos a vencer eram infinitamente maiores.

Na Italia, os pintores futuristas montaram cerca de 35 exposi¢oes entre
1910 e 1912, bem como uma mostra itinerante de muitissimo sucesso, que
em 1912 se apresentou em galerias de Paris, Londres, Berlim, Bruxelas,
Hamburgo, Copenhaga, Haia, Amsterdao, Roterdao, Colonia, Munique,
Viena e Budapeste, entre diversas outras cidades de menor importancia. Em
comparagao, os futuristas portugueses mostraram as suas obras na Galeria
das Artes de José Pacheko, no Palacio do Calhariz (Liga Naval de Lisboa,
dezembro de 1916) e no pequeno Cine-Teatro de Faro (maio de 1917), mas o
que se seguiu foi uma gota comparado com a torrente que jorrava em Italia.
Consequentemente, a estética futurista no campo das belas-artes foi insufi-
cientemente divulgada junto de um ptiblico mais vasto.

No teatro, a situagio nio era muito diferente. As grandes reformas fomen-
tadas pelos teatros de arte de Moscovo, Paris, Munique e Berlim encontraram
em Portugal um eco ainda menor do que na Itdlia. No periodo 1910-1913, as
propostas futuristas para o teatro eram consideravelmente mais radicais do que
as de André Antoine, Georg Fuchs, Max Reinhardt, Konstantin Stanislavsky
ou Otto Brahm, e nio tiveram equivalente em Portugal. O Teatro Livre de
Teéfilo Braga e Heliodoro Salgado (1904) ou o Teatro Moderno de Aratjo
Pereira (1905) foram efémeros e pouco contribuiram para o surgimento de um
teatro experimental modernista. Por isso, em 1917, Almada e Santa Rita foram
pioneiros absolutos no seu pais e usaram o futurismo como fonte de inspiragao
para sacudir a cena teatral em Lisboa: «Consegui, inspirado na revelagdo de
Marinetti, e apoiado no genial optimismo da minha juventude, transpor essa
bitola de insipidez em que se gasta Lisboa inteira, e atingir ante a curiosidade
da plateia a expressio da intensidade da vida moderna, sem divida de todas
as revelages a que ¢ mais distante de Portugal» (CF). Contudo, ambos tive-
ram de se mostrar criativos ao tentar introduzir no seu ambiente cultural esta
inspiragdo recebida de Marinetti e companhia.

Em retrospetiva, ¢ dificil distinguir entre o que foi adogao consciente,
adaptagdo circunstancial ou reagio improvisada a situagGes imprevistas.
Premeditado foi certamente o aluguer do teatro, a escolha de um programa de
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textos a recitar e o desenvolvimento de estratégias para lidar com as reagoes
do publico. O que faltou, em primeiro lugar, foi uma campanha publicitaria,
que na Itdlia envolvia a afixacao de cartazes e penddes a anunciar em letras
vermelhas a chegada do futurismo a cidade, ou golpes publicitarios como lan-
car sobre a buligosa via priblica, das janelas do hotel Duomo e Agnello ou da
platibanda da catedral de Milao, uma chuva de folhetos (cf. Altomare, 1954:
19). Estas agoes espetaculares serviam de réclame para o movimento futurista
e tornavam-se o principal tépico de conversagdo nas pragas e cafés da cidade.
Garantiam que toda a gente na cidade tinha conhecimento de que ia ser apre-
sentada uma serata futurista no teatro local. Como se lia frequentemente na
imprensa, a curiosidade de ouvir as palavras dos futuristas era tao viva que os
bilhetes esgotavam um ou dois dias antes dos eventos.

Em segundo lugar, na Itdlia, as serate eram noticiadas em centenas de arti-
gos de jornal, o que significa que, apds as primeiras apresentagdes (Politeama
Rossetti, Trieste, em 12 de janeiro de 1910; Teatro Lirico, Milao, em 15 de
fevereiro de 1910; Politeama Chiarella, Turim, em 8 de marco de 1910; Teatro
Mercadante, Napoles, em 20 de abril de 1910), todos os espectadores sabiam
0 que esperar e como preparar-se para o evento. Pelo contrério, o publico da
tinica apresentagio em Lisboa compareceu na expectativa de um sarau literario
normal. Néo traziam nos bolsos as munig6es que transformavam em lixeiras
os palcos em que representavam os futuristas italianos e produziam equimoses
nas cabecas dos atores. Em Lisboa, as reagoes da assisténcia limitaram-se a
altercagbes verbais, assobios e vaias, dando deste modo aos atores a satisfagdo
de cumprirem os objetivos tragados no manifesto La volutta desser fischiati.
Mas nio se gerou um pandemdnio como nos teatros italianos, nem houve
pancadaria e atos de vandalismo, pelo que a policia ndo foi chamada a intervir.

Em terceiro lugar, o programa preparado para a Primeira Conferéncia
Futurista era curto, contendo somente alguns textos em prosa e manifestos,
que foram recitados apenas por Almada Negreiros e Santa Rita. Na Itélia,
havia sempre pelo menos meia dizia de atores em cena, oferecendo uma
ampla selecdo de poemas e manifestos, muitas vezes complementados com a
apresentagdo de pinturas e musica (os intonarumori de Russolo ou as compo-
si¢des de Pratella, tocadas por uma orquestra completa). Por fim, em Lisboa
ndo se verificou qualquer atividade pés-evento. Na Itélia, ndo eram apenas as
habilidades publicitarias que se revestiam de um carater performativo, mas
também aquilo que acontecia depois de uma serata. Em muitas ocasides, a
policia teve de retirar os artistas do teatro e de os proteger da ira dos antifutu-
ristas. Com frequéncia, os artistas eram presos, e um cortejo de filofuturistas
seguiam-nos até a esquadra da policia, onde os detidos eram interrogados e
intimados a nao perturbarem a ordem publica. Ao fim de meia hora eram
soltos e podiam ser aclamados pelos amigos e apoiantes que os aguardavam
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na rua, prosseguindo depois para um café ou restaurante, onde celebravam a
vitoria com Marinetti e companhia. As discussoes sobre o futurismo conti-
nuavam pela noite fora e reacendiam-se no dia seguinte, quando os jornais
publicavam extensos relatos do evento. Nada do género aconteceu em Lisboa
em 14 de abril de 1917. A tnica resposta publica parece ter sido um curto
artigo de jornal.

Quando procuramos avaliar as serate italianas numa perspetiva critica,
académica, temos a disposigao centenas de relatos de imprensa e memorias
dos artistas envolvidos, e até mesmo desenhos das cenas dantescas que se
desenrolavam nos teatros. Este material permite-nos reconstituir os aconteci-
mentos com considerével pormenor e precisao. Pelo contrério, a apresentagao
no Teatro Repuiblica esta muito escassamente documentada, dai que seja extre-
mamente dificil de avaliar. Estou perfeitamente consciente de que esta minha
andlise se escora num terreno realmente muito movedigo. Seria desejavel que
outros académicos com um conhecimento mais profundo das circunstancias
locais dirigissem a sua atengio para o evento e interpretassem sob outros pon-
tos de vista os documentos citados.

[Trad. Rui Pires Cabral]

NOTAS

Todas as referéncias com a abreviatura TIF respeitam a 2. ed. de Teoria e invenzione futurista
de Filippo Tommaso Marinetti.

[Anon.), «I1 futuristi al Politeama Chiarellax, La gazzetta del popolo, Turim, 9/3/1910.

Uma ideia semelhante é expressa numa entrevista dada a Jannelli em Lizvvenire, de Messina,
em 23/2/1915: «Il Futurismo segné appunto l'irrompere della guerra nell’arte, col creare
quell'efficacissima propaganda che ¢ la Serarta futurista.»

Marinetti, 1915. Entrevista dada a Carlo Albertini, «In tema del futurismo>-.

Para uma analise pormenorizada da serata de Florenga, veja-se Berghaus, 1998: 122-28.

As referéncias 4 «1.2 Conferéncia Futurista> de José de Almada Negreiros (Portugal Futurista,
n.° 1, nov. 1917, p. 35) serao feitas com a abreviatura CF.

A.S., «O Elogio da Loucura», 4 Capital, 15/4/1917. As referéncias a este artigo serdo indica-
das pela abreviatura EL.

José de Almada Negreiros, «A Conferéncia Futurista de Sabbado Préximox», A Capital,
13/4/1917, p. 2.

«Una serata futurista al Lirico>, Corriere della sera, Milao, 16/2/1910.

Lunita cattolica (14/12/1913), apud. Manghetti, 1984: 169.

Aparentemente, uma figura sobressaiu da multiddo homogénea, «uma conhecida cabo-ver-

1

3

deana que ja uma vez toureou, em ‘travesti’, na praga de Algés», assim referida na noticia. Esta
bem conhecida figura de reputagao duvidosa, conhecida como «a Preta Fernanda» (Andreza
de Pina, de seu verdadeiro nome), era regularmente vista nas estreias de teatro, e tinha-se de
facto exibido na Praga de Touros de Algés. Veja-se Beleza, 2014.
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? «V. foi amigo de Marinetti em Paris. Leu os seus livros nos exemplares que ele proprio lhe

ofereceu. Foi comigo — recordo-me bem — ouvi-lo algumas vezes, no seu esforgo heroico de
propaganda, as conferéncias que ele realizava na Casa Bernheim Jeune.» Carta de Santa Rita
Pintor a Homem Cristo Filho, de 26/4/1916 (Neves, 1987: 174).
3 El futurismo, traduzido por Germéan Gémez de la Mata e Nicasio Hernandez Luquero e publi-
cado em Valéncia por Sampere em 1912.
A tournée comegou em Ancona no dia 1 de fevereiro de 1915. Veja-se Berghaus, 1992: 193-97.
* «Uma Recita do ‘Orpheu’s, 4 Capital, 5/6/1915, p. 2.
' Ibid.
«Antipatico Futurismo: Os poetas do ‘Orpheu’ ndo passam, afinal, de criaturas de maus sen-
timentos», A Capital, 6/7/1915, p. 1.
' José de Almada Negreiros, «A Nova Ideia: Futurismos, 4 Capital, 20/4/1917, p. 2.
* Cf. Gil, 2010; Guimarées, 2004; e os trés artigos de Serra, 2012,
Em 12 de janeiro de 1917, Maurice Ravel aceitou escrever uma partitura para o ballet de
Cangiullo.
Veja-se a carta de Marinetti a Meriano, datada de 13 de abril de 1917, na qual comenta que o
ballet de Balla «presto andra a Parigi> (Lista, 1975: 115).
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