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Este catédlogo se publica con ocasion de la exposicion

DEPERO FUTURISTA

1913-1950
Fundacién Juan March, Madrid

10 de octubre de 2014 — 18 de enero de 2015

Manuel Fontan del Junco (ed.),
Maurizio Scudiero, Gianluca Poldi, Llanos Gémez Menéndez, Carolina
Fernandez Castrillo, Pablo Echaurren, Alessandro Ghignoli,
Claudia Salaris, Giovanna Ginex, Belén Sanchez Albarran, Raffaele Bedarida,
Giovanni Lista y Fabio Belloni



Nada de lo que va de la concepcién a la pro-
duccién de una publicacién como esta puede no
intentar emular a su protagonista. En un libro
sobre un artista total como Depero (con el que
pueden entenderse tantos aspectos de la vida y el
arte estrictamente contemporaneos y sin el que
no pueden contarse ni la historia del futurismo,
ni la del diseno grafico moderno, ni la de la tipo-
grafia de vanguardia ni la de los experimentos del
arte del siglo XX con el libro) el medio es también
el mensaje. Por eso las fuentes tipograficas de
este libro han sido cuidadosamente elegidas (en
el catalogo: Garage Gothic para titulos, Calibre

y ITC Cheltenham para textos; en las piezas fac-
similadas, Gothic, LoType, Romana, ITC Blair,
Century Old Style, BT Normande, Latin, DeVinne,
Founders Grotesque, Modern, Venus Halbfett,
Egizio, Else NPL, Madison, Torino, Vonnes, Herold
Condensed, Antique Bernhard, BE Block y FF Bau)
y por eso este libro quiere definirse con expre-
siones y titulos de obras del propio Depero: se lo
puede entender como un essere viviente artificia-
le, un “ser viviente artificial” que tiene un potente

corazéon-maquina (las obras de Depero, que abren
su indice) e, irrigandolo todo, un sistema san-
guineo interpretativo (constituido por 9 textos
histéricos del futurismo, 41 del propio Depero,
algunos facsimilados, y los 13 ensayos que inclu-
ye). Este Depero Futurista (1913-1950) es como un
complesso pldstico motorumorista: un “conjunto
plastico dinamico” con juegos (en sus capitulos)
tipograficamente legibles, si, pero en movimiento,
“ruidosos” (haciendo eco a los poemas onoma-
topéyicos de Depero, liberados de gramatica

y sintaxis). Marinetti, que “glorific6” a Depero,
declar6 en 1909 que “un automovil de carreras

es mas hermoso que la Victoria de Samotracia”.
Depero consideré su “libro atornillado” de 1927
como un bélido tipografico. Este catalogo puede
abrirse como se abre la tapa de un motor, pero
se ha hecho con la pretension de que, ademas

de poder admirar su “estilo de acero”, lectores e
interesados en el arte también encuentren en él
lo que necesiten para poner en funcionamiento el
juego libre futurista de sus miltiples y variadisi-
mas piezas.
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o b Autor desconocido, Fortunato
1 }‘ Depero y Filippo Tommaso
Marinetti con chalecos
futuristas, Turin, 1925.
Fotografia: plata en gelatina
sobre papel baritado,
22 x 17,5 cm. Photo Reportage
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Este catalogo y su

edicion inglesa acompa-

fian la exposicion Depero

futurista (1913-1950), que

la Fundacién Juan March

dedica a la obra y a la figura

de Fortunato Depero (Fondo,

provincia de Trento, 1892-Ro-

vereto, 1960), con la que quie-

re plantear una visiéon renovada

de la que se ha considerado “la

vanguardia de las vanguardias”:
el futurismo italiano.

El movimiento plastico y li-

terario comandado por Filippo

Tommaso Marinetti ha pasado

ala historia por la radicalidad

de sus propuestas. Los efer-

vescentes afnos fundaciona-

les del movimiento, entre

1909 y 1915, supusieron,

efectivamente, una

novedosa y dinami-

ca contribucién a

la plastica y a

la literatura

europeas,

marcada

final-

DEPERO FUTURISTA (1913-1950)

PRESENTACION

mente por

la Primera Guerra

Mundial, que supuso una

cesura por la entrada en com-

bate de muchos futuristas y la

muerte de Umberto Boccioni,
entre otros.

Fortunato Depero, por su
parte, habia viajado a Roma y
conocido a Marinetti ya en 1913.
Alli conoceria a Boccioni, y el
contacto con este y con Giaco-
mo Balla provocaria un cambio
radical en su produccion artisti-
ca: a principios de 1915 Depero
seria oficialmente admitido en
el movimiento futurista, del que
se consideraria parte hasta el fi-
nal de su vida, casi dos décadas
después de la muerte de Mari-
netti en 1944. Talento miltiple
de obra polifacética, cosmopo-
lita e italianisimo, incansable
trabajador, Depero es menos
conocido en el contexto inter-
nacional de lo que debiera serlo
alavista de la significacion real
de su obra en la evolucién inter-
na del futurismo y de la enorme
actualidad de su trabajo.

Esa conviccién ha animado el
proyecto Depero futurista (1913-
1950), que pretende mostrar, a
través de una amplia seleccion
de casi 300 obras —objetos, do-
cumentos y fotografias de Depe-
ro y otros artistas—, proceden-
tes de instituciones y coleccio-
nes internacionales, publicas
y privadas, la obra de Depero
en su totalidad: por una parte,

mostrar al “Tutto Depero” (asi
titul6 el propio artista
uno de los

altimos ba-
lances personales
de suobra), y, por otra, pre-
sentar a Depero como la figura
esencial que es para entender
tanto la evolucion del movi-
miento futurista hasta el final
de los afos cuarenta como su
actualidad en el siglo XXI.

El lector encontrara en este
catalogo, en primer lugar, las

Las obras de Fortu-
nato Depero confi-
guran un verdadero
complesso plastico
moto-rumorista: un
conjunto plastico y li-
terario cuyo dinamis-
mo y fuerza se impo-
nen al contemplador
con el potente, diver-
tido y fascinante rui-
do de lo nuevo.

obras de Fortunato Depero, que
preceden, en el orden de los
contenidos de este volumen, a
los ensayos interpretativos de
su obra e incluso a los impor-
tantes textos histéricos que la
encuadran y la ilustran. Se trata
de mas de 400 imagenes, a color
y en blanco y negro, de pinturas,
dibujos de escenografias, di-
sefios publicitarios,
cuadros-

ta-

pices,

escultu-

ras, juguetes

o poesia visual,

ademéds de docu-

mentos, manifiestos,

fotografias, cartas,

postales, libros y revis-

tas. Junto con los textos

traducidos y editados en

la Antologia (pp. 356-431),

todas ellas configuran un

verdadero complesso plastico

moto-rumorista: un conjunto

plastico y literario cuyo dina-

mismo y fuerza se imponen al

contemplador con el potente,

divertido y fascinante ruido de

lo nuevo. Se trata de un material

vasto y visualmente muy rico,

que testimonia el extraordina-

rio trabajo artistico de Fortu-

nato Depero entre 1913y 1950.
Con la intencién de con-

textualizar al artista den-

tro del ambiguamente

llamado “primer futu-

rismo”, exposicion

y catdlogo presentan

una cuidada selec-

cién de obras de

otros futuris-

tas datadas

entre

1909
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y
1916:

obras y

textos de Fi-

lippo Tommaso

Marinetti, Giacomo

Balla, Anton Giulio

Bragaglia, Carlo Carra,

Umberto Boccioni, Lui-

gi Russolo, Mario Sironi,

Gino Severini y los Cangiu-

llo, entre otros, se suceden

entre las obras de Depero. Lo

mismo cabe decir de la pre-

sencia de artistas de los afos

treinta insertos en la poética

del futurismo, como Tato, Bruno

Munari, Filippo Masoero o Xanti
Schawinsky, entre otros.

Las obras proceden de colec-
ciones publicas y privadas de
Italia, Europa y Estados Unidos,

entre las que destacan por su
namero e importancia las de

la Coleccién Mattioli, Suiza 'y

el MART, el Museo di arte
moderna e contempora-
nea di Trento e Rovere-
to —el museo del que
forma parte la Casa

de arte futurista
fundada por De-

pero—, ade-

mas de las

valiosas

aportaciones
de los Musei Civici
de Milan y Brescia, el Archi-
vio Depero y otras instituciones
publicas y colecciones privadas.
La estrecha colaboracion con el
CIMA (Center for Italian Modern
Art), creado recientemente por
Laura Mattioli en Nueva York
para promover el conocimiento
del arte italiano en el ambito in-
ternacional (y que ha dedicado
este ano 2014 a la investigacién
sobre Depero) ha sido decisiva:
la suma de fuerzas ha dado a De-
pero futurista (1913-1950) buena
parte de su valor.

Este catalogo, en su doble edi-
cion en espafol y en inglés, ha
pretendido desde su concepcién
no s6lo acompanar eficazmente
a la exposicion. Mas alla -y a la
vista de la practica ausencia de
monografias en espaiiol o inglés
sobre el artista—, este libro pre-
tende ayudar en los tramites
para que a Depero se le expida
un “pasaporte” internacional del
que inexplicablemente todavia
carece, que permita que su obra
se mueva con mayor comodidad
por el canon del siglo XX y sea
internacionalmente mejor cono-
cida atn de lo que es hoy.

Ese es el motivo por el que
las obras de Depero se pre-
sentan aqui escoltadas por un
meditado y numeroso grupo de
ensayos (pp. 246-353), algunos
de ellos de la mano de recono-
cidos especialistas italianos en

Depero y el futurismo como
Maurizio Scudiero,
en primer

lugar, Gio-
vanni Lista, Claudia
Salaris o Pablo Echaurren, y
otros desarrollados por un gru-
po de investigadores italianos
y espafoles —algunos de ellos
tan jovenes atiin como cienti-
ficamente bravissimi- como
Raffaele Bedarida, Fabio Bello-
ni, Llanos G6émez Menéndez,
Alessandro Ghignoli, Giovanna
Ginex, Carolina Fernandez Cas-
trillo o Belén Sanchez Albarran.
Resulta de especial importan-
cia, tratdndose de un artista
dificil como Depero —cuya com-
pleja obra todavia no esté fijada
por un catdlogo razonado-, la
presencia en estas paginas del
riguroso trabajo de analisis lle-
vado a cabo por Gianluca Pol-
di sobre la técnica pictorica,
los materiales y la datacién de
mas de una treintena de obras
de Depero. Junto a la profundi-
dad y amplitud de los distintos
ensayos —que concederan al lec-
tor una verdadera “prospettiva
multipla” sobre el artista—, un
rigor analitico similar al de esos
exhaustivos analisis cientificos
ha marcado constantemente la
aproximacion ala obra de Depe-
ro pretendida en estas paginas.
Este catalogo incluye, ade-
mas, una amplia seleccion de
textos canénicos del futurismo y
de escritos de Depero (que une a
su capacidad plastica un ingenio
literario tan directo como diverti-
do), inéditos en espafiol y en in-
glés en su practica totalidad,
que arrojan aun mas
luz sobre

su
obra
y su figu-
ra.

El nimero
de las personas
e instituciones sin
cuya ayuda, colabora-
cién y generosidad este
proyecto no hubiera sido
posible (en algunos casos,
ademas, esa generosidad
ha sido reforzada por una
“visibn” muy meritoria para
comprender y superar deter-
minados obstaculos) es muy
numeroso. Muchas figuran en el
apartado dedicado a ello. Otras
han preferido permanecer en el
anonimato. La Fundacién Juan
March desea dejar constancia
de su profundo agradecimiento
a todas y cada una de ellas.

Fundacién Juan March,
Madrid,
octubre de 2014
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Autor desconocido, Fortunato
Depero asoma desde un
embarcadero, Lago di Garda,
1926. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
8,5 x 6 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero



UN PORTAFORTUNA

PARA FORTUNATO DEPERO

MANUEL FONTAN DEL JUNCO

El futurismo, el movimiento plastico y
literario de vanguardia cuyo pistoletazo de
salida —una metéafora que se haria literal en
1914 con el estallido de la Primera Guerra
Mundial- fuera el manifiesto publicado
por Filippo Tommaso Marinetti el 20 de
febrero de 1909 en el periodico parisino Le
Figaro, ha pasado a la historia del arte por
la radicalidad de sus propuestas: se trataba
de abolir todo el enfoque tradicional del arte
del pasado (considerado puro passatismo),
glorificar el dinamismo, la maquina, la
velocidad y la guerra, liberar a las palabras
de la gramatica y multiplicar los puntos de
vista para expresar la interaccién dinamica
de la materia con el espacio circundante.

Desde entonces, el futurismo artistico y
literario ha sido exhaustivamente estudiado,
analizado, criticado, investigado y también
presentado en exposiciones colectivas y
tematicas de toda indole, ademas de las
innumerables muestras que se han dedicado
a las figuras méas conocidas de su primera
hora, como el propio Marinetti, Umberto
Boccioni, Giacomo Balla, Carlo Carra,

Luigi Russolo o Gino Severini. Todos ellos
firmaron, respectivamente en febrero y
abril de 1910, el Manifesto dei pittori futuristi
(traduccién espafola en pp. 363-64 de

este catalogo) y el Manifesto tecnico della
pittura futurista, proclamas que encabezaron
una poética de enorme empuje plastico.

Y, efectivamente, los afios fundacionales

SOBRE ESTA EXPOSICION

Portafortuna: amuleto, talisman. Vocablo italiano
compuesto de “portare” (portar) y “fortuna”
(suerte, fortuna), procedente del francés porte-
bonheur. Persona, animal, juguete u objeto al que
por supersticion se atribuye el poder de dar suerte

del movimiento, entre 1909 y 1915,
“constituyeron una novedosa y dindmica
contribucioén a la pintura, la escultura y
la literatura europeas” que impresionaria
fuertemente a muchos.

Al mismisimo Erwin Panofsky, por
ejemplo. En mayo de 1912, cuando el artista
y critico aleman Herwarth Walden expone en
Berlin 33 pinturas de los futuristas, el futuro
historiador del arte Erwin Panofsky (1892-
1968) tiene veinte afios y estudia Filosofia e
Historia del Arte en la metrépoli alemana.
Gerda Panofsky, su mujer, recordaba hace
apenas dos afos que “la pintura futurista
le impresioné tan fuertemente que muchas
décadas después aiin podia rememorar, en
una carta a William S. Heckscher de 3 de
septiembre de 1967, la excitacion que le
produjo entonces aquella exposicion”!.

La excitacion general por el futurismo
no ha disminuido, pero quiza sea,
precisamente, demasiado general ain.
Porque si no, ;por qué habria que
preguntar quién es este Depero “futurista”,
protagonista de esta exposiciéon? “Talento
multiple de obra polifacética, cosmopolita
e italianisimo, incansable trabajador”, el
Depero que se presenta aqui es menos
conocido en el contexto internacional
de lo que debiera serlo a la vista de la

1 “Futurismo (todavia recuerdo la excitaciéon que
provoco en mi la exposicion de Berlin de 1912 cuando
yo era un joven estudiante”. Cf. Gerda Panofsky,

“Eine Schau, die die Kunstgeschichte veranderte”,
Frankfurter Allgemeine Zeitung (25.05.2012), p. 31.

significacion real de su obra en la evolucion
interna del futurismo y de su actualidad, y
esta exposicion en torno a su obra quiere
hacer lo posible para prestarle a Fortunato
Depero algo tan italiano (y universal)

como un portafortuna, un talisman que

le conceda mas suerte que la que tuvo en
vida y contribuya a su mayor conocimiento
internacional.

Como ya se ha dicho, Fortunato Depero
(Fondo, provincia de Trento, 1892-Rovereto,
1960) habia viajado a Roma y conocido a
Marinetti, el fundador y galvanizador del
movimiento futurista, ya en 1913. En Roma
visito la exposicién de Boccioni en la Galeria
Sprovieri, y el contacto con la obra de
Boccioni y de Balla provocaria un cambio
en su produccién artistica: de Boccioni
tomaria el dinamismo plastico y de Balla
la tensién producida por la abstraccién de
las formas. En 1914, Depero ya es invitado a
participar en la Esposizione Libera Futurista
Internazionale [Exposicion Abierta Futurista
Internacional] en la misma Galeria Sprovieri,
donde se expusieron obras de Vasily
Kandinsky, Aleksandr Arjipenko, Filippo
Tommaso Marinetti, Francesco Cangiullo,
Giacomo Balla, Arturo Martini, Enrico
Prampolini, Gino Rossi y Mario Sironi. En el
mes de mayo regresa a Rovereto y expone
sus primeros experimentos de dinamismo
plastico en el Circolo Sociale. A principios
de 1915 Depero seria oficialmente admitido
en el movimiento futurista, del que se
consideraria parte hasta el final de su vida,
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casi dos décadas después de la muerte de
Marinetti en 1944.

Depero firmara con Giacomo Balla,
el 11 de marzo de 1915, el manifiesto
Ricostruzione futurista dell’'universo
[Reconstruccion futurista del universo], que
supondra uno de los hitos mas importantes
en la evolucién de la estética futurista,

y en el que proponen, precisamente, la
globalizacién de las artes y la fusién del arte
con todos los aspectos de la vida cotidiana.
Ambos proponen en él volver a construir

el mundo: proceder a una transformacién
radical del entorno que abarque desde

el mobiliario a la moda, el cine, la

musica, la literatura, la danza, las artes
plasticas o los objetos de uso cotidiano,
ademas de declarar acabado el lenguaje
tradicional y proponer la elaboracion de

un lenguaje nuevo —que Depero llamara la
“onomalengua”, un aspecto del que se ocupa
aqui Alessandro Ghignoli (pp. 299-303)- que
uniese la vida nueva con el nuevo arte.

Hoy, la obra de Depero, fronteriza entre
la de los pioneros y la de los continuadores
de la estética y la poética futuristas, ha
sido expuesta fuera de Italia en algunas
exposiciones monograficas desde los afios
setenta (1973: Bonn, Saarbriicken, Hannover;
1982: Salzburgo; 1988: Diisseldorf; 1992:
Chicago, Nueva York; 1999: Miami; 2000:
Tokio, Londres, Salford; 2004: Sofia; 2010:
Varsovia, Budapest; 2013: Barcelona), pero
nunca en una exposicion retrospectiva
completa, aunque haya experimentado
una revaluacion en el curso de las tltimas
décadas en el campo de los estudios sobre
el futurismo y despierte la admiracion de
muchos artistas contemporaneos —como
da cuenta Fabio Belloni en estas mismas
paginas (pp. 347-53)-. A esto wltimo ha
contribuido, sin duda, la superacién de un
tipo de interpretacion histérica, basada en
la distincién excesivamente radical entre
el primer y el llamado “segundo” futurismo
(la expresién, que hizo época en los afos
sesenta, es de Enrico Crispolti), con la que
se marcaba una diferencia entre el futurismo
anterior a la muerte de Boccioni, durante
la guerra, y el de posguerra. Esta idea del
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Depero se aplico a si
mismo la proclama
transformadora de su
Ricostruzione futurista
dell’universo como quiza
ninguan otro futurista: fue
un artista constructor de
todo un universo futurista,
un artista polifacético,
multimedial y total:

fue incansablemente
pintor, escultor,
dibujante, dramaturgo

y escendgrafo, escritor,
poeta, ensayista,
disenador grafico y
publicitario, creador de
arquitecturas tipograficas
y pabellones de ferias,
libros, revistas y logotipos
comerciales, juguetes

y tapices, empresario
cultural e inventor de uno
de los primeros libros de
artista de la historia.

Y lo fue hasta el final de
su vida.

“segundo” futurismo habia penalizado

la consideracién de Depero y de otros
futuristas, relegandolos, precisamente, al
reservorio de lo secundario. Depero, como
ha senalado Giovanni Lista en su reciente:
Ricostruire e meccanizzare l'universo (Milan:
Abscondita, 2013), es “la victima mas ilustre”
de esa clasificacién del futurismo en dos
periodos, una primordial y originaria y otra
secundaria y casi epigonal.

Esa interpretacion ha ido, con frecuencia,
unida a una aproximacion al futurismo
ideolégica y politicamente poco diferenciada
en lo que se refiere a las complejas
relaciones, a partir de la posguerra, entre el
futurismo y el fascismo, una cuestién sobre
la que hoy hay juicios mas diferenciados,
como trata de forma esclarecedora, para el
caso de Depero, el propio Giovanni Lista en
este volumen (pp. 339-45).

Pero quiza la razén més importante de
que la mala fortuna personal y critica de
un Fortunato méas bien “infortunado” esté
cambiando sea —como ha sefialado Maurizio
Scudiero en su monumental Depero, 'uomo
e lartista (Rovereto: Egon, 2009), ademas
de en su contribucioén a este catalogo (pp.
251-65) y en muchas de las publicaciones y
catalogos que como reconocido investigador
ha dedicado al artista y a su obra-la
superaciéon de un cierto “pinturocentrismo”
a la hora de valorar las vanguardias
histéricas y en particular el movimiento
futurista. La visiéon “pinturocéntrica” de
la historia del arte, en efecto, opera en
perjuicio de la importancia real que tuvieron
en las vanguardias justamente las artes
aplicadas y el disefio. Y su superacion ha
contribuido a despertar el interés por la
figura de Depero. Esta ha encontrado su
lugar en cuanto se ha entendido que la
proclama general de “llevar el arte a la vida”,
comun a todas las proclamas y manifiestos
de las vanguardias histoéricas del siglo XX,
se hizo “real”, en gran parte, precisamente
en aquellas practicas “artesanas” fronterizas
con las bellas artes, como el diseio, la
decoracion, la escenografia, la propaganda
politica o la publicidad comercial —en
las que Depero fue un multitalento—, que



estan precisamente en la vida, es decir,
modificando las formas de vivir, consumir,
habitar y comunicarse y produciendo
verdaderos estilos de vida —individual, social
y en ocasiones incluso politica— a través del
arte.

De hecho, el propio Depero se aplico
la proclama transformadora de su
Ricostruzione futurista dell’'universo
como quiza ningtn otro futurista: fue
mucho mas que un pintor que abrazara
con entusiasmo el credo futurista y dejase
atras sus primeros pasos en la pintura,
de clara raiz simbolista. Fue un artista
constructor de todo un universo futurista,
un artista polifacético, multimedial, total
y global: fue incansablemente pintor,
escultor, dramaturgo y escendgrafo —tal y
como detalla Llanos Gémez en su texto
(pp- 281-85)-, escritor, poeta, ensayista
—Pablo Echaurren pasa revista a casi toda
su produccién en estas paginas (pp. 293-
97)-, disefiador gréfico y publicitario (como
cuentan con todo detalle Giovanna Ginex y
Belén Sanchez: pp. 309-17 y 319-26), creador
de arquitecturas tipogréficas y pabellones
de ferias, de libros, revistas y logotipos
comerciales, creador de juguetes y tapices,
empresario cultural —creador de uno de
los primeros museos de artista del mundo,
la Casa d’Arte Futurista en Rovereto- e
inventor de uno de los primeros libros
de artista de la historia, el célebre “libro
atornillado” de 1927, el “museo portatil” (la
expresion es de Raffaele Bedarida) titulado
Depero futurista [cat. 148], del que se ocupa
especificamente Claudia Salaris también en
estas paginas (pp. 305-07).

Depero fue y volvié una y otra vez
sobre sus obras (en un sentido literal,
como explica Gianluca Poldi en su
estudio, pp. 267-79), experimenté con
todos los géneros y soportes, inventd
algunos —como los célebres quadri in stoffa,
cuadros-tapiz hechos con tejidos-y los
mezcl6 todos: pintura, grabado, dibujo,
escultura, tipografia, libros ilustrados,
collages y fotocollages (del uso de la
fotografia por parte de Depero se ocupa
Carolina Fernandez Castillo, pp. 287-91),

escenografias y figurines y “conjuntos
plasticos motorruidistas” (un verdadero
antecedente, ya en 1916, de lo que

hoy llamamos “instalaciones”); tablas
onomalingiiisticas y poesia parolibre y
lirica para declamar en la radio, ademas

de intentar (sin conseguirlo) producir una
summa de todas las artes en su proyecto
New York, film vissuto [Nueva York, pelicula
vivida], el libro sobre su experiencia
neoyorquina que incluiria textos,
reproducciones de sus obras, fotografias,
sonido e imagenes en movimiento. Vivi6 en
su Rovereto natal, pero también en Capri,
Viareggio, Roma y Paris. Abandon6 Italia
para conquistar Nueva York —una empresa
atrevida y fracasada, como narra Raffaele
Bedarida (pp. 329-37), a la que llamé6 “nuova
Babele”, en la que vivi6 y trabajo entre 1929
y 1931, y a la que volveria en 1947-.

Depero fue durante décadas una especie
de director y guionista de una pelicula, la de
su vida, que convirtié en una extraordinaria
conjuncioén de biografia y arte. Depero fue
una fuente de energia artistica y vital en
permanente evolucién, desde la abstraccion
a un futurismo engrasado en la estética de
la maquina y en un cierto realismo maégico,
y su obra constituye, para moverse en el
contexto del futurismo y del arte italiano de
la primera mitad del siglo XX, una verdadera
brgjula.

Los ensayos reunidos en este libro
se ocupan, ofreciendo una perspectiva
multiple (cf. Fortunato Depero, “Perspectiva
miltiple”, en pp. 424-25 de este catdlogo)
sobre su protagonista, de todos los aspectos
importantes de su poética. Pero no se
pretende aqui sélo historiar a Depero, sino
favorecer, desde el conocimiento de su obra
y la lectura de sus escritos, una idea: que
Depero es un artista enormemente joven,
un verdadero precursor de una serie de
rasgos muy propios del perfil del artista
contemporaneo. Depero es un antecedente
de la préctica artistica considerada como
un trabajo multimedia y como trabajo
colectivo (es dificil no pensar en la Casa
d’Arte Futurista como un antecedente de
la Factory de Warhol o los estudios de

artistas como Jeff Koons, Damien Hirst o
Olafur Eliasson). Lo mismo cabe decir de
su fallida aventura neoyorkina (contra el
criterio de Marinetti, Depero se adelanta
afios al entender que la ciudad futurista y
del futuro era Nueva York y ya no Paris) o
de la actualidad de esa conviccién tan suya
de que el artista necesita promocion en los
medios y auto-publicidad. Cémo no ver en
sus ideas en torno a la mecénica del viviente
y en su idea del ser viviente artificial un
antecedente de nuestro mundo altamente
tecnificado, desde las nuevas tecnologias
hasta la ingenieria genética. Es muy dificil
admirar sus “conjuntos plasticos moto-
ruidistas” sin pensar en Panamarenko o
Jean Tinguely o en su uso del fotomontaje
y el fotocollage sin considerarlos un obvio
antecedente de la performance tal y como la
han llevado a cabo Fluxus y los accionismos,
0 en su escritura sin aludir a la escritura
experimental actual. Pero lo realmente
significativo del caso Depero es que todas
esas conexiones entre su obra y el presente
se producen por un hilo més directo que el
que hay entre esos fenémenos y el resto de
los futuristas —que siguieron trabajando en
el campo limitado de la pintura, volvieron a
la figuracién o abandonaron el movimiento-.

Hay pocos textos en espafiol sobre
Depero, pero hay uno temprano, firmado por
un tal Lamberti Sorrentino (reproducido en
espaiiol en la pagina 122 de Depero futurista)
bajo el titulo “Fortunato se divierte”, donde
escribe: “los autores del Manifiesto de la
Pintura Futurista publicado en abril 1919, y al
mismo Carra, que anuncié més tarde, el 11 de
agosto, la Pintura de los Sonidos, Rumores
y Olores, palidecen como sobrepujados, y
su obra y conceptos parecen, con respecto
al dltimo hallazgo de Depero, cubrirse de un
enmohecido de siglos”.

Existe una fotografia de 1922 (p. 4 de
este catilogo) en la que Depero aparece
subiéndose a un automévil. El mismo ha
escrito a tinta sobre ella estas dos palabras:
“futuro prossimo”. Y, verdaderamente,
el futuro de Depero estd muy cerca. Esta
teniendo lugar, como el de todos los artistas
significantes, hoy mismo.
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P. 24

Autor desconocido, Riso
cinico [Risa cinical, Roma, 1915
(detalle) [cat. 37]

121

Marinetti temporale patriottico.
Ritratto psicologico [Marinetti
temporal patriético. Retrato
psicolégicol, 1924. Oleo sobre
lienzo, 220 x 160 cm. Coleccién
particular
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Pagina interior de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

3
Anton Giulio Bragaglia,
Ritratto di Marinetti [Retrato

de Marinetti], 1910. Fotografia:

plata en gelatina sobre
papel baritado, 21,5 x 17 cm.
Coleccidn particular
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1

Poesia. Rassegna
Internazionale diretta da F.T.
Marinetti [Poesia. Resefia
internacional dirigida por

FT. Marinettil, afio V, n°1-2
(febrero-marzo 1909). Revista:
impresion litogréafica sobre
papel, 28,5 x 28,9 cm. Archivio
Depero

2

Filippo Tommaso Marinetti,
Fondazione e Manifesto

del Futurismo [Fundacién

y Manifiesto del futurismo],
1909. Documento: impresion
tipografica sobre papel,

29 x 23 cm. Archivo Lafuente
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&4

Francesco Balilla Pratella,
Manifesto dei Musicisti Futuristi
[Manifiesto de los musicos
futuristas], 1910. Documento:
impresion tipogréfica sobre
papel, 29 x 22 cm. Archivo
Lafuente

5

Giacomo Balla, Umberto
Boccioni, Carlo Carra, Luigi
Russolo y Gino Severini,
Manifesto dei pittori futuristi
[Manifiesto de los pintores
futuristas], 1910. Documento:
impresion tipografica sobre
papel, 29,3 x 23,2 cm. Archivo
Lafuente

13

Autor desconocido,
L'intonarumori di Russolo con
Russolo e Piatti

[El entonarruidos de Russolo
con Russolo y Piatti],

¢ 1913. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
18,9 x 25 cm. Coleccion
particular



6

Filippo Tommaso Marinetti, Per
la guerra, sola igiene del mondo
[Por la guerra, Unica higiene
del mundo], 1911. Documento:
impresion tipogréfica sobre
papel, 28,5 x 23 cm. Archivo
Lafuente

7

Filippo Tommaso Marinetti,
Manifesto tecnico della
letteratura futurista [Manifiesto
técnico de la literatura
futurista], 1912. Documento:
impresion tipografica sobre
papel, 29 x 23 cm. Archivo
Lafuente

8

Umberto Boccioni, Manifeste
technique de la sculpture
futuriste [Manifiesto técnico
de la escultura futurista],

1912. Documento: impresién
tipografica sobre papel,

29,2 x 23 cm. Archivo Lafuente
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18

Giacomo Balla, I/ vestito
antineutrale. Manifesto
futurista [El traje antineutral.
Manifiesto futurista], 1914.
Documento: impresién
tipografica y litografia sobre
papel, 29,3 x 23,3 cm. Archivo
Lafuente

15

Valentine de Saint-Point,
Manifesto futurista della
Lussuria [Manifiesto futurista
de la Lujurial, 1913. Documento:
impresion tipogréfica sobre
papel, 29,5 x 23 cm. Archivo
Lafuente
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16

Spezzature (impressioni-segni-
ritmi) [Pedazos (impresiones-
signos-ritmos)]. Rovereto:
Tiplografia] Mercurio, 1913.
Libro: impresion tipografica

y fotomecanica sobre papel,

22 x 17 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero
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17

Filippo Tommaso Marinetti
Sintesi futurista della guerra
[Sintesis futurista de la
guerral, 1914. Documento:
impresion tipogréfica sobre
papel, 29 x 23 cm. (plegado).
L'’Arengario Studio Bibliografico
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14

Anton Giulio Bragaglia,
Ritratto polifisiognomico di
Umberto Boccioni [Retrato
polifisionémico de Umberto
Boccionil, 1913. Fotografia:
plata en gelatina sobre
papel baritado, 12,3 x 17 cm.
Coleccidn particular

19

Umberto Boccioni, Pittura
scultura futuriste (Dinamismo
plastico) [Pintura escultura
futuristas (Dinamismo
plastico)]. Milan: Edizione
futuriste di Poesia, 1914. Libro:
impresion tipogréfica sobre
papel, 20,4 x 14,3 cm. Archivo
Lafuente



22

Scomposizione di testa
[Descomposicién de cabezal,
¢ 1914. Carboncillo, tiza y tinta
sobre papel, 18,5 x 14,5 cm.
Coleccién particular, Suiza

21

Scomposizione di testa
[Descomposicion de cabezal,
¢ 1914 (firmado "1916").
Carboncillo, tiza y tinta sobre
papel, 18,5 x 14,5 cm. Coleccidn
particular, Suiza

9

Umberto Boccioni, Studio di

testa [Estudio de cabezal, 1912.

Pluma, tinta y acuarela sobre
papel, 19,5 x 18,9 cm. Civico
Gabinetto dei Disegni-Castello
Sforzesco, Milan

39



40 - DE LA ABTRACCION AL FUTURISMO (1909-1916)

10

Umberto Boccioni, Sviluppo
di una bottiglia nello spazio
[Desarrollo de una botella
en el espacio], 1913. Bronce,
38 x 59,5 x 32 cm. Coleccién
particular, Suiza

46

Bottiglia [Botellal, 1916.
Carboncillo y tiza sobre
papel, 41x 38,5 cm. Coleccion
particular, Suiza

20

Figura umana stilizzata
[Figura humana estilizadal,

¢ 1914. Carboncillo y tiza sobre
papel, 17 x 12,7 cm. Coleccién
particular, Suiza



12

Gino Severini, Ritmo plastico
[Ritmo plastico], 1913. Tinta
sobre papel, 26 x 18 cm.
Coleccion particular

72

Mario Sironi, Dinamismo di
una ballerina [Dinamismo de
una bailarinal, 1917. Técnica

mixta sobre papel, 27 x 20 cm.

Coleccidn particular
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23

Linee-Forza [Lineas-Fuerza],
1914. Tinta sobre papel,

12,5 x 10 cm. Coleccion
particular, Suiza

24

Uomo che cammina [Hombre
que camina], 1914. Tinta sobre
papel, 175 x 10 cm. Coleccién
particular, Suiza

n

Umberto Boccioni, Voglio
sintetizzare le forme uniche
della continuita nello spazio
[Quiero sintetizar las formas
Unicas de la continuidad en
el espacio], 1913. Carboncillo,
acuarela y témpera sobre
papel, 29 x 23 cm. Civico
Gabinetto dei Disegni-Castello
Sforzesco, Milan

25

Linee sintetiche di un uomo
che getta un oggetto [Lineas
sintéticas de un hombre

que lanza un objeto], 1914.
Tinta sobre papel, 11 x 10 cm.
Coleccién particular, Suiza
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30

Filippo Tommaso Marinetti,
Parole in Liberta [Palabras en
libertad], 1915. Documento:
impresion tipogréafica sobre
papel, 29,2 x 22,9 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

29

Giacomo Balla, Partenza di
Sironi per Milano [Partida de
Sironi a Milan], 1914. Tinta
sobre papel, 28 x 22 cm.
Coleccidn particular

28

Carlo Carra, Cineamore
(Sintesi) [Cineamor (Sintesis)],
1914. Collage, tinta y lapiz
sobre papel, 39 x 28 cm.
Coleccidn particular
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42
Francesco Cangiullo,
Piedigrotta. Milan: Edizione

futuriste di Poesia, 1916. Libro:

impresion tipogréfica sobre
papel, 26,3 x 19 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

40

Pasqualino Cangiullo, Una
schiaffeggiata futurista
[Abofeteamiento futuristal,
1916. Tinta sobre papel,

21 x 27 cm. Coleccion Merrill
C.Berman

A

Francesco Cangiullo, Chorus
Girls Il [Coro de nifias 1],

¢ 1916. Tinta sobre papel,
48,8 x 26,6 cm. Coleccion
Merrill C. Berman



32

Giacomo Balla, Studio per i
cuadri delle dimostrazioni
interventiste [Estudio para los
cuadros de las manifestaciones
intervencionistas], 1915. Pastel
sobre papel, 16 x 14 cm,
7x7cmy16x16,5cm.
Coleccidn particular

26

Studio per Elettricita [Estudio
para Electricidad], 1914.
Carboncillo y acuarela sobre
papel, 28 x 30 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto
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34

Compenetrazione
[Compenetracion], 1915. Tinta
sobre papel, 20 x 20,5 cm.
Coleccidn particular, Suiza

43

Giacomo Balla, Gli Avvenimenti
[Los acontecimientos], 1916.
Tinta sobre papel, 34 x 25 cm.
Coleccidn particular

33

Veciclisss-Astrazione animale
[Veciclisss-Abstraccion
animal], 1915. Carboncillo y
tiza sobre papel, 43 x 67 cm.
Coleccidn particular, Suiza
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38

Autor desconocido,
Esposizione Futurista. Depero
[Exposicidn futurista. Depero],
Roma, 1916. Folleto: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 20 x 30 cm.
Archivo Lafuente

37

Autor desconocido, Riso
cinico [Risa cinica], Roma,
1915. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
16,5 x 17 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero
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27

Manuscrito de Fortunato
Depero sobre su incorporacion
al movimiento futurista, 1914.
Documento: tinta sobre papel,
18 x 20 cm. MART, Archivio del
'900, fondo Depero

36

Giacomo Balla y Fortunato
Depero, Ricostruzione futurista
dell'universo [Reconstruccion
futurista del universo],

1915. Documento: impresion
tipografica sobre papel,

29 x 23 cm. Dos ejemplares en
exposicion: Archivo Lafuente

y MART, Archivio di Nuova
Scrittura, Coleccién Paolo Della
Grazia
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L'ltalia Futurista [ltalia
futuristal, afio |, n° 6 (agosto
1916). Revista: impresion
tipogréfica sobre papel,

60 x 44 cm. L'Arengario Studio
Bibliografico



31

Autor desconocido,
Autoritratto con pugno
[Autorretrato con pufio], Roma,
1915. Fotografia: plata en
gelatina sobre carton,

14 x 19 cm. Archivio Depero

102

Giacomo Balla, Exposition
des Peintres Futuristes
Italiens et Conférence de
Marinetti [Exposicion de los
pintores futuristas italianos

y conferencia de Marinetti].
Galerie Reinhardt, Paris, mayo
1921. Péster: litografia sobre
papel, 98,7 x 78,4 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

103

Giacomo Balla, Exposition
des Peintres Futuristes
Italiens et Conférence de
Marinetti [Exposicion de los
pintores futuristas italianos
y conferencia de Marinetti].
Galerie Reinhardt, Paris, mayo
1921. Catélogo: impresién
tipografica 23,4 x 17,5 cm.
Coleccién Merrill C. Berman
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45

Filippo Tommaso Marinetti,
L’ltalia Futurista [Italia
futuristal, afio I, n® 2 (junio
1916). Revista: impresion
tipogréfica, 63,8 x 43,8 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

35

Francesco Cangiullo, tarjetas
postales, ¢ 1915. Tarjetas:
impresion tipografica sobre
cartuling, 8,9 x 13,8 cm (c/u).
Coleccién Merrill C. Berman

55



Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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P. 60

Mario Castagneri, foto de
Depero en el camerino del
Teatro Trianon de Milan
(Depero pintor y poeta), ¢ 1924
(detalle) [cat. 119]

39

Autor desconocido, Il Teatro
futurista [El teatro futuristal en
el teatro Niccolini de Florencia,
¢ 1916. Cartel: impresion
tipografica sobre papel,

34 x 16,4 cm. Coleccion Merrill
C.Berman
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19

Mario Castagneri, Depero en el
camerino del Teatro Trianon de
Milan (Depero pintor y poeta),
¢ 1924. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
22,5 x 17 cm. Archivio Depero

64 - EL TEATRO Y LA VANGUARDIA (1916-1918)
Fundacién Juan March
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47

Costume plastico per
Mimismagia [Traje plastico
para Mimismagial, 1916.
Tinta y acuarela sobre papel,
29 x 18,7 cm. Coleccién
particular, Milan

48

Costume plastico per
Mimismagia [Traje plastico
para Mimismagia], 1916.

Tinta y acuarela sobre papel,
31x 20 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

66 - EL TEATRO Y LA VANGUARDIA (1916-1918)



49

Costume plastico per
Mimismagia [Traje plastico
para Mimismagial, 1916.

Tinta y acuarela sobre papel,
24 x 15,5 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

50

Costume plastico per
Mimismagia [Traje plastico
para Mimismagial, 1916.

Tinta y acuarela sobre papel,
23 x 14 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

67



Péginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundacién Juan March



Fundacién Juan March
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53

Escenografia de flores
mecanicas para el ballet ruso
presentado en Roma en 1917
por Serguéi Didguilev con la
pieza musical “El ruisefior” de
igor Stravinsky, 1917. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel
baritado, 36 x 39 cm. Coleccidn
particular, Suiza

51

Studi per i costumi de “Chant
du rossignol” [Estudios para
el vestuario de El ruisefior],
1916. Tinta y lapiz sobre papel,
20,5 x 26,5 cm (c/u). Coleccion
particular, Suiza



52

Flora magica, scenografia de
“Le Chant du Rossignol” [Flora
magica, escenografia para El
ruisefior], 1917, reconstruccion
del 2000. Madera y cartén
pintados, 625 x 625 x 380 cm.
aprox. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto
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56

Costume per balletto di
Diaghilev [Traje para un

ballet de Diaguilev], 1917.
Collage, 48 x 30 cm. Coleccion
particular, Suiza

58

Dama di corte cinese per
Diaghilev [Cortesana china
para Diaguilev], 1917. Collage,
50 x 37 cm. Coleccion
particular, Suiza

n

Dama di corte per Diaghilev
[Cortesana para Didguilev],
1917. Tinta y lapiz sobre papel,
18,5 x 16,5 cm. Coleccion
particular, Suiza

72-EL TEATRO Y LA VANGUARDIA (1916-1918)



59

Mandarino per il “Canto
dell'Usignolo” [Mandarin para
El ruisefior], 1917. Collage,
64,5 x 53 cm. Coleccién
particular, Suiza

60

Mandarino per il “Canto
dell'Usignolo” [Mandarin para
El ruisefior], 1917. Collage,

48 x 30 cm. Coleccion
particular, Suiza

73
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55

Ballerina [Bailarina], 1916-17.
Collage, 33 x 29 cm. Coleccién
particular, Suiza

57

Il Mandarino [El mandarin],
1916-17. Collage, 39 x 31,5 cm.
Coleccién particular, Suiza

61

Il cigno candido posteggiatore
per “Il giardino zoologico” di
Cangiullo [El candido cisne
postergador para El jardin
zooldgico de Cangiullo],

1917. Collage, 39,5 x 43 cm.
Coleccién particular, Suiza



87

Mandarino con ombrello
[Mandarin con sombrilla],
1919. Fragmentos de tejido de
lana sobre tela de algodén,
64,5 x 53 cm. Coleccion
particular, Suiza

Fundacién Juan March
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62

Ritratto di Gilbert Clavel
[Retrato de Gilbert Clavel], 1917
(firmado “1915”). Acuarela sobre
papel, 30 x 25 cm. Coleccién
particular, Suiza

63

Ritratto di Gilbert Clavel
[Retrato de Gilbert Clavel], 1917
(firmado “1916™). Carboncillo
sobre papel, 60,3 x 26 cm.
Coleccidn particular, Suiza

64

Depero e Clavel: mimica!
[Depero y Clavel: imimical],
Capri, 1917. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
8 x 8 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero
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73

Un Istituto per Suicidi [Una
institucion para suicidas]

de Gilbert Clavel. Roma:
Bernardo Lux Editore, 1917.
Libro: impresion tipografica
y fotomecanica sobre papel,
25 x 18 cm. Archivo Lafuente

74

llustracion de Un Istituto per
Suicidi [Una institucion para
suicidas] de Gilbert Clavel,

¢ 1917. Postal: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 9 x 14,2 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

78 - EL TEATRO Y LA VANGUARDIA (1916-1918)

67

Ballerina [Bailarinal, 1916-
17. Carboncillo sobre papel,
34,5 x 235 cm. Coleccion
particular, Suiza

66

Studio per Un Istituto per
Suicidi de Gilbert Clavel
[Estudio para Una institucion
para suicidas de Gilbert
Clavel], 1917. Carboncillo sobre
papel, 22 x 30 cm. Coleccién
particular, Suiza

69

Marinaio sintetico con pipa
[Marinero sintético con
pipal, 1917. Carboncillo sobre
papel, 38 x 28 cm. Coleccién
particular, Suiza

68

Figura (Architettura sintetica di
un uomo) [Figura (Arquitectura
sintética de un hombre)],

1917. Carboncillo sobre

papel, 31,5 x 21 cm. Coleccién
particular, Suiza
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120

La pitonessa [La pitonisal,
1924 (firmado “1916” y “1924™)
Collage y tinta sobre papel,
56,5 x 43,8 cm. Coleccién
particular, Suiza

70

Automi, Prospettiva dinamica
figurata [Automatas.
Perspectiva dindmica
figuradal, 1917. Acuarela sobre
papel, 62 x 40 cm. Coleccién
particular, Suiza

54

Bambina e marinaio [Nifia y
marinero], 1917. Fragmentos
de tejido de lana sobre tela de
algodon, 79 x 78 cm. Coleccién
particular, Suiza



Fundacion Juan March
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Fundacién Juan March

76

Al Teatro dei Piccoli, Balli
Plastici [En el Teatro dei
Piccoli, Bailes plasticos], 1918.
Oleo sobre lienzo, 101 x 75 cm.
Coleccion Girefin



77

1 Selvaggi rossi e neri [Los
salvajes rojos y negros], 1918.
Oleo sobre cartén, 50 x 50 cm.
Coleccidn particular, Suiza

85

Il Mondo [El Mundo], afio 5,

n° 17 (27 abril 1919). Revista:
impresion tipogréfica y
fotomecénica sobre papel, 34,5
X 24,5 cm. Coleccion particular

78

Balli Plastici. Esposizione

del pittore Depero [Bailes
plasticos. Exposicion del pintor
Depero]. Teatro dei Piccoli,
Roma, abril 1918. Folleto:
impresion tipografica sobre
papel, 17 x 12,1 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

83
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79

Marionette dei Balli Plastici
[Marionetas de los Bailes
plésticos], 1918. Oleo sobre
carton, 30 x 30 cm. Coleccion
particular, Suiza

92

Diavolo metallico [Diablo
metalico], 1919 (fechado “1916”).
Collage, 39 x 30 cm. Coleccion
particular, Suiza
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65

Il musicista Alfredo Casella
[El musico Alfredo Casella],
1917. Carboncillo sobre papel,
47 x 34,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

75

Pagliaccio bianco per
“Pagliacci” di Casella [Payaso
blanco para Payasos de
Casella], 1918. Collage,

55 x 40 cm. Coleccién
particular, Suiza
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82

I miei Balli Plastici [Mis bailes
plasticos], 1918. Oleo sobre
lienzo, 189 x 180 cm. Coleccion
particular, Suiza

88 - EL TEATRO Y LA VANGUARDIA (1916-1918)
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Péaginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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81

“| Balli Plastici Futuristi” [Los
bailes plasticos futuristas],

In Penombra. Rivista d’Arte
Cinematografica, afio |, n°

3 (agosto 1918). Revista:
impresion tipogréfica y
fotomecanica sobre papel,
28,4 x 41,3 cm. Archivio Depero

80

“Il Teatro Plastico” [El teatro
plasticol, Ars Nova, abril 1918.
Revista: recortes de impresion
tipografica y fotomecanica
sobre cartulina, 29 x 41,5 cm.
Archivio Depero

93
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86

Diavoletti di cauccit a

scatto [Diablillos de caucho
automaticos], 1919. Oleo sobre
lienzo, 125 x 110 cm. Coleccidn
particular, Suiza

95

Ballerino di gomma (Danzatore
di cauccit) [Bailarin de goma
(danzante de caucho)],

1920. Cojin: tela, 52 x 55 cm.
Coleccién particular

95
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90

Il Giocoliere [El prestidigitador],
1919. Lapiz y tinta sobre papel,
13,5 x 13,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

91

Il circo [El circol, 1919. Lapiz
sobre papel, 47 x 45 cm.
Coleccidn particular, Suiza

84

La bagnante [La bafiista],
1918. Oleo sobre lienzo,

71,8 x 55,2 cm. Musei Civici di
Arte e Storia, Brescia
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83

Paese di tarantelle [Pueblo de
tarantelas], 1918. Oleo sobre
lienzo, 117 x 187 cm. Coleccion
particular, Suiza
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Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundacién Juan March



138

Autor desconocido,
Panoramagico [Panoramégico],
post. a 1926. Fotografia:

plata en gelatina sobre papel
baritado, 40 x 29 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

Fundacién Juan March
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106

Teatro degli Indipendenti
(Teatro sperimentale).
Bragaglia. Girotondo. Dieci
quadri di Arturo Schnitzler.
Novita’ per I'ltalia. Piazza
Barberini [Teatro de los
independientes (Teatro
experimental). [Director:
Anton Giulio] Bragaglia.
Girotondo. Diez cuadros de
Arthur Schnitzler. Novedad en
Italial, 1922. Cartel: impresién
tipogréfica y litografia sobre
papel, 70,5 x 32,7 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

129

Autor desconocido, Teatro
Lirico. Recite straordinare

di Teresa Franchini e Mario
Fumagalli. Il Tamburo Di Fuoco
di F. T. Marinetti [Teatro lirico.
Representacion extraordinaria
de Teresa Franchini y Mario
Fumagalli. El tambor de fuego
de F. T. Marinetti], c 1924.
Cartel: impresion tipogréfica
sobre papel, 97 x 50,5 cm.
Coleccion Merrill C. Berman
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P.104

Autor desconocido, Fortunato
Depero ritratto di profilo
[Fortunato Depero retrato de
perfill, 1922 (detalle) [cat. 108]

88

lo e mia moglie [Yo y mi
muijer], 1919. Oleo sobre
lienzo, 113 x 95 cm. Coleccion
particular, Suiza
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149

Casa d’Arte Futurista Depero,
Rovereto [Casa de arte
futurista Depero, Rovereto],
¢ 1927. Tarjeta: impresion
tipogréfica y fotomecanica
sobre papel, 14,3 x 9,3 cm.
Archivio Depero



Pagina interior de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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132

Exposition des arts décoratifs.
Maison d’Art futuriste Depero,
Rovereto [Exposicion de artes
decorativas. Casa de arte
futurista Depero, Rovereto],
1925. Tarjeta postal: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 9,4 x 14 cm.
Archivo Lafuente

105

Casa d'’Arte Futurista Depero,
Rovereto [Casa de arte
futurista Depero, Rovereto],
1922. Tarjeta: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 14,3 x 9,5 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

150

Autor desconocido, Esposizione
Casa d’Arte Futurista Depero
[Exposicion Casa de arte
futurista Depero], Libreria
Principato, Messina, 5-14

mayo 1927. Cartel: impresion
tipografica sobre papel,

70 x 100 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero
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164

Autor desconocido, Lavoranti
della Casa d’Arte Depero a
Rovereto [Trabajadores de

la Casa de arte Depero en
Rovereto], 1928. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel
baritado, 27 x 33 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

94

Autor desconocido,
Lavorazione delle tarsie in
panno nel salone di casa
Keppel [Trabajo de taracea
en textil en el salon de

Casa Keppel], Rovereto,
1920. Fotografia: plata

en gelatina sobre papel
baritado 41,8 x 58,3 cm.
Studio fotografico B. Filippini,
Rovereto. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

116

Rovente. Quindicinale futurista
[Candente. Quincenario
futurista], n® 7-8 (Parma, 19
mayo 1923). Revista: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 34,5 x 25 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero
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Pagina interior de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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189

11 bozzetti per coperchi di
scatole intarsiate. Motivi
decorativi per coperchi di
scatole intarsiate [11 bocetos
para tapas de cajas taraceadas.
Motivos decorativos para tapas
de cajas taraceadas], 1925-30.
Tinta china y acuarela sobre
papel, 34 x 49,3 cm.

MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

93

I selvaggi (progetto per arazzo)
[Los salvajes (proyecto para
tapiz)], 1920. Tinta sobre papel,
30,3 x 32,3 cm. Cortesia Studio
53 Arte, Rovereto

17



97

Diavolo di caucciti [Diablo de
caucho], 1920. Fragmentos
de tejido de lana sobre tela
de algoddn, 60,5 x 60 cm.
Coleccidn particular, Suiza

96

Due maschere tropicali [Dos
mascaras tropicales], 1920.
Fragmentos de tejido de
lana sobre tela de algodén,
138 x 98 cm. Coleccion
particular, Suiza

118 - LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” Y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)
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98

Studio per Cavalcata fantastica
[Estudio para Cabalgata
fantastical, 1920. Lépiz sobre
papel, 48 x 58,5 cm. Coleccion
particular, Suiza

100

Cavalcata fantastica [Cabalgata
fantastical, 1920. Fragmentos
de tejido de lana sobre arpillera,
237 x 376 cm. Coleccion
particular, Suiza

120 - LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” Y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)



121
Fundacion Juan March



122 - LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” Y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)
Fundacién Juan March



Fundacién Juan March

99

Citta meccanizzata dalle ombre
[Ciudad mecanizada por las
sombras], 1920. Oleo sobre
lienzo, 119 x 188 cm. Coleccién
particular, Suiza

123



101

Flora e fauna magica [Flora y
fauna méagical, 1920. Oleo sobre
lienzo, 130 x 198 cm. Coleccion
particular, Suiza
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10

Autor desconocido, Depero
prima di un volo [Deprero antes
de un vuelo] y Depero dopo

il volo [Depero después del
vuelo], Turin, 1922. Fotografias:
plata en gelatina sobre papel
baritado, 8 x 10,5 cm (c/u).
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero
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239

Primo schizzo di Nitrito in
velocita [Primer boceto para
Relincho a velocidad], 1932.

Tinta sobre papel, 20 x 35 cm.

Coleccidn particular, Suiza

Fundacién Juan March
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104

Ritratto psicologico
dell’'aviatore Azari [Retrato
psicoldgico del aviador
Azari], 1922. Oleo sobre
lienzo, 140 x 93 cm. Coleccidn
particular, Brescia



Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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258

Filippo Masoero, Caproni
Airplane [El aeroplano de
Capronil, ¢ 1935. Fotomontaje:
plata en gelatina sobre

papel baritado, 17,8 x 24 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

248

Filippo Masoero, The Atlanticis
fly over Costantino’s Arch

in Rome [Los Atlanticis
sobrevuelan el Arco de
Constantino en Roma],

1933. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
30,2 x 41,2 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

259

Filippo Masoero, sin titulo,

¢ 1935. Fotomontaje: plata en
gelatina sobre papel baritado,
12 x 14,9 cm. Coleccién Merrill
C.Berman

130 - LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” Y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

178

Primo dizionario aereo italiano
[Primer diccionario aéreo
italiano] de Filippo Tommaso
Marinetti y Fedele Azari. Milan:
Morreale, 1929. Libro: impresion
tipografica sobre papel,

17,8 x 12,3 cm. L'Arengario
Studio Bibliografico



212

Bruno Munari, They have

even invented this, the world
hasgone mad [Han inventado
esto, el mundo se ha vuelto
loco], ¢ 1930. Fotocollage sobre
carton, 23,4 x 17,3 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

210

Bruno Munari, Aeronautica
italiana [Aerondutica italianal,
¢ 1930. Fotomontaje: plata en
gelatina sobre papel baritado,
22,2 x 17,1 cm. Coleccion Merrill

C.Berman

209

Bruno Munari, Forze
Dell'lmpero [Fuerzas del
Imperio], ¢ 1930. Fotocollage
sobre carton, 66,3 x 48,2 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

2n

Bruno Munari, Airplane
[Aeroplano], ¢ 1930. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel
baritado, 29,5 x 20 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

131
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108

Autor desconocido, Fortunato
Depero ritratto di profilo
[Fortunato Depero retrato de
perfil], 1922. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
12 x 8,5 cm. Stab. d’arte
fotografica A. S. Biasiori, Trento.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero

109

Autor desconocido, Filippo
Tommaso Marinetti, 1922.
Fotografia: plata en gelatina
sobre papel baritado, 14 x 9 cm.
La Serenissima. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero
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futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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13

Doppio ritratto di Marinetti
[Doble retrato de Marinetti],
1923. Collage, 47 x 63 cm.
Coleccién particular, Suiza







Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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14

Panciotto Futurista di Marinetti,
Panciotto “serpenti” [Chaleco
futurista de Marinetti, Chaleco
“serpientes”], ¢ 1923. Chaleco:
fragmentos de tejido de lana
sobre algoddn, 58 x 56 cm.
Coleccidn particular

15

Panciotto Futurista di Depero
[Chaleco futurista de Depero],
1923. Chaleco: fragmentos

de tejido de lana sobre
algodon, 52 x 45 cm. Coleccion
particular, Suiza
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89

Selvaggetto [Salvajillo], 1919.
Madera pintada, 25,5 x 12 x 3,5
cm. Coleccidn particular, Suiza

17

Mangiatori di cuori [Comedores
de corazones], 1922-23. Madera
pintada, 36 x 23 x 10 cm.
Coleccidn particular, Suiza

18

Cavaliere piumato [Caballero
plumado], 1923. Madera
pintada, 97 x 93 x 45 cm.
Coleccidn particular, Suiza

12

Autor desconocido, La Grande
Selvaggia [La gran salvajel,

¢ 1923. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
41,5 x 30,5 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

131

Autor desconocido, Martellatori
macchina [Martilladores
maquinal, 1925. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel
baritado, 30,5 x 40 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

143



135

Trentino. Rivista e Bollettino
della Legione Trentina
[Trentino. Revista y Boletin
de la Legion Tridentinal,

afio V, n° 7 (1925). Revista:
impresion tipogréfica sobre
papel, 30,5 x 23,4 cm. Archivo
Lafuente
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NOI. Rivista d’Arte Futurista
[NOL. Revista de Arte
Futuristal, n® 1 (abril 1923).
Revista: impresion tipografica
sobre papel, 34,3 x 24,8 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

130

NOI. Rivista d’Arte Futurista
[NOL. Revista de Arte
Futuristal, n® 10-12 (otofio
1925). Revista: impresion
tipografica sobre papel,

34,5 x 24,8 cm. Archivio Depero

107

Tutti all'inferno!!! Cabaret del
Diavolo [jiiTodos al Infierno!!!
Cabaret del Diablo], 1922.
Invitacion: litografia sobre
cartulina, 14 x 8,8 cm. Archivio
Depero

145
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122

Spazialita lunari, o Convengo
in uno smeraldo [Espacios
lunares, o Reunion en una
esmeralda], 1924. Oleo sobre
lienzo, 100 x 95 cm. Coleccion
particular, Suiza

127

Gara ippica tra le nubi
[Concurso hipico entre las
nubes], 1924. Oleo sobre
lienzo, 112 x 125 cm. Coleccién
particular
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Alto paesaggio d’acciao (Alba
e tramonto sulle Alpi) [Alto
paisaje de acero (Alba y ocaso
sobre los Alpes)], 1927. Oleo
sobre lienzo, 90 x 132 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento

e Rovereto, depdsito a largo
plazo
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144

Scarabeo Veneziano (Il
gondoliere) [Escarabajo
veneciano (el gondolero)], 1927.
Oleo sobre lienzo, 60 x 90 cm.
Coleccidn particular, Milan
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128

Mandorlato Vido [Turrén Vido],
1924. Cartel: litografia sobre
papel, 140 x 100 cm. Massimo
& Sonia Cirulli Archive

126

Linoleum - il pavimento
moderno [Lindleo - el suelo
moderno] (1924). Revista:
impresion fotomecanica sobre
papel, 36 x 28 cm. Coleccion
particular

139

La Rivista illustrata del popolo
d'ltalia [La Revista ilustrada

del pueblo de Italial, n° 9
(1926). Cubierta de revista:
impresion litogréfica sobre
papel, 335 x 24,5 cm. Coleccion
particular

140

La Rivista illustrata dell popolo
d'ltalia [La Revista ilustrada

del pueblo de Italial, n°1
(1927). Cubierta de revista:
impresion litogréfica sobre
papel, 33,5 x 24,5 cm. Coleccion
particular

145

Buona Pasqua [Felices
Pascuas], 1927. Carton
publicitario: litografia sobre
cartulina, 34 x 24 cm. Coleccion
particular

146

1919. Rassegna mensile
illustrata [1919. Revista
mensual ilustradal, n® 3 (1927).
Revista: impresion litogréfica
sobre papel, 33,5 x 24,5 cm.
Coleccidn particular

152

EMPORIUM, vol. LXVI, n° 396
(1927). Revista: impresion
fotomecanica sobre papel,
27 x 20 cm. Archivo Lafuente
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Bitter Campari l'aperitivo
[Bitter Campari el aperitivol,
1928. Cartel: litografia sobre
papel, 98 x 67,5 cm. Massimo
& Sonia Cirulli Archive

123

Vil'Mostra'd’arte di Como [VIII
Muestra de arte de Como],
1924. Cartel: litografia sobre
papel, 70 x 50 cm. Coleccidn
Merrill C. Berman

134

G. Verzocchi V & D Mattoni
Refrattari [G. Verzocchi,
ladrillos refractarios V&D],
1924-25. Tinta sobre papel,
33,5 x 23,5 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

155
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147

1919. Rassegna mensile
illustrata [1919. Revista mensual
ilustradal, n®11 (1927). Revista:
impresion litografica sobre
papel, 33,5 x 24,5 cm. Coleccion
particular

142

Attivita della Venezia
Tridentina [Actividades de
la Venecia tridentinal, 1927.
Carton publicitario: litografia
sobre cartulina, 30 x 24 cm.
Coleccioén particular

151

Padiglione del Libro Bestetti
Tumminelli Treves alla Il
Mostra Internazionale delle Arti
Decorative [Pabellén del Libro
de Bestetti, Tumminelliy Treves
en la lll Muestra internacional
de artes decorativas], Monza,
1927. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
23 x 28,5 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

157
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125

Padiglione pubblicitario
[Pabelldn publicitariol,

1924. Tinta sobre papel,

435 x 32,5 cm. Cortesia Studio
53 Arte, Rovereto



Péginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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P4agina interior de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Corsa in salita Trento-Bondone
[Carrera en subida Trento-
Bondone], 22 julio 1928. Cartén
publicitario: litografia sobre
cartulina, 23,6 x 17 cm. Archivo
Lafuente

124

Richard Ginori, 1924. Cartdn
publicitario: litografia sobre
cartulina, 23,2 x 175 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

157

La Rivista illustrata del Popolo
d'ltalia [La Revista ilustrada
del pueblo de Italia], afio VI, n°
10 (1928). Revista: impresion
tipografica y litografia sobre
papel, 33,5 x 24,5 cm. Archivo
Lafuente

158

Citrus [Citrico], 1928. Postal:
litografia sobre cartulina,

8,8 x 14,3 cm. Coleccion Merrill
C. Berman

159

1919, 1928. Cubierta de
revista: litografia sobre papel,
38,5 x 26,3 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

154

1928,1927. Cubierta de
calendario: collage sobre papel,
32 x 38 cm. Coleccion Merrill

C. Berman

161
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153

Motociclista, solido in velocita
[Motociclista, sélido con
velocidad], 1927. Oleo sobre
lienzo, 117 x 163,5 cm. Coleccion
particular, Suiza

163



Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Pagina interior de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Progetto per padiglioni
pubblicitari Casa d’Arte
Futurista Depero [Proyecto
para pabellones publicitarios
de la Casa de Arte Futurista
Depero], 1927-28. Lépiz sobre
papel, 31 x 30,4 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

242

Bozzetto di padiglione per

la ditta Davide Campari & C.
[Boceto de pabelldn para la
empresa Davide Campari &
C.],1933. Tinta china sobre
cartulina, 40 x 37 cm. Galleria
Campari

Fundacion Juan March
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185

Cordial Campari, 1929. Tinta
china sobre cartulina,

55,5 x 40,2 cm. Galleria Campari

218

Paesaggio quasi tipografico
Cordial Campari [Paisaje casi
tipogréfico Cordial Camparil,
1930-31. Tinta china sobre
cartulina, 60 x 39,5 cm. Galleria
Campari

194

Cordial Campari - New York
[Cordial Campari - Nueva
York], 1929-30. Tinta china
sobre cartuling, 55,7 x 39,7 cm.
Galleria Campari

224

Il nuovo semaforo Bitter Cordial
Campari [El nuevo seméforo
Bitter Cordial Campari], 1931.
Tinta china sobre cartulina,

44 x 32 cm. Galleria Campari



228

Campari, 1931. Tinta china
sobre carton, 39,5 x 41,5 cm.
Galleria Campari

Fundacién Juan March
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227

Bitter Cordial Campari gli unici
che si salvano [Bitter Cordial
Campari, los Unicos que se
salvan], 1931. Tinta china sobre
cartulina, 43 x 33,5 cm. Galleria
Campari

229

Un triplice evviva [Un triple
vival, 1931. Tinta china sobre
cartulina, 42,5 x 32,4 cm.
Galleria Campari



165

Bitter Cordial, 1928. Tinta china
sobre cartulina, 32,3 x 27,4 cm.
Galleria Campari

226

Palestra tipografica [Palestra
tipografical, 1931. Tinta china
sobre cartulina, 51 x 39,3 cm.
Galleria Campari

160

Con un occhio vidi un Cordial
con l'altro un Bitter Campari
[Con un ojo vi un Cordial, con
el otro un Bitter Camparil, 1928.
Tinta china sobre cartulina,
33,7 x 29,1 cm. Galleria Campari

m



225

Segnalazioni di Gerbino
[Serfales de Gerbino], 1931.
Tinta china sobre cartulina,
31,8 x 31,5 cm. Galleria Campari

231

Esperimento spiritico
[Experimento espiritista], 1931.
Tinta china sobre cartulina,
20 x 21 cm. Galleria Campari
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Spirale Cordial Campari liquor
[Espiral licor Cordial Camparil,
1931. Tinta china sobre
cartulina, 32 x 34,5 cm. Galleria
Campari

230

Viale delle esclamazioni [Paseo
de las exclamaciones], 1931.
Tinta china sobre cartulina,
23,7 x 32,5 cm. Galleria Campari

173
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Pupazzo Campari [Mufieco
Campari], c 1925. Madera
pintada, 63,5 x 46 x 29 cm.
Coleccién M. Carpi, Roma
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La Rivista illustrata dell popolo
d’ltalia [La Revista ilustrada

del pueblo de ltalial, n° 2
(1932). Cubierta de revista:
impresion tipogréfica sobre
papel, 33,5 x 24,5 cm. Coleccion
particular

141

Unica (Cioccolato): “Uova a
sorpresa” [Unica (Chocolate)
“Huevos sorpresa”], 1927.
Carton publicitario: litografia
sobre cartulina, 34 x 24 cm.
Coleccidn particular

175
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148

Depero Futurista 1913-1927.
Milan: Dinamo Azari, 1927.
Libro: impresion tipografica
sobre papel, 24,5 x 31,9 cm.
Tres ejemplares en exposicion:
Coleccidn particular, Suiza;
Coleccidn particular; MART,
Archivio di Nuova Scrittura,
Coleccion Paolo Della Grazia

177
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Centrale di Azione [Central

de accién], 1928. Fotocollage,
20 x 31 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

137

Exhibition of Modern Italian
Art [Exposicion de arte

italiano moderno]. Nueva York,
Italy America Society, 1926.
Catélogo: impresion tipografica
y fotomecénica sobre papel,
26 x 20 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

163

Automobile verde di lusso
(Autentica New York).

Pagina parolibera [Automovil
verde de lujo (Nueva York
auténtica). Pagina parolibre],
1928. Tinta china sobre papel,
25,3 x 20,4 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

179
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P.180

Mario Castagneri, Fortunato
Depero a New York [Fortunato
Depero en Nueva York],
1930-32. Fotomontaje: plata en
gelatina sobre papel baritado
adherido a soporte de carton,
30 x 24 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

237

Mario Castagneri, Depero

e grattacieli [Depero

y rascacielos], ¢ 1932.
Fotomontaje: plata en gelatina
sobre papel baritado adherido a
soporte de carton, 30 x 24 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero
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216

Quattro istantanee di Depero
realizzate a New York [Cuatro
instantdneas de Depero
tomadas en Nueva York],
1928-30. Fotografias: plata en
gelatina sobre papel baritado
adherido a soporte de carton,
23,4 x 16,8 cm. Coleccion
particular



173

Hotel Manhattan [Hotel
Manhattan], ¢ 1929. Postal:
impresion fotomecanica sobre
cartulina retocada por el artista,
13,8 x 8,25 cm. Coleccion Merrill
C.Berman

172

Futurismo y Distruggiamo

i musei [Futurismo y
Destruyamos los museos],
1929. Postales: impresion
fotomecanica sobre cartulina
retocada por el artista,

14 x 8,8y 8,8 x 14 cm. Archivio
Depero

185
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167

Secolo XX [Siglo XX], n° 6
(1929). Cubierta de revista:
litografia sobre papel,

38,7 x 29,5 cm. Coleccion Merrill
C.Berman

166

Secolo XX [Siglo XX], 1928. Oleo
sobre cartén, 64,1 x 49,8 cm.
Coleccién Merrill C. Berman



187
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Depero Modernist Paintings
and Tapestries [Pinturas

y tapices modernistas de
Depero]. Guarino Gallery, Nueva
York, 8 enero-8 febrero 1929.
Folleto: impresion tipogréfica
sobre papel, 24 x 20 cm.
(plegado). MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

182

“Il futurista Depero alle

Gallerie Guarino” [El futurista
Depero en la galeria Guarino],
Corriere dAmerica (Nueva
York, 10 enero 1929). Hoja de
periddico: impresion tipografica
y fotomecanica sobre papel
adherido a cartén, 42,5 x 30 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero
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Mostra Depero a New York (a
la sala del Fascio Femminile)
[Muestra de Depero en Nueva
York (en la sala del Fascio
Femminile)], 1929. Invitacion:
impresion tipogréfica sobre
cartulina, 9,5 x 16, 8 cm.
Archivio Depero

175

Autor desconocido, Mostra
Depero a New York (a la

sala del Fascio Femminile)
[Muestra de Depero en Nueva
York (en la sala del Fascio
Femminile)], 1929. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel
baritado adherido a cartulina,
22 x 28,5 cm. Archivio Depero
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Mr. & Mrs. Nathan Jacobson
[Sr. y Sra. Jacobson], 1929.
Felicitacion navidefia: impresion
litogréfica sobre cartulina,

10,6 x 13,8 cm. Archivio Depero

177

Christmas Greetings
[Felicitacién navidefia], para
Dance Magazine (Nueva York,
diciembre 1929), Anuncio para
revista: litografia sobre papel,
32,3 x 24,5 cm. Coleccion
particular

191
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170

Atlantica [Atlantical, (junio-
julio 1929). Revista: impresion
tipogréfica y fotomecanica
sobre papel, 24,5 x 16,5cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero

7m

Movie Makers [Cineastas],
vol. IV, n°12 (diciembre 1929).
Revista: impresion tipografica
y litogréfica sobre papel,

30,5 x 23,5 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

169

Depero Futurist Art [Arte
futurista Depero], 1929. Hoja
volante: impresion tipogréafica
sobre papel, 9,5 x 12 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero
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180

Luna park. Esplosione
tipografica (Montagne russe
a Coney Island) [Parque

de atracciones. Explosion
tipografica (Montafia rusa en
Coney Island], 1929. Tinta china
sobre papel, 48,2 x 30,2 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

179

Festa di bambini-strilli. Pagina
parolibera [Fiesta de nifios-
gritos. Pagina parolibre],

1929. Tinta china sobre papel,
36 x 26 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto
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Famiglia negra in Elevated
[Familia negra en el tren
elevado], 1929. Témpera y
|4piz sobre papel, 52 x 73 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

187

Carne e putrelle [Carne y
vigas], 1929. Tinta china sobre
papel, 46,5 x 37 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

197
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Broadway, folla, Roxy Theatre
[Broadway, muchedumbre,

Teatro Roxy], 1930. Tinta china y
témpera sobre papel, 44 x 61cm.
MART, Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e Rovereto

201

Macchinismo babelico [Maquinismo
babélico], 1930. Tinta china sobre
papel, 40 x 48 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto

199
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Broadway, vetrine- folla-
macchine- Paramount
[Broadway, escaparates-
muchedumbre- maquinas-
Paramount], 1930. Tinta

china y témpera sobre papel,
58,8 x 69,7 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

204

Subway (Folla ai treni
sotterranei) [Subway
(Muchedumbre en los metros)],
1930. Tinta china y témpera
sobre cartulina, 60 x 90 cm.
Coleccién M. Carpi, Roma

201
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Grattacieli e subway per “The
New Babel” [Rascacielos y
metro para La nueva Babell,
1930. Tinta y acuarela sobre
papel, 40,8 x 46,8 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

205

Bozzetto di scenario mobile
per il balletto “The New Babel”
[Boceto de escenario movil
para el ballet La nueva Babell,
1930. Tinta china y témpera
sobre papel, 40 x 49,7 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

203
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200

L'innaffiatore delle vie di New
York [El regador de calles

de Nueva York], 1930. Tinta

y témpera sobre cartuling,

41 x 37 cm. Cortesia Studio 53
Arte, Rovereto

205
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Big Sale (Mercato di Down-
Town) [Gran rebaja (Mercado
en el Centro)], 1929. Oleo sobre
lienzo, 116 x 184 cm. Cortesia
Studio 53 Arte, Rovereto

207
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181

“Depero-Italian Modernist
Shows His Sensational
Paintings and Tapestries

Here” [Depero-modernista
italiano muestra aqui sus
extraordinarias pinturas y
tapices], The New York Sun
(Nueva York, 12 enero 1929).
Recorte de periddico: impresion
tipografica y fotomecénica
sobre papel adherido a
cartulina, 54,5 x 40 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

183

“F.P. Marinetti glorificato dal
pittore Depero” [F.P. (sic.)
Marinetti glorificado por

el pintor Depero], Corriere
d’America (Nueva York, 9

junio 1929). Hoja de periédico:
impresion tipogréfica y
fotomecanica sobre papel,

42 x 31 cm. Coleccion particular

209
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Nove teste con capello /

Nine Heads with Hat [Nueve
cabezas con sombrero],
1929-30. Fragmentos de

tejido de lana sobre tela de
algodon, 46 x 48 cm. Coleccion
particular, Suiza

217

News Auto Atlas [Atlas del
automovill, Nueva York, The
News, 1930. Guia de carreteras:
impresion tipogréfica y
litografica sobre cartulina,

32,5 x 24 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

n
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186

Bozzetto per locandina
pubblicitaria De Marinis & Lorie
[Boceto para cartel publicitario
para De Marinis & Loriel,

1929. Tinta china sobre papel,
42 x 32 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto



190

Bozzetto pubblicitario per il
Ristorante Zucca (Corsa di
cameriere) [Boceto publicitario
para el restaurante Zucca
(Carrera de camareros)], 1930.
Tinta china y lapiz sobre papel,
351 x 44,6 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

191

Bozzetto per il Ristorante
Zucca (Scorcio dell'interno)
[Boceto para el restaurante
Zucca (Escorzo del interior],
1930. Lapiz sobre papel,

30,5 x 22,8 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

192

Autor desconocido, el
restaurante Zucca en Nueva
York decorado por Fortunato
Depero, ¢ 1960. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel
baritado, 18 x 24 cm. Archivio
Depero
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Bozzetto per pubblicita Venus
Pencils [Boceto para publicidad
de lapices Venus], 1929-30.
Tinta china sobre papel,

43,4 x 36,1 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

234

Donna matita per pubblicita
Venus Pencils [Mujer-lapiz para
publicidad de lapices Venus],
1929-31. Tinta china y lapiz
sobre papel, 39,9 x 33,6 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto



196

Bozzeto per pubblicita Venus
Pencils [Boceto para publicidad
de lapices Venus], 1929-30.
Collage, 30,5 x 50,5 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto
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198

Bozzeto di copertina per
“Vogue” [Boceto para la
cubierta de Voguel, 1930.
Collage, 45,6 x 34,5 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto, depdsito a largo
plazo

197

Bozzeto di copertina per
“Vanity Fair” [Boceto para

la cubierta de Vanity Fair],
1930. Collage, 46 x 35,5 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento

e Rovereto, deposito a largo
plazo

199

Vanity Fair (Nueva York,

julio 1930). Cubierta de
revista: litografia sobre papel,
32,7 x 24,7 cm. Coleccion
particular

222

Vanity Fair (Nueva York, marzo
1931). Revista: impresion
litografica sobre papel,

32,3 x 25 cm. Coleccion Merrill
C.Berman



214

Sparks [Chispas], (Nueva York,
septiembre 1930). Cubierta de
revista: impresion litografica
sobre papel adherido a
cartuling, 28 x 41 cm. (abierto).
Coleccién particular

217



218 - UN FUTURISTA EN NUEVA YORK. Y DE VUELTA EN ITALIA (1929-1950)

215

Gebrauchsgraphik -
International Advertising Art
[Arte grafico publicitario],
volumen encuadernado con
losn°1,2,4,6,7y 8,1930.
Revista: impresion tipografica
y fotomecanica sobre papel,
30 x 23,5 cm. Coleccion
particular

233

New York, film vissuto. Primo
libro parolibero sonoro

[Nueva York, pelicula vivida.
Primer libro sonoro parolibre].
Rovereto: s. n., 1931. Libro:
impresion tipogréfica y
fotomecénica sobre papel,

15,6 x 24 cm. Dos ejemplares en
exposicion: Coleccion Merrill C.
Berman y Archivo Lafuente
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Autor desconocido, Motonave
“Roma”: ponti [Motonave
“Roma”: puentes], octubre 1930.
Fotografia: plata en gelatina
sobre papel baritado adherido
a cartulina, 23 x 50 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero
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220

“Depero a New York” [Depero
en Nueva York], La Sera (Milan,
25 febrero 1931). Hoja de
periddico: impresion tipografica
y fotomecanica sobre papel,
58,5 x 41,5 cm. Archivio Depero



Paginas interiores de Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Filippo Tommaso Marinetti,
Almanacco ltalia Veloce
[Almanaque lItalia Veloz], 1930.
Folleto: impresion tipografica
y fotomecénica sobre papel
con anotaciones manuscritas,
28,9 x 22,5 cm. Coleccion
Merrill C. Berman
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“Poeti Futuristi - L'autunno
futurista” [Poetas futuristas -
El otofio futuristal, Futurismo,
afio 1,n° 15 (Roma, 18
diciembre 1931). Hoja de
revista: impresion tipografica

y fotomecénica sobre papel,
63,5 x 43,8 cm. Archivio Depero
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Autor desconocido,
Simultanina, 1931. Hoja volante:
impresion tipografica sobre
papel, 34,6 x 24,8. Coleccion
Merrill C. Berman

250

Autor desconocido [Mino
Somenzil, Grande Mostra
Nazionale d’Arte Futurista
[Gran exposicion nacional de
arte futurista], 1933. Cartel:
impresion tipogréfica sobre
papel, 70,3 x 331 cm. Coleccion
Merrill C. Berman
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236

Depero New-Jork Nuova
Babele [Depero Nueva-Jork
Nueva Babel (sic.)], ¢ 1932.
Cartel: impresion tipogréfica
sobre papel, 100 x 70 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero

235

“La prima mostra della
ambientazione e della moda
a Torino” [Primera muestra
de decoracién de interiores
y de la moda en Turin], La
Citta’ Nuova, afio I, n° 7 (Turin,
15 junio 1932). Portada de
revista: impresion tipografica
y fotomecénica sobre papel,
55,3 x 41,6 cm. Coleccion
Merrill C. Berman



244

Dinamo futurista [Dinamo
futuristal, afio I, n° 1 (Rovereto,
febrero 1933). Revista: impresion
tipografica y fotomecanica sobre
papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

245

Dinamo futurista [Dinamo
futuristal, afio I, n° 2 (Rovereto,
marzo 1933). Revista: impresion
tipografica y fotomecanica sobre
papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

223

Numero unico futurista Campari
[Numero unico futurista
Campari]. Milan: F. Depero/D.
Campari, 1931. Libro: impresion
tipogréfica y litografica sobre
papel, 15,6 x 24 cm. Archivo
Lafuente
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Dinamo Futurista. Numero
speciale per le onoranze ad
Umberto Boccioni [Dinamo
futurista. Nimero especial en
honor de Umberto Boccioni],
n° 3-5 (Rovereto, junio 1933).
Revista: impresion tipografica
sobre papel, 34,5 x 24,5 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero
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252

Futurismo, afio Il, n® 40
(Roma, 11 junio 1933). Revista:
impresion tipogréfica y
litogréfica sobre papel,

63,5 x 43,8 cm. Coleccién
particular

247

Dinamo Futurista. Numero
speciale per le onoranze ad
Umberto Boccioni [Dinamo
futurista. Numero especial en
honor de Umberto Boccioni],
1933. Cartel: impresion
tipogréfica sobre papel,

50 x 70 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero



241

Futurismo, afio I, n° 16

(Roma, 25 diciembre 1932).
Revista: impresion tipografica
y litogréafica sobre papel,

64 x 43,8 cm. Coleccion Merrill
C.Berman

249

Futurismo, afio I, n° 38

(Roma, 28 mayo 1933).
Revista: impresion tipografica
y litogréafica sobre papel,

64 x 44,4 cm. Coleccion Merrill
C.Berman

251

Futurismo, afio Il, n® 42 (Roma,
junio 1933). Revista: impresion
tipogréfica y litografica sobre

papel, 64 x 43,8 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

240

Futurismo, afio |, n® 8 (Roma,
28 octubre 1932). Revista:
impresion tipografica y
litografica sobre papel,

64 x 44,5 cm. Coleccion Merrill
C.Berman
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Bozzetto della prima pagina
per “Alta Tensione Futurista”
[Boceto de la primera pagina
de Alta Tensione Futuristal,
1933. Tinta china y lapiz sobre
papel, 49,9 x 34 cm. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

254

Bozzetto della prima pagina
per “Dinamo Futurista” [Boceto
de la primera pagina de
Dinamo Futuristal, 1933. Tinta
china y lapiz sobre papel,

43,3 x 291 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto
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Dinamo futurista [Dinamo
Futurista], 1933. Cartén
publicitario: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre cartulina, 29,7 x 23 cm.
Archivo Lafuente

256

Esposizione privata Depero
[Exposicién privada de
Depero], 1934. Tarjeta de
invitacion: impresion litografica
sobre cartulina, 11,5 x 14,7 cm.
Archivo Lafuente
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Liriche Radiofoniche [Poemas
radiofénicos]. Milan: G.
Morreale, 1934. Libro: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 24,5 x 16,5 cm.

Dos ejemplares en exposicion:
Coleccion Merrill C. Berman y
Archivo Lafuente

207

Senco, 22 mostra della radio
[22 muestra de la radio], 1930.
Carton publicitario: litografia
sobre cartulina, 23,8 x 17 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

262

Festa dell'Uva [Fiesta de la
vendimial, n® tnico (Rovereto,
1936). Revista: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 27,6 x 20,5 cm.
Archivo Lafuente
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Schizzo per carro allegorico
Monopoli [Boceto de carroza
alegdrica para Monopoli], 1936.
Lépiz y tinta china sobre papel,
571 x 38,7 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

264

Carro del dopolavoro della
Manifattura Tabacchi
(Monopoli) in occasione della
Festa dell'Uva [Carroza del
dopolavoro de la Manufactura
de Tabacos Monopoli],

1936. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
1,7 x 17,8 cm. Archivio Depero
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261

Proclamazione e trionfo del
tricolore [Proclamacion y
triunfo de la tricolor], 1935.
Témpera sobre cartulina
pegada sobre Masonite,

228 x 141 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto



133

Padiglione publicitario
[Pabellén publicitario],

¢ 1925. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado,
35 x 29,5 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

265

Bilancio 1913-1936 [Balance
1913-19361. Rovereto: R.
Manfrini, 1937. Libro: impresion
tipografica sobre papel,

24,3 x 17 cm. Dos ejemplares en
exposicion: MART, Archivo del
‘900, fondo Depero y Archivo
Lafuente

260

Bozzetto di diploma per il
Partito Nazionale Fascista
[Boceto de diploma para el
Partido Nacional Fascistal,
1935. Témpera y tinta china
sobre papel, 43,3 x 30 cm.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto
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Xanti Schawinsky, Si (YES / Year
XII of the Fascist Era XII) [Si
(Yes/ Afio XIl de la Era fascistal,
1934. Cartel: litografia sobre
papel, 95,7 x 71,8 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

266

Ala fascista [Ala fascista],
1937. Fragmentos de tejido de
lana sobre tela de algoddn,

204 x 94,5 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto



239
Fundacién Juan March



268

Filippo Tommaso Marinetti, La
potenza futurista di Depero [La
potencia futurista de Depero],
Roma, 1938. Documento: texto
mecanografiado sobre papel
con anotaciones manuscritas,
27 x 37 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

269

Fortunato Depero nelle opere e
nella vita [Fortunato Depero en
sus obras y en su vidal. Trento:
TEMI, 1940. Libro: impresién
tipogréfica sobre cartén,

32 x 24 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero
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267

96 tavole a colori per “I
Dopolavoro Aziendali in Italia”
[96 ldminas en color para Los
“dopolavoro” empresariales en
Italial, Rovereto: Manfrini, 1938.
Libro: impresién sobre tela,
29,5 x 27,5 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

274

Fortunato Depero. New School
for Social Research, Nueva
York, 1-20 marzo 1948. Folleto:
impresion tipografica sobre
papel, 17,5 x 12,5 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero



270

“Fortunato Depero nelle opere
e nella vita” [Fortunato Depero
en sus obras y en su vida], I/
Brennero, (Trento, 21 mayo
1940). Hoja de periddico:
impresion tipogréfica y
fotomecaénica sobre papel,
54,5 x 40 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

272

Etiqueta con la direccién para
el equipaje pesado enviado

a Nueva York, ¢ 1947. Tarjeta
de identificacion de equipaje:
impresion tipografica sobre
cartulina, 12,3 x 23,3 cm.
Coleccién particular

271

A passo romano: lirismo
fascista e guerriero
programmatico e costruttivo
[A paso romano: lirismo
fascista y guerrero
programatico y constructivo],
1943. Trento: Edizioni di creder
obbedire combattere, 1943.
Libro: impresion tipogréfica
sobre papel, 24 x 16 cm.
Archivo Lafuente

273

So | Think so I Paint:
Ideologies of an Italian
Self-made Painter [Tal como
pienso, pinto: convicciones
de un pintor italiano
autodidacta]. Trento: TEMI,
1947. Libro: impresion
tipografica y fotomecanica
sobre papel, 27 x 22 cm.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero
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275

Cantiere sonoro [Taller sonoro],
1950. Carboncillo y tinta china
sobre papel, 91x 111 cm.

MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto
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HAN COLABORADO

Maurizio Scudiero

(Rovereto, 1954) Arquitecto e historiador
del arte, estudié con Mario De Micheli

y Dino Formaggio. Se ha interesado
principalmente por las vanguardias
historicas y el futurismo, especializandose
en la obra de Fortunato Depero y otros
futuristas como R. M. Baldessari, Tullio
Crali, Renato Di Bosso e Ivanhoe Gambini.
Ha comisariado mas de un centenar

de exposiciones en museos y galerias
internacionales y publicado mas de
doscientos libros, catdlogos y articulos en
revistas especializadas. Ha sido miembro
del comité cientifico del Wolfsonian
Institute de Miami y advisor en Yale
University, New Haven. En 2009 publicd
una completa biografia sobre Fortunato
Depero (Depero. L'uomo e l'artista.
Rovereto: Egon, 2009).

Pablo Echaurren

(Roma, 1951) Artista y escritor, empez6
a pintar con Gianfranco Baruchello.
Comenzd a exponer en los afios
setenta con Arturo Schwarz, su primer
galerista, y su obra ha sido presentada
en diferentes ciudades, tanto europeas
como americanas. Artista polifacético,
es también disefiador de cerdmica,
tapices, portadas de revista y carteles
publicitarios. Su estilo estd muy
influenciado por el futurismo, sobre el que
ha escrito varios ensayos y articulos.

248

Gianluca Poldi

(Milan, 1971) Fisico (Universita degli

Studi di Milano), Doctor en Ciencias de la
Conservacion (Universita degli Studi di
Firenze) y Doctor en Letras (Universita
degli Studi di Bergamo), se especializé

en el diagnostico no invasivo de objetos
artisticos policromados. Ha colaborado en
numerosos proyectos cientificos llevados
a cabo por museos o empresas privadas,
examinando cientos de obras de arte. Ha
publicado numerosos ensayos, libros y
articulos cientificos. Desde 2008 trabaja
en la Universita degli Studi di Bérgamo,
investigando sobre nuevas tecnologias en
la conservacion de obras de arte y sobre
el didlogo tedrico entre las competencias
cientificas y humanisticas.

Alessandro Ghignoli

(Pesaro, 1967) Doctor en Filologia Italiana
por la Universidad Complutense de
Madrid, es docente en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de
M4laga. Ha publicado varios ensayos,
entre los que destaca Un didlogo
transpoético. Confluencias entre poesia
espafiola e italiana 1939-1989 (Vigo:
Academia del Hispanismo, 2009), La
palabra ilusa. Transcodificaciones de
vanguardia en Italia (Granada: Comares,
2014). Ha traducido a numerosos
autores espafioles, hispanoamericanos
y portugueses. Es codirector de varias
colecciones de literatura, miembro de
distintos comités cientificos y redactor
de las revistas L'area di Broca 'y TRANS.
Revista de Traductologia.

Llanos Gomez

Menéndez

(Madrid, 1974) Doctora por la Universidad
Complutense de Madrid, es autora del
ensayo La dramaturgia futurista de Filippo
Tommaso Marinetti. El discurso artistico
de la modernidad (Vigo: Academia del
Hispanismo, 2008) y de Expresiones
sintéticas del futurismo (Barcelona: DVD,
2008), una seleccion de textos teatrales
del movimiento futurista traducidos al
espafiol. Junto con Alessandro Ghignoli
codirigi6 el volumen Futurismo. La
explosion de la vanguardia (Madrid: Vaso
Roto, 2011). Profesora en la Universidad
Rey Juan Carlos-TAl, dramaturga y
directora de la Compafiia Loco-motora
Teatro, ha impulsado la plataforma para la
investigacion escénica Saladensayo.

Claudia Salaris

(Roma, 1949) Presidenta de la Fundacion
Echaurren-Salaris en Roma y profesora

de Historia de los Movimientos de
Vanguardia, es una de las principales
expertas internacionales en el

futurismo. Ha colaborado en numerosas
exposiciones, tanto en Italia como en otros
paises, y es autora de numerosos estudios
sobre el arte y la literatura del siglo XX.
Contribuy6 a la celebracion del centenario
de la publicacién del primer manifiesto del
futurismo con la edicidn de L'avanguardia
delle avanguardie (Florencia: Giunti, 2009
y ha publicado también Un futurista a New
York (Montepulciano: Editori Del Grifo,
1990).

Carolina Fernandez

Castrillo

(Madrid, 1981) Doctora por la Universidad
Complutense de Madrid y por la Universita
degli Studi di Roma “La Sapienza”, obtuvo
el Premio Extraordinario de Doctorado con
la tesis El futurismo como reconstruccion
poliexpresiva del universo: del cine a la
condicién postmedia. Es profesora de
Medios Audiovisuales y Cultura Digital

en la Universidad a Distancia de Madrid
(UDIMA) y profesora invitada en el Master
en Medios Audiovisuales de la IE School
of Communication, Madrid. Su area de
especializacion se centra en el estudio del
papel del futurismo en el Media Art y la
arqueologia de los medios.

Giovanna Ginex

(Milan, 1956) Historiadora del arte,
profesora y curadora independiente,
trabaja desde 1980 en diferentes ambitos
del arte italiano de los siglos XIX y XX, con
particular atencion a pintura, escultura,
artes decorativas, historia de la fotografia,
conservacion y catalogacion de bienes
culturales. Ginex ha organizado proyectos
y exposiciones del arte de vanguardia.

Es autora de diversos textos sobre el
futurismo, entre las que destacamos

un estudio sobre Il Corriere dei piccoli
(Corriere dei piccoli : storie, fumetto e
illustrazione per ragazzi) (Milan: Skira,
2009).



Belén Sanchez
Albarran

(Salamanca, 1966) Licenciada por la
Facultad de Bellas Artes de Cuenca,
donde trabaja desde 1999 como profesora
asociada de Disefio Grafico, ha colaborado
con diferentes editoriales de arte y
arquitectura. Desde 2011 ha desarrollado
varios trabajos de investigacion sobre las
relaciones entre el arte y el disefio gréfico
en el marco de las vanguardias histéricas.
Investigadora durante 2012-2013 en el
Archivio del 900’, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e Rovereto
(MART), actualmente trabaja sobre la obra
gréfica y publicitaria de Fortunato Depero.

Giovanni Lista

(Perugia, 1943) Académico, historiador

y critico del arte, es un reconocido
especialista en el arte y la cultura de

los afios veinte, especialmente en el
futurismo. En 1988 funda la revista de arte
Ligeia, dossiers sur l'art, que continda
dirigiendo en la actualidad. Director de
Investigacion en el Centre National de la
Recherche Scientifique (CNRS), Francia,
es autor de numerosos trabajos criticos
sobre artistas y escritores modernos,
como Umberto Boccioni, Medardo Rosso,
Luigi Russolo o Giorgio De Chirico,
destaca también su dedicacion a temas
de mayor amplitud, como el futurismo, el
arte povera, el dadaismo, el happening o la
fotografia de vanguardia.

Rafael Bedarida

(Pisa, 1979) Historiador del arte y curador
independiente especializado en arte
contemporaneo europeo y americano del
siglo XX, es profesor adjunto en Historia
del Arte Moderno y Contemporaneo en
The Cooper Union for the Advancement of
Science and Art, Nueva York, y cofundador
de Harlem Studio Fellowship (HSF), un
programa de residencia para artistas
emergentes. Autor de varias publicaciones
y monografias, imparte regularmente
conferencias en el MOMA vy en el Solomon
R. Guggenheim Museum. Durante el 2013-
2014 ha sido investigador visitante en

el Center for Italian Modern Art (CIMA),
Nueva York.

Fabio Belloni

(Ferrara, 1980) Licenciado en Historia

del Arte por la Universita degli Studi

di Udine, en 2009 se doctoré con una
tesis titulada Impegno, ricerca, azione.
Militanza artistica in Italia 1968-1972.

Ha llevado a cabo diferentes proyectos

de investigacion, algunos de ellos

sobre la figura de Fortunato Depero,

entre los que destaca Sulle fonti visive

di Fortunato Depero, desarrollado en

el Archivio del 900’ del Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MART). Durante 2013 y 2014,
en colaboracion con The Graduate Center,
City University of New York (CUNY), ha
sido investigador visitante en el Center for
Italian Modern Art (CIMA), Nueva York.
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MAURIZIO SCUDIERO

PENSAMIENTO NOMERD 1.

Fortunato Depero (1892-1960) procede de una
formacion centroeuropea, de la Scuola Reale
Elisabettina de Rovereto, en el extremo norte de
Italia, que en 1919 formaba parte del territorio aus-
triaco. Se trataba de una escuela con itinerario de

“artes aplicadas”, similar al de las Realschulen' dis-
persas por todos los territorios austro-htingaros,
que a su vez se inspiraban en el modelo bavaro,
iniciado ya en los primeros anos del siglo XIX. Una
escuela, en resumen, que daba a sus discipulos una
soélida preparacion técnico-artistica, y a la que tam-
bién asistian, en la época de Depero, personajes
que después serian claves de la vanguardia italia-
na del siglo XX: Luciano Baldessari, Carlo Belli,

Fausto Melotti, Gino Pollini, Adalberto Libera, por
dar algin nombre?.

Para la pequena ciudad de Rovereto aquellos
son afnos cruciales. A pesar de la distancia con
Viena, se respiraba un clima centroeuropeo. El
aparato publico era muy eficiente: el correo se en-
tregaba dos veces al dia; habia luz eléctrica pablica
en toda la ciudad, y, desde mediados del siglo XIX,
un eficiente acueducto suministraba agua a las ca-

Autord Depero ificala lada de
un arbol en Acgua Acetosa, Roma, 6 noviembre 1915.
Fotografia: plata en gelatina sobre papel baritado,
65 x 49 cm. MART, Archivo del ‘900, fondo Depero



sas. No existia practicamente el analfabetismo, y
los trenes y servicios de transporte funcionaban
al minuto.

Sin embargo, desde que Austria perdiera sus
territorios “italianos” (el Lombardo-Veneto) a cau-
sa de las distintas guerras de independencia con
Italia, el Trentino se habia convertido en la cuia
austriaca inserta en la bota italica, lindante por tres
lados con el “enemigo”. En el ambiente se sentia
que antes o después sucederia algo, y habia sena-
les que asi lo indicaban. El hecho mas destacable
es que la propia idea de unidad nacional italiana
habia nacido precisamente de su estar “contra”
Austria. Desde Turin al Reino de Cerdeina se habia
extendido la reconquista para liberar el territorio
nacional de las distintas “ocupaciones” extranje-
ras. Pero sobre todo la revancha contra Austria
formaba parte del ADN de la nueva Italia. Ideas que
comenzaban a afirmarse también en el Trentino,
donde residia la minoria italiana.

Depero crece artisticamente en aquella escuela,
en la que trabajan el dibujo del natural y el dibujo
geométrico, asi como la decoracion; en la que se es-
tudia matematicas, pero también historia del arte.

En mayo de 1911 tiene lugar en Rovereto su
primera muestra compuesta por veintiséis obras,
entre dibujos, pinturas y escayolas, hoy en gran
parte dispersas. Ademas de trabajos naturalistas,
retratos, composiciones estudiantiles en las que
resuena todavia el ambiente escolar. Después, en
febrero de 1913, en su segunda muestra, algo ha
cambiado. En ausencia de documentacién foto-
gréfica, lo dan a entender las palabras de Depero,
entrevistado en el periédico local:

[..] yo quiero zambullirme en lo sucio de la vida humana. El
cirujano o el médico estudian los males del cuerpo humano; yo,
sin embargo, estudio el arte de lo grosero, lo tisico, la infeccion del
espiritu. Abro de par en par las pupilas, vivo de danzas macabras
de alucinados, de gritos sordos, grufidos acres, risas lacerantes,
pinchazos irénicos y arafiazos endemoniados [..J°.

En esta época no se puede decir claramente que
Depero fuese ya futurista, aunque de estas lineas
se deduce que ya lo era “in nuce”. En efecto, ;como
no reconocer en este parrafo la rebelion futurista?
(Coémo no sentir casi una mordacidad hacia la nor-
malidad, y un neto rechazo de lo bello? Asi es, aqui
esta el elogio de lo desagradable boccioniano y la
busqueda de lo macabro. Es més, esta alusion a las
“danzas macabras” hace pensar que Depero, en una
optica amplia, miraba mas aqui y mas alla del fu-
turismo: desde Alberto Martini a Romolo Romani?,
del que toma esa actitud angustiosa, esa idea del
grito “sordo”; la impotencia para una condicién
humana que poco a poco parece devenir casi pa-
toldgica. En junio de 1913 publica su primer libro?®,
con el titulo Spezzature (impressioni-segni-ritmi)
[Pedazos (impresiones-signos-ritmos)] [cat. 16].
En él, ademas de los ecos de aquel gusto, épico, por
las fuerzas naturales y por el horror —que Depero
toma de sus lecturas (Kafka, pero también Alfred
Kubin®y, sobre todo, Nietzsche)—, muestra también
una notable sugestién por la bohemia literaria asi
como por la literatura “maldita”. Sin embargo -y

este es un dato nuevo-, Depero muestra que ya ha
“tomado nota” del futurismo, si no a nivel formal,
si en su vertiente filosofica y literaria.

Desde finales de 1911, como muy tarde princi-
pios de 1912, el futurismo estaba ya en Rovereto.
Gino Sottochiesa, periodista y poeta-escritor, se
habia convertido en su portavoz y en 1912 ha-
bia publicado una seleccién de composiciones
poéticas titulada La nova voce?. En este inédito
y raro volumen, junto a distintas composiciones
poéticas de ascendencia todavia dannunziana, se
encuentran otras ya referidas al movimiento mari-
nettiano, como un poema en verso libre dedicado
a Folgore®. Ademas, inserta a modo de tabla fuera
del texto, esta la reproduccion fotoestatica de una
carta de Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944)
a Sottochiesa, con membrete del Movimiento
Futurista, valorando el trabajo desarrollado, pero
también animandolo a despojarse todavia de in-
fluencias y adornos decimonoénicos decadentes y
simbolistas. Depero pertenece, por tanto, al peque-
o manojo de jovenes exuberantes, simpatizantes
del futurismo, a los que probablemente Sottochiesa
sirve de catalizador y da coraje. Sin embargo, en
Spezzature el futurismo se encuentra sé6lo en ger-
men; en todo caso, cercano al clima general de
rebelion y audacia polémica con las que Depero
expresa todos sus pensamientos, y no casualmente
Sottochiesa lo menciona como ejemplo del “futu-
rismo de nuestro pais”’’.

Llegamos asi a noviembre de 1913, y a su tercera
muestra personal'l. Depero expone dibujos todavia
grotescos, pero con comportamientos mas auda-
ces, mas futuristas, que levantan polémicas en la
critica local. Lo que emerge es que, en esta época,
Depero esta ya proyectado hacia la esfera futurista
y tiene plena conciencia de que su desarrollo artis-
tico no puede realizarse en Rovereto. El contraste
con lo que esta aconteciendo en Florencia lo pone
en una situaciéon de abatimiento. Alli tienen lugar
las batallas por el arte, por la patria y por la vida.
Aqui, sin embargo, se vive sélo el aislamiento de la
provincia, y a la espera de aquello que todos saben
que esta por llegar: la guerra.

En la Lacerba del 1 de diciembre de 1913 aparece
el anuncio de que en Roma tendria lugar una mues-
tra de Umberto Boccioni (1882-1916), y aquella era
la senial que Depero esperaba’?.

El 11 de diciembre de 1913 llega por fin la an-
helada partida hacia Roma’® donde se aloja en “ai
Prati”, en el nimero 21 de la via Terenzio. Pese al
hambre y a la falta de dinero, los primeros dias
son vividos con entusiasmo. Como atestigua un
texto suyo que describe la exaltacion que siguid
a la lectura del nimero 24 de Lacerba, a la venta
el 15 diciembre:

Me faltaba un pan, sentia hambre-palabras-obras, todo
esquelético... Vi “Lacerba’, oli el perfume de revolucion, olfateé
diluvios llamativos de disparos y explosiones de petardos... Alargué
el paso, saludé al amigo y me precipité en la habitacion-jaula de
reflexiones y violdceo aglomerarse de futuros resplandores de
explosiones. jHervidos- rehervidos! Casi lloraba conmovido...

“Gran Velada Futurista — Informe — Discursos — poesia — diario
de a bordo..”

[Yo] Temblaba... aplaudia frenético — saltaba en pie enfurecido
por tan sucia bovinidad... Lef en voz alta — burbujear sanguineo en
los labios... Las sienes martilleaban... Era de metal fundido, todo
centellas... Alegria, alegria, alegria, joyas y todo por aquel nuevo,
nuevo, NUEVO y gran periddico ‘LACERBA... Violines, violines...
no mas habitacién gris... sino rojas paredes y amarillos marcos —
negras luces y sillones de llama - vasos aterciopelados — mujeres
azulisimas...

Ahi'la alegria de mi Navidad, en la miseria, en la gris melancolia
23 diciembre, en Roma...

En la Galeria Futurista de Giuseppe Sprovieri
estd la muestra de Boccioni que se convierte en
la Meca de sus continuos “peregrinajes”; durante
las repetidas visitas a la muestra, y por mediacién
del galerista, Depero encontrard a Giacomo Balla
(1871-1958) y a los otros futuristas romanos. Asi,
con su llegada a Roma por fin casi puede tocar con
la mano el trabajo de aquellos futuristas de los que
hasta entonces solamente ha leido o visto malas
reproducciones fotograficas. Inicia aqui su nueva
vida: la futurista.



PENSAMIENTO NOMERO 2.

La influencia boccioniana que Depero absorbe tras
su llegada a Roma est4d ampliamente documentada
en un breve pero intenso ciclo de esbozos y estu-
dios sobre el dinamismo, probablemente realizados
en la inmediatez de las repetidas visitas a la galeria
futurista de Sprovieri entre finales de 1913 y co-
mienzos de 1914. En ellos es ya casi verificable la
ruptura total con la produccién del afio anterior. De
hecho ya han desaparecido los temas y las formas
modernistas y simbolistas: aqui es pura materia,
objetos, cuerpos, que son analizados y descom-
puestos en sus movimientos y en su estructura. Y,
al poco tiempo, después del encuentro con Balla,
llega un ulterior distanciamiento: de Boccioni.
Distanciamiento ya identificable en una acuarela,
Strada+Vetrina [Calle+Vitrina] (en el MART), de ini-
cios de 1914, donde la imbricacion de los reflejos de
escritos, objetos y de una cara en el cristal remite
mas claramente a Balla y Boccioni.

De cualquier manera, lo que esta claro es que
las asiduas visitas a la Galeria Sprovieri produ-
cen la invitacion a participar en la Exposiciéon
Libre Futurista Internacional, que tendria lugar
en abril-mayo de 1914. Entre los artistas italia-
nos estan Balla, Francesco Cangiullo, Marinetti,
Arturo Martini, Ottone Rosai, Enrico Prampolini
(para quien, como Depero, es su debut), Giorgio
Morandi y Mario Sironi'®. Entre los extranjeros,
Aleksandr Arjipenko, Vasily Kandinsky, Alfred
Kubin y Aleksandra Ekster'. Depero esta presen-
te con trece obras, de las cuales siete estan en el
catalogo, las otras fueron anadidas en segunda
instancia, dada la venta de casi todas las obras
expuestas. Son evidentes las referencias a Balla,
especialmente en Scomposizione di bambina in
corsa [Descomposicién de nifia corriendo] [fig. 1],
que obviamente hace referencia a la famosa pintura
del turinés, Bambina che corre sul balcone [Nina
corriendo en el balcén], de 1912, pero se detectan
también otras referencias: Elettricita [Electricidad]
[cf. cat. 26] presenta notables similitudes con el
dinamismo compenetrante y de amplias volutas
de lineas-fuerza practicado por Balla, o Luci+rumori
[Luces+ruidos] y Bambina+giocattoli+luce
[Nina+juguetes+luz], que claramente hacen refe-
rencia a Plasticita+luci x velocita [Plasticidad+luces
x velocidad], también de Balla, de 1912.

En otofo de 1914 es atribuida (por mi) la com-
pilacién por parte de Depero de un manifiesto
tedrico, manuscrito, titulado Complessita plastica
— Gioco libero futurista — L'essere vivente artificiale
[Complejidad plastica — Juego libre futurista — El ser
viviente artificial]'’, aunque alguno haya insinuado

fig. 1. Scomposizione

di bambina in corsa
[Descomposicion de nifia
corriendo], 1914. Coleccién
particular

que pueda ser posterior a Ricostruzione futurista
dell’universo [Reconstruccién futurista del univer-
so] [cat. 36]'¢, datado el 11 marzo de 1915 (en el
intento de atribuirse los méritos a posteriori)'’. El
manifiesto se compone de catorce folios escritos
con pincel en tinta bicolor, y se divide en tres par-
tes sustanciales: 1. Complessita plastica; 2. Gioco li-
bero futurista'y 3. Essere vivente artificiale. Esto nace
de una atenta lectura del libro Pittura e scultura
futuriste [Pintura y escultura futuristas] [cat. 19], de
Boccioni, aparecido en marzo de 1914 (por cuanto
concierne, sobre todo, a las especulaciones “plas-
ticas”), pero también de las aportaciones tedricas
de Luigi Russolo (1885-1947) (por el “ruidismo”) [cf.
cat. 13] y de Carlo Carra (1881-1966) (por cuanto
concierne a la esfera de las onomatopeyas). No es
que Depero hubiera realizado una operacioén de
copia-pega de escritos anteriores, pues es del todo
inédita laidea de Depero acerca de las modalidades
de actuacion de la praxis artistica en el seno de la
sociedad, con el intento de llegar a realizar el bino-
mio “arte-vida”, que desde los inicios estaba en el
ADN del futurismo, pero que poco a poco se habia
perdido, diluido, en el magma y en la marea de
tantas intervenciones tedrico-programaticas, y que
ahora, en cambio, Depero queria reconducir hacia
una “vision global”, claro esta que con un notable
impulso utépico, tipico de ciertos intelectuales de
“confin”, precisamente porque desde el “borde”,
donde son posibles las comparaciones “laterales”,
se tiene una visién mas objetiva del “contenido”.
En Complessita plastica... Depero parte de dos
premisas y hace surgir, por necesidad logica, una

tercera proposicion conclusiva. En otras palabras,
vamas alla, por ejemplo, del sentido estrictamente
literario de las “palabras-en-libertad” (que, superfi-
cialmente, pueden sélo parecer un “léxico” poste-
rior al codificado por la sintaxis) y las transforma
en una “nueva semiotica”, es decir, en un conjunto
de “significantes”, de signos lingiiisticos y codigos
de la comunicaciéon que puedan dialogar e inter-
venir en el marco de la vida social, y que llama
“equivalentes”. Y estas equivalentes, segiin los pos-
tulados de Depero, debian servir para realizar la
tesis boccioniana de la superacién de los distintos
ambitos de la pintura, la poesia, la musica y la es-
cultura, que se habrian debido fundir en aquel todo
uno que Boccioni definia como “creacién”®. Para
alcanzar esto, Depero postulaba, precisamente, la
creacion de una “nueva estética de la realidad”,
que definia como “plasticidad compleja — ruidosa
— psiquica” y que se articulaba en once puntos,
debiendo llegar a ser “abstracta, transparentisima,
coloreadisima, ligerisima, continuamente en movi-
miento, suspendida en el espacio, transformable,
luminosa, volétil, ruidosa y milagrosamente estre-
mecedora”™!. Esta “plasticidad compleja” se ponia
entonces en total contraposicién con una plastica
“estatica, opaca, incolora, pesada, fija, de materia
Unica y estable, seria y mondtona, silenciosa, féti-
damente finebre”?. En cuanto a las caracteristicas
mencionadas arriba, debian en suma contribuir a
definir, gracias al uso de “equivalentes tono-plasti-
cos, fono-plasticos y psico-plasticos”, la naturale-
za propiamente fenomenoldgica de los “conjuntos
plasticos” que compendiaban todo esto. Es decir



“dar cuerpo” a las propiedades emocionales de los
colores, los sonidos y las palabras.

Ahora, si en las primeras ocho paginas Depero
describe el “juguete” (el conjunto plastico), en la
segunda parte, que titula “Juego libre futurista”,
define en cambio al “destinatario”. Y es evidente
que el “conjunto plastico”, en la éptica deperiana,
pretende superar no sélo a la escultura tradicional,
sino también a la futurista, introduciendo (y aqui
esta el factor innovador) el sentido lidico, el jue-
go, como praxis artistica. Y en efecto, para poder
funcionar, el “conjunto plastico” reclama a menu-
do una intervencién “externa”, y esta interaccion
del destinatario con el conjunto plastico liberara 'y
desarrollara —segiin Depero- aquella sensibilidad
estética a menudo cautiva dentro del ser a causa
de las convenciones sociales.

Bruno Passamani a su vez insistia mucho (con
razon) sobre el hecho de que esta nueva vision del
juego, entendido como actividad estética y tam-
bién poética, era una absoluta novedad también
para el futurismo, precisamente porque iba mas
alla de los impetuosos giros verbales toscanos de
Aldo Palazzeschiy de su contradolor, de su “dejad
que me divierta”, entendido como “dltima playa”
(“ninguno pide nada a los poetas”)*. Depero, sin
embargo, entendia el juego como via primaria para
una suerte de refundacién de la praxis artistica, a
través justamente de la remodulacion del papel del
artista, mas inervado en la sociedad?®.

Llegados a este punto, también las polémicas
de afos anteriores entre futuristas y cubistas se
vuelven opacas, lejanas, precisamente porque se
limitan a posibilidades de contigiiidad de signo.
La fuga ut6pica hacia delante del futurismo, gra-
cias también a Depero, no quedara ni siquiera en
el recuerdo.

En los Gltimos meses de 1914 se pueden enton-
ces datar los primeros resultados del nuevo curso
pictérico deperiano, hijo de las formulaciones del
manifiesto Complessita plastica... Se trata de obras
hoy dispersas, pero localizables en fotos y docu-
mentos de la época. En una anotacion autégrafa
inédita, realizada con ocasién de la muestra per-

sonal romana de corso Umberto en abril de 1916,
encontramos enumerados los “dibujos abstractos
estilo Depero” realizados justo entre 1914 y los pri-
meros meses de 1916%. El elenco proporciona titu-
lo, técnica, formato y fecha: aunque se detiene en
el primer folio con un saloménico “continda”, nos
da ocasion de conocer los datos completos de un
conjunto de dieciocho obras (y entre ellas, Ritmi di
strada [Ritmos callejeros] [fig. 2]). El otono-invierno
1914-15 esta ciertamente dedicado al desarrollo de
una nueva pintura, a la revisiéon del manifiesto ma-
nuscrito y a la construccién de “conjuntos plasti-
cos” (algunos, incluso, como documentan las fotos
de la época, estan datados “Roma 1914”). Pero el
acontecimiento importante de los primeros me-
ses de 1915 (en marzo) es la publicacion “oficial”,
en cuanto “movimiento futurista”, del manifiesto
Ricostruzione futurista dell’universo, escrito por
Balla y Depero, que se definen “abstractos futuris-
tas”?. Se trata de un hecho importante, porque re-
conoce a Depero también como teérico, pero sobre
todo porque este manifiesto supone un verdadero
punto de partida en el futurismo de mediados de
los afios diez. Incluso abre toda una serie de posibi-
lidades operativas y aplicadas a la intervencion del
artista en mas ambitos de la esfera humana, en un
impulso de superacion de los ambitos de pintura
y escultura. Y es, precisamente por esto, al fin y
al cabo obvio, por lo que este manifiesto firmado
junto con Balla es hijo de aquel otro manuscrito
de Depero del ano anterior, después revisado y
corregido por Balla y Marinetti.

Entretanto la “gran guerra” estaba en curso en
gran parte de Europa desde 1914, aunque Italia
permanecia neutral. Afios antes habia estipulado
una alianza con Austria y Alemania, y por tanto
el gobierno no queria intervenir en el conflicto.
Para los futuristas esta neutralidad era una “ver-
glienza nacional”. Desde las paginas de Lacerba,
nimero tras nimero, los ataques al gobierno eran
cada vez mas duros y las manifestaciones “inter-
vencionistas” —que pedian sumarse a la guerra,
no “junto a” Austria, sino “contra” Austria, con
el fin de liberar los ultimos territorios lingiiistica
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fig. 2. Ritmi di strada
[Ritmos callejeros], 1914.
Coleccion particular

y culturalmente italianos todavia bajo el Imperio
Austrohingaro, es decir Trento y Trieste- poco a
poco se intensificaban, llegando a ser periddicas.
El propio Depero en sus escritos describe aquellos
momentos cruciales, y se puede imaginar con qué
pasion, con qué emocion en el corazén pudo ha-
berlos vivido. El, originario justamente de Trento,
la tierra que queria unirse a Italia, en medio de las
masas que querian hacer la guerra para liberar a
su tierra del yugo de Austria, gritaba quizd mas
que todos, y a menudo era arrestado junto con
Marinetti y Boccioni. Probablemente concomitante
con la entrada de Italia en el conflicto mundial, el
24 de mayo de 1915, es una colérica composiciéon
“intervencionista” de Depero en la que escribia:

BRINDEMOS... Potente espectdculo, un millén de italianos liberados,
vengar a nuestros hijos y hermanos martires.. GRITEMOS ABAJO
AUSTRIA.. MUERTE A AUSTRIA, MUERTE A LOS ALEMANES,
AHORQUEMOS AL EMPERADOR, BUUUUMMMM.. PATAPLUMF...
FEROZMENTE - GLORIOSAMENTE COMBATIR TRIUNFAR POR
TRENTO Y TRIESTE?.

Asi pues, inevitablemente, y por coherencia, se
enrola voluntario y permanece en el frente hasta
agosto. Por las numerosas cartas y postales que
escribe a su esposa, que permanece cerca de Roma,
sabemos que fue una experiencia terrible, y que
Depero, a su regreso a Roma, teniéndola todavia
muy viva en su mente, la plasma en una breve se-
rie de dibujos “guerreros” (hoy en dia perdidos,
pero en gran parte documentados en fotos de la
época) en los cuales indaga sobre el dato “pirotéc-
nico” de la guerra. Como se puede intuir, Depero
no pinta situaciones u objetos, sino que, sobre
todo, el sujeto de estas pinturas es propiamente
el sonido, el ruido de la explosion, que se solidifi-
cay toma forma en la mente del artista siguiendo
aquel proceso analégico preanunciado ya en el
manifiesto Complessita... y después puntualizado
en Ricostruzione.... Ciertamente, como se ha di-
cho, Depero habia “estudiado” a los maestros, en
primer lugar Carra, y su manifiesto La pittura dei
suoni, rumori e odori [La pintura de los sonidos,
ruidos y olores], de 1913, y después también al
Marinetti de Zang Tumb Tuumb y La battaglia di
Adrianopoli [La batalla de Adrian6polis], de 1914,
en los cuales la relacion sonido-ruido-imagen y
palabras era muy estrecha, pero, a diferencia de
ellos, Depero se distancia del dato real, de toda
referencia légica, de espacio y tiempo, y confia
sobre todo en la analogia entre sonidos y vision y
en sus interacciones emotivo-psicoldgicas. Asi el
“timbre” sonoro en Depero se convierte en “timbre”
cromatico y este color asume “volumen”, es decir,
una “forma”, justo porque Depero es pintor, pero
también un “plastico”.

Pero ya se perfila en el horizonte la prepara-
cion de su gran muestra individual anunciada
desde hacia tiempo y que se concreta en abril
de 1916. Lo senala también el propio Boccioni en
enero, en su rubrica de Avvenimenti después de
haber visitado el estudio de Depero a finales de
1915: “Trabajador infatigable, tiene ya acumulada
una produccién enorme, donde el dinamismo se



fig. 3. Ciz-ciz guaglia, 1915.
Coleccién particular

fig. 4. Movimento d’uccello
[Movimiento de pajarol,
1916. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto

ha estudiado y expresado en todas sus infinitas
posibilidades. Una préoxima exposicion mostrara
en Depero a un artista completamente nuevo”?.
Y, posteriormente, el catalogo-manifiesto tedrico
serd justamente la ocasion de precisar la entidad,
amplitud y paternidad de sus invenciones, subdi-
vididas en: 1. Motorruidismo — 2. Drama abstrac-
to picto-plastico — 3. Arquitectura dindmica - 4.
Palabras en libertad®. En el primer punto, donde
en sustancia se tratan conjuntos plasticos, Depero
formula la distincion entre él y Balla por lo que con-
cierne a las invenciones respectivas: se comprende
asi que Balla ha trabajado sobre la analogia formal
dinamica y sobre el polimaterialismo, mientras que
Depero se ocupaba de la investigacion analdgica
conectada al cinetismo. Depero llevara a la muestra
una notable cantidad de construcciones, hoy casi
todas destruidas, como por ejemplo Ki-Ki-gola y
esbozos motorruidosos como Pianoforte motoru-
morista [Piano motorruidoso], de 1915 [cf. fig. 6, p.

2841, y los cuatro trajes plasticos motorruidosos
y luminosos para el baile Mimismagia, de 1916 [cat.
47-50]. El segundo punto se refiere a la pintura, y
Depero lo subdivide a su vez en: a) abstraccion del
desarrollo organico del estado de animo plastico
- b) abstraccién animal - ¢) abstraccion floral. Y
sobre estos enunciados, ya en el invierno 1915-16,
nace un grupo de obras que se presentaran en la
muestra, entre ellas Ciz-ciz-guaglia (1915, papel co-
loreado) [fig. 3] y Movimento d’uccello [Movimiento
de péjaro] (1916, dleo sobre tela) [fig. 4] hoy en
el MART?L. Junto con las del bienio 1914-15 for-
man un corpus de obras de gran interés, que sin
embargo se han dispersado casi por completo en
distintas colecciones extranjeras (seguramente
muchas obras fueron destruidas, y otras repinta-
das debido a la escasez de telas). El tercer punto
de la invitacién-manifiesto desarrolla posterior-
mente las pulsiones arquitecténicas ya presentes
en Reconstruccion futurista del universo, represen-

tadas en la muestra por obras como Padiglioni
plastici futuristi [Pabellones plasticos futuristas] y
Vegetazione a deformazione artificiale [Vegetacion
con deformacion artificial]. Por su parte, el punto
final, el cuarto, versa sobre “palabras en libertad”,
con grandes composiciones de arquitectura tipo-
grafica y poesias “onomalingiiisticas”, una suerte
de verbalizacién abstracta de su invencién sobre
bases onomatopéyicas.

Se hablaba, mas arriba, de la notable mole de
construcciones expuestas en la muestra de abril;
algunos meses después, conversando con el ruso
Mijail Semionov (1873-1952), que habia visitado
su estudio, a la pregunta “;también usted pintor
futurista?” Depero responde con un improbable
pastiche franco-alemén inventado por él sobre la
marcha: “no, ne pa sculteur in ghips, ma in carton...
grosse papier” [No, no escultor en yeso, sino en
carton... papel grande]. En resumen, incide en que
él es, antes que nada, un “plastico” y que la pintura,
por tanto, viene después: una pintura abstracta
como la de Balla, su maestro, pero con mas volu-
men, porque es hija de su escultura en carton. Asi
pues, pintura que se distingue de la de Balla por sus
aplicaciones de tintas lisas casi tridimensionales,
que podriamos denominar “plastico-dindmicas”. Y
estas tintas lisas y este impulso a la solidificacion
de la pintura seran después la base de su grafica
publicitaria. Pero antes... jestara el teatro!

El teatro es, en definitiva, el elemento clave para
la comprension de la futura iconografia pictérica
y gréfica de Depero. En el teatro Depero alcanza
quiza sus mas altas concepciones vanguardistas:
comenzando por Colori [Colores], de 1915, o por
entidades cromatico-abstractas, como Mimismagia,
de 1916, con trajes transformables, hinchables, lu-
minosos y sonoros... es decir, irrealizables en la
época. Y después Le chant du rossignol [El ruise-
nor], de 1917 [cf. cat. 51-53, 59, 60], para cerrar con
sus Balli Plastici [Bailes plasticos], de 1918 [cat. 76-
82], ideados junto con el poeta suizo Gilbert Clavel
(1883-1927). Pero, mas alla del hecho escénico en
si mismo, lo que mas nos interesa aqui es que, una
vez clausurado el espectaculo, estas marionetas se
convierten en un fecundo depésito de “memoria de
vision”, que Depero usara hasta los afos treinta en
varios niveles: el pictorico, ya en la inmediatez tem-
poral del evento, a modo de “fijacién de memoria”;
el de las artes decorativas, con la realizaciéon de
tapices y cojines; y por ultimo, el de la publicidad,
desde los primeros afos veinte en adelante.

Sobre el teatro de Depero, que es importanti-
simo, ya se ocupan otros en este catalogo, y por
tanto no se trata de repetirse. Sin embargo, vale la
pena recordar su estancia en Capri y Positano, que,
ademas de en los proyectos teatrales, ve a Depero
ocupadisimo también en el frente pictérico y plas-
tico. Y es sobre todo la figura oculta y onirica de
Clavel, las atmoésferas oscuras y tétricas de su cas-
tillo, su jorobay las analogias plasticas que de todo
ello brotan, lo que entra con gran fuerza en su pin-
tura, imponiéndole un decidido giro figurativo res-
pecto a los dibujos abstractos del bienio 1914-16.
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Dibujos que, digadmoslo claramente, Depero habia
vendido s6lo en parte, y s6lo a aquella intelligentsia
internacional, a personajes como Igor Stravinsky,
Léonide Massine, Lev Bakst, y otros pocos que co-
nocian el trabajo de Kandinsky y de Malévich, y que
por eso eran capaces de reconocer el caracter de
absoluta vanguardia de esta “via italiana” a la abs-
traccion, por parte de Balla, Depero y Baldessari®?,
una via no “espiritualista” como la de Kandinsky, ni
conceptual-suprematista como la de Malévich, sino
regulada por las “analogias plasticas”. Un dato no-
vedoso que, en el panorama internacional, habian
entendido y apreciado. ;Pero en Italia? Nada. Por
eso Depero vuelve a la figuracion y a un contexto
espacial, el paisaje, es decir, a formas que, a prime-
ra vista, se dirian natural-realistas. Sin embargo, en
esta vuelta a lo figurativo, Depero trabaja siempre
sobre la linea de sus desarrollos plastico-figurati-
vos precedentes, en particular sobre la experien-
cia de las figuraciones “constructivas”, sintéticas
y esenciales, ideadas para los trajes de Le chant
du rossignol, y realizadas con papeles de colores.
Ahora, en el clima de Capri, pero sobre todo en su
luz y en sus atardeceres, descubre tonalidades para
€l casi desconocidas. Digo esto, porque es necesa-
rio considerar que Depero provenia de Rovereto,
en el “profundo Norte”, en el Trentino, una pequena
ciudad en el fondo de un valle pre-alpino, rodeada
de montanas que ascienden entre los mil trescien-
tos y los mil seiscientos metros, montafas que no
permiten un atardecer, digamos, de “sol rojo”. En
otras palabras, en Rovereto, cuando el sol cae, es
s6lo porque se oculta tras la montaa: pero en reali-
dad esté todavia relativamente alto. Y después esta
la luz, que arriba, entre las montaias, es cortante,
vivida, y que emana desde un cielo por lo general
terso. Capri es otra cosa, esta sobre el mar, “aso-
mada” al Oeste, y por tanto con atardeceres que
escalonan todas las posibles gradaciones del ama-
rillo al morado y con una luz difusa y refleja, que
proviene ya del cielo, ya de la superficie del mar.
Para Depero todo esto fue, en sustancia, una nueva
y, en cierto sentido, inédita aproximacién croméa-
tica a la “realidad”, y esto explica la nueva paleta
anti-naturalista, croméaticamente mas decidida y
ampliada en su espectro cromatico, asi como el
uso mas frecuente de la acuarela, una técnica hasta
entonces usada sé6lo esporadicamente [fig. 5].
Mas alla de Clavel, sus personajes son, pues,
marineros, aldeanas (aguadoras) bailarines de ta-
rantela, fumadores, paisajes y arquitecturas “sin-
téticas” (de personas). Una produccién conspicua,
dado que, en septiembre de 1917, Depero organiza
una muestra de cien obras, expuestas en una gran
sala del famoso Caffé Morgano, en cuyo catalogo
declara haberlas realizado “de mayo a agosto de
1917 en Anacapri”®. Un vistazo a la lista de obras
nos proporciona otra interesante informacion, y
es que ya en esta época estaban bastante avan-
zadas y precisadas las ideas respecto a los Balli
Plastici (el espectaculo de vanguardia que tendra
lugar en Roma en 1918), dado que al menos dos
obras se referian expresamente a los “Salvajes”,

fig. 5. Donna in vetrina
[Mujer en escaparate],
1917. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

es decir, a una de las coreografias que después se
realizaran en el espectaculo. Este hecho es doble-
mente interesante, porque viene en cierto modo a
“desmentir” una creencia bastante arraigada en el
andlisis de la pintura deperiana, y era que esta se
habia desarrollado sobre los “fundamentos” de los
Balli Plastici, es decir, como “memoria de vision”
casi serial, retomada después mas veces; aqui, en
cambio, la experiencia teatral es “pre-anunciada”,
incluso “re-evocada”. Por otra parte, si queremos
dar fe a una firma y una fecha anotadas en 1947 —es
decir, el ano en que Depero “restaurd” el dibujo La
grande Selvaggia [La gran salvaje], firmada abajo
“Capri - F. Depero - 1917”-, debemos concluir que
también este personaje estaba perfectamente co-
dificado antes del regreso a Roma, en octubre de
1917, que, de otro modo, Depero habria firmado
con un “Roma - F. Depero - 1917”. En este periodo,
aunque seguramente de 1918, situaria idealmente
también la famosa pintura Clavel nella funicolare
[Clavel en el funicular], ya propiedad del galerista
Sprovieri (junto a otra pintura de analogas dimen-
siones, titulada Villaggio luminoso [Aldea luminosa]
y alusiva precisamente a uno de los “escenarios” de
los Balli Plastici), por el ambiente capriota que se
respira. Hay en esta obra un clima pre-metafisico
de gran fuerza, que Depero dificilmente hubiera
podido alcanzar sin frecuentar de forma continua,
sin la presencia fisica, de Clavel. Péngase esta pin-
tura junto a otra de los Museos Civicos de Milan, un
Clavel casi cubista sentado a la mesa, un Clavel que
parece casi casi salido del escenario de los Balli

Plastici, hasta tal punto que parece una marioneta,
por lo demas poco metafisica.

A principios de octubre de 1917 Depero esta
ya de vuelta en Roma. El libro que esté ilustrando
para Clavel (Un istituto per suicidi [Una institucion
para suicidas] [cat. 66, 73, 74]) esta en elaboracion,
mientras estan en gestacion los Balli Plastici, que
seran una nueva concepcion del teatro de mario-
netas, segtn la optica de vanguardia. El especta-
culo se llevo a escena el 14 de abril y fue repetido
con éxito once veces. La experiencia de los Balli
Plastici, como se ha dicho, se revel6 como una
preciosa fuente de inspiracion iconografica que
dio vida a un ciclo pictérico, en el cual la efimera
existencia de aquellos personajes de madera (uti-
lizados después para calentar a Depero y a Rosetta
en la estufa de su casa...) fue “fijada” para siempre.
Claramente de este periodo (o realizadas en el cur-
so de 1918) son algunas de las obras mas significa-
tivas de la pintura deperiana, como la gran pintura
I miei Balli Plastici [Mis bailes plasticos] [cat. 82],
donde, con una estructura que recuerda los gran-
des ciclos de jeroglificos egipcios (reminiscencias
clavelianas), aquella experiencia se asume en su
globalidad, o Rotazione di ballerina e pappagalli
[Rotacion de bailarina y papagayos], o I selvaggi
rossi e neri [Los salvajes rojos y negros] [cat. 71],
aparecido también en la cubierta de /Il Mondo en
abril de 1919 [cat. 85].

En agosto de 1918 Depero se traslada a Viareggio
para la gran exposicion La pittura d’avanguardia
[La pintura de vanguardia], que se celebra en el
Kursaal, y en la que participan Carlo Carra, Giorgio
De Chirico, Filippo De Pisis, Enrico Prampolini,
Achille Lega, Primo Conti, y otros*. Entre las pin-
turas que expone figuran Doppio ritratto di Clavel
[Doble retrato de Clavel] (colecciéon Mattioli),
Prospettiva sotterranea (cioe Clavel nella funico-
lare) [Perspectiva subterranea (es decir, Clavel
en el funicular)] y un Capri - Sintesi prospettiva
luminosa [Capri — Sintesis perspectiva luminosa]
(que deberia ser Paese di tarantelle [Pueblo de ta-
rantelas]) [cat. 83]. Siguen una Scena napoletana
[Escena napolitana], Complesso plastico di balle-
rini [Conjunto plastico de bailarines], Selvaggi-
Marionette [Salvajes-Marionetas] y Prospettiva cam-
pestre con vacche [Paisaje campestre con vacas]...

Durante la muestra, el 29 octubre, De Pisis pro-
nuncié una conferencia en el Casino y, entre otros,
hablé también de Depero, afirmando:

[..] a primera vista el arte de Depero es sobre todo decorativo,
colorista y sugestivo. La pureza de los colores, que parecen
sonreirnos en una luminosisima atmasfera matinal, de pronto atrae
con la exactitud de sus lineas crudas y su contorno decidido. Pero
si observamos bien, esas figuras deperianas de madera, rigidas, de
titiriteros, encierran un profundo misterio. Tienen un aspecto fatal,
quiza doloroso. Su humanidad nos interesa y nos hace pensar en la
de posibles habitantes de la Luna. Si nosotros, como absortos, casi
magnetizados, ante la lamina de un gran espejo, nos pusiéramos a
contemplar el mas grande y complejo cuadro de Depero, “Capri’,
nos sentirfamos verdaderamente oprimidos por el sentido de
calor y de luz deslumbrante que invade la tela, encantados ante
las casas, los porticos vy las figuras, incrustados en un cielo de
ostra y de perla; a nuestros ojos, a nuestra memoria volverian
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pesadamente las escenas de ciertos monumentos egipcios,
terribles, espectrales, sugestivos, precisamente en su lefiosa y
esquelética simplicidad y en su inefable ritmo®.

La lectura de De Pisis es aqui clara, y capta en
profundidad la situacién creativa de Depero tras
la experiencia de Capri y, sobre todo, después de
haber conocido a Clavel. Hasta tal punto que se
podria hablar de un Depero “antes” y “después”
de Clavel, como justamente, entre lineas, sefala
De Pisis cuando escribe:

[..] Depero parti¢ también del futurismo, que dejo huella en él y
todavia le atraen las perspectivas sintéticas y las descomposiciones
sabias de planos y de cuerpos.. Aunqgue se dice futurista, es mas
complejo y con caracteres que yo llamaria pos-futuristas, es un
joven y tenaz trabajador [..]%.

Asi pues, la palabra “pos-futurista” pareceria
la clave, segtn De Pisis, del arte de Depero en oc-
tubre en 1918. En su examen, ademas, descubre,
junto a los rasgos egipcios, otras influencias que
provienen de mas lejos y que tienen un cuio tan
primitivista que podriamos parafrasear como “pri-
migenio” para hacerlo comprensible y accesible
especialmente a aquellas almas puras todavia no
corrompidas por la civilizacién moderna. Lo que
pareceria una paradoja para quien se profesa fu-
turista. Pero ;jqué decir entonces de sus junglas
tropicales, de sus desenfrenadas danzas salvajes?
De Pisis prosigue:

[..] tiene una consumada pericia técnica, que le permite encontrar
efectos coloristas agradables también a los ojos de los profanos
y que nos lo muestra pintor a primera vista. Se ha dicho que un
buen juez de las obras modernas seria aquel que viniera de la
oscuridad, del silencio, de la quietud perfecta... Estoy seguro
de que seria mas capaz de penetrar en el verdadero espiritu
de las fuertes obras de Depero, un salvaje virgen de panaceas
anecdaticas, histérico-sentimentales que un critico viciado por
falsas preocupaciones estetizantes. (O no se ha ensefiado siempre
que la linea verdaderamente grande y universal aparece en la
infancia de los pueblos y precede ampliamente a la lenta evolucion
de la civilizacion?™.

Un dltimo apunte dedicado a la obra llamada
Capri, un “gran y complejo cuadro” que no es dificil
colocar junto al ya mencionado Paese di tarantelle,
de junio de 1918, cuya presencia en exposiciones
estd ademas documentada en un articulo de Mario
Tinti, que se extiende tanto sobre Depero como
sobre esta obra:

[..] Me queda hablar del artista mas significativo de la muestra,
un verdadero maestro de la fantasia y de la decoracién: Depero.
[..] En el “Paese di tarantelle” son los hombres [..] que asumen
aspectos y gestos de marionetas o de juguetes. Es una vision
festiva de la isla de Capri, donde cada color y cada forma aparecen
transfigurados como a través de un prisma de cristal, y en el cual
cada cosa se solidifica y vibra internamente, como hecha de
piedras preciosas, dentro de la difusa llamarada orgiastica del sol.
Hay en él un sentido alegremente folcldrico de tarantelas y de
carros pintados, que eclosionan aqui'y alla como flores atrevidas,
en la soledad casi lunar que dos turistas saborean suspendidos en
el vacio estético, polarizados por los colores y las luces; mientras
calles de un amarillo deslumbrante se mueven perezosamente
entre el suefio de arquitecturas geométricas de colores nitidos
y absolutos. Pero a pesar de la abstraccion fantastica, en este
cuadro permanecen elementos sensibles y casi impresionistas.

En la vasta escena panoramica, de una perspectiva que recuerda
a Paolo Uccello, nuestra fantasia vive y vaga sensiblemente. Signo
de que Depero no nos ha dado una de las habituales traducciones
literales en “argot” cubista, sino que ha vivido todos los aspectos
de la propia vision®.

En este estado de a&nimo nacen, entre agosto y
diciembre de 1918, obras como La Bagnante [La
banista] [cat. 84], originariamente concebida como
boceto propio para el manifiesto de la muestra del
Kursaal, pero sobre todo, en Viareggio, prosigue el
trabajo de la gran tela I miei Balli Plastici, que ha
iniciado en Roma, asi como Rotazione di ballerina
e pappagalli (cf. fig. 18 p. 274), e inicia también el
espléndido Diavoletti di caucciil a scatto [Diablillos
de caucho automaticos] [cat. 86] y que completara
después en los primeros meses de 1919.

En marzo de ese afio Depero participa en la
Grande Esposizione Nazionale Futurista, celebrada
primero en Milan y después en Génova y Florencia,
y que quiere relanzar el futurismo de “posguerra”
tras la muerte de Boccioni y Antonio Sant’Elia
(1888-1916) y la defeccion de Carra. Y, a modo de
inciso, no estara fuera de lugar subrayar un aspecto

que emerge en el catdlogo, aunque aparentemente
no hace referencia directa a la pintura (pero de
hecho si). Depero presenta, ademas de las pinturas,
también sus consabidos “tapices” (que después
serian mosaicos de telas coloreadas) y que en el
catalogo define como “cuadros en tela”. Esta afir-
macion no s6lo no ha sido considerada jamas por la
critica; diria que ni siquiera ha sido comprendida:
ipero corresponde a una época! En otras palabras,
con aquella afirmacion Depero intentaba decir que
para él, en 1919, la época del “cuadro pintado” ha-
bia terminado, concluido, y que se podia “pintar”
también con otros materiales: por ejemplo con
telas, pero también con papeles de colores. Y si
esto no es anticipacion, en varios decenios, de los
“descubrimientos” de las vanguardias de la segun-
da posguerra... ;qué otra cosa seria?

A finales de la primavera de 1919, tras cinco
anos en Italia, Depero regresa a una Rovereto in-
dependizada de Austria pero destruida en gran
parte. Su intencién era abrir una “casa de arte”,
un nuevo tipo de taller en el que produciria no
s6lo pinturas, sino también tapices decorativos

fig. 6. La ciociara
[Campesina de Ciociarial,
1919. Coleccién particular,
Brescia
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(o “cuadros en tela”, como los habia definido en la
exposicion de Milan), utensilios y arte publicitario.
Pero la primera pintura que realiza es un souvenir
[recuerdo] de Capri, La Ciociara [Campesina de
Ciociaria] [fig. 6]. Este tipo de mujer, hieréatica, con
una aureola como los santos, aparece sentada, en
una pose renacentista, entre dos ventanas en cuya
parte interior Depero inserta dos menciones, dos
recuerdos de su estancia en Capri. A la izquierda,
una mujer que lleva un jarro de agua y a la derecha
la iglesia de Positano; en resumen, una presencia
humana y otra arquitecténica.

La mujer es de por si un recuerdo de Paese di
tarantelle (1918), en el que una mujer (también con
aureola) es de hecho la protagonista central de la
obra. Pero la mujer del cuadro de 1919 nos brinda
informacion sobre la manera en que la mujer del
cuadro de 1918 habia sido pintada en su momento.
Porque mientras el cuadro de 1919 ha llegado a no-
sotros en su forma original, el de 1918 fue retocado
por Depero, especialmente en la parte del delantal
de la mujer, que era “decorativo”, al igual que el
del cuadro de 1919. La raz6n de esta “correccién”
se halla en una polémica entre Depero y Marinetti.
Este, en un texto explicativo sobre el futurismo
—un prefacio incluido precisamente en el catalogo
de la Esposizione Nazionale Futurista [Exposicion
Nacional Futurista] de 1919 en Milan—, distinguia
en la pintura futurista cuatro tendencias o co-
rrientes de sensibilidad pictérica: 1. Pintura pura;
2. Dinamismo plastico; 3. Decorativismo dindmico
de tintas planas, y 4. Estado de animo coloreado
sin preocupaciones plasticas. Depero, reconocién-
dose bien “encasillado” en el tercer apartado, in-
tuy6 enseguida el peligro de un encasillamiento
excesivamente esquematico, que podia resaltar
s6lo un aspecto de su personalidad artistica, es
decir, el “decorativo” (sus nuevos experimentos
con tejidos), y con ello también relegar a un se-
gundo plano sus otras cualidades. Por eso corrige
esta y otras pinturas.

En cuanto al titulo, dado que en Capri no habia
ciociare (la Ciociaria es una zona del Lacio, situada
al sur de Roma), el cuadro constituye un homena-
je a la “ciociara” [L'italienne] de Picasso, de 1917,
que Depero le habia visto pintar en Roma, cuando
Picasso le pidi6 ayuda para construir los persona-
jes de Parade.

fig. 7. Lettrice e ricamatrice
automatiche [Lectoray
bordadora automaticas],
1920-21. Coleccién particular

PENSAMIENTO NOMERD 3.

Mi pintura.

Es una arquitectura compleja de valores internos emotivos
expresados en visiones orgdnicas; la irrealidad pictdrica, luminosa,
sensitiva, impresionista, se convierte en mis cuadros en realidad
plastica, solida, construida; todas mis proyecciones parten de un
unico punto de vista, que fue el mismo y el Unico en el arte de
todos los tiempos, “la perspectiva interna”, es decir, la realizacion
del fenémeno interno.

No mas realismo académico plano, no mas verismo
ligeramente pictérico de timida apariencia estilistica pero
fuertemente transformado, reconstruido, recreado. La mirada
dirigida hacia el interior, al misterioso, magico, infinito mundo del
alma, del pensamiento, de la imagen. La capacidad de materializar
todo el universo vivido en los ambientes, en las zonas, en los
amaneceres, en las noches del estado de dnimo. Volviendo de esta
manera a la verdadera obra de arte, uniéndose a todas las grandes
artes del pasado, orientales, occidentales, antiguas y modernas,
sin recurrir en absoluto al semiplagio, sin pintar abstracciones
incomprensibles, arbitrarias, fruto de incapacidad creativa y
mala fe. La obra de arte auténoma, clara, nitida, exacta, iluminada
por luz propia, vivida por flora y fauna propias, por personajes
exclusivamente plasticos y pictéricos.

La aparicion de la obra de arte en su irreal magia estara
organizada por la naturaleza que nos rodea. Todo el universo en el
que vivimos es ritmo; ninguin desajuste arritmico de linea, de forma,
de color, de sonido, de ruido; todo es rigurosamente matematico,
medido, pesado; tal es el estilo perfecto de lo verdadero. En la obra
de arte, esto es, en la realizacion del universo interno, debera existir
siempre la misma disciplina ritmica, el idéntico rigor métrico, en las
relaciones de cada elemento, y entonces se tendra una auténtica
obra de arte de estilo..*.

Asi se auto-presenta Depero en el catidlogo de
la gran muestra, dedicada a la promocién de su
Casa d’Arte Futurista, muestra que tiene lugar en el
Palazzo Cova, en Milan, en enero de 1921.Y se hace
evidente un “ajuste de tiro” en virtud de las mismas
posiciones futuristas, alli donde Depero usa expre-
samente términos como “valores internos emoti-

vos [...] irrealidad pictdrica, luminosa, sensitiva,
impresionista”, y después “al misterioso, magico,
infinito mundo del alma [...] el estado de animo”, y,
paradéjicamente, también el “uniéndose a todas los
grandes artes del pasado... sin pintar abstraccio-
nes incomprensibles, arbitrarias...” que, en cierto
modo, hacen que “la obra de arte en su irreal magia
estara organizada por la naturaleza que nos rodea”
y, en definitiva, que la obra de arte deba someter-
se a un “rigor métrico, en las relaciones de cada
elemento”. Si no supiéramos que quien escribe ha
sido (¢y era?) un futurista de los mas convencidos,
pareceria que estamos leyendo una declaracién de
intenciones de uno de los primeros seguidores de
De Chirico, pero también asiduo lector de la Pittura
metafisica [Pintura metafisica] de Carra (1919), e
incluso un anticipador de la “medida aurea” de Du
Cubisme au Classicisme [Del cubismo al clasicis-
mo], de Gino Severini (1883-1966), aparecido justo
en aquel afio. Y jdonde ha ido a parar el “rechazo
del pasado”? ;Dénde esta la “musa mecanica” de
los Balli Plastici, si ahora, por el contrario, se es-
pera una direccion, magica, de parte de la propia
Naturaleza? Aqui se evidencia que el Depero de
estos anos esta en plena evolucién conceptual,
comprometido en un work-in-progress, que vendra
aredefinir sus especificas coordenadas mucho mas
alla de la esfera futurista, aunque, emotivamente, él
se proclamara siempre como tal. ;Cé6mo concebir
si no (y conciliar con el futurismo) obras como /o
e mia moglie [Yo y mi mujer] (1919) [cat. 88] y La
casa del mago [La casa del mago] (1920)? Obras
que distan anos luz de la poética futurista, a la cual
oponen precisamente aquella sensibilidad “magi-
ca” y aquella visién de una “perspectiva interna”
(donde “interna” significa “interior”) explicitada en
su escrito y que de hecho expresan su desosiego
“existencial”, por otro lado tipico, y transversal, en
la cultura italiana de posguerra, exceptuando, qui-
zas, justo el futurismo. En efecto, en Jo e mia moglie
la visién no es “simultanea”, sino mas bien “sim-
bélica”, es decir, cargada de un pathos magico, de
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aquella aura “maéagica” del creador de obras de arte.
Igual que es méagica aquella de La casa del mago,
posteriormente acentuada por aquel ambiente “lu-
nar”, nocturno, que encontramos de nuevo en Citta
meccanizzata dalle ombre [Ciudad mecanizada por
las sombras] (1920) [cat. 99], en el que el tema
onirico y también esotérico de la sombra, usado en
las pinturas de Clavel, vuelve en forma solidificada.
Los maniquies metafisicos de La casa del mago, que
en realidad son “autématas de caucho” (aunque
también “seres vivientes artificiales”), vuelven tam-
bién en Lettrice e ricamatrice automatiche [Lectoray
bordadora autématas] (1920) [fig. 7] donde Depero
“afade” una “vacuidad” ambiental que sugiere el
vacio y el silencio de un espacio césmico.

Todas estas pinturas son el sintoma de un “des-
encanto de la civilizacién moderna”, que Depero
vive intimamente en el debate (que para él es todo
interior) entre las proclamas victoriosas y pos-gue-
rreras de Marinetti, por una parte, y la oleada de
rappel a l'ordre [llamada al orden], por otra. Entre
el triunfalismo casi mesianico del futurismo de pos-
guerra y la tragica realidad de las cosas.

En este periodo, la actividad de la Casa d’Arte
le tiene cada vez mas ocupado, hasta tal punto
que el tiempo dedicado a la pintura es cada vez
menos. Y justo por esto se cuentan con los de-
dos de una mano las pinturas realizadas a princi-

pios de los ainos veinte, en particular en el bienio
1922-23. Podriamos incluir Riesumazioni alpine
[Reexhumaciones alpinas] (aunque podria ser de
la segunda parte de 1921); después, Ritratto psico-
logico dell'aviatore Azari [Retrato psicolégico del
aviador Azari] [cat. 104], que inicia una serie de
obras que poco a poco asumen progresivamente
tonos y formas aerodinamicas, mostrando bien
un retorno al dinamismo boccioniano, bien su
“singular” adhesién al manifiesto del Arte mecca-
nica [Arte mecanico] publicado en 1922 con las
firmas de Ivo Pannaggi, Vinicio Paladini*’ y Enrico
Prampolini. Digo “singular”, justamente porque la
adhesioén “mecéanica” de Depero es mas que nada
formal, en el sentido de que esta experimentando
un nuevo “traje” para sus ideas, pero claro esta
que no comparte en su totalidad los teoremas del
manifiesto. Sus logros no tienen aquella “frialdad”
formal que caracteriza las obras de los tres firman-
tes, pero, paradéjicamente, las pinturas de Depero
parecen mucho mas mecanicas que las de estos.
Estoy hablando de obras como Ciclista moltiplicato
[Ciclista multiplicado] [fig. 8], la primera version
de Nitrito in velocita [Relincho a velocidad] [fig. 9,
cf. cat. 239] y La ricamatrice [La bordadora] [fig.
10], todos de 1922, y después Motociclista, solido
in velocita [Motociclista, s6lido con velocidad], de
1923 [cat. 153]*' y Spazialita lunari, o Convegno in

uno smeraldo) [Espacios lunares, o Reunién en una
esmeralda], de 1924 [cat. 122]. Se trata de obras
caracterizadas por la forma de tubos que adquie-
ren brazos y piernas gracias al uso masivo de los
medios tonos, que han suplantado las tintas planas,
pero también gracias al diagonalismo de la perspec-
tiva, que hace efectivo el desarrollo a lo largo de las
lineas-fuerza del dinamismo boccioniano. En sus-
tancia, con los efectos 6ptico-dindmicos, Depero
corrige la estaticidad intrinseca de sus personajes,
debida justo a la acentuada dimension plastica que
les impone. Pero estas obras no nacen asi, por pura
inspiracién ocasional: son mas bien el resultado de
una meditacién que Depero esta llevando a cabo y
que ya ha dado algunas sefales en pinturas ante-
riores. Nuevos “sintomas”, por tanto, que Depero
esté codificando, pero que publicara en su version
definitiva sélo en 1927, en su famoso libro con tor-
nillos, mostrando en ello un aspecto ulterior de su
concepcion tedrica del arte. De hecho, esta susti-
tuyendo el manifiesto “programatico”, que anuncia
aquello que se intenta hacer, por lo que podria-
mos definir como un manifiesto “de suma total”,
es decir, que recoge los “resultados” efectivos que
siguen a la teorizacion. Parafraseando desde el am-
bito cientifico, podriamos decir que Depero lleva al
conocimiento de “teorias ya probadas”, y por tanto
seguras. Para confirmar esto, podriamos recurrir al

fig. 8. Ciclista moltiplicato
[Ciclista multiplicado], 1922.
Coleccion particular

fig. 9. Nitrito in velocita
[Relincho a velocidad], 1922.
Coleccion particular, en
deposito en los Musei Civici
di Venezia

fig. 10. La ricamatrice
[La bordadora], 1922.
Coleccion particular
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texto Architettura della luce [ Arquitectura de la luz],
publicado en el libro imbullonato [libro atornilla-
do], de 1927, pero cuyos principios estan ya per se
codificados en La ricamatrice, de 1922, y también en
La casa del mago, de 1920. En esta ltima pintura,
de hecho, uno de los maniquies metafisicos, el de
la derecha, esta como “banado” por una ducha de
luz verde, que crea un cono aparentemente solidi-
ficado. Todavia mas, en La ricamatrice, la luz tiene
una accion compositiva, en el sentido de que la luz
crea y dibuja el espacio. Dentro del cono lumino-
so, donde la bordadora (su mujer, Rosetta) cose,
todo es solar, mientras fuera el ambiente es lunar.
Depero presta a la luz facultades compositivas, si,
pero al mismo tiempo “méagicas”, y generadoras
de extrafeza, es decir, que definen unas areas de
vida y otras donde todo, también el tiempo, queda
suspendido. Como escribe Depero:

Los divisionistas dirigieron sus franjas cromaticas lineales hacia las
fuentes luminosas: el sol, la luna, las Idmparas. Las superficies de
los cuerpos quedaron plegadas y orientadas hacia esos centros
de perspectiva del cuadro. Este impulso hacia un arbitrario sentido
de perspectiva me inici¢ en todas las posibilidades de nuevas
perspectivas que fuesen deformaciones de aquella convencional
y geométrica. Llegué asf a crear construcciones sugeridas por las
diversas y entrelazadas direcciones de la luz.

BOCCIONI cre6 e intuyo el primero la solidificacién del
impresionismo.

Ejemplos de luces sdlidas, construidas, se encuentran
también en las potencias de los Cristos en la cruz, o en los
rayos que estallan desde los corazones de los santos, y quiza
los obeliscos y las propias piramides no son sino gigantescos
rayos de sol solidificados o dunas geometrizadas por la luz solar.
Pero aqui tenemos el paisaje reconstruido, cristalizado por el sol,
delineado en todo su esplendor solar. Los rayos luminosos parecen
puentes y calles dirigidos intrépidamente hacia el cielo. Las casas,
los campanarios, estan destruidos por terremotos en todas sus
pendientes, sostenidos por paredes de mar y en equilibrio sobre
abismos de sombras profundas, excavadas.

GEOMETRICOS POZOS DE MISTERIO.

Desde los lagos irrumpen piramides de oro invertidas. Los
personajes y los objetos brillantes se acorazan con espinas
cristalinas como nuevos erizos de cristal.

EL SOL DA LA VIDA, EL SOL DA LOS COLORES y ahora el
sol dona al arte una

NUEVA ARQUITECTURA*

Ahora, haciendo un recorrido en sentido con-
trario, podremos decir que, en cambio, los concep-
tos que sostienen las obras mas “mecénicas” como
Ciclista moltiplicato y Nitrito in velocita, de 1922, y
después Motociclista, solido in velocita 'y quiza tam-
bién Convegno in uno smeraldo, que sin embargo
son de 1923, seran también los codificados en un
texto publicado en aquel libro mecanico de 1927,
es decir, W [Evviva] la macchina e lo stile d’acciaio
[Viva la maquina y el estilo de acero]. Estas obras
son de hecho indiscutiblemente mecanicas, no sélo
por el tono croméatico de sus personajes, que les
hace parecer como macizos bloques modelados en
acero, sino también para la actitud aerodinamica,
que los querria mostrar con evidente velocidad. Un
comentario aparte mereceria en cambio Convegno
in uno smeraldo, que mezcla el mecanicismo de
los personajes con aquella perspectiva céntrica
que dirigia todo hacia la fuente luminosa: la Luz,

justamente. Es esta una obra “lunar”, envuelta por
este ambiente de suspensién temporal, en el que
el componente mecanico es sustancialmente sélo
formal.

Veamos ahora algunos extractos de ese largo
texto:

[..] nuestro arte serd hijo de las maquinas: nuevo flamante
esplendoroso y preciso mortalmente eléctrico [...] ADORO LOS
MOTORES, ADORO LAS LOCOMOTORAS, me inspiran optimismo
inquebrantable [.] T EN E M O S ruedas en las rodillas, embudos
en la orejas y discos impresos en el cerebro. Pinzas en las manos,
pernos en los codos y en la espalda; los musculos y los nervios son
sutiles e intrincadas cadenas, poleas y ejes de transmision, guiados
por dos motores unidos, el corazén y el cerebro [..] La maquina
dura mucho. La maquina sirve mucho. La maquina es diferente y
bella. La maquina no traiciona [..]

Para superar todas las miserias del arte pasado abrazamos
agradecidisimos la

MAQUINA

MAQUINA
MAQUINA
MAQUINA
maquina®.

Se trata de un parrafo de claridad metalica. Una
afirmacién de pleno amor, no sélo por el aspecto
mecéanico del mundo moderno, sino también por
los posibles desarrollos futuros, y al mismo tiempo
un “renovado” rechazo del pasado, después de su
“recuperacion” de valor en este texto de 1921 que
se ha citado antes. Y todavia, para cerrar el circulo
de este paréntesis pictorico, hay que citar algunas

fig. 11. Radioincendio
[Radioincendio], 1926.
Coleccion particular

obras, todas de 1924, como los famosos Treno partori-
to dal sole [ Tren parido por el sol], Marinetti temporale
patriottico [Marinetti temporal patriético] [cat. 121]
y Gara ippica tra le nubi [Concurso hipico entre las
nubes] [cat. 127], que muestran una evidente “dis-
continuidad” en el recorrido conceptual del artista,
justamente porque, en su alterno “traje estilistico”,
evidencian que se esté llevando a cabo un nuevo
proceso. Es decir, que introducen con fuerza nuevas
coordenadas, y esto no es tanto el inicio de un aleja-
miento de la “musa mecéanica”, o de una fase de re-
flexion, como una “remodulacién” hacia una poética
que vincula esta linea mecanica con la recuperacién
de “valores tradicionales”: su tierra, su paisaje, y en
sustancia el concepto de Naturaleza en su acepcion
mas amplia. El rappel a l'ordre de Cocteau tiene ya
algunos anos, y también en Italia esta ascendiendo la
revision de Novecento, el nuevo movimiento guiado
por Margherita Sarfatti*, que a la modernolatria de
los futuristas opone la recuperaciéon de una pintura
no contaminada, que mira a Paolo Uccello y a Piero
della Francesca mas que a los impresionistas. Es una
posicién diametralmente opuesta a la del futurismo,
con el que inevitablemente entra en conflicto. Y sin
embargo Depero expone, en Milan, en la primera
muestra de Novecento, en 1926, justo porque, en
efecto, era evidente una cierta convergencia.

Pero en estas alternas vicisitudes estilisticas de-
perianas, sera todavia la musa mecanica la que “cie-
rre” el momento pictdrico del decenio, esto es, antes
de la partida de Depero hacia los Estados Unidos,
en el otono de 1928. Ademas de las obras citadas
arriba, y partiendo de nuevo de 1924, podriamos
citar Marinaio ubriaco [Marinero borracho] y des-
pués (quiza) l’Autoritratto diabolicus [Autorretrato
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diabdlico]. Digo quiza por el segundo, porque no
existe una publicacion historica que certifique la
fecha, sino s6lo un dibujo firmado y datado en 1924
(por lo demas con una caligrafia muy posterior),
que “sugeriria” que la pintura es de la misma fecha.
Sin embargo, por una serie de razones, yo lo coloca-
ria o inmediatamente antes del viaje a Nueva York,
o inmediatamente después, es decir, entre 1928 y
el final de 1931, o mejor en 1932. La pintura, que
representa a Depero vestido de montaiés con los
rascacielos de Nueva York al fondo, se encuentra
de hecho incluso demasiado cercana, en su filosofia
de fondo, a una bella prosa que Depero escribira
justo durante el bienio americano y en la cual se
define como un “mulo metropolitano” que arranca
para subir a la cima de las “dolomitas de los rasca-
cielos”, es decir, de esta babélica selva torreada de
casas-montaia. Volviendo a la produccion de estos
anos anteriores a Nueva York, se sitian aqui algu-
nos de los grandes trabajos de esta década, obras
en las cuales estas dos tendencias “de fondo” que
hemos descrito mas arriba —es decir, la mecanica
(que emerge con fuerza en obras como La Rissa [La
pelea], y la de recuperacion de los “flujos naturales”
(que hemos visto preanunciada en Treno partorito
dal sole)- se entrelazan y funden en un todo que
definira una vision casi de fabula, es decir, de un pai-
saje natural entendido como montaje y desmontaje
mecanico de la realidad (en el intento de crear una
“nueva realidad fantéstica”) en la mayor parte de
los casos, o, por el contrario, como contraposicion,
incluso violenta, de los dos &mbitos, el natural, tra-
dicional, y el del progreso tecnolégico, de la moder-
nidad. Entre estas sefialo (ambas de 1926) Fulmine
compositore [Rayo compositor | (aunque seria mejor
llamarlo “destructor”), que es una meditacion pesi-
mista sobre las fuerzas naturales; y Radioincendio
[Radioincendio] [fig. 11], que en cambio cuenta los
danos del progreso cuando este se te escapa de las
manos... Pero, en la mayor parte de los casos, la de
Depero es una vision “solar”, justamente porque es
el sol el que da la vida y el que estd tomado como
centro nodal, compositivo, es decir, como centro de
perspectiva, de varias obras. Veanse, por ejemplo,
Aratura (Paesaggio al tornio) [Aradura (Paisaje con
cabrestante)] [fig. 12], La fienagione [La siega] [fig.
13], Proiezioni crepuscolari [Proyecciones crepus-
culares] o Il Legnaiolo [El lefiador] (los primeros
tres de 1926 y el dltimo de 1927), todas ellas obras
en las que el sol o la luz tienen una funcién deter-
minante en la definicién formal y compositiva. No
solar, pero definida por la “luz”, que con sus “co-
nos” delinea el “espacio vital” (mientras fuera de
los conos hay un “vacio absoluto”), es, en cambio,
La Rissa (o Umanita d’acciaio [Humanidad de ace-
ro] o Discussione del 3000 [Discusion del 3000]),
de 1926, un dinamico montaje de robot, una civi-
lizacion futura y mecanica que sin embargo esta
“afectada” por vicios muy “humanos”, como una
solemne borrachera.

Un comportamiento del todo mecanico tienen
sin embargo otra aradura, esto es, Alto paesaggio
d’acciaio (Alba e tramonto sulle Alpi) [Alto paisaje

fig. 12. Aratura (Paesaggio al
tornio) [Aradura (Paisaje con
cabrestante], 1926. Galleria
d’Arte Moderna, Turin

fig. 13. La Fienagione
[La siegal, 1926. Coleccién
particular

de acero (Alba y ocaso sobre los Alpes)] [cat. 143],
justo con los tnicos tonos del acero, Il Gondoliere
fuso [El gondolero fundido], mecanicamente,
con su gondola bajo un bafio de luz metafisica, y
Solidita di cavalieri erranti [Solidez de caballeros
errantes], todos de 1927. En este Gltimo Depero
opone al constructivismo formal la ausencia de
las tonalidades mecénicas e introduce en él un haz
solidificado de rayos solares, por una parte, y un
cielo vacio, de una azul noche, por otra, envol-
viendo asi la composicion en un aura de “realismo
magico”. Se trata de la dltima gran pintura antes
de atravesar hacia el “nuevo mundo”, que para el
artista no sera sélo un viaje fisico, sino también el
inicio de un gran cambio interior, que quiza esta
preanunciado aqui, en este ambiente de “suspen-
sion de la realidad”.

261



PENSAMIENTO NOMERD 4.

En Nueva York, como en gran parte de los anos
veinte, su principal actividad es la publicidad: pero
de esto se habla en otro lugar... Y por eso saltamos
a octubre de 1930, cuando Depero, tras dos afnos
de duras batallas, vuelve a Italia. Y no es el mismo
Depero que dos anos antes habia partido hacia
Nueva York lleno de entusiasmo y de esperanza,
porque la experiencia americana lo ha cambiado
profundamente, y le ha quitado aquel impulso vi-
tal hacia el futuro que siempre lo habia sostenido.
Nueva York, con sus altos rascacielos centellean-
tes, pero también con sus tristes suburbios en rui-
nas; Nueva York, con la ostentacién de su riqueza,
pero también con su miseria mal disimulada, le

mostro el verdadero rostro del futuro tecnolégico
con el que los futuristas italianos siempre habian
sonado. Este futuro no era “la ciudad solar”, eficien-
te, hermanada, vista por Sant’Elia, sino un caético
y hormigueante crisol de razas y gente apesadum-
brada, jadeante, insensible, desconfiada, violenta
y asustada. No un futuro para el bien del hombre
sino, quiza, su prision tecnolégica.

Asi pues, de vuelta entre sus montes, en el
Trentino, Depero reencuentra el contacto con la
realidad, con la concrecién, con los valores de la
tierray de la familia. El regreso a la pintura, al arte,
refleja su estado emocional, adolece ademas de la
caida de pulsion creativa debida al hecho de haber
“verificado” aquel futuro tan anhelado pero que
después lo ha decepcionado, del cual non queda
ya nada que imaginar.

En Nueva York ha pintado quiza su Big Sale
(Mercato di Down-Town) [Gran rebaja (Mercado
en el centro)] [cat. 184], un fresco de la vida del

centro de Nueva York, el mercado al aire libre de
Canal Street. Después, desde el inicio y poco a poco
con el avanzar del decenio, cambian también las
temaéticas: de los caballos al galope, de los autéma-
tas alegres y de las visiones metropolitanas se pasa
rapidamente a las cabaiias alpinas, a los bebedores
rasticos, a los animales de montafas. Muy reducida
su actividad como gréfico publicitario, su alegria
innata parece enfriarse, y su paleta lo refleja. En la
XVIII Biennale di Venezia, en 1932, presenta un ni-
cleo de obras de gran calidad pictérica pero en las
que prevalecen las tonalidades monocromaéticas y
“frias”. Entre las obras expuestas destacan algunas
obras maestras, como Big Sale, Sintesi veneziana
[Sintesis veneciana] [fig. 14], Prismi lunari [Prismas
lunares] [fig. 15], Nitrito in velocita y Elasticita di gat-
ti [Elasticidad de gatos]. Pero estas obras sefalan
también una “re-modulacion” de su vision del arte
y delavida. En ellas encontramos el intento de una
comunion universal entre la musa mecanica y la de

fig. 14. Sintesi veneziana
[Sintesis veneciana], 1932.
Ministero delle Attivita
Produttive, Roma

fig. 15. Prismi lunari [Prismas
lunares], 1932. Galleria
nazionale d’arte moderna,
Roma

fig. 16. Natura morta
accesa [Naturaleza muerta
encendida], 1932. Coleccion
particular

fig. 17. Colpo di vento
[Golpe de viento], 1947.
Coleccion particular
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fig. 18. Gli automi
[Los automatas], 1945.
Coleccion particular

la velocidad, con la energia que emana de los “flujos
naturales”. Es como una especie de palingenesis
que Depero intenta llevar a cumplimiento, pero, a
pesar de eso, traza aqui las coordenadas de aquello
que él “yano es” y especialmente de como “quiere
ser”. Aludo aqui a Prismi lunari, envuelto en su aura
magica, en el azul noche lunar, en un “tiempo sin
tiempo”, en el silencio del espacio, mientras otra
obra, Elasticita di gatti, encuentra justificacién en
la analogia de los “movimientos de los oscilantes
alerces o de los gatos elasticos, felices y pensantes”
de un escrito suyo de entonces titulado Aver fede
[Tener fe]®.

Todo esto nos hace entender c6mo, desde su
regreso de Nueva York en adelante, su pintura tie-
ne directa correlacién con sus escritos, cada vez
mas numerosos, como si Depero en este momen-
to de pasaje crucial, sintiese la necesidad de una
“sustancia poética” como ancla de salvacion. Y es
tanto como decir que su pintura se convierte en
un ambito de especulacion literaria, es decir, todo
lo contrario de una secuencia, improvisada, de
“futurismo lugarefio o rastico”, como a menudo
se ha pensado de su trabajo de los afos treinta en
adelante. Se podria afirmar mas bien que su pintu-
ra pasa de un topos lidico —en el que encuentran
vida sus creaciones teatrales y que caracteriza su
produccién de 1917-18 hasta su estancia en Nueva
York- a convertirse ahora en un momento de “soli-
dificacién visual” de una idea poéticay literaria. De
1935 en adelante, toda su obra pictorica se alejara
cada vez mas de las tematicas clasicas del futuris-
mo (la velocidad, el dinamismo, la maquina) para
centrarse sobre todo en una relectura, todavia en

parte futurista en su rendicion volumétrica, de te-
maéticas naturalistas, cuando no rusticas [fig. 16].

En los afos cuarenta, tras una segunda desas-
trosa estancia en Nueva York (1947-49) —durante
la cual, por otra parte, pinta el distinguido Colpo
di vento [Golpe de viento] (1947) [fig. 17]-, su
pintura vive un continuo reflujo entre el retorno
nostalgico a los personajes de los Balli Plastici (Gli
automi, 1915 [fig. 18]) o a las visiones simultaneas
de Capogiro [Vértigo] (1946) y a las nuevas formu-
laciones de “pintura nuclear” (Iride nucleare di gallo
[Iris nuclear de gallo], 1950).

Pinta mientras las fuerzas se lo permiten y en
los Gltimos anos se dedica a la preparacién de su
museo, que abre en agosto de 1959. Después, el
29 de octubre de 1960, Depero nos abandona, sin
clamores, dejando en la ciudad de Rovereto un
patrimonio de mas de tres mil obras.

1 Untipo de escuela secundaria superior orientada a la
formacion profesional [N. del Ed.].

2 Luciano Baldessari (1896-1982), arquitecto, disefiador
y pintor se unié al movimiento futurista liderado por
Depero en 1913; Carlo Belli (1903-1991), periodista,
escritor y critico de arte, autor del relato homé6nimo
que inspir6 la obra de Depero Citta meccanizzata dalle
ombre; Fausto Melotti (1901-1986), pintor y escultor;
Gino Pollini (1903-1991), arquitecto y uno de los pro-
motores de la arquitectura racional en Italia, al igual
que Adalberto Libera (1903-1963) [N. del Ed.].

3 “[...] Io voglio tuffarmi nel lordo della vita umana. 11
chirurgo, il medico studia i mali del corpo umano; io,
invece, studio nell’arte il goffo, il tisico, I'infezione de-
llo spirito. Spalanco le pupille, vivo di danze macabre
d’allucinati, d’urli rauchi, guaiti acri, risa lacerate, pun-
ture ironiche e graffi indemoniati... “L'esposizione di
arte grottesca”. Alto Adige, 7-8 febrero 1913. en todas
las citas se ha conservado la grafia original de los
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11
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nombres, asi como algunas formas gramaticales o de
sintaxis en uso en la época.

Alberto Martini (1876-1954), pintor e ilustrador, es
considerado uno de los precursores del surrealismo
por la presencia en su obra de elementos eréticos y
fantasticos; Romolo Romani (1884-1916), pintor e ilus-
trador, colaboré en la revista Poesia y su firma aparecia
en el primer volante del Manifesto dei pittori futuristi
[Manifiesto de los pintores futuristas], aunque fue re-
tirado cuando este se publicé oficialmente. El mani-
fiesto se incluye en este catalogo [cat. 5], asi como la
traduccion espanola del texto, pp. 363-64 [N. del Ed.].

Fortunato Depero, Spezzature. Rovereto, 1913, “con
los tipos de la Tipografia Mercurio” (p. 2).

Alfred Kubin (1877-1959), pintor e ilustrador austriaco,
autor de una de las obras maestras de la literatura
fantastica europea, Die andere Seite. Ein phantastischer
Roman [El otro lado. Una novela fantastica] [N. del
Ed.].

Bruno Passamani reenvia a los nombres de Praga, Boito
y Torelli. Cf. Fortunato Depero. Rovereto: Comune di
Rovereto, 1981, p. 22. [El poeta y pintor Emilio Praga
(1839-1875), el arquitecto y escritor Camillo Boito
(1836-1914) y el periodista Eugenio Torelli-Violier
(1842-1900) formaron parte de Scapigliatura [desen-
freno], un grupo de artistas y escritores activos so-
bre todo en Milan en la segunda mitad del siglo XIX
y caracterizados por su rechazo de la tradicién y sus
propuestas de una vida, arte y literatura alejados de
toda regla, N. del Ed.].

Gino Sottochiesa, La nova voce: poesie. Rovereto:
Grandi, 1912.

Se trata del poeta italiano Omero Vecchi (1888-1966),
cuyo seud6nimo era Luciano Folgore [N. del Ed.].

Gino Sottochiesa, “Spezzature”, Alto Adige (16 junio
1913).

Tomamos esta noticia de la recensiéon de la muestra
redactada por Enrica Sant’Ambrogio Pischel (ESP):
“L’Esposizione Fortunato Depero”, Il Popolo (Trento,
4 noviembre 1913).

Se trata de Lacerba, aino I, n° 23 (Florencia, 1 diciembre
1913). El anuncio se encuentra en la Gltima pagina, la
280 (numeracion correlativa), significativamente entre
el anuncio del libro de Nietzsche, El Anticristo, y Pintura
y escultura futuristas, de Boccioni, de inmediata publi-
cacion.

La fecha es deducible por un manuscrito del Archivo
Depero, titulado Nozze clandestine [Boda clandestina],
con variantes y correcciones respecto a la versién pu-
blicada en Fortunato Depero nelle opere e nella vita,
(autobiografia). Trento: Tipografia Editrice Mutilati ed
Invalidi, 1940, p. 247. Cualquiera que sea, en ambas
versiones Depero escribe: “Parto. Un mes después, el
dia 11 de enero de 1913, Rosetta me sigue...”, de lo que
se deduce que Depero dejo Rovereto el 11 de diciembre
de 1913 y solo.

“Mi mancava un pane, sentivo fame-parole-opere,
tutto ischeletrito... vidi “Lacerba”, annusai profumo
di rivolta, fiutai diluvi sgargiantissimi di spari e scop-
pi petardeschi... Allungai il passo, salutai ’amico e
mi precipitai nella stanza-gabbia di riflessioni e viola-
ceo agglomerarsi di futuri guizzi di esplosioni. Lessi-
rilessi! Quasi piangeva commosso... / “Grande Serata
Futurista - Resoconto - Discorsi - poesia - giornale di
bordo...” / Tremavo... applaudivo frenetico - balzavo
in piedi imbestialito per tanta porca bovinita... Lessi
forte — spumeggiar sanguigno sulle labbra... Le tempie
martellavano... Ero di metallo fuso, tutto scintille...
Gioia, gioia, gioia, gioielli e tutto per quel nuovo, nuo-
vo, NUOVO e grande giornale ‘LACERBA'... Violini,
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16
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19

violini... non piu stanza grigia... ma rosse pareti e
gialle cornici - nere luci e divani di fiamma - bicchie-
ri vellutati - donne azzurrissime... / Ecco la gioia del
mio Natale, nella miseria, nella grigia malinconia 23
dicembre, a Roma...” MART, Fondo de manuscritos de
Bruno Passamani.

Francesco Cangiullo (1884-1977), poeta y pintor italia-
no, promotor, junto con Marinetti, del teatro a sorpresa;
Arturo Martini (1889-1947), escultor , miembro del gru-
po Valori plastici, al que también pertenecian Carra, De
Chirico y Morandi; Ottone Rosai (1895-1957), pintor y
escritor, inicialmente préximo al futurismo, se decanto
mas tarde por el constructivismo; Enrico Prampolini
(1894-1956), pintor, disenador y escendgrafo italiano,
uno de los representantes mas destacados del futu-
rismo; Giorgio Morandi (1890-1964), pintor y también
destacado grabador, su etapa futurista dio paso a
una pintura méas poética y metafisica. Federico Fellini
rindié homenaje a su pintura en La dolce vita; Mario
Sironi (1885-1961), pintor inicialmente futurista, tras
la guerra se vincul6 con el movimiento Novecento, es
autor de un Manifesto della pittura murale [Manifiesto
de la pintura mural], de 1933. [N. del Ed.].

Aleksandr Arjipenko (1887-1964), escultor y artis-
ta grafico ucraniano; Vasily Kandinsky (1866-1944);
Aleksandra Ekster (1882-1949), pintora y disefiadora
ruso-gala [N. del Ed.].

El texto se publica en ambas lenguas en semifacsimil
en este catalogo, pp. 385-93 [N. del Ed.].

Ricostruzione futurista dell’universo, Manifesto futuris-
ta, Milan, 11 marzo 1915. [El texto se publica en ambas
lenguas en semifacsimil en este catélogo, cf. pp. 369-75,
N. del Ed.].

Aludo al amigo y maestro, desgraciadamente des-
aparecido Mauricio Fagiolo (gran experto en Balla),
que tras numerosos cambios de opiniones, vista la
documentacién y mis motivaciones “cronolégicas”,
habia admitido (era cerca de 1988/89) que en efecto
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21

22

23

24

25
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el manifiesto de Depero podia sin mas haber sido la
premisa para Reconstruccion futurista del universo.
“non v’é né pittura, né musica, né poesia, non v’'é che
creazione!” [jno es pintura, ni misica ni poesia, no es
sino creacion!]. U. Boccioni, Pittura e scultura futuriste.
Milan: Edizioni futuriste di Poesia, 1914, p. 325.

“astratta, trasparentissima, coloratissima, leggeris-
sima, continuamente mossa, sospesa nello spazio,
trasformabile, luminosa, volatile, rumoreggiante, mi-
racolosamente sconvolgitrice”.

“statica, opaca, incolore, pesante, fissa, di materia
unica e stabile, seria e monotona, silenziosa, fetidissi-
mamente funebre”.

Aldo Palazzeschi [seud. Aldo Giurlani] (1885-1974). Il
controdolore [manifesto futurista], 29.12.1913 [N. del
Ed.].

B. Passamani, Fortunato Depero, cit., p. 42

F. Depero, Mostra Corso Umberto — Dipinti astratti stile
Depero, 1916, manuscrito inédito, Archivo Depero.

Ricostruzione futurista dell’'universo, Manifesto futuris-
ta, cit. [Cf. pp. 369-75 de este catalogo, N. del Ed.].

“BRINDIAMO... Potente spettacolo, un milione
d’italiani liberare, vendicare nostri figli e fratelli
martiri... URLIAMO ABBASSO L‘AUSTRIA... MORTE
ALL’AUSTRIA, MORTE Al TEDESCHI, IMPICCHIAMO
L'IMPERATORE, BUUUUMMMM... PATAPLUMF...
FEROCEMENTE - GLORIOSAMENTE COMBATTERE
TRIONFARE PER TRENTO E TRIESTE”. Carta a
Guglielmo Jannelli. MART, Fondo manoscritti Museo
Depero, n° ms7430 sin fecha (probablemente finales
de mayo de 1915).

“Lavoratore infaticabile, ha gia accumulato una pro-
duzione enorme, dove il dinamismo viene studiato
ed espresso in tutte le sue infinite possibilita. Una
prossima esposizione mostrera in Depero un artista
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completamente nuovo”. Umberto Boccioni, “Depero”,
Gli Avvenimenti (Milan, 23-30 enero 1916).

1. Motorumorismo - 2. Dramma astratto picto-plastico
— 3. Architettura dinamica - 4. Parole in liberta.

Pianoforte motorumorista es en efecto mencionado en
la carta a G. Jannelli citada arriba.

Sigo mencionando titulos incluidos en la lista autgrafa
ya citada, cf. F. Depero, Mostra Corso Umberto...

[Roberto] Iras Baldessari (1894-1965) [N. del Ed.].

Todos los titulos y anotaciones de Depero en el cata-
logo de esta muestra estén citados segin Catalogo-
Esposizione futurista del pittore e scultore Depero. Sala
Morgano, Capri, 8-16 septiembre 1917. MART, Fondo ma-
noscritti Museo Depero, Eco della Stampa [, Dep.8.1.1.

Giorgio De Chirico (1888-1978), pintor greco-italiano,
fundador de la denominada “escuela metafisica”;
Filippo De Pisis (1896-1956), pintor y escritor; Achille
Lega (1899-1934), pintor y grabador, su Vibrazioni at-
mosferiche di un aeroplano in volo es considerada la
primera “aeropittura”; Primo Conti (1900-1988), pintor
y compositor [N. del Ed.].

“[...]aprima vista I'arte di Depero & soprattutto deco-
rativa, coloristica, suggestiva. La purezza dei colori che
sembrano sorriderci in una luminosissima atmosfera
mattinale, subito attira con I'esattezza delle linee crude
e del contorno deciso. Se noi osserviamo bene pero,
un profondo mistero € racchiuso nelle figure legnose,
rigide, burattinesche del Depero. Esse hanno un loro
aspetto fatale, forse doloroso. La loro umanita ci inte-
ressa e ci fa pensare come quella dei possibili abitanti
della Luna, Se noi, come intenti, quasi magnetizzati,
davanti alla lastra di un grande specchio, ci ponessi-
mo a contemplate il piit grande e complesso quadro
del Depero, “Capri”, noi ci sentiremmo veramente op-
pressi dal senso di caldura e di luce abbagliante che
invade la tela, ci incanteremmo davanti alle case, ai
portici, alle figure, intarsiate in un cielo d’anodonta
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e di perla; ai nostri occhi, alla nostra memoria torne-
rebbero pesantemente le scene di certi monumenti
egizi, terribili, spettrali, suggestivi, appunto nella loro
legnosa e scheletrica semplicita e nel loro ineffabile
ritmo”. Conferencia de De Pisis, en “Pittura moderna”,
Ferrara, noviembre 1918; reed.: “Ricordando Filippo De
Pisis”, en Dizionario Volante Depero, Secondo gruppo,
pieghevole 9, Rovereto, s. d. [1956].

“[...] Depero parti anch’egli dal Futurismo che lascio
in lui tracce e ancora lo attraggono le prospettive sin-
tetiche e le scomposizioni sapienti di piani e di cor-
pi... Sebbene si firmi futurista, pitt complesso e con
I’accenno a caratteri ch’io chiamerei post-futuristi, &
un giovane e tenace lavoratore”. Ibid.

“[...] ha una consumata perizia tecnica che gli per-
mette di ricavare effetti coloristici grati anche agli
occhi dei profani e che ce lo mostra pittore a prima
vista. Si disse che un buon giudice delle opere mo-
derne sarebbe colui che venisse dal buio, dal silen-
zio, dalla quiete perfetta... Sono certo che sarebbe
piu in grado di penetrare il vero spirito delle forti
opere del Depero, un selvaggio vergine di panacee
aneddotiche, storico-sentimentali che un critico vi-
ziato dalle false preoccupazioni degli estetizzanti.
O non si e sempre insegnato che la linea veramente
grande ed universale compare nella infanzia dei po-
poli e precede di gran lunga la lenta evoluzione della
civilta?”. Ibid.

“[...] Mi resta a parlare dell’artista piu significativo
della mostra, un vero maestro della fantasia e della
decorazione: il Depero... Nel “Paese di tarantelle”
sono gli uomini... che assumono aspetti e gesti ma-
rionettistici e giocattoleschi. E’ una visione festivalica
dell’isola di Capri, dove ogni colore ed ogni forma
appaiono trasfigurati come attraverso un prisma di
cristallo e in cui ogni cosa si solidifica e vibra inter-
namente, come materiata di pietra preziosa, dentro
la diffusa vampa orgiastica del sole. E vi € un senso
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gioiosamente folkloristico di tarantelle e di carretti
dipinti, sboccianti qua e la come fiori sfacciati, nella
solitudine quasi lunare che due turisti assaporano sos-
pesi nel vuoto estatico, polarizzati di colori e di luce;
mentre strade di un giallore abbagliante s’aggirano
pigramente fra il sogno di architetture geometriche
dai colori nitidi e assoluti. Nonostante 'astrazione
fantastica, permangono in questo quadro elementi
sensibili e quasi impressionistici. Nella vasta scena
panoramica, di una prospettiva che ricorda Paolo
Uccello, la nostra fantasia vive e s’aggira sensibilmen-
te. Segno che il Depero non ci ha dato una delle solite
traduzioni letterali in “argot” cubistico, ma ha vissuto
tutti gli aspetti della propria visione”. Texto de Mario
Tinti, con ocasion de la muestra de Viareggio. Nuovo
Giornale (Florencia, septiembre 1918), reed. en XXV/
Mostra del pittore futurista Depero [cat. expo., Trento,
4-15 noviembre 1921].

En Depero e la sua Casa d’Arte [cat. expo., Palazzo
Cova, Milan, enero 1921], pp. 5-7.

Ivo Pannagi (1901-1981), Vinicio Paladini (1902-1971)
[N. del Ed.].

Respecto a la fecha de composicion de esta obra, cf.
las observaciones de G. Poldi en el texto publicado en
este catalogo, p. 276 [N. del Ed.].

“I divisionisti diressero i loro fasci lineari cromatici
verso le fonti luminose: il sole, la luna, le lampade. Le
superfici dei corpi risultarono ripiegate ed orientate
verso tali centri prospettici del quadro. Questo spunto
di arbitrario senso prospettico mi inizio a tutte le pos-
sibilita di nuove prospettive che fossero deformazioni
di quella convenzionale e geometrica. Arrivai cosi a
creare intere costruzioni suggeritemi dalle direzioni
varie ed intrecciatissime della luce. / BOCCIONI creo ed
intui per primo la solidificazione dell'impressionismo.
/ Esempi di luci solide, costruite, si trovano anche nel-
le raggiere dei cristi in croce, o scoppianti dai cuori
dei santi, e forse gli obelischi e le stesse Piramidi non
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sono che giganteschi raggi di sole solidificati o dune
geometrizzate dalla luce solare. Ma eccoci al paesaggio
ricostruito, cristallizzato dal sole, sagomato in tutti i
suoi splendori solari. I raggi luminosi appaiono come
ponti e strade dirette arditamente verso il cielo. Le
case, i campanili, sono terremotati in tutte le penden-
ze, sorretti da pareti di mare ed in bilico sui baratri
di profonde ombre, scavanti / GEOMETRICI POZZI DI
MISTERO. / Dai laghi scoppiano piramidi d’oro capovol-
te. I personaggi e gli oggetti lucidi si corazzano di aculei
cristallini quali nuovi istrici di vetro. / IL SOLE DA’ LA
VITA, IL SOLE DA’ I COLORI ed ora il sole dona all’arte
una / NUOVA ARCHITETTURA”. F. Depero, Architettura
della luce, manifesto, en Depero futurista 1913-1927 (li-
bro imbullonato). Milan: Dinamo Azari, 1927, p. [77]
[cat. 148].

“[...] La nostra arte sara figlia delle macchine: nuova
di zecca splendente e precisa micidialmente elettrica
[...] ADORO I MOTORI, ADORO LE LOCOMOTIVE, mi
ispirano ottimismo infrangibile [...] ABBIAM O ruote
alle ginocchia, imbuti alle orecchie e dischi impressi
nel cervello. Pinze alle mani, perni ai gomiti ed alle
spalle; i muscoli ed i nervi sono sottili ed intricate ca-
tene, pulegge ed alberi di trasmissione, guidati dai due
motori collegati, il cuore ed il cervello [...] Lamacchina
dura molto. La macchina serve molto. La macchina &
varia e bella. La macchina non tradisce [...] / Per su-
perare tutte le miserie dell’arte passata abbracciamo
riconoscentissimila/M A C C HI N A/MAC
CHINA /MACCHINA/MACCHINA / macchina”.
F. Depero, W la Macchina e lo stile d’Acciaio, manifiesto,
en Depero futurista 1913-1927, cit., pp. [65-66].

Margherita Sarfatti (1880-1961), escritora y critica de
arte, de origen judio, fue amante de Mussolini [N. del
Ed.].

Dinamo futurista, n° 2 (Rovereto), p. 1 [cat. 245].
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Todo en mis obras mas recientes estd construido con ritmo,
una légica ultraevidente de relaciones, y contrastes de colores
y de formas, de manera que formen un conjunto fuerte y Unico.
Como reaccion al estilo impresionista, me he impuesto un estilo
plano, simple, geométrico, mecénico [..] me esfuerzo siempre por
encontrar la linea que funde y rige los elementos méas dispares de
una unidad arquitecténica’.

Este ensayo? surge a partir de un triple objeti-
vo: el conocimiento de la metodologia de trabajo
de Fortunato Depero —en especial en sus pinturas

sobre soportes méviles—, la verificacién y compren-
sién del estado de conservacion -y en qué medida
depende de la técnica empleada por el pintor—, y
la adquisicion de una base de datos sobre obras
del autor confirmadas y documentadas. Este ulti-
mo proposito favorece también la posibilidad de
desenmascarar posibles falsificaciones, producidas
tipicamente tras la muerte del artista, que pudieran
contaminar el mercado y dificultar en cierto modo

la manifestacién de la calidad especifica de Depero
y de sus logros, al menos en las dos primeras déca-
das desde el nacimiento del movimiento futurista.

Desde el enfoque cognoscitivo y restaurador,
al abordar este estudio surgieron determinadas
exigencias debido al evidente hecho de que algu-
nas pinturas deperianas de los anos diez y veinte
presentan ciertos problemas de conservacion en
términos de color; no es asi en otras, mientras que

Autor desconocido, fotografia de la habitacién de
Depero en Roma, 1915. Reproducida en Fortunato
Depero nelle opere e nella vita [cat. 269]
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en algunas ya era conocida -si bien quedaba por
aclarar su alcance y necesidad- la intervencion del
artista antes de ser adquiridas por Gianni Mattioli.
Entender por qué y c6mo interviene el artista en
sus propias obras se convierte en una exigencia
en absoluto secundaria incluso en términos esti-
listicos e historicos.

Mientras que los dos primeros objetivos se han
perseguido a menudo en los Gltimos afos, incluso
en los estudios sobre maestros antiguos o moder-
nos (los impresionistas, por ejemplo), y hasta en
algunos casos del arte del siglo XX (pensemos en
primer lugar en Picasso), todavia pocos estudios
se han centrado en la obtencion de auténticas ba-
ses de datos que también faciliten la identificacion
de falsificaciones. Obviamente, las falsificaciones
se pueden reconocer en la medida en que hayan
sido realizadas con métodos y materiales distintos
a los propios del artista, por lo que es esencial
abordar estudios sisteméaticos sobre decenas de
piezas firmadas y con instrumentacion estandari-
zada para que los datos recogidos resulten fiables,
reproducibles y que la muestra de comparaciéon
sea significativa. En estos términos, tiene sentido
hablar de “base de datos”.

La oportunidad de poder estudiar un conjunto
de obras homogéneas en fecha, y a menudo tam-
bién en origen, ha favorecido decididamente este
tipo de investigacién, basada en diez pinturas crea-
das entre 1917 y 1927 (para consultar el listado,
cf. tabla 1), algunas obras en papel y un par de
esculturas, de cuyos principales resultados damos
cuenta en las paginas que siguen?.

Desde el punto de vista de los métodos de ana-
lisis utilizados, se estimé oportuno llevar a cabo
pruebas no invasivas, por lo general capaces de
proporcionar los datos mas significativos sobre las
caracteristicas particulares de un pintor, centrando
el andlisis en la pincelada, en el dibujo de base, en
los pigmentos utilizados, en los soportes. En base
alos resultados y a las necesidades, en adelante se
podran llevar a cabo estudios especificos y porme-
norizados sobre los materiales pictéricos median-
te micromuestras de materia. Por tanto, en esta
primera fase?, se han realizado analisis de imagen
-reflectografia infrarroja (IRR) y transiluminacién
IR (TIR), infrarrojo en falso color (IRC), fotografia
con luz difusa, rasante y macrofotografia, estudios
con luz ultravioleta (fluorescencia UV)>-y, en se-
gundo lugar, anélisis espectroscépicos de reflec-
tancia (vis-RS), utiles para reconocer numerosos
pigmentos y para la obtencion de datos colorimé-
tricos relacionados con los aspectos estudiados®.

LIENZOS, PREPARACIONES, CONSERVACION

Una de las caracteristicas mas relevantes de las
pinturas de Depero estudiadas (cf. tabla 1), y de
otras contemporaneas, tiene que ver con los so-
portes. Principalmente se contempla el uso de
bastidores armados con lienzos bastante densos
(a menudo de mas de 20 hilos/cm, tanto en la tra-
ma como en la urdimbre) y relativamente finos,
de color claro, con frecuencia tendentes al color

crema. No se trata de lienzos adquiridos ya prepa-
rados, como los que se encontraban disponibles
en el mercado desde hacia varias décadas y que
utilizaban muchos colegas —no sélo futuristas— en
Italia y Europa, ni de grandes lienzos cortados a
medida: los soportes son a menudo el resultado de
la combinacién de varias piezas de tela. Piezas con
toda seguridad cosidas directamente por el propio
pintor o por su esposa, como demuestra el tipo de
costuras a maquina y, al menos en un caso, €l corte
de los bordes del lienzo con tijeras de modista de
dientes de sierra, perceptible inicamente mediante

fig. 1. Ritratto di Gilbert

Clavel [Retrato de Gilbert
Clavel], 1917 (detalle mediante
transiluminacién infrarroja).
Coleccion particular, Suiza,

en depdsito en la Peggy
Guggenheim Collection, Venecia

fig. 3. Spazialita lunari, o
Convegno in uno smeraldo
[Espacios lunares, o Reunién en
una esmeralda], 1924 (trasera).
Coleccion particular, Suiza
[cat.122]

fig. 2. Citta meccanizzata dalle
ombre [Ciudad mecanizada por
las sombras], 1920 (trasera).
Coleccion particular, Suiza
[cat. 99]

transiluminacion IR al estar cubiertas por el lienzo
del reentelado [fig. 1]. El uso de tales lienzos no es
exclusivo del periodo del conflicto bélico, sino que
parece mas bien una constante, fruto de decisio-
nes concretas, ya se dieran antes o después de su
regreso a su region natal, el Trentino. En 1920, en
Citta meccanizzata dalle ombre [Ciudad mecaniza-
da por las sombras] [cat. 99], emplea cuatro piezas
de lienzo [fig. 2]; a la inferior de ellas, dispuesta en
toda su longitud en horizontal, se le aplican otras
piezas, mas pequenas, para completar la zona supe-
rior. Téngase en cuenta que el soporte era el mismo
desde un principio, habiendo sido pintado tras un
estudio a priori, y no muestra signos de ampliaciéon
durante su realizacién. Con la excepcién de que,
tanto en esta pintura como en la contemporanea
Flora e fauna magica [Flora y fauna magica] [cat.
101], que presentan algunos hilos de didmetro va-
riable bien perceptibles desde el frente, el hilado
es muy regular, prestandose a fondos cromaticos
de anchas capas homogéneas.

En la obra posterior Motociclista, solido in velo-
cita [Motociclista, sélido con velocidad] [cat. 153],
de dimensiones ligeramente inferiores, el lienzo
es, por el contrario, de una Unica pieza y también
de diferente elaboracion: especialmente regular en
el grosor del hilado, esta constituido por hilos de
color y una estructura ligeramente diferente, en
blanco la urdimbre y en beis la trama.

De los dos ejemplos de reutilizaciéon de soportes
inicialmente pintados con otro tema, Paese di taran-
telle [Pueblo de tarantelas] [cat. 83] y Spazialita lu-
nari, o Convegno in uno smeraldo [Espacios lunares,
o Reunién en una esmeralda] [cat. 122], en el Gltimo
el lienzo se reutiliza en su reverso; de hecho, en su
parte posterior se aprecian motivos geométricos
triangulares sobre un fondo amarillo [fig. 3], que
forman parte de una composiciéon mas amplia, tal
vez el fondo de una escena. De esta pintura llama la
atencion el bastidor, original’, sin cufas y formado
por listones de distinto espesor -mas delgados los
laterales—, obtenidos en buena parte del bastidor
inicial, tal y como atestiguan también algunas gotas
dispersas de color amarillo. Uno de los listones
laterales, el de la izquierda, dividido en sentido lon-
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Tabla 1. Pinturas examinadas durante los analisis cientificos indicados en la introduccién del ensayo; algunas de sus caracteristicas. Unicamente en el caso de I selvaggi rossi e neri no
se ha llevado a cabo la TIR, puesto que el soporte de cartén no lo permite. Por lo que respecta al barniz protector, las indicaciones se basan en la observacion, sin haber llevado a cabo
analisis especificos para su verificacion; la informacion, por tanto, no esta confirmada. En las pinturas reenteladas generalmente no resulta posible distinguir entre la trama y la urdimbre,
llevandose a cabo el calculo de los hilos desde la parte frontal, también con ayuda de imagenes infrarrojas. Las pinturas pertenecen a colecciones particulares, principalmente a la

coleccién Mattioli.

n° titulo fecha medida densidad del soporte preparacion del barniz  firma visible restaurado por
lienzo (trama lienzo Depero
X urdimbre,
hilos/cm?,
aprox.)
1 Ritratto di Gilbert Clavel 1917 70 x 75 24 x 24 reentelado ninguna, como sf no no
[Retrato de Gilbert Clavel] (2 lienzos colocados  se evidencia a lo
en horizontal) largo de algunos
bordes de las
imprimaciones
2 cat. 82 | miei Balli Plastici 1918 189 x 180 24 x 24 reentelado ninguna, como si original (en no parece;
[Mis bailes plasticos] (3 lienzos colocados  se evidencia alo azul) como mucho en
en vertical) el mas largo de algunos pocos colores;
grande en el centro,  bordes de las tela reducida
sin hilar, de 103-105 imprimaciones en algunos
cm de ancho) centimetros en
parte inferior
3 cat. 83 Paese di tarantelle 1918 17 x 187 24 x 24 reentelado ? sf no si
[Pueblo de tarantelas] (2 lienzos colocados (en cualquier
en horizontal) caso la pintura
se ha realizado
sobre otra de tema
diverso, pintado al
menos en parte)
4 cat. 77 | selvaggi rossi e neri 1918 50 x 50 = original (carton) = ? tardia sf
[Los salvajes rojos y negros] (p cortada;
en negro)
5 cat. 86 Diavoletti di cauccit a 1919 125 x 110 30 x 26 original no parece, no probable- no
scatto (2 lienzos colocados  pero quiza sea mente
[Diablos de caucho en vertical) muy ligera y original
automaticos] no homogénea (en verde)
(de hecho hay
manchas blancas
en el reverso)
6 cat. 88 lo e mia moglie 1919 13 x 95 14 x 14 (hilos original no homogénea no tardia si
[Yo y mi mujer] de la trama (lienzo mas tosco (en el reverso, (p cortada;
dobles) que los demas) manchas blancas, en negro)
absorbidas del
anverso)
7 cat. 99 Citta meccanizzata dalle 1920 19 x 188 25x15 original no parece, pero si no no
ombre (4 piezas, dos de quiza sea ligera
[Ciudad mecanizada por las ellas dispuestas y no homogénea
sombras] horizontalmente) (de hecho hay
manchas blancas
en el reverso)
8 cat. 101 Flora e fauna magica 1920 130 x 198 18x18 original (2 lienzos no parece, pero si tardia si
[Flora y fauna magica] colocados quiza sea ligera (p cortada;
horizontalmente) y no homogénea en marrén)
(de hecho hay
manchas blancas
en el reverso)
9 cat. 122  Spazialita lunari, o 1924 100 x 95 18 x 21 original probablemente no si no retomado
Convegno in uno smeraldo (lienzo reutilizado: (inexistente en los en fecha
[Espacios lunares, o fragmento de margenes; reverso desconocida,
Reunidén en una esmeraldal otra pintura en el pintado con otro modificando el
reverso) tema) color y el marco
exterior
10 cat.153  Motociclista, solido in 1927 17 x 1635 24 x 15 original probablemente no si no retomado

velocita)
[Motociclista, sélido con
velocidad)]

(lienzo, trama color
beis, urdimbre
blanca)

(inexistente en los
margenes)

poco después,
recubriendo una
anotacion arriba
a la derecha
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gitudinal, fue reutilizado por el pintor, separando
las partes y luego uniendo las caras largas y lisas:
asi lo indica la firma “Depero™ a lapiz, dividida por
la mitad sobre ambos listones.

Pese a la ausencia de analisis estratigraficos
(laminas delgadas), la atenta observacion en de-
talle de anverso y reverso, y en ocasiones de los
margenes del lienzo (donde no estan cubiertos por
listones), sugiere que la preparaciéon es a menudo
inexistente, o por lo menos, que falta una prepara-
cion regular que cubra bien todo el tejido, més alla
de la superficie pintada. El tono amarillo-marrén
del lienzo que emerge entre los intersticios de co-
lores [fig. 4] puede indicar la presencia de una capa
de imprimacién s6lo con aglutinante (;jcola?) apli-
cada directamente sobre el lienzo, o simplemente
la absorcion de los aglutinantes.

Asumiendo que tales lienzos, de coste inferior
respecto a los preparados industrialmente, fueran
utilizados por exigencias econdmicas, su fidelidad
a ellos refleja el modo tan peculiar de Depero de
afrontar la pintura: sin prestar atencion a los cano-
nes de la tradicién académica, Depero pinta direc-
tamente sobre el lienzo, sin una adecuada capa de
preparacion, lo que afectara, al menos en parte, a
la futura conservacion de sus pinturas.

Sin duda, esto se relaciona con el hecho de que
no se formo en una academia, ni en una escuela de
artes aplicadas. Depero es fundamentalmente un
autodidacta, deseoso de darse a conocer, ademas
de un buen observador. Asisti6 a la Scuola Reale
Elisabettina [Real Escuela Isabelina] de Rovereto,
cuando la ciudad formaba parte del Imperio Austro-
hingaro, una escuela secundaria superior que ten-
dia a promover una cultura general, en la que el
dibujo artistico y la geometria eran las Gnicas asig-
naturas vinculadas a una carrera artistica; y eran
también las tnicas en las que sobresalia Depero,
que abandono sus estudios en su quinto afno y pos-
teriormente no supero6 el examen de ingreso en la
Academia de Bellas Artes de Viena®.

Casi todas las pinturas estudiadas parecen bar-
nizadas, a menudo conservando audn la capa de
barniz original, como testimonio de la larga per-
manencia en una misma coleccién cuyas restaura-
ciones fueron, prudentemente, bastante limitadas
y generalmente circunscritas a la reintegracion de
pérdidas localizadas!’. También ha de tenerse en
cuenta la presencia de reentelados sélo en tres ca-
sos, para obras de 1917-18. Por otro lado, incluso
el craquelado y las lagunas son limitadas o inexis-
tentes, dependiendo de las pinturas y del hecho de
que el artista, como veremos, haya intervenido en
ellas anos después de su finalizacion.

Precisamente en relacion con el craquelado
de la pelicula pictorica, se aprecia en condiciones
normales casi s6lo en Motociclista, donde tiene una
disposiciéon fundamentalmente horizontal, y puede
apuntar a un enrollamiento del lienzo. Es sabido
que, en su traslado a Nueva York (1928), Depero
llevo, evidentemente desmontados del bastidor, al-
gunos lienzos pintados —incluido este- pudiéndose
tratar de una practica comun para facilitar los des-

fig. 4. Ritratto di Gilbert
Clavel [Retrato de Gilbert
Clavell, 1917 (detalle con
partes de la tela visibles).
Coleccion particular, Suiza,
en depdsito en la Peggy
Guggenheim Collection,
Venecia

fig. 5. Paese di tarantelle
[Pueblo de tarantelas],

1918 (en el detalle se
aprecian manchas amarillas
superficiales y huellas del
dibujo negro que habia
debajo). Coleccion particular,
Suiza [cat. 83]

fig. 6. I miei Balli Plastici
[Mis bailes plasticos],
1918 (detalle). Coleccion
particular, Suiza [cat. 82]

plazamientos reduciendo los costes de transporte.
Las grietas son a veces visibles sélo con transilu-
minacién, como es el caso de Citta meccanizzata
dalle ombre y Flora e fauna magica: se trata, por
tanto, de grietas finas, de un tipo que dificilmente
hallariamos en el caso de una preparacién normal
y con capas pictéricas multiples o espesas.

Depero opta, en definitiva, por una técnica pic-
torica que, por el uso del soporte y el control de
los espesores puede recordar, por una parte, la de
algunas escenografias o determinados elementos
decorativos; por otra, dirigiendo la mirada hacia el
pasado, la de algunos ejemplos del Renacimiento,
desde el raro Tiichlein [sarga]'! nérdico a los tem-
ples a la cola de Mantegna, entre otros, o incluso
la de los aparatos efimeros renacentistas, de los
cuales nos quedan muy pocos ejemplos.

Los mayores riesgos para la conservacion de es-
tas obras residen en la evidencia de la heterogenei-
dad de las pinceladas, con puntuales variaciones
cromaticas en las partes mas finas; en la posible
falta de adhesion del color al lienzo, con pérdidas
parciales y propension a la abrasion —de hecho pre-
sente en las pinturas, aunque, afortunadamente, de
forma limitada—; ademas, en las diferencias en la
absorcion de los aglutinantes (aceites secantes y
eventuales aditivos) por el soporte, con el riesgo de
desecaciones, es decir, de areas en las que el color
aparece mate por haber perdido en exceso la canti-
dad de aceite necesaria para mantener un aspecto
brillante. En algunas de las pinturas estudiadas,
las diferencias de brillo entre fondos del mismo
periodo, o entre algunas en concreto, son de hecho
atribuibles a este tltimo efecto. Depero, al menos
en esos primeros anos, escoge conscientemente
una técnica que le permite una cierta rapidez de
ejecucion y control de la uniformidad de la super-
ficie y de su aspecto final general, prefiriendo la
simplicidad de trazos y obteniendo un secado lo
mas rapido posible.

Normalmente hay una sola capa de color, salvo
donde hay sucesivos retoques y modificaciones,
haciendo uso raramente y con cautela de superpo-
siciones y difuminados en claro o en oscuro para
representar la formacion de los volimenes, algo
presente de manera gradual en la evolucién de su
pintura.

ALTERACIONES SUPERFICIALES Y PIGMENTOS

El aglutinante de las obras estudiadas parece ser
el aceite, pero al menos en un caso, en Diavoletti
di cauccit a scatto [Diablillos de caucho automati-
cos] [cat. 86] que presenta retoques locales para
recuperar pérdidas de color, aunque no parece
haber sido barnizado- la superficie es mate, hasta
el punto de parecer un temple o, mas probable-
mente, un 6leo magro. No se perciben manchas
amarillas o grumos marrones superficiales que, por
el contrario, si estan presentes en varios cuadros,
en el caso de algunas areas de color [fig. 5]'2. Si los
grumos marrones, facilmente eliminables con una
leve remocién mecanica, se deben a la pintura ori-
ginal (;de mala calidad y rica en aceites secantes?)
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o al aglutinante (jaceites secantes con aditivos?)
el barniz es objeto de estudios en curso. En una
muestra tomada de estos grumos superficiales de
Paese di tarantelle, los andlisis de espectroscopia
FTIR detectaron la presencia de material proteinico
mezclado con resina natural, con algunas particu-
las de blanco de plomo y carbonato célcico, que
sugieren, probablemente, un problema causado
por el barniz.

Un caso anélogo de buena conservacion, sin
manchas amarillas aunque con algunas grietas y
abrasiones locales, se encuentra en I miei Balli
Plastici [Mis bailes plasticos] (1918) [cat. 82], lien-
zo reducido en varios centimetros, como veremos
mas adelante, pero no retocado por Depero’?, sino,
probablemente, barnizado de nuevo al ser reente-
lado [fig. 6].

En ausencia de documentos, no conocemos
las marcas ni los tipos de colores utilizados por
Depero, probablemente colores al 6leo en tubo,
pero los andlisis espectroscopicos vis-RS llevados
a cabo hasta ahora en decenas de planos de di-
ferentes colores por cada obra, ya nos permiten
conocer numerosos pigmentos, de entre los cuales
los azules, varios verdes, parte de los rojos y de
los amarillo-marrones!*. En particular, se observa
en los azules el uso de toda la gama disponible:
azul ultramar (sintético), azul cobalto, azul ceriileo,
rara vez azul de Prusia, tendente a un tono bajo
de verde.

Respecto a los verdes, Depero prefiere ver-
des mates de longitudes de onda del IR utilizado
(como el verde cinabrio y los cupro-arsenicales),
con menor frecuencia se encuentran verdes 6xido
de cromo (hidrato, en general) y verdes obtenidos
con azul cobalto. Para los violetas usa fosfato de
cobalto o pigmentos a base de colorantes organi-
cos (tipo lacas).

Entre los rojos y los rosas, utiliza el bermell6n,
el rojo de cadmio y rojos derivados de colorantes
como la laca de tipo carmin, de tono violaceo; en
cambio, en sus acuarelas!® encontramos un colo-
rante a base de granza, de tono rosa intenso, in-
cluso purpireo. Es infrecuente el uso de 6xidos
de hierro (tierras u ocre).

Rara vez los anélisis espectroscépicos dan lugar
a hipétesis sobre el uso de mezclas de diferentes
pigmentos, a excepcion de las mezclas con blanco y
de algin otro caso especial, una sefial de lo mucho
que a Depero le gustaba utilizar los colores “puros”,
tal y como eran suministrados por el fabricante, en
lugar de trabajar las mezclas en la paleta siguien-
do el método tradicional. Como blanco utiliza el
blanco de cinc o el blanco de plomo tradicional.

En una muestra tomada de estos grumos su-
perficiales de Paese di tarantelle, los analisis de
espectroscopia FTIR detectaron la presencia de
material proteinico mezclado con resina natural,
con algunas particulas de blanco de plomo y carbo-
nato célcico, que sugieren, probablemente, un pro-
blema causado por el barniz. Como blanco utiliza el
blanco de cinc o el blanco de plomo tradicional’®.

A menudo en las pinturas se detectan esporadi-
cos grumos de color y pelos del pincel.

Al nivel de las alteraciones cromaticas, en un
par de casos se ha notado una decoloraciéon de
ciertas tonalidades, por lo general de color rosa.
En la pintura Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato
de Gilbert Clavel] (1917) [fig. 7], de la coleccién
Mattioli, se percibe que, a lo largo de los marge-
nes izquierdo e inferior, en areas que original-
mente iban a estar protegidas por el marco, en
las franjas del suelo y en el fondo con motivos
circulares y cuadrados, se da un tono rosa mas
intenso que en las demas partes: se trata de una
laca tipo carmin'’, con toda probabilidad de sin-
tesis artificial, que ha sufrido un proceso de foto-
degradacion. Este pigmento, utilizado asimismo
en otras pinturas, podria haber sufrido también
alli danos similares, aunque no verificables a sim-
ple vista en ausencia de zonas protegidas para
comparacion.

Esta obra es también importante, desde el pun-
to de vista de la restauracion, para comprender los
efectos de la ausencia de preparacion, junto con
la delgadez de las capas de color: de hecho, en
diferentes areas de color —especialmente en las azu-
les— se pone de manifiesto una variacion cromaética,
debida en gran parte a la falta de homogeneidad
de las pinceladas y al hecho de que con el tiempo
asoma el tono amarillento.

DIBUJOS SUBYACENTES Y VARIACIONES

Una practica pictorica rapida y simplificada como
la de Depero se fundamenta en realidad, como en
la pintura tradicional, en numerosos bocetos en
papel asi como, tal y como muestran los analisis de
infrarrojos, en el esmerado dibujo bajo la pintura.
El dibujo preparatorio sobre el lienzo resulta fun-
damental para disponer las superficies del fondo y
pintarlas con diferentes colores, evitando errores
y posibles replanteamientos pictoéricos.

La sefa de identidad en todas sus pinturas es
de tipo lineal, para perimetrar hasta el detalle las
diferentes formas y elementos de la composicion.
Al menos desde 1918, se detecta a menudo la pre-
sencia de cuadriculas, para controlar cuidadosa-
mente el underdrawing [dibujo subyacente] en el
caso de obras de grandes dimensiones. Depero pre-
fiere, en general, transponer el dibujo del papel al
lienzo mediante la ampliacion en lugar de utilizar
papeles semitranslicidos, brillantes o aceitosos, y
adopta el mismo método en los bocetos en papel
para los tapices. Como, por ejemplo, en Studio per
Cavalcata fantastica [Estudio para Cabalgata fantas-
tica] (1919-1920) [cat. 98, cf. cat. 100], de coleccién
particular, donde ademas las cuadriculas estan di-
vididas por la mitad en sentido vertical, formando
rectangulos, con el fin de aumentar la precisién en
la plasmacion de los detalles.

Probablemente se trata de una técnica aprendi-
da en la escuela, particularmente eficaz para sus

fig. 7. Ritratto di Gilbert Clavel
[Retrato de Gilbert Clavel],
1917 (detalle del borde inferior
con pérdidas del color rosa).
Coleccién particular, Suiza,

en depdsito en la Peggy
Guggenheim Collection, Venecia

fig. 8. Estudio para Cavalcata
fantastica [Estudio para
Cabalgata fantastical, 1920
(detalle con la cuadricula).
Coleccion particular, Suiza
[cat. 98]

fig. 9. Ritratto di Gilbert Clavel
[Retrato de Gilbert Clavel], 1917
(detalle con reflectografia IR
(con sistema de escaneado)).
Coleccion particular, Suiza,

en depdsito en la Peggy
Guggenheim Collection, Venecia
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temas. El dibujo se realiza a lapiz o a tinta negra [fig.
8], probablemente china, con trazados regulares,
valiéndose de reglas y compases, aunque trabajan-
do también a mano alzada en numerosos detalles y
formas curvilineas. En el caso de Ritratto di Gilbert
Clavel, la reflectografia'® muestra un extenso uso
de trazos a mano alzada [fig. 9], a pesar de la rica
geometria de la pintura: las propias lineas del suelo
estan dibujadas sin regla y no son paralelas entre
si, como muestra la elaboracién grafica [fig. 10].
En esta pintura, que podemos considerar en gran
parte experimental, es probablemente la falta de
cuadricula lo que justifica una mayor aproxima-
ci6én’. En al menos un caso, para una obra que
obviamente debia ser reproducida en varias copias
y facilmente, el autor prepara un cartén perforado
para transferir la imagen: hay evidencias de ello en
Balli Plastici [Bailes plasticos] (6leo sobre lienzo,
100 x 70 cm, MART, Rovereto), donde se pueden
apreciar los ligeros puntitos negros de la plantilla
alrededor de los escritos y de las figuras.

Para hacernos una idea del proceder de Depero
sobre el lienzo disponemos de un documento fo-
tografico interesante en relacion con Flora e fau-
na magica (1920) en el que se ve la obra en fase
de ejecucion, sobre el caballete del estudio, con
numerosas obras en las paredes®. Extrayendo el
detalle y enfocandolo [fig. 11] se observa el inicio
del proceso de coloracion: el dibujo subyacente,
por otra parte muy cuidado, como siempre, es vi-
sible s6lo de forma parcial en la ampliacidn, y se
ve como el pintor no comienza con un tnico color,
sino que procede a partir de varios puntos (del
primer plano y del fondo, sin jerarquia aparente)
con colores diversos.

Las iméagenes IR a menudo indican, ademas del
dibujo, variaciones de la pintura respecto a él, ge-
neralmente de poca relevancia, y también diferen-
tes versiones de los dibujos subyacentes.

En este Gltimo caso, el mejor ejemplo es proba-
blemente / miei Balli Plastici, en el que, aparte de
pequeiios cambios como la eliminacién del puro
en los hombres alineados a la derecha y las peque-
nas ondas en las piernas de la pequeia bailarina
central, emergen bajo la pintura ideas dibujadas
y luego descartadas en la zona del fondo: bajo el

fig. 11. Flora e fauna magica
[Flora y fauna mégical
(imagen obtenida de una
fotografia antigua que
muestra la pintura en fase
de elaboracién sobre el
caballete)

fig. 10. Ritratto di Gilbert
Clavel [Retrato de Gilbert
Clavell, 1917 (cotejo entre
lo visible (izquierda) y la
reflectografia IR (con sistema
de escaneado) en la que

se superponen, en rojo, las
directrices del pavimento).
Coleccion particular, Suiza,
en depésito en la Peggy
Guggenheim Collection,
Venecia

mar verde habian sido trazadas cuidadosamente
olas con curvas equidistantes, también bajo la Gran
Salvaje —que no debia de estar prevista, y junto a
la que, en lo alto, se dibujan dos formas con con-
tornos en zigzag, quizas un relampago y un pajaro
[fig. 12]. En Studio per I miei Balli Plastici [Estudio
para Mis bailes plasticos] (hoja datada el 12 de
mayo de 1918 y ya propiedad de Alfredo Casella),
es visible esta primera version, sin la salvaje y con
tres marineritos en lugar de cuatro [fig. 13]*. Sin
embargo, el formato de este pliego es, en propor-
cién, mayor que la propia pintura, y, de hecho, en
una fotografia de archivo (MART) de la pintura el
formato es similar al del dibujo, esclareciendo que
el cuadro fue reducido aproximadamente diez cen-
timetros en la parte inferior [fig. 14], perdiendo asi
el siguiente texto, escrito en mayusculas con un
pincel: “Mis ‘Bailes-plasticos’ exhibidos en Roma
en mayo 1918”. En cambio, sigue siendo todavia
visible la firma original, en cursiva y en azul. Por
lo demas, el pliego documenta la version actual de
la obra. Las pequenas ondas en el fondo atn no
habian sido pintadas, sino simplemente dibujadas,
tal vez no en todas partes.

Es dificil de explicar el motivo por el que se
acorta el lienzo, tal vez debido a razones de con-
servacion.

En Paese di tarantelle se encuentran —ademas
del repinte posterior de algunos colores, tal y
como abordaremos- algunas modificaciones res-
pecto al dibujo y a la primera versién pintada.
Especialmente la drastica simplificacion del vesti-
do de la mujer en primer plano y de su mufiequita:
el traje tradicional estaba dibujado y también pinta-
do con muchas puntillas y con pliegues estilizados
en el delantal [fig. 15], antes de que Depero deci-
diese reelaborar la superficie pictorica cubriendo
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fig. 12. I miei Balli Plastici
[Mis bailes plasticos], 1918
(detalle mediante IR)

fig. 13. Estudio para

I miei Balli Plastici [Mis bailes
plasticos]. Obra en localizacién
desconocida

fig. 14. I miei Balli Plastici [Mis
bailes plasticos], 1918 (cotejo
entre una fotografia de época
enderezaday equilibrada
(izquierda) y la pintura
actual). Coleccion particular,
Suiza [cat. 82]

fig. 15. Paese di tarantelle
[Pueblo de tarantelas],
1918 (cotejo entre un
detalle visible (izquierda)

y la correspondiente
reflectografia IR, en la que
es evidente el dibujo de la
primera version). Coleccién
particular, Suiza [cat. 83]

fig. 16. Paese di tarantelle
[Pueblo de tarantelas], 1918
(la pintura tomada de una
fotografia de época). [cat. 83]
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con negro el encaje sobre el pecho, y con blanco
las diferentes difuminaciones azules. El vestido
debi6 ser modificado en torno al mismo afno de
realizacion?, a juzgar por el aspecto de la super-
ficie, que muestra las caracteristicas manchas de
color amarillo-marrén debidas a la alteracién del
aglutinante o del barniz presentes en las partes
mas antiguas de la obra.

Sabemos de al menos dos viejas fotografias
conservadas en el MART de Rovereto, tomadas
en diferentes épocas, en una de las cuales® se ve
bien la primera versién pintada del traje, rico en
colores y detalles, evidentemente desequilibrando
el efecto y el significado de la composicion. Incluso
los zapatos estaban decorados con una abertura
lobulada, mientras que el muchacho llevaba botas
y calcetines hasta la rodilla a rayas o en zigzag. La
otra imagen de la que disponemos [fig. 16]*, tam-
bién sin fecha, muestra ya el cambio en la mujer,
pero diverge de la actual versién en parte de las
estructuras de los suelos bajo los dos hombres sen-
tados a mesa redonda, y en el fondo a su izquierda,
que se presentaba entero y no dividido mediante
una forma de rosa intenso, y apenas estaban difu-
minados sus tonos, de un rojo no uniforme. Esta
fotografia muestra también que el cuadro actual
esta recortado en algin centimetro en el margen
izquierdo y en el inferior, careciendo aqui del pe-

fig. 17. Paese di tarantelle
[Pueblo de tarantelas], 1918
(detalle de latraseradela
pintura (a) e imagen por medio
de IR (b). En este ultimo se
evidencia una elaboracion
grafica anterior ala que
remiten las lineas subyacentes
en rojo). Coleccion particular,
Suiza [cat. 83]

fig. 18. Rotazione di ballerina
e pappagalli [Rotacion de
bailarina y papagayos], 1917.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

queiio escalon sobre el que se apoyan las figuras
en primer plano.

En la primera de las fotografias descritas, se
entrevé que la actual banda blanca sobre el murete
amarillo que sale en diagonal por detras de la mu-
jer, anteriormente fue pintada con una secuencia
de cuadrados divididos en tridngulos de colores
alternados, cuyo motivo grafico se puede apreciar
bien mediante reflectografia®. Es una prueba mas
de la necesidad de simplificar que sentia Depero,
que aparece en muchos detalles bajo el infrarrojo:
algunos bailarines en el fondo presentaban deta-
lles en sus rostros, vestidos y peinados que luego
fueron eliminados, y el carro rojo muestra motivos
decorativos ondulados.

En su contemporaneo Paese di tarantelle las
imagenes IR muestran también la reutilizacién del
soporte, inicialmente pintado (bajo el color) con
otro tema —completado s6lo parcialmente con la
pintura, es decir, abandonado en gran parte en su
estadio grafico®- que ayuda a precisar el analisis
cruzado de varias técnicas, incluido el estudio de
la absorcién de los aceites en el reverso del lien-
z0, a pesar de que esta reentelado [fig. 17a]. En la
reconstruccion de la fig. 17b se evidencian en rojo
las lineas subyacentes que no se relacionan con el
tema hoy visible?, ni con la cuadricula, también
presente.

Debia de tratarse de una gran figura similar
a las del teatro plastico, tal vez comparable con
Rotazione di ballerina e pappagalli (Ballerina
meccanica) [Rotacion de bailarina y papagayos
(Bailarina mecéanica)] (1917) [fig. 18]?%. Sobre esta
pintura y sobre la reutilizacién de los soportes,
recordemos que en el reverso de su lienzo aparece
un dibujo preparatorio muy preciso y listo para ser
pintado, sobre el tema de Prospettiva sotterranea
[Perspectiva subterranea] y que puede relacionar-
se con las ilustraciones para el libro Un istituto per
suicidi [Una institucién para suicidas] (1917) de
Gilbert Clavel [cat. 66, 73, 74], al que se asocian
un dibujo sobre papel y una versién pintada en
distinto formato y con variaciones, mas alargada
en sentido horizontal, conocida como Clavel nella
funicolare [Clavel en el funicular], de 1918. Por otra
parte, la reutilizacién de los temas es una especie
de leitmotiv para Depero, que desarrolla ciertas
ideas en numerosas expresiones artisticas y con
diferentes técnicas, desde el diseno grafico al colla-
ge, ala pintura, al tapiz, a la publicidad, y posterior-
mente también a la marqueteria, valiéndose de di-
bujos precisos que, pudiendo ser funcionales para
las llamadas artes aplicadas, a menudo contienen
indicaciones de los colores que se asignaran a las
distintas areas, de un modo que no hemos podido
ver en los dibujos subyacentes de las pinturas .

Io e mia moglie [Yo y mi mujer] [cat. 88], de
1919, revela a través de IR algunos descubrimientos
interesantes que lo sitiian en estrecha relacién con
dos dibujos conocidos®. En los dibujos —de los cua-
les el cuadriculado constituiria su etapa mas avan-
zada, aunque en los anélisis no se haya detectado
la presencia de una cuadricula- se puede apreciar,
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fig. 19. o e mia moglie [Yo
y mi mujer], 1919 (cotejo de
dos detalles con luz visible
(izquierda) y mediante

IR (derecha), en el que

se evidencia la primera
version del pavimento y de
otros detalles). Coleccion
particular, Suiza [cat. 88]

por ejemplo, la presencia de suelos con azulejos
cuadrados, en perspectiva, también visibles en
las imagenes TIR [fig. 19], de los que en la pintura
queda como Unico testimonio visual el extrafo re-
flejo en el espejo detras del cantaro. Depero debio
de haber cambiado de idea rapidamente, ya que
los suelos no habian sido pintados, ni tampoco la
sombra de la balaustrada que aparece en la parte
inferior derecha de los dibujos, donde se encuentra
actualmente su firma, la cual también se contempla
en IR, pero sin pintar y completamente eliminada.

Pero quizas el cambio mas significativo a nivel
iconogréfico, un replanteamiento pictorico durante
la realizacion de esta obra (y desconocido en las
fotografias de entonces) se encuentra en la cabeza
del pintor [fig. 20], que en la primera version era
-al igual que en los esbozos— mas realista, con la

fig. 20. lo e mia moglie [Yo y
mi mujer], 1919 (detalle de

la cabeza del artista con luz
visible (izquierda) y mediante
IR (derecha), en la que se
evidencia la primera version).
Coleccion particular, Suiza
[cat. 88]

fig. 21. Estudio para lo e mia
moglie [Yo y mi mujer], c 1919.
Coleccion particular
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presencia de la oreja, la boca, el perfil del cabello,
un estrecho ojo de forma almendrada parecido al
de la mujer, una nariz mas precisa: Depero, obvia-
mente, quiere hacer de su autorretrato una especie
de mascara muda y sorda, distinguida y altanera,
una cabeza inexpugnable cuya tnica prerrogativa,
como pintor, es el ojo reducido a una ranura, del
mismo modo que su Gnico instrumento son sus
pinceles y el color. Personalmente encuentro que
otro dibujo, perteneciente a coleccién particular
[fig. 21] y tal vez anterior a los anteriormente cita-
dos, constituye una interesante reflexién ulterior
de Depero sobre el tema, mostrando la casa sin
seccionar y con un hombre de perfil en la ventana,
el pintor de pie frente al lienzo en blanco con un
pincel que parece como una suave prolongaciéon
de la mano, la izquierda en este caso.

Entre los méas espectaculares resultados de las
pruebas diagnésticas llevadas a cabo incluimos
los obtenidos con Motociclista, en el que los anali-
sis IR dieron a conocer la anotacién “MOTOCICLI
BIANCHI” [Motocicletas Bianchi], en letras ma-
yuasculas oportunamente comprimidas en la pri-
mera palabra para ocupar la misma longitud que
la segunda [fig. 22]. Generalmente datada en 1923
—-1925 segtn el negativo fotografico conservado en
el MART?®!-, es probable que deba situarse en 1927,
ano en el que son conocidos los intentos por tra-
bajar en la publicidad para la empresa Bianchi®*: la
eliminacion responderia por tanto a la negativa de
dicha empresay en este sentido se deberia evaluar
la correccién. Figurando en el nimero siete del lis-
tado elaborado por Depero de las obras llevadas a
Nueva York desde Italia en 1928, es muy probable
que el escrito fuera recubierto antes de esta fecha,

N

para hacerlo “vendible” como obra auténoma en
el mercado americano.

Tampoco parece que el pintor haya reequilibra-
do los colores en zonas distintas al area del escrito.

DEPERD SE RESTAURA A ST MISHO

Como se sabe, en los ultimos anos de su vida
Fortunato Depero no sélo tendi6 a reutilizar algu-
nos de los temas de los anos diez y veinte, sino
que también intervino en algunas de sus obras,
“restaurandolas” él mismo, en mayor o menor me-
dida®. En este caso, los anélisis cientificos ayudan
a comprender en qué grado intervino, y si sus in-
tervenciones se debieron realmente a problemas
de conservacién —por lo general pérdidas de color
o alteraciones cromaticas— y cudl fue su entidad,
o si fueron sé6lo un pretexto para una especie de
actualizacion del gusto, de revision a la luz de una
sensibilidad evolucionada y una nueva experiencia
cromatica.

Como veremos, Depero aprovecha la oportu-
nidad de la “restauracion”, con intervenciones de
mayor alcance de lo necesario, tanto con fines eco-
némicos como para actualizar el gusto.

Un caso particularmente significativo es el de
lo e mia moglie, pintado en el otofio de 1919, y re-
tomado a principios de los afnos cuarenta (;1944?)
antes de su venta a Gianni Mattioli: en una carta

fig. 22. Motociclista, solido

in velocita [Motociclista,
solido con velocidad], 1927
(detalle mediante IRen el
que se evidencia la anotacion
“MOTOCICLI BIANCHI”
[Motocicletas Bianchil,
posteriormente cubierta)

dirigida a este del 13 de febrero de 1950 Depero
afirma haber repintado algunas partes del cuadro,
pero sabemos que ya en 1944 Mattioli habia acorda-
do la compra de la pintura por cinco mil liras, con
una suma extra de diez mil liras para “el retoque y
arreglos parciales™. Cuando el coleccionista toma
posesion de las pinturas restauradas —aparte de
este, hay otros cuadros aqui estudiados- escribe al
artista, el 18 de junio de 1944, una carta que viene al
caso retomar respecto al tema que nos ocupa: “He
vuelto a ver con gran alegria todos estos trabajos
tuyos que sabes lo mucho que me gustan; también
el retoque de lo e mia moglie y de los Selvaggetti
[salvajillos] es perfecto. Los colores frescos y vivos
con los que has sido capaz de rejuvenecerlos como
un auténtico mago, tu técnica y tu personalisima
fantasia han creado dos obras que me entusias-
man hoy tanto como hace afios, como la primera
vez que las vi. Me siento feliz de ser el afortunado
propietario de todos los dibujos y pinturas que me
has enviado™®.

Queda clara la transparente relacién entre
ambos, el conocimiento por parte de Mattioli de
la operaciéon que Depero ha llevado a cabo y su
aprecio hacia él, y con ello la confirmacién de que,
ademas del retoque, el autor ha intervenido con
“reelaboraciones parciales”. Reelaboraciones que,
como demuestran los analisis, en parte van mas
alla de las necesidades de la conservacion de la
obra, como retoques vinculados a la presencia de
algunas lagunas®. Los estudios con IR muestran,
de hecho, la presencia de ciertas pérdidas de color,
que, aunque de escasa importancia, llegan hasta el
lienzo, situadas esencialmente en la parte superior
derecha, en los péjaros y en las ramas, en la tela
sobre la que trabaja su esposa, sobre su cabello,
sobre la frente; alguna pérdida también se da en
el fondo, cerca del hombre, y poco mas. Algin
dafo también parece deberse al propio lienzo, a
juzgar por algunos parches cuadrados entre este
y el bastidor. En lugar de retocar localmente las
zonas danadas, el pintor prefiere repetir todo el
plano de color, con el fin de asegurar la uniformidad
cromética®. Los varios repintes y modificaciones
del tono, incluyendo la insercién de manchas claras
antes ausentes, se ilustran someramente en la fig.
23, para comparar los resultados de los anélisis
con la vieja fotografia. En comparacion con dicha
foto, se puede apreciar también la eliminacién de
la firma original, probablemente en blanco “Depero
Rovereto 1919 (otofio)” (en letras mayusculas, a
excepcion de la parte en paréntesis, en cursiva),
cubierta con un ligero difuminado que hace que la
parte frontal resulte menos plana. La nueva firma
se coloca en la parte inferior derecha, en cursiva,
con la caracteristica p cortada.

Resulta digno de mencion que Depero trabaja,
sobre todo en esta pintura, con gran precision y
con sumo cuidado en los difuminados cromaticos,
los tonos y la mimesis en su intervencion, probable-
mente considerando esta obra como una piedra an-
gular de su actividad. Y sobre todo los difuminados
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fig. 23. lo e mia moglie [Yo y mi
mujer] (fotografia de época
de una version anterior en la
que se indican los cambios
adoptados en la segunda
version). Studio Emidio
Filippini, Rovereto. MART,
Archivo del ‘900, fondo
Depero

fig. 24. Flora e fauna magica
[Flora y fauna magical, 1920
(detalle con reflectografia
IR en el que emerge la
primera firma de laobra (ala
izquierda, en blanco))

fig. 25. Spazialita lunari, o
Convengo in uno smeraldo
[Espacios lunares, o Reunién
en una esmeralda] (fotografia
de época de la primera version.
Enelreverso, la anotacién en
cursivas: “Convegno d’automi/
F. Depero” [Reunion de
autématas/ F. Depero)). Studio
Emidio Filippini, Rovereto.
Coleccion particular, Suiza
[cat.122]

fig. 26. Spazialita lunari, o
Convengo in uno smeraldo
[Espacios lunares, o Reunién
en una esmeralda], 1924
(detalle que muestra los
tonos verdes de la primera
version ). Coleccion
particular, Suiza [cat. 122]

cromaticos muestran una renovada sensibilidad
del pintor por los valores “plasticos” de la pintura.

Retrocediendo en el tiempo, en I miei Balli
Plastici se notan retoques en algunos colores, s6lo
limitados a las pocas areas dafnadas, como en los
verdes, retoques que probablemente no sean de
Depero y de todos modos sin entidad suficiente
como para hablar de reelaboraciones, mientras que
en Paese di tarantelle se da, como ya se menciono,
el repinte de ciertos colores, especialmente rojos,
rosas y azules, que si se considera una intervencion
de autor. En / selvaggi rossi e neri [Los salvajes rojos
y negros] [cat. 77] se aprecia el repaso de numero-
sos colores (casi todos), modificados en el tono,
aunque manteniéndose proximos a los colores ori-
ginales que aparecian en la portada de la revista
Il Mondo el 27 de abril de 1919 (afio V, n® 17) [cat.
85]: a simple vista se aprecia el color original en los

bordes de las areas pintadas, con rojos y rosas mas
brillantes, mientras que las pinceladas de la inter-
vencion presentan una mayor textura, con relieve
en los bordes, y cuidadosamente paralelas; la firma
(con la p cortada), en cursiva, sobre la pintura, es
sin duda de fecha posterior. Las reflectografias no
muestran evidencias de problemas de conserva-
cién y la intervencion del artista parece explicarse
por cuestiones de gusto y oportunidad. Asi como
Diavoletti di caucciti a scatto, que fue adquirida por
Mattioli en 1931%, no presenta repintes y se encuen-
tra en un notable estado de conservacion, Citta
meccanizzata dalle ombre (1920) puede presentar
un leve repaso en dos de las areas de color (en el
banco rosa con forma de arco y en los intersticios
de la balaustrada), pero no resulta significativo y
tal vez sea antiguo; la grieta original es claramente
perceptible bajo transiluminacién. A diferencia del
anterior, su contemporaneo Flora e fauna magica
muestra la presencia de la cuadricula y el repaso
posterior de varios colores, borrando la firma origi-
nal en mayusculas “Depero 1920, que se recupera
mediante IR [fig. 24], firma documentada en una
vieja fotografia. Sobre esta obra, que se considera
parcialmente repintada en la citada carta de 13 de
febrero de 1950%, la comparacion con la fotografia
indica la introduccién de una silueta azul de un pez
barbudo (como sombra coloreada) a la izquierda
y, sobre todo, de forma similar a /o e mia moglie,
de difuminados homogéneos en varias zonas de
los fondos, entre ellos el azul a la derecha. En este
dltimo, de hecho, los andlisis espectroscopicos y
multiespéctricos evidencian que el color original
era azul claro entre la probéscide y el pajaro y tras
la cabeza de este; y que la zona a la derecha, hacia
el borde del lienzo, es la parte “restaurada” por
Depero, con pigmentos totalmente diferentes: utili-
za en un principio azul cobalto y repasa con azul de
Prusia aclarado con mucho blanco®. En conjunto,
no parece que la pintura cambie de aspecto de un
modo considerable respecto a la version original,
por tanto la restauracion apenas puede justificarse
por algin pequeio dafo.

De Spazialita lunari, o Convegno in uno smeral-
do, de 1924, disponemos de una valiosa fotografia
que nos muestra la primera version de la pintura,
significativamente diferente en lo que se refiere al
borde exterior [fig. 25]. Como puede deducirse a
partir de una observacion detallada, observando
los bordes de las formas [fig. 26], originalmente
la habitacion central era de color verde (de verde
claro a verde medio), las figuras eran verde oscuro,
mientras que en los bordes se aprecian rastros de
azul oscuro bajo el actual azul claro; puede que
fuera negro el pentagono que delimitaba la estan-
cia. La firma de la primera versioén aparece a través
de la reflectografia, en el angulo inferior izquierdo.
La fecha de la intervencién —que parece dictada
por el deseo de cambiar el sentido de la imagen
y no por razones de conservacion— no es facil de
determinar, tampoco teniendo en cuenta el hecho
de que incluso en las “restauraciones” de los aios
cuarenta, como hemos visto, Depero tiene mucho
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cuidado de no imponer su nuevo estilo, basado por
aquel entonces en tramos de color en constante
variacion tonal. El, complice probablemente del
deseo del coleccionista (al menos en el caso de
Mattioli), tiende a trabajar con trazos cromaticos
mas bien planos, semejantes a los caracteristicos
de los anos diez y veinte, aunque con mayor ten-
dencia al difuminado, util para dar vibraci6n a las
superficies.

El descuido y la falta de precisién —creo que
intencionada- por parte de Depero al cubrir las
areas cromaticas originales, a menudo se detecta
también en otras obras, como en Meccanica di ba-
llerini [Mecéanica de bailarines], de 1917 (6leo sobre
lienzo, 75 x 71,3 cm), conservada en el MART, don-
de se observa que la gran capa verde oscuro por
detras de las figuras se superpone a una primera
version mas clara.

Me parece oportuno un breve apunte en rela-
cién con las “restauraciones” de autor, también
por lo que se refiere a las esculturas: de las tres
estudiadas, ademas de Selvaggetto [Salvajillo] [cat.
89] que conserva los colores originales, tanto 7esta
[Cabeza] como Cavaliere piumato [Caballero plu-
mado], de 1923 [cat. 118], fueron repintadas, proba-
blemente por el propio Depero antes de venderlas a
Mattioli. De hecho, entre los pigmentos se ha identi-
ficado la presencia inconfundible de ftalocianina en
el verde de ambas*, junto con el blanco de titanio
(este ultimo en venta desde los ainos veinte), aun-
que los primeros colores sintéticos comenzaron a
finales de esa década, y s6lo estuvieron disponibles
en el mercado a partir de 1935 y todavia mas tarde
se extendié su uso como material para artistas.
Resulta imposible, sin muestras precisas, decir
cudl era el color original de Cavaliere piumato, en
la actualidad pintado en azul ultramar, sin embar-
go resulta mas sencillo en el caso de 7esta, donde
el verde debia de tener una tonalidad similar a la
actual, algo menos brillante, como indican algunas
manchas de color mas antiguo bajo la base (verde
veronés o verde cinabrio), un verde de la misma
tonalidad se da también en algunas lagunas bajo el
negro, lo que sugiere que la propia cabeza podria
ser monocroma, o en cualquier caso, con menos
partes negras®.

CONCLUSIONES (Y NOJ

El estudio conducido sobre ciertas obras de pro-
cedencia contrastada -todas las adquiridas por
Gianni Mattioli para su célebre coleccion en Milan,
algunas directamente al artista durante los afos
cuarenta-nos han permitido entender mejor, como
nunca antes se habia intentado*, la técnica picto6-
rica de Fortunato Depero, y evaluar plenamente la
naturaleza y el alcance de las intervenciones de
“restauracion” que él mismo llevo a cabo.

Como demuestran los analisis, Depero pone
a punto una técnica pictérica bastante sencilla,
probablemente por diversas razones, como es ob-

vio de tipo estético, pero —como €l mismo sefala
sobre el uso del collage en la época de los Ballets—
también de tipo econ6émico. Ahorro en el tiempo
y en los recursos propios del pintor (soportes,
colores, etc.), que se adaptan perfectamente a la
simplificacion estética de su arte. Pensemos, por
ejemplo, en lo elemental de su enfoque escultori-
co, incluyendo una cierta modularidad, que abre
la posibilidad de aplicarla no s6lo a una practica
artesanal sino también al montaje industrial y a
su inherente repetitividad. Y pensemos también
en como la idea de las superficies monocromas
claramente separadas y, por asi decir, encajadas,
se puede transferir facilmente desde la pintura
sobre lienzo a la acuarela, a los trabajos en fieltro
(los denominados tapices) y a aquellos en madera
y buxus®, y al diseno grafico.

El imaginario de Depero es, en algunos aspectos
y mas que en otros artistas de la época, exquisita-
mente repetitivo en algunas ideas y motivos y, en
ese sentido, considero perfectamente futurista su
obsesion y capacidad de reinvencion, que cons-
tituyen una peculiar interpretacién del tema del
dinamismo y de la unidad del universo plastico.

También estos aspectos hacen de Depero un
artista ecléctico y tnico, no sélo en el panorama
futurista, y un precursor de las practicas operati-
vas y de tendencias que se consolidaran tan sélo
décadas mas tarde.

Se estan llevando a cabo ulteriores analisis
sobre otras obras de colecciones publicas, inclu-
yendo algunas que se conservan en el MART de
Rovereto, de la cuales se esperan nuevos hallazgos
que muestren de forma atin méas precisa la evolu-
cion del artista.

1 “Tutto nelle mie opere pili recenti € architettato con rit-
mo, logicita ultraevidente di rapporti e contrasti di colo-
ri e di forme, cosi da formare un unico e forte assieme.
Per reazione allo stilo impressionista, mi sono imposto
uno stile piatto, semplice, geometrico, meccanico [...]
mi sforzo sempre di trovare la linea che fonde e regge
i pitl disparati elementi di una unita architettonica”.
Fortunato Depero, “Teatro plastico Depero — Principi
ed applicazioni”, Il Mondo, aino V, n® 17 (27 abril 1919).
[El texto se publica en traduccién espaiola en este
catalogo, pp. 396-97, N. del Ed.].

2 Estainvestigacion, posible gracias al generoso interés
delaFundacién Juan March y con motivo de esta expo-
sicién, nace a partir de las conversaciones con Laura
Mattioli y de la excepcional atencién que presta a los
andlisis cientificos oportunamente fundamentados. De
hecho, esta dedicada a ella.

3 He presentado los primeros resultados de este estu-
dio en la jornada dedicada a Depero celebrada el 21
de febrero de 2014 en el Center for Italian Modern Art
(CIMA), de Nueva York. Estoy agradecido a numerosas
personas por la posibilidad de desarrollar esta labor
diagnéstica, entre ellas, ademés de a Laura Mattioli,
a Philip Rylands, Siro De Boni, Heather Ewing, Fabio
Belloni, Milena Dean, Nicholas Fox Weber, Eugenia De
Beni y Luciano Pensabene Buemi.

4 He llevado a cabo los anélisis a lo largo del 2013, inte-
grandose en buena parte en el marco de las actividades
investigadoras del Centro Ateneo de Artes Visuales
(CAV) de la Universidad de Bérgamo. El archivo perso-
nal y del CAV asciende a cinco mil pinturas de varias
épocasy en diversos soportes, entre ellas algunas obras
futuristas, todas ellas estudiadas durante quince afos
de trabajo.

5 Los andlisis de reflectografia de infrarrojos (IRR) y con
IR transmitido (IRT) —titiles paraidentificar la presencia
del dibujo subyacente, los cambios gréficos o pictéricos
y las reutilizaciones del soporte- han sido llevados a
cabo empleando sobre todo una camara fotogréfica
digital Sony (5 Mpx., resolucién méaxima de aproxima-
damente 20 puntos/mm, revelador CCD de silicio, ope-
rativo en el rango de 0,85-1 micron) e iluminacién con
lampara hal6gena de 1000 W. En algunos casos también
se ha empleado el sistema de escaneado IR a distancia
Osiris de Opus Instrument (revelador InGaAs, rango de
espectro 1-1,7 micron). La camara fotografica ha sido
utilizada también para las tomas de luz visible e IRC,
estas dltimas Gtiles para estudiar la distribucién super-
ficial de algunos pigmentos y la presencia de retoques/
repintes. Para las imagenes con luz visible y fluores-
cencia UV (con lampara de emisién maxima a 365nm)
también se ha empleado una camara fotografica Nikon
de 16 Mpx. Acerca de las técnicas no invasivas mencio-
nadas en el texto se sugiere ver, por ejemplo, D. Pinna,
M. Galeotti y R. Mazzeo, Scientific examination for the
investigation of paintings: a handbook for conseruvators-
restorers. Florencia: Centro di edizioni della Edifimi,
2009 y G. Poldi, G .C .F. Villa, Dalla conservazione alla
storia dell’arte. Riflettografia e analisi non invasive per
lo studio dei dipinti. Pisa: Edizioni della Normale, 2006.

6 Para la espectrometria de reflectancia difusa de lo vi-
sible (vis-RS) —técnica adecuada para reconocer los
pigmentos, incluso orgénicos, del estrato cromético su-
perficial-se haempleado el espectrofotéometro Minolta
CM 2600d dotado de una esfera integradora interna,
operativa en el intervalo de 360-740 nm con el paso en
laadquisicién de 10 nm, drea de de medicién de 3 mm de
diametro. La apreciacién de los espectros vis-RS se efec-
tda sobre una gran base de datos personal de referencia.
Sobre el potencial de esta técnica para pigmentos mo-
dernos puede verse G. Poldi, “Spettrometria in riflet-
tanza e pigmenti dei Divisionisti: uno studio su Pellizza
da Volpedo”, en Colore e arte. Storia e tecnologia del
colore neisecoli, Actas del Congreso AlAr [Associazione
Italiana di Archeometria], Florencia, 28 febrero-2 marzo
2007 (ed. M. Bacci). Bolonia: Patron, 2008, pp. 69-84; D.
Oltrogge, The Use of VIS Spectroscopy in Non Destructive
Paint Analysis, Research Project Painting Techniques of
Impressionism and Postimpressionism, Online-Edition
(www.museenkoeln.de/impressionismus), Colonia,
2008.

7 El bastidor original se conserva generalmente en las
pinturas no reenteladas que han sido examinadas.

8 Lafirmano presentala p cortada por el pequeio trazo
horizontal a lo largo del trazo vertical, que aparece
alrededor de la segunda mitad de los afios veinte.

9 Cf. Lia De Finis (ed.), La Scuola Reale Elisabettina
di Rovereto: docenti e allievi nel contesto del primo
Novecento. Trento: Fondazione Cassa di Risparmio di
Trento e Rovereto, 2008, en particular pp. 96, 166-67.
Considero que buena parte de la “habilidad” geométrica
de Depero depende de la ensefianza del profesor de
construcciones geométricas, Cesare Coriselli, quien,
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entre otras cosas, ejercitaba a sus estudiantes en el
acoplamiento de figuras sdlidas. Cf. Ibid., pp. 71-87.

La pintura que presenta mas indicios de restauracion,
con multiples retoques bien legibles con luz UV, es el
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de Gilbert Clavel], es-
tudiado en la Coleccion Peggy Guggenheim de Venecia.

Se entiende por Tiichlein un género de pintura y de
técnica difundido entre el siglo XV y el XVl en Flandes y
en los paises de lengua germana -y, de forma mas redu-
cida, en Italia- que imita la superficie textil de tapices y
bordados, y, en algunos aspectos, de la pintura mural.
Con frecuencia de caracter decorativo pero abordando
amenudo temas religiosos, técnicamente los Tiichlein
se realizan con temple magro sobre lienzo de lino sin
preparar, en parte sin pintar para aprovechar como
fondo el color natural de la tela. Debido al caracter
altamente perecedero de estos productos manufactu-
rados, los testimonios materiales de esta tradicién son
extremadamente raros.

Dichos grumos y manchas amarillas aparecen en las
areas de color originales, no en las “restauradas” por el
artista en época posterior, de tal forma que un criterio
paradetectar las zonas noretocadas por el artista suele
ser (perono siempre) la presencia de tales alteraciones.
No es el caso de Diavoletti di caucciii a scatto [cat. 86],
carente de retoques y sin embargo en buen estado de
conservacion.

No esté claro si el barnizado es posterior alareducciéon
del lienzo, en cualquier caso se nota la presencia de
varios pelos de pincel en algunos colores.

Para la identificacion de algunos tipos de verdes, amari-
llos-naranjay rojos, laespectrometria dereflectancia (RS)
por lo general noresultasuficiente, y sera necesario sumar
otros andlisis espectroscépicos no invasivos, comolos de
lafluorescencia de Rayos X (XRF), capaces de detectar los
elementos quimicos constituyentes de muchos pigmen-
tos inorganicos. Sin embargo, el vis-RS permite, incluso
donde la composicién no resulta identificable, adquirir
espectros moleculares de los pigmentos superficiales que
constituyen datos fundamentales para fines comparati-
vos entre obras auténticas y falsas. Se debe advertir que
los espectros vis-RS recogidos, agrupados por clases de
color, son clasificables en tipologias concretas en base a
sus caracteristicas comunes, lo cual indica que la paleta
del artista y sus elecciones preferidas permanecen esen-
cialmente constantes en el curso dela década examinada.
Esto es aplicable también a las acuarelas.

Entre las acuarelas se han estudiado: Disegno astratto
(Chimera) [Dibujo abstracto (Quimera)] de 1916 y
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de Gilbert Clavel]
y Automi (Prospettiva dinamica figurata) [Autématas
(Perspectiva dinamica figurativa)], ambos de 1917.

Estoy en deuda con mi colega Maria Letizia Amadori
(Universita di Urbino) por la estratigrafia de esta mues-
tra estudiada con microscopia dptica y electronica
(SEM+EDS) y por los anélisis FTIR de la muestra del
grumo citado anteriormente.

De hecho, resultan evidentes en vis-RIS las bandas de
absorcion tipicas de las lacas de carmin a 520-530 y 570
nm.

A diferencia de otros cuadros de la Coleccion Mattioli,
conservada actualmente en la Fundaciéon Peggy
Guggenheim de Venecia, no he estudiado esta pin-
tura con ocasion del catdlogo razonado. Cf. G. Poldi,
“Reflectographic Analysis of Some Paintings in the
Mattioli Collection”, en The Mattioli Collection: master-
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pieces of the Italian avant-garde (ed. F. Fergonzi). Milan:
Skira, 2003, pp. 409-28.

En esta pintura también cabe destacar una modifica-
cién cromaética: Depero corrige con un verde mas claro
algunas partes de la silla que estaban pintadas con un
verde mas oscuro, mientras que las manchas claras en
los bordes de las areas en verde oscuro (en las caras)
parecen voluntarias, y son facilmente detectables en
obras posteriores. Se tiene constancia de variaciones
cromaticas similares en los verdes —aqui, al parecer,
debidas en parte a los cambios— en una version del
Manifesto per Balli Plastici [Manifiesto para Bailes
plasticos], descrito como “temple sobre lienzo, 99 x
69 cm, coleccién particular” y fechado en 1917-18 en
Depero (ed. M. Fagiolo dell’Arco; con la colaboracién
de N. Boschiero) [cat. expo., Museo d’Arte Moderna,
Rovereto, 12 noviembre 1988-14 enero 1989; Stadtische
Kunsthalle, Dusseldorf, 29 enero-12 marzo 1989; Palazzo
Reale, Milan, 24 marzo-14 mayo 1989]. Milan: Electa,
1989, p. 111.

La foto, titulada por Depero “Angolo della mia officina”
[Esquina de mi taller], por ejemplo, esta publicada en
Depero [cat. expo.], cit., p. 120.

El dibujo (publicado en Depero [cat. expo.], cit., p. 77)
es indudablemente preparatorio.

Segiin Maurizio Scudiero, la pintura “ya a comienzos de
los afos veinte fue limpiaday aligerada, especialmente
en el grupo de baile en primer plano”. M. Scudiero “La
ricerca deperiana: problemi di metodo”, en Depero [cat.
expo.], cit., pp. 226-36, aqui p. 229.

La imagen (un detalle) esta publicada en Depero [cat.
expo.], cit., p. 98.

MART, Archivio del ‘900, fondo Depero n®inv.: 7.1.3.4.6

El mismo motivo decorativo aparece en el dibujo en
la parte posterior del lienzo de Rotazione di balleri-
na e pappagalli [Rotacion de bailarina y papagayos
(Bailarinamecanica)] (véase mas adelante), pero no en
suversion modificada pintada en Clavel nella funicolare
[Clavel en el funicular] (1918), de coleccién privada.

En resumen, se habia pintado parcialmente la parte
derecha.

Una parte del tema original se intuye a simple vista bajo
el carro, ala derecha, debido a la mayor transparencia
de la pintura y a la falta de uniformidad del color del
sustrato.

Depero [cat. expo.], cit., cat. 13, pp. 100-01.

La indicacién de qué colores utilizar no debe sorpren-
dernos y, en muchos casos, puede ser funcional para el
trabajo en el estudio de su “Casa del mago” en Rovereto.
Notas parecidas sobre los colores se encuentran tam-
bién en varios cuadros del siglo XV-XVI, interpretables
como indicaciones dirigidas a los colaboradores del
taller.

Los dibujos, considerados con razén preparatorios (tal
y como demuestran los resultados de recientes estu-
dios), han sido publicados en La casa del mago. Le Arti
applicate nell’opera di Fortunato Depero 1920-1942 (ed.
G. Belli) [cat. expo., Archivo del Novecento, Rovereto,
12 diciembre 1992-30 mayo 1993]. Milan: Charta, 1992,
p- 90.

Depero [cat. expo.], cit., cat. 24, pp. 138-39.

Tal y como ha puntualizado Giovanna Ginex en la jor-
nada de estudios sobre Depero celebrada en el CIMA
de Nueva York (cf. supra). Cf. también su ensayo en el
presente catalogo, pp. 309-17.
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Enrelacion con el tema cf. por ejemplo, M. Scudiero, op.
cit., p. 229), que incluye entre las obras restauradas por
Depero “por dafios” I Selvaggi [Los salvajes], lo e mia
moglie,y Flora e fauna magicay La Grande Selvaggia [La
gran salvaje] (1917, coleccion particular) [cf. cat. 112].

La casa del mago [cat. expo.], cit., p. 92.

Ibid. Al hablar de “Selvaggetti” se refiere a I selvaggi
rossi e neri [Los salvajes rojos y negros] [cat. 77], que
trataremos mas adelante.

El autor de la ficha de La casa del mago, en cambio,
consideraba que la restauracion llevada a cabo era
“exclusivamente para su conservacion”. Cf. La casa del
mago [cat. expo.], cit., p. 92.

En una de las pocas zonas en las que se perciben a
simple vista algunos retoques, a lo largo de la secciéon
delas paredes de la estancia superior, el rojo de las adi-
ciones tiene un tono menos brillante y bien reconocible
respecto al original.

Depero, [cat. expo.], cit., cat. 14, pp. 102-03.
cf. Ibid., p. 125, cat. 19.

Enlamanchade color azul claro de estazona, en la parte
superior derecha, asi como en el espacio comprendido
por la cola del pajaro se mantiene el color original, que
enla épocade Depero quiza no debia notarse, pero hoy
si a causa del cambio cromético que ha tenido lugar
durante estas décadas.

La pintura conservada en Rovereto presenta caracte-
risticas similares alas analizadas para este estudio: sin
preparacion, en los margenes y en los bordes de varias
areas de color se ve el lienzo, de color beis-marron.

La ftalocianina es un pigmento brillante azul o verde
empleado actualmente para esmaltes, pinturas, impre-
siones en tinta o plasticos. En relacién a la bibliogra-
fia sobre las ftalocianinas remito a G. Poldi, S. Caglio,
“Phthalocyanine identification in paintings by reflec-
tance spectroscopy. A laboratory and in situ study”,
en Optics and Spectroscopy, 6,n° 114 (2013), pp. 929-35.

Téngase en cuenta que el aspecto del color en Testa y
en Cavaliere piumato es distinto: las areas pintadas de
la primera son mas claras, mientras que en el segundo
cuadro el azul (un ultramar), el verde (con base de
ftalocianina del mismo tipo que la de la cabeza) y el
rojo (un 6xido de hierro) son brillantes pero mates, y
se han dado sobre una mano de blanco que cubre el
color original. Una muestra de las intervenciones que
se produjeron en diferentes momentos.

Todavia falta, curiosamente, un estudio suficiente-
mente sistematico de los demas artistas futuristas, de
Boccioni a Carra, de Balla a Severini.

El buxus ha sido un material de recubrimiento para
la arquitectura, la industria y la decoracién, creado y
producido en Italia desde 1928, durante la autarquia
promovida por el régimen fascista por las Fabricas de
Papel Giacomo Bosso. Se trata de un material elastico,
resistente, con vetas de marmol, obtenido a partir de
un proceso de elaboracion de la celulosa; en los afos
treinta ha supuesto uno delos sustitutos mas populares
de la madera. Acerca de la historia del buxus y su uso
también por parte de Depero, cf. Daniele Bosia, /l Buxus:
un materiale “moderno”. Milan: Franco Angeli, 2005.
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CONJUNTOS PLASTICOS
Y ACCIONES MECANICAS.

EL ORGANISMO bl

TEATRA

Y VIVIENT

LLANOS GOMEZ MENENDEZ

La obra de Fortunato Depero comprende diversas
manifestaciones, como pintura, carteleria, esceno-
grafia, figurinismo teatral o realizacion de marione-
tas, que encontraran un espacio de convergencia
total en la escena, donde el artista italiano podra
dar vida a los denominados conjuntos plasticos, asi
como a l’essere vivente artificiale [el ser viviente
artificial], habitante privilegiado de este lugar de
creacion.

La admiracién que Depero profesaba a
Umberto Boccioni, del que toma la idea del di-
namismo plastico, se plasmara en el texto pro-
gramatico Ricostruzione futurista dell’universo
[Reconstruccién futurista del universo] (1915)
[cat. 37]!, que firma junto a Giacomo Balla y don-
de aparecen conceptos ya formulados en el mani-
fiesto manuscrito de Depero titulado Complessita
plastica — Gioco libero futurista — L’essere vivente

artificiale [Complejidad plastica — Juego libre futu-
rista — El ser viviente artificial] (1914)? en el que
proclama un arte plastico exclusivamente dinami-
coy abstracto. Al margen de la evidente influencia
de Boccioni, presente en las teorias del montaje y
del ensamblaje, también se advertira la decisiva
aportacion de La pittura dei suoni, rumori e odo-
ri [La pintura de los sonidos, ruidos y olores] de
Carra (1913); los hallazgos de Bruno Corra, Arnaldo

Bozzetto scenagrafico per Danze Acrobatiche
[Boceto escenografico para danzas acrobaticas],
1918 (detalle). MART, Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e Rovereto [fig. 3 p.283]

281



Ginna y Emilio Settimeli® y los ecos de la psicologia
de la Gestalt, con sus estudios sobre la percepciéon
y sobre movimiento aparente, que hallamos en las
referencias a las rotaciones y descomposiciones,
en especial en el escrito de 1915.

Depero indaga, pues, en el dinamismo construc-
tivo y mecénico de los conjuntos plasticos y en
el estudio de este espacio tridimensional, donde
insertar un cuerpo humano mecanizado y auto-
matizado en el acto cinético: el animal mecéanico,
l'essere vivente artificiale, tomara ahora la escena
teatral. Sin embargo, este ser hibrido ya habia con-
quistado el escenario a través del idedlogo del fu-
turismo. La prolija obra de Marinetti y sus escritos
tedricos’ seran determinantes para la formulacion
de la Onomalingua deperiana’, aunque no sélo. Es
decir, las experiencias teatrales de Marinetti tam-
bién tendran una gran repercusion en todas las
propuestas escénicas futuristas, pues no sélo la
organizacién de las veladas, sus piezas y sintesis
implican una nueva concepcion teatral, sino que
todos los escritos tedricos confirman su preocu-
pacién por la escena, méas alla del teatro, en pos
de un escenario total que abarcase la actividad en
revistas y periédicos, las tertulias de los cafés, las
propias calles y, por tanto, la comunicacion estre-
chisima con el publico, en busca de una reaccién
que superase la mera observacion; asi se aprecia
en El Teatro de variedades (1913), El teatro futurista
sintético (1915), La declamacion dinamica y sinop-
tica (1916), El tactilismo (1921) y El teatro de la
sorpresa (1921)%, entre otros.

La relevancia que adquirira la figura de Filippo
Tommaso Marinetti, principal ide6logo e impulsor
del futurismo, en especial en el periodo comprendi-
do entre 1909 y 1920 aproximadamente, asi como la

fig. 1. Complesso

plastico motorumorista

a luminosita colorate e
spruzzatori [Conjunto
plastico motorruidista con
luminosidad de colores y
aspersores], 1915. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

relacion que establecera con el publico, al igual que
otros futuristas, queda ya anunciada en el modo en
el que se presenta precisamente este primer mani-
fiesto: en Paris, entonces capital cultural europea
y sede del pantedn simbolista, y dado a conocer a
través de un diario.

Queda asi formulada, desde el manifiesto fun-
dacional, la estrecha comunicacién que los futu-
ristas pretenderan mantener con sus seguidores,
simpatizantes e incluso detractores por medio de
la divulgacién de sus textos, recogidos en revistas
y periodicos ajenos al movimiento y también en
aquellos surgidos en su seno, asi como gracias a
sus acciones, fieles correlatos de sus textos pro-
gramaticos, que tendran cabida en las veladas fu-
turistas, donde se describe la transformacion del
espectador en actor, entiéndase tanto en actor
social como en intérprete’.

Asi, por ejemplo, la sintesis futurista marinettia-
na Elettricita [Electricidad], que mas tarde tomaria
los titulos de Elettricita sessuale [Electricidad se-
xual] o Fantoci elettrici [Fantoches eléctricos], no
es sino el resultado de suprimir el primer y el tercer
acto de la pieza La donna e mobile, traduccion de
Poupées électriques®, estrenada en el Teatro Regio
de Turin (1909). Tanto la versién primigenia como
sus transformaciones provocaran un enorme es-
candalo entre el puiblico, debido al atrevimiento de
la trama. Analicemos, pues, el argumento del acto
central, que sin duda nos permitira observar el im-
pacto en el joven Depero: el matrimonio Marinetti
—guifno evidente del autor- conversa en su villa con
dos autématas, realizados a su imagen y semejanza
por el marido, que es ingeniero. Los dos mufecos
tienen por funcion preservar, con su inquietante
presencia, el amor de los cényuges, evitando la

relajacion que conllevan las costumbres y rutinas.
Asi, estos seres actiian como oscura conciencia de
los protagonistas. El hombre, finalmente, arrojara
al mar a ambos autématas y unos pescadores in-
terpretaran que ha cometido un doble homicidio.

La version extensa no sélo cierra con el “ase-
sinato” de los autématas por su creador -a lo que
hay que anadir la extraina relaciéon que la pareja
establece con estos-, sino que incluye dos suicidios
mas. Era previsible, por tanto, que el publico res-
pondiese con gestos de desaprobacion, silbidos e
improperios, que encontraron réplica en la revista
Poesia, en el nimero correspondiente a febrero-
marzo, en la que Marinetti insert6 un bufo comenta-
rio, que cerraba con la invitacion de los agitadores
a su proxima representacion, Le Roi Bombance?®,
obraigualmente irreverente e inspirada en Ubi Roi,
de Alfred Jarry.

Retomemos, tras esta tltima anécdota, a los dos
automatas propuestos por Marinetti y cuyo mundo
serd asimismo evocado por Depero, aunque desde
otros presupuestos, abandonando el tono adulto
y sensual abordado por el fundador del futurismo
para transitar hacia un universo abstracto, naif y
en el que habra de prosperar la fusién del comples-
so plastico [conjunto plastico] [fig. 1] y de l'essere
vivente artificiale [el ser viviente artificial]. Esta
sintesis queda expuesta en Vestito e apparizione
[Traje y apariencia] (1916), donde Depero explora
su propia estética dindmica-abstracto-constructiva
a través de un traje teatral que produce especta-
culo per se: “Sobre este principio novisimo cons-
truido por Depero e inaugurado por Marinetti en la
extraordinaria exposicion Depero-Balla 1915 - se
construiran trajes para el futuro teatro futurista
abstracto y dinamico”".

Este constructo sera aplicado a los trajes del
ballet Mimismagia [fig. 2, cat. 47-50], que, como
sucedera con otros trabajos del artista, no sera
jamas representado. Sin embargo, Depero se em-
plearéa en los disefos, proyectando trajes moviles
capaces de producir ruidos y luces, convirtiéndo-
los en una prolongacién de los movimientos del
bailarin [fig. 3]. De tal modo, el traje teatral cobra
una nueva dimensién “maquinica”, que, no obstan-
te, se inserta en las raices del espectaculo popular
bajo la férmula del circo, del pasacalle, del Teatro
di Varieta, siguiendo asi la estela de la amplisima
investigacion teatral de Marinetti. Si bien no debe-
mos olvidar que esta invencion, descrita en Vestito
e apparizione, supone dotar de vida a la escultura
cinética, teorizada previamente por Boccioni.

Esta exploracién coincide con el primer en-
cuentro, propiciado por el pintor Lariénov'!, entre
Depero y Serguéi Didguilev, director y empresario
de los Ballets Rusos. En esta cita en el estudio
del italiano, a la que también acudira el bailarin
Massine, el empresario quedara maravillado ante
una composicion plastica floral futurista, que le
animard a encargar a Depero un desarrollo floral
similar como escenografia para El ruiserior de
Stravinsky. Se cerrard, de este modo, un contrato
que contemplaba la realizacion de una escena plas-
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fig. 2. Costume per Mimismagia

[Traje para Mimismagial, 1916.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e

fig. 3. Bozzetto scenagrafico
per Danze Acrobatiche
[Boceto escenografico

para Danzas acrobéticas],

Rovereto [cat. 50] 1918. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto

tica, de treinta y cinco trajes y treinta accesorios
escénicos, cuya entrega venceria, a lo mas tardar,
en febrero de 1917. Este proyecto arrojé como re-
sultado una escenografia floral gigantesca, en la
que Depero empleé hilos metalicos, maderas, car-
ton, telas, haciendo emerger la geometria dindmica
de un entorno cristalizado [fig. 4].

También, con la intenciéon de fomentar el movi-
miento, y siendo fiel a sus presupuestos estéticos,
elaborara los trajes-coraza provistos de elementos
eléctricos para enfatizar la danza mecanica de los
bailarines, motores ahora de este juego plastico
que les permitiria confundirse con la escenografia
[fig. 5]. La distincion entre fondo-forma tiende a
disolverse en Depero, al tiempo que aparece el or-
ganismo plastico-teatral-viviente, preconizado por
el propio autor. Sin embargo, cabe senalar que la
idolatria de Depero hacia el mundo contemporaneo
no se circunscribe a una simple fascinacién por la
maquina, sino que se concentra en la capacidad
de adaptacion del ser humano para fundirse con
la mecanicidad de este nuevo mundo. Obviamente,
aqui reaparece el mito de la autogénesis presente
en el futurismo y bien reconocible, por ejemplo, en

el personaje de Mafarka o en pasajes de Spagna ve-
loce e toro futurista [Espana veloz y toro futurista]’.

En definitiva, Depero asume el trabajo encomen-
dado por Didguilev como una prueba totalizadora
en la que pretende hacer confluir sus diversas li-
neas de investigacion artistica, que se sostienen
sobre los pilares centrales del futurismo, es decir,
modernolatria; primitivismo mecanicista; exalta-
cién del instinto, del movimiento, del dinamismo,
de la simultaneidad y mito de la autogénesis. Como
explica Giovanni Lista:

Depero procede sobre todo por énfasis, ampliando la forma
vegetal o antropomorfa, haciéndola proliferar de modo vitalista
y fantdstico. Es con este espiritu de absoluta ambicién ludica e
inventiva que la artista encuentra en la dimension teatral el humus
para condensar y desarrollar las diversas orientaciones de la propia
experimentacion: onomalengua, conjunto plastico-maovil, estética
mecénica, imaginario ludico-fantastico® .

Los contactos entre los artistas futuristas y
los miembros de los Ballets Rusos seran cada vez
mas frecuentes. Sin embargo, este vinculo quedara
extinto con la llegada a Roma, en 1917, de Jean
Cocteau y, poco tiempo después, de Picasso. El

fig. 4. Le chant du
Rossignol [El ruisefior], 1917
(fotografia del boceto de la
escenografia). Coleccion
particular, Suiza [cat. 53]

fig. 5 Ballerina [Bailarinal,
1915. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto
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empresario ruso tenia la firme intencion de ligar
el nombre de sus Ballets a los grandes exponen-
tes artisticos internacionales y asegurarse asi re-
presentaciones en Paris, lo que siempre otorgaba
cierta patina de prestigio. Por tanto, Didguilev no
desaprovecho la ocasién de mantener un contacto
directo con el cubismo parisino ahora en Roma. De
ahi que “A medida que se intensifican las relaciones
con Diaguilev, Cocteau y Picasso intentaran mini-
mizar la aportacion de las innovaciones estéticas
futuristas ante los ojos del empresario”*.

La relacién entre Cocteau, Picasso y Diaguilev
puso fin ese mismo afo al proyecto El ruiserior. Si
bien Depero recibié una nueva tarea consistente en
realizar la escenografia y el figurinismo del Giardino
zoologico, escrito por Francesco Cangiullo. Aqui el
artista tridentino optara por la técnica del collage
para acometer los distintos animales; sin embargo,
este montaje tampoco llegara a ser representado.
En cualquier caso, llama la atencién que Didguilev
realizase un nuevo encargo a Depero, mas si te-
nemos en cuenta que se trataba precisamente de
construir las carcasas de dos personajes disefna-
dos por Picasso para el ballet Parade, siguiendo
por cierto los principios futuristas del complesso
plastico.

En efecto, toda la documentacién existente por
cuanto respecta a todos los testimonios, incluida
la de Cocteau, confirman que Picasso habia ideado
los trajes de los Managers en Roma, y no en Paris, y
que antes de su estancia romana el pintor espafiol
s6lo habia esbozado la estructura genérica del traje
de los “hombres pancartas” para las entradas. Sin
la sugestion del cinetismo futurista y de los “con-
juntos plasticos moto-ruidosos”, Picasso no habria
pensado jamas en extender a la dimension teatral el

fig. 6. Pianoforte moto-
rumorista [Piano moto-
ruidista], 1915. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

fig. 7. Al Teatro dei Piccoli,
Balli Plastici [En el Teatro dei

Picccoli, Bailes plasticos], 1918.

Coleccion Girefin [cat. 76]

principio formal del ensamblaje ni habria relanzado
en la escena la estética cubista que entonces estaba
envejeciendo, puesto que él mismo, en su inves-
tigacion, se inspiraba todavia en Ingres? [fig. 6].

Llama poderosamente la atencion el modo en
el que los futuristas seran apartados, e incluso me-
nospreciados, sobre todo si tenemos en cuenta que
simultaneamente se recuperan sus hallazgos escé-
nicos. Como era de esperar, la operacion Picasso-
Cocteau concluy6 con la decadencia de la relacion
hasta extremos insospechados, o quiza no tanto'.
Tampoco la amistad de Lariénov con Depero con-
tinud, pues este acuso6 de plagio al pintor ruso, ya
que los disenos para el ballet Historias naturales,
en especial los trajes de Pavo, Dama con Abanicos
y Grillo, mostraban una enorme similitud con los
bocetos creados para El ruisefior.

En el verano de 1917, Depero decide embarcar-
se en un nuevo proyecto en el que reformular sus
invenciones escenograficas, aunque en esta oca-
sion se produciran dos cambios relevantes; por
un lado, y vistos los intentos mas que fallidos con
Diaguilev, contara con Gilbert Clavel como produc-
tor, y, por otro, trasladara el complesso plastico a
las marionetas; nacen asi los Balli Plastici [Bailes
plasticos] [cat. 76, 79, 82], que seran representa-
dos en el Teatro dei Piccoli di Vittorio Podrecca
[fig. 7], Gnico en acoger este espectéaculo lleno de
fantasia y que constituye un reflejo del universo
deperiano, donde las fronteras entre accion y
representacion, asi como entre fondo y forma,
tienden a difuminarse. La escenografia cortada
geométricamente y de fuertes colores alberga el
movimiento pretendidamente mecéanico de las
marionetas de madera a lo largo de cinco accio-
nes plasticas: Pagliacci [Payasos] [cat. 75], con
musica de Casella; L'uomo con Baffi [El hombre
con bigotes], con miusica de Tyrwhitt, / Selvaggi
[Los salvajes], con misica de Malipiero; Ombre
[Sombras], con misica de Bart6k!’; y, por tltimo,
se desarrollard un nimero de variedades con todas
las marionetas. Los Balli Plastici se fundamentan en
el ritmo cromatico y en la repeticién de movimien-
tos mecanicos, pues todos los elementos —incluida
la musica- estaran supeditados a este dinamismo
visual, que rechaza la connotacién naturalista y,
obviamente, cualquier esquema narrativo clasi-
co. Mas tarde encontraremos Automi (Prospettiva
dinamica figurata) [Autématas (Perspectiva dina-
mica figurada)] [cat. 70], donde pequenas criatu-
ras mecanicas repetiran hasta el infinito la misma
accion. Depero observa, pues, lo mecanico desde
la fascinacién infantil, evocando asi el juego que
se muestra en su aproximacion ladica, fantastica,
imaginativa, colorista, vital, y cuyo resultado es la
progresiva desfiguracion antropomorfa por medio
del movimiento.

Esta intensa investigacién no hace sino mostrar
sus postulados escénicos, que quedaran conteni-
dos también en el volumen (imbullonato) Depero
futurista (1927) [cat. 148], bajo el titulo de Teatro
madgico. Aqui, nuevamente, el artista de Trento in-
siste en el hecho de que hay que rehacer y ampliar
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el palco escénico, en todos los sentidos —entiénda-
se, tratdndose de Depero, en un sentido eléctrico
y mecanico—; apostando, también, por una esce-
nografia original y personalisima; en definitiva, un
mundo de luces y reflejos en velocidad vertiginosa
y de dimensiones enormes. La Gesamtkunstwerk
wagneriana, germen del teatro futurista -y diriamos
que en general todo el movimiento- resurge con
la explicita formulacién de la escenografia movil,
como fundamento esencial del complesso plastico,
que, seguin recalca Depero, habria de componerse
a partir de la variedad, la novedad, la sorpresa y
la velocidad. Obviamente, y como era de esperar,
l’essere vivente artificiale también hace acto de
presencia, pues el artista incide en la importancia
de la insercion de los autématas, que en este caso
compartirdn escena junto con actores de carne y
hueso, con el fin de multiplicar y de hacer ver de
manera simultanea todas las dimensiones de un
personaje.

Las dos grandes preocupaciones de Fortunato
Depero, que marcan toda su obra, se dan cita aqui;
es decir, reencontramos de nuevo el complesso
plastico y l’essere vivente artificiale, que ahora
emerge —parafraseando a Depero—, como el debut
de la divina maquina que fusiona el escenario y la
orquesta, que da vida a los autématas, que hace
posible una escenografia e iluminacién mévil. Es
aqui donde no so6lo se evidencian las obsesiones de
Depero, sino los principios impulsores del propio
futurismo, que, ain a finales de la década de los
veinte, seguia vivo, exhibiendo su admiraci6n hacia
lo “maquinico”, hacia el dinamismo, y proclaman-
dose “Ministros de la velocidad”. Sin duda, este
legado sigue hoy presente en la publicidad, en el
cine, en la radio, en la multiplicacién de espacios
y la condensacion del tiempo; en el teatro minimo,
heredero del teatro sintético futurista; y sobre todo
sigue presente porque la semilla del futurismo ha
crecido y florecido en ese ser viviente artificial, ese
autémata, trasmutado en cyborg.

Podemos convenir, entonces, que el teatro ha
constituido el espacio excepcional, conquistado
por el futurismo desde las primeras serate [vela-
das] en 1909, para la conjugacion de las artes, para
alcanzar la ansiada comunicacién con el publico,
para lograr la combinacién y fusién de las diversas
manifestaciones del movimiento, para conseguir
la “obra de arte total”. Sin duda, Depero, artista
prolijo, que cultivo la publicidad, la carteleria, el
teatro, la escenografia, el figurinismo, la radio, supo
transgredir y romper los limites entre estas activi-
dades, con el propésito de hacer de ellas una, la
obra deperiana; y el mejor exponente de este pro-

ceso es la contemplacion de su evolucion artistica
y su inmenso interés por la escena, como espacio
de creacién en el que poder hacer confluir todos
sus trabajos y experimentaciones. De ahi que no
sea del todo posible estudiar las aportaciones de
Depero de forma singular o aislada, puesto que la
Onomalingua también habita en su Depero futuris-
ta, en sus Balli Plastici, en las Liriche radiofoniche
[Poemas radiofénicos] [cat. 255], y se hace indis-
pensable reconocer todas estas conexiones para
poder adentrarse en Depero, que por voluntad
propia reconstruye y mecaniza el universo.

1

El texto se publica en ambas lenguas y en semifacsimil
en este catalogo, pp. 369-75.

La autoria del complesso plastico creara distintas ten-
siones en el futurismo. Pamprolini dirigira diversas
cartas a Boccioni reivindicando la invencién de los
conjuntos plasticos antes de visitar los estudios de
Balla e indicando también que esto queda reflejado en
sus textos Scenografia futurista o Scultura dei colori e
totale. [El manifiesto se publica en ambas lenguas y en
semifacsimil en este catalogo, pp. 385-93., N. del Ed.].

Cf. Giovanni Lista, Cinema e fotografia. Milan: Skira,
2001.[Bruno Corra [Bruno Ginanni Corradini] (1892-
1976), escritor y cineasta, cofundador de la revista /I
Centauro; participd, junto con Balla y Marinetti, en la
realizacion del film Vita futurista (1916), dirigido por su
hermano Arnaldo Ginna [Arnaldo Ginanni Corradini]
(1890-1982), pintor, escultor y cineasta, con el que rea-
liz6 también la sintesis teatral Alternazione di carattere
[Alternancia de caracter], 1915; Arnaldo Gina fue uno
de los firmantes del manifesto del cine futurista, La
Cinematografia futurista, de 1916, que se publica en tra-
duccioén espanola en este catalogo, pp. 376-77; Emilio
Settimeli (1891-1954), escritor y editor, cofundador de
larevista Il Centauro y firmante del texto programético
Il teatro futurista sintetico [El teatro futurista sintético],
también en traduccién espaiola en este catalogo, pp.
367-68, N. del Ed.].

Manifesto tecnico della letteratura futurista [Manifiesto
técnico de laliteratura futurista] (1912), en traduccion
espaiiola en esta catalogo, pp. 364-66; Distruzione della
sintasi — Immaginazione senza fili — Parole in liberta
[Destruccion de la sintaxis — Imaginacién sin hilos —
Palabras en libertad] (1913); o Lo splendore geometrico
o0 meccanico e la sensibilita numerica [El esplendor
geométrico y mecanico y la sensibilidad numérica]
(1914).

“L'onomalingua. Verbalizzazione astratta. Creazione
Depero 1916” [La onomalengua. Verbalizacién abstrac-
ta. Creacién Depero 1916], publicada en el volumen
imbullonato Depero futurista. Milan: Dinamo Azari, 1927.
Eltexto se publica en ambas lenguas en semifacsimil en
este catalogo, pp. 394-95 [N. del Ed.].

1l Teatro di Varieta; Il teatro futurista sintetico, en traduc-
cién espaiiola en este catalogo, pp. 367-68; La declama-
zione dinamica e sinottica; Il Tattilismo; Il Teatro della
Sorpresa.
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Llanos Gomez Menéndez, “Comunicacion de masas
y Futurismo: la conformacion del publico y la escena
mediatica”, Espéculo. Revista de Estudios Literarios, n®
45 (Madrid, 2010).

[Muiiecas eléctricas] Cf. Llanos Gomez Menéndez,
La dramaturgia de Filippo Tommaso Marinetti. El dis-
curso artistico de la modernidad. Vigo: Academia del
Hispanismo, 2008, cap. I.

[El Rey Francachela] Cf. LI. Gémez Menéndez,
“Comunicacién de masas y Futurismo, cit., cap. L.

“Su questo principio novisimo costruito da Depero e
inaugurato da Marinetti all’esposizione straordinaria
Depero-Balla 1915 — saranno costruiti costumi per il
futuro teatro futurista astratto e dinamico [futurista]”.
Fortunato Depero, Ricostruire e meccanizzare I’ universo
(ed. Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012, p. 37.
(Carte d’Artisti, 143).

El pintor ruso Mijail Lariénov acudi6 al estudio de
Depero y al dia siguiente se presenté con Serguéi
Diaguilev y el bailarin Léonide Massine, segtin recoge
en sus apuntes el artista italiano.

Ll. Gémez Menéndez, La dramaturgia..., cit.

“Depero procede piuttosto per enfasi, ampliando la
forma vegetale o antropomorfa, facendola prolifera-
re in modo vitalista e fantastico. E con questo spirito
di absoluta ambizione ludica e inventiva que l'artista
trova nella dimensione teatrale '’humus miglior per
condensare e sviluppare i diversi orientamenti della
propria sperimentazione: onomalingua, complesso
plastico-mobile, estetica mecénica, immaginario ludico-
fantastico”. F. Depero, op. cit. p. 246.

“Man mano che siintensificanoirapporti con Didguilev,
Cocteau e Picasso cercano di minimizzare agli occhi
dell’empresario la portata delle innovazioni estetiche
futuriste “. Ibid.

“Infatti, tuttala documentazione esistente al riguardo e
tutte le testimonianze, compresa quella di Cocteau, con-
fermano che Picasso haideatoi costumi dei Managers a
Roma, non a Parigi, e che prima del soggiorno romano
il pittore spagnolo aveva abbozzato solo la structura
generica del costume degli chommes pancartes» per le
locandine. Senza la suggestione del cinetismo futurista
e dei «complessi plastici moto-rumoristi», Picasso non
avrebbe mai pensato di extendere alla dimensione tea-
trale il principio formale dell’asemblaggio, né avrebbe
rilanciato, in funzione della scena, I'estetica cubista che
era allora piuttosto vecchiotta poiché egli stesso era
giunto, nella suaricerca, aispirarsialngres”. F. Depero,
op. cit. p. 247

Cocteau escribe: “Mon cher Balla, vous étes un con.
Cher Balla je vous emmerde” [Mi querido Balla, es usted
un gilipollas. Querido Balla, yo le jodo]. Cf. Deborah
Menaker Rothschild, Picasso’s “Parade”. New York:
Sotheby’s Publications, 1991.

Alfredo Casella (1883-1947); lord Gerald Tyrwhitt-
Wilson (1883-1950); Gian Francesco Malipiero (1824-
87); Béla Bartok (1881-1945) [N. del Ed.].

285






Y

A

t010-

PEREGRMANCE

CAROLINA FERNANDEZ CASTRILLO

La confrontacion entre arte y técnica (episteme/
téchne o artes liberales/artes mechanicae) ha regido
la evolucion del sistema estético y social, suscitan-
do innumerables manifestaciones de atraccion y
rechazo a lo largo de la historia.

En 1909 los futuristas irrumpian en el escenario
europeo al grito de “jLatigo o dinamita!™ para anun-
ciar que ya nadie podria escapar de los descubri-
mientos cientificos y de la influencia de los nuevos

medios de transporte, produccién y comunicacién
que estaban transformando el mundo en un lugar
cada vez mas interconectado y veloz. Urgia estable-
cer un nuevo orden estético-comunicativo capaz
de captar el ritmo de la sociedad, mas enérgico
y frenético que nunca. De este modo, la primera
vanguardia italiana se desmarcaba de las corrien-
tes culturales finiseculares al proponer un plan de
accién concreto, capaz de agitar las conciencias

de sus contemporaneos contra el “pasadismo” (la
nostalgia por el pasado) y la pasividad.

En su afan provocador, el lider futurista no
dudé en publicar desde Paris su manifiesto inau-
gural en el periodico mas popular de la época, Le
Figaro. Mediante este primer acto publico, Filippo
Tommaso Marinetti pretendia difundir su ideario
a escala global, mas alla de las fronteras italianas,
desde la metrépoli moderna por excelencia. Se tra-

Autoritratto con sigaretta [Autorretrato con
cigarrillo], Roma, enero 1915. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 15 x 11cm. MART,
Archivio del '900, fondo Depero
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taba de una declaracién de intenciones, en la que
expresaba abiertamente su deseo de explorar el po-
tencial creativo de aquellas obras que se apoyaran
en los avances técnicos de la sociedad industrial y
en los medios de comunicacién emergentes.

Los futuristas creyeron hallar en la alianza en-
tre arte y técnica la respuesta a la crisis moderna
y el camino ideal para afrontar los innumerables
desafios e incertidumbres que les deparaba el fu-
turo. Este planteamiento supuso un giro decisivo
en la discusion sobre el rango de las disciplinas
artisticas y una auténtica revolucion creativa con
relacién al papel de la propia obra, al creador y
a su publico, cuya trascendencia adquiere mayor
significado atn si cabe en la actualidad.

En efecto, a comienzos del siglo XX la creciente
presencia de los medios de reproduccién mecanica
de la realidad y el influjo de la comunicacién de
masas en el panorama cultural resultan determi-
nantes para sentar las bases del Media Art [arte
de los medios]. No obstante, la disolucion de los
viejos limites entre las artes y la recepcion de los
nuevos medios no estuvo exenta de polémica. Mas
adelante comprobaremos que esta complicada en-
crucijada encierra algunas de las principales cla-
ves de la evolucion del arte contemporaneo hasta
nuestros dias.

Al abordar el desarrollo de la relacién entre arte
y técnica, merece un lugar destacado la invencién
de la fotografia en 1839y el intenso debate que tuvo
lugar a partir de entonces en los circulos intelec-
tuales parisinos en torno a su entrada en el Olimpo
de las artes [fig. 1]. En un breve articulo titulado
“Le public moderne et la photographie” [el piblico
moderno y la fotografia], recogido en sus escritos
del Salon de 1859, Charles Baudelaire se hacia eco
de la controvertida acogida del invento: “Si se per-
mite que la fotografia supla al arte en alguna de sus
funciones, pronto, gracias a la alianza natural que
encontrara en la necedad de la multitud, lo habra
suplantado o totalmente corrompido”. Advertia
de sus peligros al tiempo que denunciaba la irre-
frenable “decadencia del aura”. Una idea que mas
adelante fue retomada por Walter Benjamin en su
célebre ensayo La obra de arte en la era de su re-
producibilidad técnica (1936), donde reflexionaba
sobre la crisis de la percepcioén en relacién con el
quebrantamiento del hic et nunc del original y con
la emancipacién de la obra artistica respecto a su
vinculo con la realidad. La aparicion de la fotografia
genero una explosion creativa sin precedentes en el
terreno de las artes plasticas, que hallé su maxima
expresion en el periodo vanguardista.

Sin embargo, pese a responder en buena parte
alas prerrogativas anunciadas por Marinetti, la re-
cepcion del nuevo medio no result6 tan entusiasta
como cabria esperar, y origin6 un cisma en el seno
del movimiento futurista entre los defensores del
modo tradicional de representacion de la realidad,
ligado a las viejas disciplinas artisticas (pintura,
escultura, poesia, teatro), y los promotores de la
introduccién de los nuevos medios.

En un primer momento, la posicion oficial del
futurismo siguio la postura generalizada de la épo-
ca, que consideraba la fotografia como una mera
técnica, un simple instrumento carente de origina-
lidad para mejorar la precisién en la reproduccion
mecanica, superficial y fragmentaria de la realidad.
Esta decision se debi6 en buena parte a la obsta-
culizacion llevada a cabo por Umberto Boccioni?,
el maximo ideodlogo futurista del momento junto
a Marinetti. El pintor rechazaba la fotografia al no
casar con su concepcion del arte como transmisiéon
del élan vital [energia vital], tal y como propugnara
el fil6sofo francés Henri Bergson* en La evolucion
creadora (1907).

En un intento de descubrir las posibilidades
expresivas del medio fotografico y en linea con
los postulados futuristas, en 1911 Anton Giulio
Bragaglia (1890-1960) plante6 un nuevo sistema
para la captacion de la imagen en movimiento, que
denominé fotodinamismo®. Se proponia superar la
trayectoria lineal y continua de las cronofotografias
de Etienne Jules Marey® para plasmar la esencia
del dinamismo y la energia latentes en cada gesto
mediante una apertura continua del obturador. De
este modo intentaba franquear las criticas vertidas
sobre la fotografia, demostrando su capacidad de
reflejar el impulso vital en la trayectoria del movi-
miento. Entre algunos de los ejemplos mas rele-
vantes se encuentra la provocadora captacion de
uno de los actos mas puramente futuristas en Lo
schiaffo [El bofetén] (1910) o el 4gil movimiento de
dedos en Dattilografa [Mecanégrafa] (1913).

Consciente de la fuerte competencia que este
tipo de aportaciones podria suponer para la in-
vestigacion que estaba llevando a cabo desde el
ambito pictorico y escultérico, Boccioni se escudd
en su personal interpretacion de las teorias berg-
sonianas para justificar el veto” al fotodinamismo
y su férrea defensa de las viejas disciplinas artisti-
cas. Por tanto, la tendencia oficial se bas6 en una
representacion sincrénica de la realidad segin el
principio de simultaneidad boccioniano, en oposi-
cion al planteamiento diacrénico del heterodoxo
Bragaglia, interesado en reflejar el desarrollo del
movimiento en el tiempo.

El 1 de agosto de 1913 Boccioni difundia a través
de la revista florentina Lacerba su anatema final:

Peor para los miopes que nos han considerado amantes de este
episodio. Que han creido ver en nosotros a los cazadores de

fig. 1. Fortunato Depero, fig. 3. Autoritratto con pugno
¢ 1922. Stabilimento d’arte [Autorretrato con puiio],
fotografica A. S. Biasiori, Roma, 1915. Archivio Depero
Trento. MART, Archivio del [cat. 31]

‘900, fondo Depero

fig. 2. Riso cinico [risa cinical,
Roma, abril 1915. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero [cat. 37]
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trayectorias y de gestos mecénicos. Hemos rechazado siempre con
aversion y desprecio cualquier lejano parentesco con la fotografia
por estar fuera del arte®.

Esta categoérica afirmacion queda puesta en
entredicho al examinar las composiciones pic-
toricas futuristas de aquella época, intimamente
vinculadas a los avances obtenidos mediante las
experimentaciones fotograficas. En Dinamismo di
un cane a guinzaglio [Dinamismo de un perro con
correa] (1912) Giacomo Balla traducia en términos
lidicos la visién estroboscépica del movimiento,
mientras que en Bambina che corre sul balcone
[Nifia que corre por el balcén] (1912) indagaba en
las posibilidades plasticas de la cronofotografia de
Marey. Por dltimo, entre los numerosos ejemplos
existentes, cabe sefalar la representacion de la
vibrante trayectoria de los bastones, al mas puro
estilo fotodindmico, llevada a cabo por Carlo Carra
en Funerali dell’anarchico Galli [Funerales del anar-
quista Galli] (1911).

Lamentablemente, la dura acogida del medio
fotografico dificult6 el desarrollo de una linea ex-
perimental y puso en una delicada situacion a los
artistas mas visionarios. Es significativo que la
publicacién del Manifiesto della fotografia futurista
[Manifiesto de la fotografia futurista] por parte de
Marinetti y Tato (Guglielmo Sansoni)® no viera la
luz hasta 1930.

Los futuristas se sirvieron principalmente de la
fotografia con el fin de promocionar al movimiento
a través de la difusion de los retratos de sus maxi-
mos exponentes y las imagenes de sus obras. La
primera fotografia asociada a esta vanguardia de
la que se tiene constancia es una imagen de 1908,
en la que se ve a un orgulloso Marinetti al volante
de su nuevo vehiculo, el mismo al que un afio mas
tarde se referiria en el manifiesto inaugural al re-
latar su famoso accidente. En los afos anteriores
a la fundacion del futurismo, solia retratarse en
pose burlona, haciendo alarde de su carismatico
caracter. Una actitud que cambié radicalmente a
partir de 1909 cuando, al convertirse en el lider de
la primera vanguardia italiana, pasé a ser un gran
censor de aquellas fotografias en las que aparecia
en una actitud demasiado humana.

Los primeros posados futuristas se realizaron
aproximadamente a partir de 1912, segtin el modelo
marcado por la tradicién iconografica burguesa, tal
y como podemos comprobar en la primera fotogra-
fia de grupo en la que Marinetti, Boccioni, Carra,
Russolo y Severini aparecen alineados frente a la
camara en una acera de Paris en febrero de ese
mismo afno, con motivo de la exposicién que tuvo
lugar en el Bernheim Jeune. Curiosamente, entre las
aportaciones mas originales se encuentra el retrato
multiperspectivo prefuturista de Boccioni titulado
lo-noi [Yo-nosotros] (1905-07) en el que se refleja
su interés en explorar su propia identidad a partir
de la representacion simultdnea de su fisonomia
en cinco estadios distintos.

El propésito de captar la pulsion vital, dificil-
mente alcanzable en las instanténeas tradiciona-
les, culminé en 1915 con la entrada oficial en el

movimiento futurista de Fortunato Depero, que
introdujo una de las contribuciones mas significa-
tivas en el campo fotografico: la fotoperformance.
Mediante este nuevo género proponia retratar al
sujeto a través de sus gestos y movimientos, para
reproducir asi las emociones y los estados de ani-
mo del momento inmortalizado [fig. 2]. Una linea
de actuacion estrechamente ligada a la voluntad de
expresar la vitalidad y el genio futurista, uniendo la
vida al arte, uno de los principios fundamentales
del futurismo, tal y como Marinetti explicé ese mis-
mo afo al recordar los origenes de esta vanguardia:

Era la nueva férmula de Arte-accion [..] joven estandarte
renovador, antitradicional, optimista, heroico y dinamico, que
debia alzarse sobre las ruinas del tradicionalismo (estado de d4nimo
estatico, tradicional, profesoral, pesimista, pacifista, nostalgico,
decorativo y esteta)®.

El proyecto anunciado por el lider futurista no se
limitaba a una simple confrontacioén entre moderni-
dad y tradicion, en realidad anunciaba una auténtica
batalla socio-cultural. Estaba convencido de la nece-
sidad de llevar a cabo una profunda transformacién
de los codigos de conducta mediante la incorpo-
racion del arte a todas las facetas de la vida coti-
diana. Con el fin de lograr este objetivo, Marinetti
no dudaria en recurrir a la apologia de la violencia
para generar un mayor impacto; propinando asi una
“bofetada al gusto del publico” hacia propio el lema
“épater le bourgeois” [escandalizar a la burguesia].

Autoritratto con pugno [Autorretrato con puiio]
(1915) [fig. 3] constituye la traduccién iconografi-
ca mas genuina de esa desafiante actitud y un fiel
reflejo de la incontenible energia vital futurista. En
la imagen, Depero aparece lanzando un pufietazo
hacia la cAmara, y por ende al espectador. Pese a la
controversia generada en torno al medio fotografico,
el artista no desisti6 en el intento de explorar su po-
tencial y, siguiendo los pasos de Bragaglia, inaugur6

un nuevo campo expresivo vinculando la fotografia
ala performance"'. Un modelo de actuacién en el que
adoptaba la provocadora dindmica presente en las
“veladas futuristas”, un singular espectaculo basa-
do en la interaccién con el publico, que combinaba
el teatro con la musica, el debate politico y la jarana.
Precisamente el anglicismo performance fue emplea-
do por primera vez en 1914 por el periodista Paolo
Scarfoglio para describir uno de estos encuentros
que tuvo lugar en la Galeria Sprovieri de Napoles.

La adopcion de una actitud irénica también es-
tuvo presente en los autorretratos de muchos otros
intelectuales como Balla o el poeta suizo Gilbert
Clavel, quien aparece en una pose iconoclasta junto
a un jovencisimo Depero en una de sus fotoperfor-
mances [fig. 4]. Con su pantomima y risa desmedida
estos artistas planteaban un sugerente desafio a la
concepcion de la fotografia como representaciéon
pasiva de la realidad. Depero incluia también pin-
celadas de colores y textos en sus fotografias, que
transformaba en postales para su autopromocion,
convirtiéndose en un precursor del Mail Art [fig.
5]. Superaba asi la vieja jerarquia existente entre
las disciplinas artisticas, mientras abria el camino
ala exploracién de nuevas sinergias creativas entre
los distintos medios.

fig. 4. Depero e Clavel:
mimica! [Depero y Clavel:
imimica!], Capri, verano 1917.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero [cat. 64]

fig. 5. Autoritratto con
sigaretta [Autorretrato con
cigarrillo], Roma, enero 1915.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero
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En el manifiesto Ricostruzione futurista
dell’universo [Reconstruccion futurista del univer-
so] (1915) [cat. 36], anunciaba junto a Giacomo
Balla su intencién de “recrear de forma integral”
el universo segin el dictamen de su “caprichosa
inspiracion”? Una idea que llevaria a cabo a tra-
vés de las técnicas del fotomontaje (asociaciéon de
imagenes fotograficas de distinta procedencia) y
del fotocollage (insercion de un elemento fotogra-
fico dentro de otro soporte, como un dibujo o una
pintura) [fig. 6] en obras posteriores como, por
ejemplo, en New York, film vissuto [Nueva York,
pelicula vivida] (1930-31) [fig. 7].

Junto a estas originales aportaciones, cabe
destacar la importante labor documental de la
fotoperformance. Algunas de las imagenes conser-
vadas nos acercan al ambiente de aquellos espec-
taculos improvisados e irrepetibles, brinddndonos
una idea del proceso de desarrollo de una obra
o adoptando una funcién testimonial en el caso
de los proyectos inacabados [fig. 8]. En definitiva,
estos reportajes fotograficos responden al deseo

fig. 8. Fortunato Depero e
Filippo Tommaso Marinetti
con i panciotti futuristi
[Fortunato Depero y Filippo
Tommaso Marinetti con los
chalecos futuristas], Turin,
1925. Studio Silvio Ottolenghi,
Turin. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

fig. 6. Mandrie di auto
[Rebafios de automéviles],
1930. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto

fig. 7. Alla scoperta di New
York [Descubriendo Nueva
York], 1931. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero [cat. 233]
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de unir la vida al arte, tal y como sucediera en la
pelicula Vita futurista [Vida futurista] (1916), en
la que, a través de una performance colectiva, los
propios artistas ilustraban el modelo de conducta
futurista frente al “pasadista”'?; y, al mismo tiempo,
constituyen un vehiculo de difusién para la promo-
cion de las producciones artisticas, cuya maxima
expresion habria sido /I futurismo italianissimo, un
filme-performance sobre los futuristas, sus obras
y espacios de creacion, que, pese a anunciarse en
1926, Depero nunca llegé a realizar.

El transgresor impulso creativo originado por
la fotoperfomance no logro ser superado por las
perspectivas aéreas de la aerofotografia futurista
en la década de los afos treinta. El rechazo del
medio fotografico por parte del futurismo oficial en
aquellos primeros afos fue un acicate para Depero.
A través de la fotoperformance puso de manifiesto
laimperiosa necesidad de generar un contacto real
con el espectador, provocando una respuesta ac-
tiva y no meramente contemplativa, implicandole
psiquica y fisicamente como parte fundamental del
proceso creador. Un discurso que posteriormente
desarrollaria el canadiense Marshall McLuhan en
sus teorias comunicativas sobre la distincién entre
medios “frios” y “calientes”!*.

En efecto, el escaso grado de interaccién con el
publico, junto a la dificultad para transmitir el dina-
mismo del presente y la vibrante energia del artista,
fue el motivo principal por el que Marinetti apoy6
la postura de Boccioni, dificultando la entrada de
la fotografia, y posteriormente del cinematografo,
en las experimentaciones futuristas. Se posponia
asi la comunion entre arte y técnica, pues su posi-
cionamiento provocd que, en un primer momento,
los futuristas se interesaran por la fotografia tinica-
mente como recurso para la revitalizacion de las
expresiones artisticas precedentes, rechazandola
como medio autébnomo.

Mediante su reveladora contribucién, Depero
puso de manifiesto las contradicciones ideologicas
existentes en un contexto inestable, dominado por
profundos cambios, de donde surgieron algunas
de las aportaciones mas inspiradoras para com-

prender la atin compleja relacion entre el mundo
artistico y los avances tecnoldgicos.

1 “Frusta o dynamite!”. Filippo Tommaso Marinetti, “La
Divina commedia € un verminaio di glossatori” (1917),
en F. T. Marinetti, Teoria e invenzione futurista (ed.
Luciano De Maria). Milan: Mondadori, 1998.

2 Charles Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte.
Madrid: Visor, 1996, p. 233.

3 Umberto Boccioni sostenia que las investigaciones fu-
turistas sobre “simultaneidad” habian precedido a las
aportaciones realizadas por los franceses. Umberto
Boccioni, “Il dinamismo futurista e la pittura francese”,
Lacerba, ano |, n° 15, (Florencia, 1 agosto 1913). Un ano
después, en “Simultaneita” [Simultaneidad], aparecido
en lamisma revista, reiteraba su posicion al afirmar que
“Nadie habia usado esta palabra antes que nosotros
para definir la nueva condicion de vida en la que se
manifestaria el nuevo drama plastico”. De ese modo
proclamaba la absoluta necesidad de incorporar el con-
cepto de “simultaneidad” a la obra de arte moderna, al
ser “la exaltacion lirica, la manifestacion plastica de un
nuevo absoluto: la velocidad; de un espectaculo nuevo
y maravilloso: la vida moderna; de una nueva fiebre:
los descubrimientos cientificos”. Umberto Boccioni,
Pittura e scultura futuriste (dinamismo plastico). Milan:
Ediciones futuristas de Poesia, pp. 169-71. Una de sus
obras plasticas mas representativas es Visioni simulta-
nee [Visiones simultaneas] (1911), que presentd en la
Galeria Bernheim de Paris.

4 En realidad, el fil6sofo francés exponia un argumento
proximo a la teoria de Bragaglia: “En cierto sentido el
movimiento es mas que las posiciones y que su orden,
pues basta con darse ese movimiento, en su indivisible
simplicidad, para que la infinidad de las posiciones
sucesivas, asi como su orden, estén dados de una vez,
con algo més que no es ni orden ni posicion, pero que es
lo esencial: la movilidad”. Henri Bergson, La evolucién
creadora. Madrid: Espasa Calpe, 1973, pp. 90-91.

5 Laprimera edicion de Fotodinamica futurista fue publi-
cadaen 1911 por la Editorial Ugo Nalato en Roma, ante
lanegativarecibida por parte de las Ediciones futuristas
de Poesia. Segiin senalé el propio Bragaglia, entre 1911y
1913 hubo tres versiones distintas del optsculoinicial.
Anton Giulio Bragaglia, “La fotografia del movimento”,
Noi e il mondo (Roma, 1 abril 1913).

6 Etienne Jules Marey (1830-1904), médico e investigador
francés, famoso por sus estudios fotograficos del mo-
vimiento [N. del Ed.].
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Boccioni mostré surotunda oposicion ala fotodindmica
en una carta dirigida a Giuseppe Sprovieri el 4 de sep-
tiembre de 1913, en la que le comentaba su intencion
derecuperar de Paris su escultura Voglio sintetizzare le
forme uniche della continuita nello spazio [Quiero sinte-
tizar las formas tinicas de la continuidad en el espacio]
(1913) [cat. 11] para exhibirla en la futura exposicién
que tendrialugar en su galeria. Al final del texto aprove-
chaba para advertirle: “Te recomiendo, en nombre de
todos los amigos futuristas, que evites todo contacto
con la fotodinamica de Bragaglia”. Umberto Boccioni,
cit. en Maria Drudi Gambillo y Teresa Fiori (eds.), Archivi
del futurismo. Roma: De Luca Editore, 1986, vol. L, p.
288. Una postura que quedo reiterada en el “Avviso”,
publicado en octubre de 1913, en el que se rechazaba
cualquier tipo de vinculacion entre el futurismo pic-
térico y el fotodinamismo: “Dado el desconocimiento
general sobre el arte, y para evitar cualquier malenten-
dido, nosotros los Pintores futuristas declaramos que
todo lorelativo alafotodinamica concierne inicamente
a las innovaciones en el campo de la fotografia. Tales
investigaciones puramente fotograficas no tienen ab-
solutamente nada que ver con el Dinamismo plastico
inventado por nosotros, ni con cualquier investigacion
sobre dindmica en el campo de la pintura, la escultura
y la arquitectura”. AA.VV.,, “Avviso”, Lacerba, aio I, n®
19 (Florencia, 1 octubre 1913).

Cf. Umberto Boccioni, “Il dinamismo futurista e la
Pittura francese”, cit.

Tato [Guglielmo Sansoni] (1896-1974), pintor y fotogra-
fo, fue uno de los autores del Manifesto della aeropittura
[N. del Ed.].

Filippo Tommaso Marinetti, Per la guerra sola igiene
del mondo. Milan: Ediciones futuristas de Poesia, 1915
[cat. 6].

RoseLee Goldberg traza un interesante recorrido por
laevolucién de la performance desde la primera velada
futurista, el 12 de enero de 1910 en el Teatro Rosetti,
hastala actualidad. RoseLee Goldberg, Performance art:
desde el futurismo hasta el presente. Barcelona: Destino,
2002. pp. 369-75.

Giacomo Balla y Fortunato Depero, Ricostruzione fu-
turista dell’universo. Milan: Direzione del Movimento
Futurista, 11 marzo 1915 (panfleto).

El término passatista fue empleado por los futuristas
para referirse al arte y alas costumbres ancladas en el
pasado [N. del Ed.].

Marshall McLuhan, Understanding the Media: The
Extensions of Man. Cambridge, MA: MIT Press, 1994.

291



PADIGLIONE o= LLIBR

delle case editrici Bestetti @ Tumminelli e Fratelli Treves alla llia Biennale
d'arte decorativa di MONZA - 1827

Il comitato artistico della lli* Biennale di Monza ha scel
d’acmrdo con le case editrici Bestetti e Tumminelll e F." Tre
2 futurista Depero per I"alle

Ilro invece di presentare

apero propose di erigere

a liberta di stile.
0 e realizzato. Deper

io d'architettura
A TIPOGRAFICR”, D
ie concezioni
delle Esposizioni,
stile assolutamente
Icitario ed al lorg
per automobili

IBRO

PADIGLIONEL

tile ch'essi richiedono
nee, dai colori, dalla
angono e per i quali
~Padiglione del libro*
jestc suo programma
persuasive.

£
=
3
£
g
]
g
=
i
=]
s
=
S
:
5
-
E
z
=
&
s

Bs
SE3
%gg
=89
£id
232
€22
g3
E2S
5%
E.a
53
-_-Eg
55z

lettere tolte ai nomi BESTETTI-TUMMINELLI-

:
3
.
:
S
:

cole mensole ¢
maiuscole grigie
Il padiglione é bi

Lettere gigant



DERQEP

[L0S LIBROS
Y REVISTAS
DE DEPERO }

PABLO ECHAURREN

Sobre quién ha inventado el futurismo no hay du-
das.

Aunque Gabriel Alomar reivindicaba la paterni-
dad del término (E! Futurismo, 1905)!, no cabe duda
de que el futurismo como vanguardia organizada
sea una idea de Filippo Tommaso Marinetti. El, y
s6lo él, dio consistencia e hizo explotar aquella
palabra (futurismo). Le infundi6 alma, le dio vida,
le hizo levantar el vuelo. Sin el genio de Marinetti

la intuicién de Alomar hubiera permanecido como
letra muerta. El vacio envoltorio de una crisalida.
Una simple invitacién a la renovacion espiritual y
nacional de un catalan insatisfecho?

Sin embargo, sobre quién ha inventado el Pop
Art, la cuestion sigue todavia abierta. Los ingle-
ses se atribuyen la primacia temporal (Richard
Hamilton, Eduardo Paolozzi) mientras los america-
nos, como de costumbre, se llevan la parte del le6n

acaparando por entero el brand [marca] comercial
(Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg?).

Yo prefiero pensar que ha sido nuestro
Fortunato Depero quien ha anticipado y practicado
el Pop Art de manera sistematica y no episodica.
Pero sera dificil apuntalar esta idea. Un poco como
la historia de la invencion del teléfono, que desde
siempre ve contrapuestos a Italia y a los Estados
Unidos, Meucci y Bell®. No se resuelve, cada uno

Péagina interior de Depero futurista 1913-1927.
Milan: Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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mantiene inalterada y enarbolada la propia con-
viccion®.

Mi conviccion es que Depero es, sin lugar a du-
das, el primer artista pop de la historia.

Y él es el primero que ha conjugado el mun-
do popular con el de la vanguardia, es él quien
ha hecho dialogar al imaginario del folclore con el
de la contemporaneidad mas exagerada, quien ha
insertado las marionetas, las tallas, las mascaras ti-
rolesas, en los engranajes y en los espejismos de la
civilizacién mecanica; él es quien ha puesto juntas
la estabilidad de las montafias con la mutabilidad
de la velocidad, la fijeza del tiempo geoldgico con
la fluidez del tecnolégico.

Es él quien ha mezclado alto y bajo, arte puro
y arte aplicado, paisaje y réclame, en un coctel
de experimentacion e ingenuidad sin par, teniendo
como padrinos una cultura hecha de tradicién y
revolucion, mito y juego, fabula y cémic, placido
suefo ante el hogar y alucinacioén del ca6tico ima-
ginario industrial.

También el cromatismo de sus cuadros mas
aculturales refleja los contrastes netos de Antonio
Rubino, del Corriere dei piccoli, de las figurine [cro-
mos] de la Liebig®.

En Depero conviven el hombre de la calle y el
genio de la comunicacion, el jovenzuelo y el arqui-
tecto, el destructor y el constructor de geometrias
intachables, el presentista y el futurista. El pop an-
tes del Pop.

A Depero se debe que la vanguardia haya sabido
hablar la lengua de la gente comun, de los campesi-
nos, de los artesanos, de los lugarefios, y no sélo la
de los refinados estetas metropolitanos.

Con él la vanguardia se convierte en una opcién
anti intelectual.

Con él se anticipa la profecia de la aldea global.

Dicho esto, es sabido que Depero ha sido un
artista completo, un artista de 360 grados, un ar-
tista total.

Ha conjugado cada aspecto singular de la crea-
tividad. De la pintura a la escultura, del teatro a
la arquitectura, de la moda a la decoracion, a la
publicidad.

Pero el siglo XX se ha caracterizado también
por una figura en particular, la del pintor-escritor,
del artista que se perfecciona y se completa en la
forma-libro.

Carlo Carra, Umberto Boccioni, Gino Severini,
Giorgio De Chirico, Alberto Savinio, Filippo de
Pisis... quedandonos sélo en el campo italiano la
lista es larguisima.

En esta lista Depero ocupa un puesto de exce-
lencia. No s6lo pintor-escritor, pintor-poeta, pintor-
ilustrador, sino también egregio pintor-tipografo,
pintor-encuadernador, pintor-editor.

A diferencia de otros (Maiakovsky, por ejemplo),
€l no se sirve de técnicos o grafistas para realizar
sus trabajos mas arduos; se implica personalmente,
revelando un talento de excelente designer, que no
tiene nada que envidiar a campeones del calibre
de El Lisitsky’.

fig. 1. Spezzature
(impressioni-segni-ritmi)
[Pedazos (impresiones-
signos-ritmos)]. Rovereto:
Tip. Mercurio, 1913. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero [cat. 16]

fig. 2. Gilbert Clavel, Un
istituto per suicidi [Una
institucion para suicidas].
Roma: Bernardo Lux Editore,
1917. Archivo Lafuente

[cat. 73]

Depero es un perfecto one-man band [hombre
orquesta]. Hace todo solo.

Inicialmente sus Spezzature [Pedazos] [fig. 1]®
no se apartan del clasico libro juvenil de artista,
meditaciones y elucubraciones de un jovencito que
se adentra en el camino del arte, estados de animo
tipicos de un expresionismo montanés, veteado
de ascendencias grotescas. En resumen, quedan
ancladas a un viejo estilo libresco sin mostrar ni
desvelar ninguin indicio de los desarrollos futuros
de su autor.

Tendremos que esperar un tiempo para que
Depero madure y elabore de forma completa su
aproximacion al libro en cuanto objeto, pero cuan-
do lo haga seré en su expresion mas deslumbrante,
asombrosa y convincente.

El salto sera decisivamente desmesurado, ines-
perado, no anticipado por ninguna prueba particu-
lar, desde Spezzature directamente a Depero futuris-
ta [cat. 148]°, sin vias intermedias, si se excluye Un
istituto per suicidi [Una institucién para suicidas]
[fig. 2, cf. cat. 66, 74] de Gilbert Clavel', en el que
Depero colabora de manera determinante, apor-
tando curiosas tonalidades sombrias y metafisicas.

Y, con una profunda sacudida en el planteamien-
to, se pasa entonces de un librito intimista al mas
falgido ejemplo de representacion del concepto de
editorial futurista.

Desde este momento, para su autor, el libro ya
no es una simple seleccion de paginas en secuen-
cia, ya no es una custodia para poesias o pensa-
mientos, ya no es algo que rellenar y embellecer,
desde este momento el libro es un instrumento
primario para sintonizar con la sociedad de masas.

Es un vehiculo privilegiado de la comunicacion
en la era de la mecanizacién; es la concretizacion
de la sensibilidad tecnologizada, es un dispositivo
tipografico cuyo contenido no puede ser separado
de la forma.

Suspendido entre el catalogo de muestras de
telas para tapiceros y el libro de instrucciones
para aviadores, Dinamo-Azari (del nombre de la
editorial) es el emblema méas inmediato y eviden-
te de como un volumen pueda resultar tan sobre-
abundante e impetuoso como para deber ser fijado
y mantenido unido con grandes tornillos de cons-
truccién. Como si la materia tratada desbordase,
sondease y saliese de los propios ambitos especifi-
cos. Justo como un tren que debe ser enganchado
a los railes para no descarrilar.

En el fondo de esta encuadernaciéon de excep-
cioén esta contenida una potente declaracion de
intenciones: el libro deja de ser un objeto de me-
ditacién, un objeto tranquilizante, relajante, que
acariciar y deshojar en una situacién de quietud y
reflexion, para convertirse, en cambio, en un obje-
to imprevisible, desconcertante, voluminoso. Un
objeto con el cual se deben hacer cuentas ponien-
do en juego el cuerpo entero. Se ha convertido en
algo fisico.

Para Depero el libro no es ya el confidencial in-
terlocutor a elegir en las estanterias de una biblio-
teca; no, el libro es un peleén, un alborotador, un
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concentrador de atencioén, cosa que le impide ser
banalmente alineado y enfilado entre otros libros
semejantes. Es por esto por lo que el atornillado,
por consejo del propio autor, deberia conservarse
apartado de la libreria y apoyado sobre un cojin,
uno de aquellos cojines de colores llamativos que
su fiel mujer Rosetta cosia siguiendo los dibujos
de ensamblados geométricos suministrados por
el marido.

Casi como si fuese un ser pulsante y pataleante,
casi como si fuese algo vivo, animado, mecanizado,
domesticado.

La lectura agota su funcién de tranquila media-
cion entre realidad e imaginacion, se hace convul-
sion, agitacion, intrusion directa en la existencia
del lector, conjunci6n entre todas las diversas for-
mas de expresion.

Un nuevo medio de transmision del pensamien-
to, verbo visual.

Por este motivo nos falta muchisimo el proyec-
tado, anunciado y jamas realizado fonolibro New
York, film vissuto [Nueva York, pelicula vivida]
(1931) [cat. 233], que hubiera debido contener,
ademas de ilustraciones, tablas parolibres, liricas
y paisajes tipograficos, y dos discos aparte, graba-
dos por el autor.

En sus libros Depero nos suministra todo tipo de
incitaciones: lenguas inventadas (Onomalingua'"),
fonocomposiciones (Liriche radiofoniche [Poemas
radiof6nicos] [fig. 3])'?, proclamas, ofertas promo-
cionales, esloganes sesquipedales'®.

Su obra entera impresa entra en la categoria de
la propaganda: personal, politica, comercial.

En ella se encuentra, condensada y amplificada
hasta la comicidad (a veces involuntaria), la esen-
cia misma de aquella modernidad de la que los
mass media son los amos incontestables.

Es cierto que algunas de sus ocurrencias, has-
ta ciertas salidas ultra fascistas, son desvergon-
zadamente artificiosas y facciosas hasta rozar
el limite de la simpleza, del histrionismo o del
“clownismo”.

Es precisamente este comportamiento de sacu-
dir la gran caja, de pregonar las propias ideas, de
dar aire a las trompetas, lo que hace de cada uno
de sus libros algo méas que un simple conjunto de
paginas escritas y dibujadas.

Deshojando sus obras se asiste a spots en ple-
na regla: bromas, gags, juegos de palabras tipicos
de una batalla publicitaria, tan descarados y bien
orquestados como para preguntarse por qué no
han sido ampliados y situados en los muros, en las
calles, en las fachadas de los edificios.

Entre Depero y los rutilantes letreros de neén,
los redundantes carteles, la mescolanza de letre-
ros e imagenes que caracterizan el escenario de
las metrépolis mas avanzadas no hay solucién de
continuidad, sino total complicidad, perfecta re-
ciprocidad.

Y esto no vale solamente para aquellos libros
en los cuales el intento de reclamo es declarado y
evidente (como por ejemplo el Numero unico futu-
rista Campari [cat. 223]", sino también para cada

creacién que sale de su taller, sea el catalogo de
una muestra personal, sea un encabezamiento para
papel de cartas, sea una postal.

Cada uno de sus impresos, en cuanto necesaria-
mente mudo, dfono, es un concentrado de ruido:
es jaleo, clamor, alboroto.

Es color del tiempo.

Con Depero la cultura no queda asignada a una
élite, no esta separada de la vida cotidiana, no es
inmune a la contaminacién, es también un produc-
to. Y como tal se gestiona y siente.

fig. 3. Liriche radiofoniche
[Poemas radiofénicos].

G. Morreale, Milan, 1934.
Archivo Lafuente [cat. 255]
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fig. 4. 96 tavole a colori per “l
dopolavoro aziendali in Italia”
[96 laminas en color para “Los
dopolavoro empresariales en
Italia”]. Rovereto: Manfrini,
1938. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero [cat. 267]

En Depero el confin entre el arte como fin en si
mismo y el arte al servicio de [otro] pierde para
siempre toda nitidez, todo se confunde en un tnico
flujo dindmico. Su concepcion del arte es semejante
a una Times Square donde multitudes, luces, car-
teles, concurren para inventar un nuevo espacio
mental.

Es purisimo Pop.

Antonio Gramsci, que habia entendido, antes
que otros, todo lo relacionado con la cultura na-
cional popular, escribia a propésito de Marinetti
que hacer arte verdaderamente revolucionario “sig-
nifica destruir jerarquias espirituales, prejuicios,
idolos, tradiciones rigidas, significa no tener miedo
alanovedad y a las audacias, no tener miedo a los
monstruos, no creer que el mundo se quiebra si un
obrero comete errores de gramatica, si una poesia
renquea, si un cuadro se asemeja a un cartel, si la
juventud desprecia la senilidad académica y lela™®.

Que un cuadro parecia un cartel (publicitario)
era el insulto mas violento que se podia hacer en la
época, era sefnal de una decadencia del estilo, de un
sometimiento a la industria, de un envilecimiento
de la mision del artista.

Todas estas cosas juntas son precisamente el
punto fuerte del mensaje deperiano.

No tener miedo de mancharse las manos, su-
mergirse totalmente en el flujo de la contempo-
raneidad, de la actualidad, sin hacer demasiadas
distinciones entre aquello que es noble y lo que es

innoble, sin escatimar el proprio entusiasmo. Un
entusiasmo derivado de la conciencia de estar vi-
viendo una época irrepetible de fuerte aceleracion.
En todas direcciones.

Y en toda direccién Depero derrocha su pasion,
de los encargos publicos a la autopromocion -96
tavole a colori per “I Dopolavoro Aziendali in Italia”
[96 laminas en color para “Los dopolavoro empre-
sariales en Italia”]'¢ [fig. 4] y Fortunato Depero nelle
opere e nella vita [Fortunato Depero en sus obras y
en su vida]' [fig. 5], de la re-visitacion de la van-
guardia en salsa trentina —22 disegni [ 22 dibujos]'®-,
hasta la mas fosca obra de propaganda -A passo
romano [A paso romano] [fig. 6]"-.

Le absuelve la ingenua conviccion de que no hay
limites al hacer artistico, que todo puede ser mani-
pulado y regenerado, que todo debe ser masticado
de nuevo, que todo merece ser salvado.

También el tema mas temerario.

Mejor que un cowboy de gira por Italia con el
circo de Buffalo Bill, mejor que un pastor ala con-
quista del Oeste.

La apuesta de la primera parte del siglo XX
encuentra en Depero un intérprete fenomenal, un
copywriter inimitable, un infatigable malabarista.
A él le corresponde el mérito de haber aniquilado
la retérica de la maquinolatria y de la apologia del
progreso a cualquier costo gracias al uso de un
codigo sencillo, casi infantil, lidico. Mufiecos, ani-
malillos, marionetas desarticuladas habitan en un
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fig. 5. Fortunato Depero nelle
opere e nella vita [Fortunato
Depero en sus obras y en su
vida], edicion a cargo de la
Legione Trentina. Trento:
TEMI, 1940. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

[cat. 269]

fig. 6. A passo romano:
lirismo fascista e guerriero
programmatico e costruttivo
[A paso romano: lirismo
fascista y guerrero

programatico y constructivo].

Trento: Edizioni di credere
obbedire combattere, 1943.
Archivo Lafuente [cat. 271]

futuro alegre, positivo, feliz, a mil millas de distan-
cia de las atmoésferas oscuras y deshumanizadas
de Metropolis o de R.U.R?.

Lo mismo puede decirse de sus trabajos con

fines comerciales, desfachatados, festivos, ultra
coloreados, hechos para divertir, no para enredar.

Haber pasado indiferentemente de la pintura

a la ilustracién, a la publicidad, sin hacer ninguna
distincidn, con la precisa voluntad de dirigirse a un
publico mas amplio, no necesariamente seleccio-
nado en los salones parisinos o milaneses, incluso
no educado, hace de Depero un artista pop ante
litteram.

En esto Depero no tiene rival.
Su sensibilidad se ha confrontado con todas

las realidades y los fantasmas de un siglo, los ha
batido, los ha englobado en un tnico universo de
signos y los ha ofrecido como visién encantada,
apasionada, devota de la sociedad de masas.

En su trabajo no encontraremos jamas una in-

tencion critica, un movimiento de desaprobacion,
la tentacién de juzgar, sino tan sélo una sintonia
perfecta con los cambios de los comportamientos,
una adhesion total a la evolucién de las costum-
bres.

Depero es al mismo tiempo artista refinado que

registra los cambios y hombre de la calle que asiste
espantado e hipnotizado al caleidoscopio de una
modernidad vivida en positivo.

Nifo frente a los rascacielos y hombre del futuro

frente a las Dolomitas.

Es el perfecto primitivo de la nueva sensibilidad.
En definitiva, cada libro de Depero es un pop-

up no expresado, un pop-up reprimido. Sus figuras,
sus invenciones, sus anticipaciones se proyectan
hacia delante, salpican desde las paginas en todas
direcciones. Sin excluir ninguna. Expresionismo,
futurismo, constructivismo, agencia para la pro-
mocion local del turismo.

No hay ismo que no haya probado, que no haya

absorbido.

Asi como hoy no hay historia de la edicién de

artista que no se apropie de él para insertarlo entre
los fundadores, entre los que han olfateado, los
que han captado, los que seriamente han jugado.

1

Gabriel Alomar i Villalonga (1873-1941), poetay escritor
mallorquin. En 1904 pronuncié una conferencia en el
Ateneu de Barcelona con el titulo El Futurisme, un ma-
nifiesto en el que expone su ideal modernista; el texto
se publica en forma de folleto (75 pp.) en 1905 por la
editorial de la revista L’Avenc [N. del Ed.].

En realidad, los postulados de Alomar iban en otra di-
reccién: el futurismo como una constante ciclica en la
historia del arte (idea muy proxima a la expuesta por
Eugenio d’Ors en diversas glosas y en 1914 en su libro
Lo barroco) [N. del Ed.].

A pesar de ser europeos, la obra del britanico Richard
Hamilton (1922-2011) y del escocés (de origen italiano)
Eduardo Paolozzi (1924-2005) es menos conocida en
Europa que la de sus colegas americanos Andy Warhol
(1928-1987) y Roy Lichtenstein (1923-1997), reproduci-
da por todas partes; algo menos se conoce la del sueco-
americano Claes Oldenburg (1929) [N. del Ed.].

10

1

—

12

13
14
15

16

17

18
19
20

Antonio [Santi Giuseppe] Meucci (1808-1889);
Alexander Graham Bell (1847-1922). Bell consigui6 la
primera patente en Estados Unidos [N. del Ed.].

Al menos desde el punto de vista legal, esta disputa ha
sido dirimida con la resolucién 269, del 11 de junio de
2002, del Congreso de los Estados Unidos, que reconoce
aMeucci como inventor [N. del Ed.].

Antonio Augusto Rubino (1880-1964), disenador ita-
liano, trabaj6 para el Corriere dei Piccoli, suplemento
semanal infantil del diario milanés Corriere della Sera,
publicado de 1908 a 1955. Las figurine eran cromolito-
grafias que la casa Liebig distribuia para promocionar
su producto —un extracto de caldo de carne, invento
del quimico alemén Justus von Liebig (1803-1873)- y
que pronto se convirtieron en objeto de coleccién. Los
cromos conocieron distintas series entre 1872y 1974.
En 1998, la casa Agnesi, gestora de la marca, retomé la
coleccion con nuevas series [N. del Ed.].

El poeta y dramaturgo Vladimir Maiakovsky (1893-
1930), iniciador del futurismo en Rusia, se asoci6 con
Aleksandr R6dchenko (1891-1956) en lo que hoy llama-
riamos agencia de publicidad; Maiakovsky se encargaba
delos esloganes y Rodchenko de los diseiios. El Lisitsky
[Lazar Markovich Lisitsky] (1890-1941), fue uno de los
artistas vanguardistas mas polifacético, con sus tra-
bajos como pintor, fotégrafo, disefiador, “colagista”,
tipografo, arquitecto... [N. del Ed.].

Spezzature (impressioni - segni - ritmi) [Pedazos (im-
presiones - signos - ritmos)]. Rovereto: Tipografia
Mercurio, 1913.

Rovereto: Tipografia “Dinamo” Mercurio, 1927.

Roma: Bernardo Lux, 1918. [Se trata del relato fantéastico
de un hombre que se dirige a un “servicio ptblico de
muerte” con el fin de lograr suicidarse, N. del Ed.].

Cf. el texto Onomalengua- Verbalizacion abstracta-creacion
Depero (1916), en pp. 394-95 de este catilogo [N. del Ed.].

Milan: Morreale, 1934. [El prélogo a este poemario se
publica en traduccién espaiiola en este catalogo, p. 424,
N.delEd.].

De pie y medio de largo [N. del Ed.].
Rovereto: Tipografia Mercurio, 1931.

L’ordine nuovo, Turin, 5 enero 1921 [Revista fundada en
1919 por A. Gramsci, N. del Ed.].

Roma: Opera Nazionale Dopolavoro, OND, 1938. [Con
ocasion del IlII Congresso Mondiale del Dopolavoro,
junio 1938, se realiz6 una edicion de 200 ejemplares
numerados y firmados por el autor. Rovereto: Tipografia
R. Manfrini, 1938. Los dopolavoro eran locales para ac-
tividades de ocio después del trabajo, N. del Ed.].

Fortunato Depero nelle opere e nella vita (ed. Legione
Trentina). Trento: Tipografia Editrice Mutilati ed
Invalidi, 1940.

Rovereto: Tipografia Editrice Mutilati ed Invalidi, 1944.
Trento: Credere, obbedire, combattere, 1943.

R.U.R.(Rossumovi univerzalniroboti [Robots Universales
Rossum]) es una obra teatral de ciencia ficcion del checo
Karel Capek (1890-1938), que supone la primera aparicion
delapalabra “robot” [aut6mata], unaidea de suhermano
Josef, también escritor, a partir del término checo “robota”
[trabajo forzado] [N. del Ed.].
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ESCRIT
DE

P

4,

ALESSANDRO GHIGNOLI

Entrar en la escritura, en general, y en la poética,
en particular, de Fortunato Depero significa hacer
una inmersion en el lenguaje. Un lenguaje que une
aspectos que a primera vista pueden parecer muy
distantes, pero que en este caso confluyen en una
poesia que concibe tanto lo verbal como lo visual,
sin olvidar el componente sonoro, como partes
integrantes para la construccién de una escritura
tan singular como la deperiana.

La conjuncién de estos tres aspectos que co-
bran vida en su poesia nos lleva a detenernos y a
apreciar una nueva tipologia de lenguaje, que no es
otra cosa que una investigacion en el interior del
lenguaje mismo. Esta construccidén es necesaria en
cuanto escritura que arquitecténicamente define
una sociedad en plena remodelacién de sus ideas.
Una, entonces, Ricostruzione futurista dell’universo,
manifiesto firmado por Balla y Depero el 11 de mar-

zo de 1915 [cat. 36], en el que se hacia hincapié,
entre otros aspectos, en las onomatopeyas, los so-
nidos y los ruidos. De aqui nacera la onomalingua
[fig. 1], en un texto escrito por el propio Depero,
firmado en mayo de 1916 y publicado en 1927 en
el que el futurista de Trento escribe:

Deriva de la onomatopeya, del ruido, de la brutalidad de las
palabras en libertad futuristas. Es el lenguaje de las fuerzas

naturales: viento - lluvia - mar - rio - arroyuelo, etc., de los

Luna park. Esplosione tipografica (Montagne russe a Coney
Island) [Parque de atracciones. Explosion tipografica
(Montafa rusa en Coney Island], 1929. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e Rovereto [cat. 180]
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seres artificiales ruidosos creados por los hombres: Bicicletas,
tranvias, trenes, automaviles y todas las maquinas, es el conjunto
de las emociones y de las sensaciones expresado con el lenguaje
mas rudimentario y mas eficaz'.

Esta lengua de la poesia, no es sdlo, como co-
muinmente se piensa, la lengua de los poetas, sino
la de una nueva sociedad; las referencias a los
carteles o a la publicidad, por ejemplo, son em-
blematicas. Aqui la relacion entre las palabras y
las cosas, los objetos que se convierten en otras
palabras?, nos presenta un momento de encuentro
y de superacion del significado para concretarse
en un proceso de transduccién, un recorrido de
un lugar a otro. Entrar en la poesia de Depero sig-
nifica ampliar el camino que pasa a través de una
modulacion interpretativa de lo verbal, lo visual y
lo sonoro. Es esta transformacion de codigos en
un dnico conjunto lo que permite que se lea s6lo
y exclusivamente como un todo; nos impone, por
tanto, una lectura que entra en el “gesto” deperiano
de manera totalizante.

El descubrimiento por parte de Fortunato
Depero de la lengua poética consiste en ver como la

fig. 1. Frammento di tavola
onomalinguistica [Fragmento
de tabla onomalingiiistical,
1915-16. Obra en localizacién
desconocida

fig. 2. Tabla en onomalengua:
Acciaicia (emozioni
metalliche - punte - tagli
- lame - ingranaggi -
elementi di macchina ecc.
onomalingua) [Sensacién
de acero (emociones
metélicas - puntas - filos -
hojas - engranajes - piezas de
Aquinas etc. I 1a].
Roma, 1916. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

abstraccion de una verbalizacién visual y fonética
es el origen y el fin de un lenguaje que tiene que ser
la raiz de todo lenguaje posible. En definitiva, en un
sentido bajtiniano, el texto tiene que superar los, o
mejor, sus limites para crear una transtextualidad
que atne, como en el caso de Depero, aspectos que
una vanguardia como el futurismo supo aglutinar.
En el prélogo a sus poemas del libro Liriche radio-
foniche [Poemas radiofénicos] (1934) [cat. 255],
el autor escribe:

Precisamente el estilo que el poeta de hoy debe tener ante el
microfono es extraer y reasumir las propias creaciones de nuestro
mundo dindmico externo e interno: con claridad comunicativa,
con vibracion emotiva; con imaginacion unida y organica también
en el contraste; con desarrollo sorprendente y encuadre; con
simultaneidad valerosa y un feliz sentido de unién de realidad
y fantasfa®.

Ahora bien, la palabra no es (o no es s6lo) sono-
ridad, ni es (o no es s6lo) visualidad. El lenguaje de
la palabra tiene y mantiene un camino auténomo
respecto a lo fonético y lo visual, pero estos tres
planos —verbal, fonético y visual- pueden comuni-
carse, pueden tener un punto de contacto. Depero
entendi6 que, en una época en la que el paso del
campo a la ciudad habia transformado una socie-
dad prevalentemente campesina en una sociedad
de la modernidad, en una construccion, la palabra
poética ya no era simplemente bidimensional, sino
tridimensional. Superar a Mallarmé y sus “dados”
era el paso obligatorio. La sonoridad, la vocalidad
del texto suponen asimismo un redescubrimien-
to medieval de la lectura del poema, y sabemos
cuanta presencia tuvieron en los futuristas —anti-
pasadistas por excelencia— autores como Leopardi,
Tasso o Dante.

Arnold Schoenberg, en su Moses und Aron
[Moisés y Aarén], deja que al final del tercer acto
Moisés exclame: “O Wort, Du Wort, das mir fehlt!”
[iOh, palabra, ta, palabra que me falta!], y es pre-
cisamente esa palabra la que tanto echa en falta
Depero, que como vanguardista promueve la inte-
raccion entre la palabra escrita —tanto manuscrita
como tipografica- y su visualizacion, para llegar
a conquistar también el espacio donde se pueda
convertir en sonido. Asi que el texto poético ha
de tener presente la entonacion, porque no hay
palabra oral sin tono, sin timbre, sin su particular e
intrinseca sonoridad. Como apunta Giovanni Lista,
el lenguaje deperiano es semejante a “una «verba-
lizacién abstracta» del universo plurisensorial
moderno, es decir, de un orden de comunicacién
inmediato y directo basado exclusivamente en la
concatenacion de onomatopeyas y ascensiones rui-
dosas y sonoras que restituyen la traza psiquica
impresa en la percepcion sensorial™. El sonido tie-
ne que ser parte integrante del dictado poético, la
vox de la palabra es uno de los recorridos posibles
para alcanzar “la expresion lirica de un purisimo
estado de &nimo™, para utilizar las palabras del
propio Depero.

En los poemas del autor tridentino, lo visual y
lo sonoro son “palabra”; Edgar Varése hablaba de
“sonido organizado” cuando la misica encontraba
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otras tipologias lingiiisticas; en el caso de Depero
podriamos definir su quehacer poético como una
textualizacion organizada entre los tres cédigos
que utiliza para “escribir” un poema. Pensamos
en los textos que estan dentro de la composicion
Astrazione di onomatopee di gatto e di gallina
[Abstraccion de onomatopeyas de gato y de galli-
naj, o en poemas manuscritos de 1916, donde la
palabra conlleva ya de por si una sonoridad impli-
cita; o en composiciones onomatopéyicas como
Acciacia [fig. 2] o Fiorilleria (fiori-odori-forme-colori
verbalizzati) [Fiorilleria (flores-olores-formas-colo-
res verbalizados], también de 1916. En estos textos,
no son los Gnicos, Depero utiliza una escritura so-
nora, la palabra se descubre como un lugar donde
lo semantico se une y convive con la asemanticidad
del sonido. Sera Gustav Mahler quien atendera a los
ruidos y sonidos de la naturaleza como ejemplo de

fig. 6. Filippo Tommaso
Marinetti, Parole in Liberta:
[Palabras en libertad], 1915.
Coleccion Merrill C. Berman
[cat. 30]

fig. 3. Tramvai. Parole in
Liberta [Tramvai. Palabras en
libertad], en Depero futurista
1913-1927. Milan: Dinamo
Azari, 1927. [cat. 148]

fig. 4. Verbalizzazione
astratta di SIGNORA
[Verbalizacién abstracta

de SENORA], en Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927. [cat. 148]

fig. 5. Filippo Tommaso
Marinetti, Manifesto tecnico
della letteratura futurista
[Manifiesto técnico de la
literatura futurista], 1912.
Archivo Lafuente [cat. 7]

un lugar donde no esta presente la huella humana;
es decir, es el Naturlaut [sonido de la naturaleza]
del autor checo, lo que Fortunato Depero entiende
como un principio, como el inicio de su investiga-
cién poética. Sabemos, como ya hemos dicho an-
teriormente, que otros sonidos estaran presentes
en su formacion vital y artistica, y no es casualidad
que lo podamos advertir en algunas composicio-
nes, como, por ejemplo, Tramvai (1916) [fig. 3],
Verbalizzazione astratta di SIGNORA [Verbalizacion
abstracta de SENORA] (1916) [fig. 4] o Fumando un
Paesaggio [Fumando un paisaje] (1917), textos que
remiten a una utilizaciéon tanto del c6digo sonoro
como del visual; la descomposicion de la pagina
en rectangulos que dan lugar a diversos espacios
de escritura, como en el caso de Verbalizzazione
astratta di SIGNORA, impone una mirada modular,
que interfiere en el ritmo de la lectura y, por ende,
en su sonoridad.

Si volvemos al texto citado anteriormente,
Tramvai, podemos notar que la casi totalidad de las
palabras estan privadas de significado, en favor de
una cantidad de ruidos producidos por el tranvia
protagonista del poema. Ahora bien, este aspecto
pone de relieve la teoria de que la onomalingua
incluye una vision de la escritura que supera la
comprension de la palabra como centro y territorio
de una comunicacion per verba, para llegar a ser
“un lenguaje poético de comprension universal,
para el cual no son necesarios los traductores™.
Recordamos lo que Filippo Tommaso Marinetti afir-
maba en el Manifesto tecnico della letteratura futu-
rista (1912) [fig. 5] sobre la idea de la comprension
del texto: “Esser compresi, non € necesario” [no
es necesario ser comprendidos]’; esta necesidad,
o quizas incluso voluntad, de no ser entendidos,
se verifica alin mas en estas piezas poéticas de
Depero. En un texto como Subway (1932) se alcan-
za la unién entre sistemas graficos no alfabéticos;
en él la estructura de tipo arquitectonico delinea
la lectura del texto, en un proceso de vision que
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permite al lector una lectura/mirada de arriba aba-
jo, de abajo hacia arriba, de izquierda a derecha
y de derecha a izquierda, ademas de otro siste-
ma que es el alfabético. En esta presunta libertad
—como olvidar las parole in liberta [fig. 6]- hallamos
concretamente una doble lectura: por una parte,
una completamente visual y, por otra, también una
alfabética. En este caso Depero utiliza dos lineas
de elementos graficos, aunque la alfabética sirva
también para rellenar, delimitar, crear espacios,
para construir el recorrido del poema.

Ahora bien, como decia el pintor Luigi Russolo,
en L’Arte dei rumori [El arte de los ruidos]: “los poe-
tas futuristas, con las palabras en libertad, fueron
los Gnicos que sintieron todo el valor del ruido
en la poesia”. Es decir, la superacion de la idea
viquiana de los “parlari mutoli” [hablares mudos]
de su Scienza nuova’, donde las formas lingiiisticas
anteriores a lo verbal tenian en el signo visual el va-
lor mas alto, formas que se sobrepasan en Depero,
retomado la concepcién del pensamiento icénico
de Giambattista Vico y tipico de la época barroca,
tan hermanada con la vanguardia. En los poemas
del autor futurista el elemento fonético provoca
un desplazamiento del texto hacia fuera del texto
mismo; desplazamiento que tiene un caracter de
interaccion con el tiempo; el sonido existe solo y,
cuando deja de emitirse, cesa su existencia'’. La
salida de la palabra, de lo que de sonoro tiene la
palabra, contribuye a una lectura de unificacién de
los sentidos a través de una escucha. Si estamos
de acuerdo con Walter Ong (1982) cuando afirma
que la comunicacion de la oralidad une a las perso-
nas, mientras que la escritura y la lectura dejan al
lector en una constante individual de soledad, en
los poemas de Fortunato Depero estas aparentes
situaciones contradictorias se rebelan y muestran
en lo verbal, lo visual y lo sonoro como un juego de
transduccioén poética, conviviendo para crear un
poema, o, mejor, una lectura del poema que pue-
da ser practicable, tanto seleccionando los distin-
tos planos de escritura, como de forma conjunta.
Desde nuestro punto de vista, Depero buscé en la
creacién poética la union de los diferentes codigos,
para crear un pluricédigo, una onomalingua que no
necesitase de traductor ninguno, porque las ono-
matopeyas, los ruidos, las palabras en libertad de
los futuristas, permitian “hablar y entenderse efi-
cazmente con los elementos del universo, con los
animales y con las maquinas”!; en la practica, esta

suerte de supercddigo daba la posibilidad de una
no-comprension —no olvidamos lo que significaba
para Marinetti la idea de ser comprendido, como
afirmaba en su Manifesto tecnico della letteratura
futurista—, para poder llegar a “una profunda sen-
sibilidad para el potencial expresivo de la palabra,
encerrado en su significante grafico y sonoro, una
gran atencion al cuerpo plastico de los signos y a
su composicion en la pagina y una peculiar actitud
hacia la visualidad de la paginaciéon”'?, como dijo
justamente Giovanni Lista.

Desde una perspectiva semi6tica, y mas ain
de tipo pierciano, vemos cémo la idea del fil6sofo
estadounidense sobre una particular inferencia
que Charles Pierce llama abduccién —una forma
de hipétesis, o sea, el origen de todo pensamiento
cientifico- tiene relevancia en la lectura de los poe-
mas de Depero para crear formulaciones interpre-
tativas cuanto menos interesantes. En una lectura
fonética de cualquiera de los poemas deperianos,
sobre todo de los inicios, la abduccién interviene
para entrar en la descodificacién de un mensaje
textual y poético que puede resultar ambiguo o
incluso oscuro. A través de esta tipologia de hip6-
tesis, el poema, en todos sus codigos de lectura,
puede relevarse y abrirse a un conjunto de posibi-
lidades lectoras que amplian los significados y los
significantes del texto que nos ponemos a “leer”.
Aqui por texto entendemos, en un sentido semi6-
tico, tanto la parte verbal como la visual y, por
ende, la sonora; asi que la verbalizzazione astratta
deperiana se configura en un poema que muestra
s6lo una parte de lo que quiere transmitir, dejando
al lector todas las posibilidades para re-construir
un modelo, por qué no, personal, de la obra. Las
distintas tipologias de lectura de la composiciéon
de onomalingua como Verbalizzazione astratta di
SIGNORA y su estructura modular de la pagina,
separan la mirada para dividirla en formatos mas
en sintonia con una pagina de periédico que de
un clasico poema. Se trata, asi, de crear una hip6-
tesis, o abduccién, que remite a un poema como
a un texto mas cercano a la publicidad que a un
soneto petrarquesco. El discurso, entendido aqui
como construccion de un texto en la cotidianidad,
se reformula en una produccién publicitaria®® que,
en su légica comunicativa, habla de otra cosa para
vender una mercancia. Lo que le interesa a Depero
es “vender” el poema, también como acto ideoldgi-

co, como esencia tipograficamente seductora para
crear una complicidad entre el texto y el lector.

Asi pues, podemos considerar los poemas de
Depero como textos sincréticos, que contienen
partes verbales, partes visuales y, como ya hemos
senalado, partes sonoras; el intento de Depero es
subrayar y dar visibilidad a su contenido a través
de un “semisimbolismo”!*, donde contenido y
expresion comunicativa estan estrechamente re-
lacionados. En los poemas deperianos podemos
encontrar distintas categorias, como, por ejemplo,
la topoldgica, o sea, la espacialidad de las image-
nes en la pagina; o la eidética, que concierne a las
lineas, a los caracteres tipogréficos (cuando sea
impreso y no manuscrito); la cromatica, siempre en
el caso de utilizar los colores: todos estos elemen-
tos, llegan asi a crear un sentido tanto figurativo
como enunciativo.

La revolucion tipogréafica', que tanto intere-
saba a los futuristas, llevo a Depero a publicar
un libro como Depero Futurista / libromacchina
imbullonato [Depero futurista / libromaquina
atornillado] (1927) [cat. 148], publicacién que
representa un conjunto de ideas puestas en una
practica tipografica donde se unian también expe-
riencias de otros escritores y artistas de Rusia o
Alemania. La idea, claramente original, tuvo que
ser extremadamente compleja en su realizacion;
cosido con tornillos, el libro se presentaba como
un producto, un manufacturado industrial. En
Liriche radiofoniche, por ejemplo, es evidente la
busqueda de un nuevo lenguaje para conseguir un
medio de comunicacién de masas capaz de llegar
al mayor nimero posible de destinatarios. En el
prologo del libro el propio Depero afirmaba: “Mis
liricas radiofénicas son expresiones adaptadas
para la transmisién a distancia. El oyente [...] se
encuentra por todas partes: en la calle, en los ca-
fés, en un aeroplano, sobre el puente de una nave,
en mil atmésferas distintas”!®, como queriendo
decir que la “nueva” poesia no puede reducirse
a un papel, sino que tiene que moverse en el es-
pacio, diriamos, sonoro; una suerte de divorcio
del libro. Su idea de la onomalingua esta bastante
presente en el ya citado prélogo, donde el poeta
futurista dice: “Brevedad de tiempo. Variedad con-
cisa de imagenes. Sujeto contemporaneo. Estilo
simultaneo y alegre. Lirismo poético fundido con
lirismo fénico, sonoro y ruidoso; onomatopeyas:
imitativas e interpretativas; lenguajes inventados;
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cantos y voces tintineantes; estados de animo de
sorpresa”’. La finalidad es intentar una via co-
municativa més rapida e inmediata, donde el ele-
mento declamativo sea uno de los aspectos mas
relevantes. Un intento de teatralizacion poética
que ve incluso la posibilidad, anunciada en el li-
bro, de la grabacion de un disco que nunca se ha
encontrado.

Sinos detenemos ante la Sinnlichkeit marcusia-
na, donde “sensibilidad” y “sensualidad” se funden
para construir una relacién entre el ser humano
y su entorno, podemos convenir que Fortunato
Depero ya habia puesto en practica las ideas del
filosofo de la Escuela de Francfort; incluso en lo
concerniente a lo lidico y en el placer estético, el
poeta italiano vera una posibilidad de felicidad,
idea presente también en Nietzsche, cuya obra nu-
tre el pensamiento futurista. También atisbamos
a Depero cuando Marcuse, en Eros y civilizacion,
toma prestada la idea de la “fantasia” de Freud.
La fantasia, tan presente en el autor tridentino, es
un elemento de libertad que hace de su quehacer
poético uno de los mas libres y giocondo [alegre],
como diria en el prologo a Liriche radiofoniche. El
aspecto del juego en la escritura deperiana sir-
ve para que la realidad abandone su presencia
severa y dominadora en pos de una nueva vitali-
dad artistica, que, para Depero, llega a incluir la
propia existencia y las propias experiencias. Esta
visién utdpica y quizas irreal pone de manifiesto
que el arte y la poesia tienen en si un elemento de
emancipacion de la realidad, o, mejor, no tanto
la representacion de una realidad, sino su pro-
pia construccion, su realizacién distinta, y otra.
Puede ser que la poesia, o la escritura en general
de Depero tenga un trait d’'union [vinculo] con el
juego de la transformacion, con el intento de ser
otra cosa en el momento mismo en que el autor
deja de ser su duefio —c6mo no recordar la funcién
bajtiniana del lenguaje-. En ese instante, entre lo
verbal, lo visual y lo sonoro, la poesia inicia su
camino posible, su recorrido en los espacios de
la subversion poética para la utépica creacién de
una lengua, o mejor, de una onomalingua, para la
reconstruccién y mecanizacién del universo; como
abstenerse de declamar estos versos deperianos
de Tramuai: “poglitichilla nello / esofamagosto /
eccebomi - lentegiama / caleicelucere / brillinervi
ciarie / DIGERIRE...” 8.

“E derivata dall’onomatopea, dal rumorismo, dalla bru-
talita delle parolein liberta, futuriste. E il linguaggio delle
forze naturali: vento - pioggia — mare - fiume - ruscello
- ecc., degli esseri artificiali rumoreggianti creati dagli
uomini: Biciclette, tram, treni, automobili e tutte le
macchine, € 'assieme delle emozioni e delle sensazioni
espresso con il linguaggio piu rudimentale e piu effica-
ce”. Fortunato Depero, “Onomalingua”, en Ricostruire
e meccanizzare l'universo (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012, p. 42. (Carte d’Artisti, 143). [El texto
se publica en ambas lenguas en semifacsimil en este
catalogo, pp. 394-95, N. del Ed.].

Cf. Alessandro Ghignoli, La palabra ilusa.
Transcodificaciones de vanguardia en ltalia. Granada:
Comares, 2014.

“Lo stile appunto che il poeta d’oggi deve avere davan-
ti al microfono & quello di estrarre e di riassumere le
proprie creazioni dal nostro mondo dinamico esterno
ed interno: con chiarezza comunicativa; con vibrazio-
ne emotiva; con immaginazione collegata ed organica
anche se contrastante; con svolgimento sorprendente
ed inquadrato; con simultaneita coraggiosa ed un felice
senso d’impasto di realta e fantasia”. F. Depero, op. cit.
p.171.

“Una ‘verbalizzazione astratta’ dell’'universo plurisen-
soriale moderno, cioe di un ordine di comunicazione
immediato e diretto, fondato esclusivamente sulla con-
catenazione di onomatopee e accensioni rumoristiche
e sonore che restituiscono la traccia psichica impres-
sa dalla percezione sensoriale”. Giovanni Lista, en F.
Depero, op. cit. p. 235.

“L'espressione lirica di un purissimo stato d’animo”.
Ibid., p. 172.

“Un linguaggio poetico di comprensione universale per
il quale non sono necessari i traduttori”. Ibid., p. 42.

Filippo Tommaso Marinetti, cit. en Manifesti futuristi (al
cuidado de Guido Davico Bonino). Milan: Rizzoli, 2009,
p.118.

“Furono solo i poeti futuristi con le parole in liberta a
sentire tuttoil valore del rumorismo nella poesia”. L'Arte
dei rumori: Luigi Russolo e la musica futurista (1916).
Milan: Auditorium, 2009, p. 106.

Giambattista Vico, Principi d’una scienza nuova intorno
alla natura delle nazioni (1725) [N. del Ed.]

Cf. Walter J. Ong, Oralidad y escritura. Tecnologias de la
palabra (1982). México: F.C.E., 1987.

“Parlare ed intendersi efficacemente con gli elementi
dell’'universo, con gli animali e con le macchine”. F.
Depero, op. cit., p. 42.

Giovanni Lista, cit. Ibid., p. 236.

No es ninguna casualidad que Depero escribiese un
Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista (1931), que

empezaba de esta manera: “L’arte dell’avvenire sara
potentemente pubblicitaria” [El arte del futuro sera

poderosamente publicitario] (p. 135), y continuaba
afirmando que “I'arte della pubblicita &€ un’arte colorata,
obbligata alla sintesi [...] I'arte pubblicitaria offre temi
e campo artistico d’ispirazione completamente nuovi”
[el arte de la publicidad es un arte coloreado, obliga-
do ala sintesis (...) el arte publicitario ofrece temas y
campo artistico de inspiracién completamente nuevos]
(p. 136). Cito segtn F. Depero, op. cit. Recordamos en
este sentido la obra de Depero Numero unico futuris-
ta Campari (1931) -con la colaboracién de Giovanni
Gerbino y Franco Casavola-, quizas el ejemplo mas ele-
vado en su obra para llegar a construir tipologias de
escrituras. [El Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista
se publica en traduccion espaiola en este catalogo, pp.
422-23,N. del Ed.].

14 Omar Calabrese, Lezioni di semisimbolico. Siena:
Protagon, 1999.

15 Filippo Tommaso Marinetti en Distruzione della sintassi
-Immaginazione senza fili- Parole in liberta (1913), en el
apartado dedicado alarevolucidn tipografica, afirmaba:
“lo inizio una rivoluzione tipografica diretta contro la
bestiale e nauseante concezione del libro di versi passa-
tista e dannunziana, la cartaa mano seicentesca, fregia-
ta di galee, minerve e apolli, di iniziali rosse e ghirigori,
ortaggi, mitologici nastri da messale, epigrafi e numeri
romani. Il libro deve essere '’espressione futurista del
nostro pensiero futurista. Non solo. La mia rivoluzione
& diretta contro la cosi detta armonia tipografica della
pagina, che € contraria al flusso e riflusso, ai sobbalzi
a gli scoppi dello stile che scorre nella pagina stessa”
[Comienzo una revolucién tipografica dirigida contra
el bestial y nauseabundo concepto de libro de versos
pasadista y d’annunziano, impreso en papel del siglo
XVI, fabricado a mano, ribeteado con yelmos, Minervas
y Apolos, con elaboradas iniciales en rojo, adornos flo-
rales, motivos mitolégicos, epigrafes y nimeros roma-
nos. El libro debe ser la expresion futurista de nuestro
pensamiento futurista. Pero no s6lo esto. Mi revolucion
se dirige contra la denominada armonia tipografica
de la pagina, que es contraria al flujo y reflujo, a los
saltos y explosiones de estilo que la recorren]. Citado
en Manifesti futuristi, cit., p. 131.

16 “Queste mieliriche radiofoniche sono espressioni adat-
te per la trasmissione a distanza. L'ascoltatore [...] si
trova ovunque: per strada, nei caffé, in aeroplano, sui
ponti di una nave, in mille atmosfere diverse”. F. Depero,
op. cit., p. 171.

17 “Brevita di tempo. Varieta coincisa di immagini.
Soggetto contemporaneo. Stile simultaneo e giocon-
do. Lirismo poetico fuso con il lirismo fonico, sonoro
e rumorista; onomatopee: imitative e interpretative;
linguaggi inventati; canti e vocirallegranti; stati d’animo
asorpresa”. Ibid., p. 171.

18 Ibid., p. 55.
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EL “LIBRO
ATORNILLAD

OELBILDD

[1PO&sSFICC

CLAUDIA SALARIS

La practica de la publicidad, o, mejor, de la auto-
publicidad, caracteriza la accién de los futuristas
desde sus inicios. Marinetti adopt6 todos los mé-
todos posibles para hacer réclame [publicidad]
del propio movimiento: octavillas, anuncios en
los periddicos, carteles, veladas futuristas como
carruseles autopublicitarios, concursos con pre-
mios, practica del escandalo y de la provocacion
sistematica y asi sucesivamente. Efectivamente se

trat6 de formas del todo novedosas para difundir la
cultura, y no por casualidad Palazzeschi observara,
muchos anos después de la experiencia futurista,
que “Marinetti habia entendido ya por entonces el
poder de la publicidad, que debia alcanzar hechos
y personas a todas las profundidades y a todas las
alturas™.

El autorreclamo futurista encuentra el modo de
desarrollarse sobre todo en relacion con la activi-

dad de las casas de arte abiertas por Depero, Balla,
Prampolini, Tato, Fedele Azari, Luigi Maggi, Pippo
Rizzo, M. G. Dal Monte, Carmelich?, etc.

Claro esta que entre estos la primacia corres-
ponde a Depero, que desde 1922 utiliza el aeroplano
para difundir octavillas que publicitan su muestra
turinesa del Winter Club. Sin embargo, la verdadera
gran obra de autopublicidad es el Depero futurista
[cat. 148]. “Libro mecanico atornillado como un

Depero futurista 1913-1927. Milan: Dinamo Azari, 1927
[cat.148]
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fig. 1. Fortunato Depero y
Fedele Azari en automovil,
Turin, 1922. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

motor. Peligroso puede constituir un arma-proyec-
til. Inclasificable no se puede colocar en la libreria
entre los demas volimenes. Y por tanto también en
su forma exterior Original-Invasor-Acuciante como
Depero y su arte”; asi escribe Azari al presentarlo,
sugiriendo recostarlo sobre un “mullido-resistente
cojin Depero™. Y el poeta-aviador comprende bien
el valor de unicidad y sorpresa de este volumen,
hasta tal punto insélito que parece un Ovni caido
en el planeta del libro. Y en efecto: a cada pagina,
un descubrimiento, una mesa para gozar visual-
mente y velozmente, como sucede asimismo con
la publicidad.

Ademas, este libro artesanal de la Casa de arte
Depero es el emblema de aquel expandirse en las
artes aplicadas, con descendencia en el sector ar-
tesanal e industrial, que caracteriza gran parte de
la experimentacion futurista a partir de los ainos
veinte y a lo largo de los treinta. Reducir la distan-
cia que tradicionalmente separa el arte puro de las
aplicaciones practicas de la creatividad, también
en campos “poco ortodoxos” como los de la publi-
cidad, es un tema que recorre la reflexién de mu-
chos protagonistas del futurismo en aquellos afos,

fig. 3. Carta de Filippo

Tommaso Marinettia
Fortunato Depero,

fig. 2. Carta de Merz
Werbezentrale (Rudolf
Dustmann y Kurt
Schwitters) a Fortunato
Depero, Hannover, 6 abril
1928. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

¢ 1927-28. MART, Archivio

del ‘900, fondo Depero

desde Fillia, Ditlguerov, Farfa, Marinetti, Gerbino*
hasta el propio Depero, que llega a elaborar, como
es notorio, un manifiesto del arte publicitario fu-
turista.

La superacién del cuadro de caballete en la in-
vestigacién de una nueva dimensién mas vasta que
vaya de la pintura al 6leo al cartel, de la gréfica a
la poesia visual, del conjunto plastico al mévil, al
juguete, al tapiz, al cojin, del design a la arquitec-
tura tipogréfica y al pabellon publicitario es lo que
indica el Depero futurista, reseiia de ejemplares pro-
totipo para multiplicar a vasta escala. Ambicioso
proyecto, este, que se pone en marcha en 1915 con
la codificacion balliana y deperiana de una “recons-
truccién futurista del universo”.

Estilisticamente el producto encuentra una
colocacion en las redes de 6smosis y reciprocas
influencias que caracteriza la experimentacion gra-
fica de las vanguardias europeas, expresando, en su
brillante originalidad, una cierta contigliidad con
el constructivismo ruso-aleman, con el cual, por
otra parte, Depero ha podido confrontarse parti-
cipando con Balla y Prampolini en la Exposicion
de Artes Decorativas e Industriales Modernas de

Paris en 1925. Se puede individuar mas de una re-
lacion, por cuanto respecta a la composicion de
la pagina, con el Plan estatal de literatura escogida
del centro literario constructivista®, donde lo escri-
to esta compuesto por médulos geométricos y en
particular por el redondo.

Por la presencia “concreta” de su encuaderna-
cién de verdaderos tornillos, el volumen de Depero
se vincula, sin embargo, con otros libros-objeto
de la tradicién de vanguardia como el Libro trans-
racional® (Moscd, 1916) de Kruchényj y Aliagrov
(Jakobson)’ con portada de Rozanova?, sobre la
que esta encolado un corazén de papel con un bo-
ton real; o los libros pentagonales de Kamensky?®,
impresos sobre papel pintado, o todavia el su-
cesivo Catdlogo de los campeones de los papeles
pintados disenados por la Bauhaus (primeros anos
treinta) con cubierta azul y también ligado por me-
dio de dos tornillos.

El libro, a su aparicion, fue bautizado en la im-
prenta como el “Atlante Depero”; diez anos des-
pués, sobre el nimero de Campo grafico dedicado
por Enrico Bona al futurismo (1939)! ya se reco-
noce el alcance revolucionario del valor estético
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fig. 4. Carta de Giacomo
Balla a Fortunato Depero,
¢1929. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

fig. 5. Depero futurista
1913-1927. Milan: Dinamo
Azari, 1927. [cat. 148]

de sus péaginas. El propio Marinetti, por lo demas,
habia saludado su aparicion en estos términos: “El
libro futurista «Depero» es el libro mas original, mas
potente y mas futurista que jamas ha aparecido en
el mundo. /Sus engranajes parolibres!! se engranan
directamente en las grandes ruedas planetarias y
estelares. / El Libro Depero -bo6lido tipografico- ha
sido impreso evidentemente en el cielo sobre papel
de la Via Lactea bajo la explosiéon de granadas y
lamparas en arco afadidas a 300 soles naturales”'.

*

Texto publicado previamente con el titulo “Il bolide
tipografico” en Luciano Caruso, Il libromacchina (im-
bullonato) di Fortunato Depero con lettere inedite di
Fedele Azari e interventi critici di Guido Almansi, A.
Lucio Giannone, Arrigo Lora-Totino, Stelio M. Martini, Ugo
Piscopo, Claudia Salaris, Christopher Wagstaff. Florencia:
Studio per Edizioni Scelte, SPES, 1987, pp. 46-47.

“Marinetti aveva capito fino da allora il potere della
pubblicita che doveva raggiungere fatti e persone a
tuttele profondita e a tutte le altezze”. Aldo Palazzeschi,
“Prefazione”, en F. T. Marinetti, Teoria e invenzione fu-
turista. Verona: Mondadori, 1968, p. xxi.

Fedele Azari (1895-1930), pintor y publicista; Luigi Maggi

(1867-1947), actor y director de cine; Pippo Rizzo (1897-
1964), pintor; Mario Guido Dal Monte (1906-1990), pin-

fig. 7. Carta de Friedrich
Kiesler a Fortunato Depero,
Nueva York, 30 marzo 1926.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

fig. 6. Carta de Gianni
Mattioli a Fortunato Depero,
27 septiembre 1927. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

tor; Giorgio [Riccardo] Carmelich (1907-1929), pintor
[N. del Ed.].

“Libro meccanico imbullonato come un moto-
re. Pericoloso pud costituire un’arma-proiettile.
Inclassificabile non si puo collocare in libreria fra gli
altri volumi. E quindi anche nella sua forma esteriore
Originale-Invadente-Assillante come Depero e la sua
arte”; “soffice-resistente Cuscino Depero”. Fedele Azari,
introduccién a Depero futurista. Milan: Dinamo, 1927,
p-9.

Fillia [seud. Luigi Colombo] (1904-1936), pintor; Nikolai
Ditlguerov (1901-1982) artista, disefiador y arquitecto
bulgaro asentado en Italia; Farfa [seud. Vittorio Osvaldo
Tommasini] (1879-1964), pintor, fotégrafo y poeta;
Giovanni Gerbino (1895-1969), poeta [N. del Ed.].

Ilya Selvinsky y Korneli Zelinsky (eds.), Gosplan lite-
ratury: Sbornik Literaturnogo tsentra konstruktivistov.
Moscu-Leningrado: Krug, 1924.

Zaiimnaya kniga. Moscu: [s.n.], 1916 [1915].

Alekséi Kruchényj (1886-1968), poeta futurista, inventor
de ‘zaum’ (lenguaje experimental fundamentado en el
simbolismo de los sonidos); Aliagrov era el seudéni-
mo utilizado por el lingliista y teérico de la literatura
ruso Roman Jakobson (1896-1982) para sus creaciones
poéticas. Paralo relativo al futurismo ruso son de gran
interés los textos de Kruchényj y otros publicados en
Aleksandr Deineka (1899-1969): una vanguardia para

10
11

12

el proletariado [cat. expo., Fundacién Juan March,
Madrid, 7 octubre 2011-15 enero 2012], pp. 312 ss. Ed.
digital: http://www.march.es/arte/catalogos/ficha.
aspx?l=1&p0=cat:136&p1=9 [N. del Ed.].

Olga Rozanova (1886-1918), pintora abstracta rusa, en
una época compaiiera de Rddchenko y después esposa
de Kruchényj [N. del Ed.].

Vasily Kamensky (1884-1961), poeta futurista ruso [N.
del Ed.].

Vol. 7, n® 3-5 (Milan, marzo-mayo 1939).

Adjetivo creado a partir de los términos parole y libero,
en alusion a las Palabras en libertad formuladas por
Marinetti. Cf. el texto programatico Reconstruccion futu-
rista del universo [cat. 36], de Ballay Depero, publicado
en ambas lenguas en semifacsimil en este catalogo,
pp. 369-75 [N. del T.].

“Il libro futurista «Depero» ¢& il libro piu originale, piu
potente e pitl futurista che sia mai apparso nel mondo.
/Isuoi ingranaggi paroliberi si ingranano direttamente
nelle grandi ruote planetarie e stellari. / Il Libro Depero
-bolide tipografico - & stato stampato evidentemente in
cielo su carta divia Lattea sotto I’esplosione di granate
e lampade ad arco aggiunte a 300 soli naturali”.
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Uikipany

LA

UBLICIDAD

GIOVANNA GINEX

En la actualidad es normal la preocupacion por el “im-
pacto medioambiental” de la publicidad en nuestras
vidas y en el entramado de la ciudad, pero, aunque
parezca increible, ya en 1903 el arquitecto milanés
Luca Beltrami (1854-1933) llamé la atencion sobre los
peligros que conllevaban las columnas de anuncios
de colores chillones, a las que denominé “pequenas
molestias del progreso”. En opinién de Beltrami, los
milaneses se habian tenido que acostumbrar a vivir

con la publicidad en las calles, en los tranvias, en los
periddicos. Incluso los suenos de los nifios se veian
poblados por los personajes que aparecian en carte-
les y r6tulos. De manera sarcastica, Beltrami sugirio
utilizar las vidrieras de la catedral para “anuncios
artisticos en colores, iluminados con luz eléctrica™.

En un periodo de tiempo relativamente corto, la
polémica visién del futuro de Beltrami se convirtio
en realidad con la llegada de una nueva generacion

de artistas —como Umberto Boccioni y Fortunato
Depero- para quienes los anuncios eran elementos
positivos y funcionales del paisaje urbano. Asi, por
ejemplo, en 1914 el arquitecto futurista Antonio
Sant’Elia proyect6 un edificio que contenia espa-
cios especificos para anuncios luminosos.
Igualmente en 1914, Boccioni, en un ensayo ti-
tulado “Contro il paesaggio e la vecchia estetica”
[Contra el paisaje y la vieja estética], escribi6:

Anih 3000 [Aniugam 3000], 1927. Litografia,
140,6 x 100 cm. Civica Raccolta delle Stampe Achille
Bertarelli, Castello Sforzesco, Milan
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Gloria al gran anuncio rojo, reivindicador de la naturaleza en lo
arqueoldgico y triunfante como complemento del paisaje verde de
rabia. Gloria a los grandes anuncios que se repiten, violentamente
expresivos, a veces iguales, exasperando a los estetas de la
Arcadia... Los carteles amarillos, rojos, verdes, las grandes letras
negras, blancas y azules, los letreros chillones y grotescos de las
tiendas, de los bazares, de las rebajas..%.

Este modo de sentir fue recogido por Giacomo
Balla y Fortunato Depero en su manifiesto
Ricostruzione futurista dell'universo [Reconstruccion
futurista del universo], publicado por vez primera
el 11 de marzo de 1915 [cat. 36]: “El haber destri-
pado y lanzado al patio un libro, nos hace intuir el
anuncio fono-moto-plastico...”. Filippo Tommaso
Marinetti defendia también los letreros luminosos
en carta abierta a Mussolini en 1927, oponiéndose
a la propuesta de apagar el anuncio luminoso de
la plaza del Duomo de Milan: “derrotado el odiado
siglo XIX”, el progreso —afirmaba- cubre la facha-
da del palacio Carminati, frente al Duomo, con un
despliegue de “lunas eléctricas” —en oposicién a la
nostélgica luna, simbolo de lo tradicional- [fig. 1]*

La revolucion provocada por el futurismo en la
relacién de los artistas con los anuncios invalido
la propia definicién de publicidad. El futurismo, al
concebir la vida como una expresion artistica glo-
bal, derrib6 las barreras entre la cultura de élite y
la cultura popular, asi como entre las artes mayores
y menores. En este proceso se hicieron posibles
areas de creatividad totalmente nuevas.

LA PUBLICIDAD DE DEPERO

Los criticos han sefialado con frecuencia c6mo
Depero anul6 con un gran salto la produccién publi-
citaria italiana tradicional, todavia excesivamente
anclada en el gusto del siglo XIX. No obstante, y
aun siendo cierto, debe tenerse en cuenta que la
obra publicitaria de Depero y, de hecho, el universo
completo de su produccion artistica, tiene sus rai-
ces en campos culturales, iconograficos y visuales
de distinta indole.

Los aspectos mas novedosos de sus compo-
siciones, y en especial sus creaciones publicita-
rias, tienen una deuda impagable con la cultura
popular y con el teatro de marionetas. Depero
fue un observador atento de la produccion de
Picasso y, sobre todo, de Aleksandr Arjipenko,
invitado a exponer algunas de sus obras —entre
ellas Naturaleza muerta, Retrato de una dama 'y
Carrusel Pierrot [fig. 2]- en la primera Esposizione
Libera Futurista Internazionale [Exposicion Abierta
Futurista Internacional], organizada por Giuseppe
Sprovieri en su galeria futurista de Roma en 1914.

Sprovieri encargb a Depero disefar el cartel
para esta exposicion —problablemente el primer
trabajo de Depero en publicidad-. A este le siguid,
en 1916, el anuncio de su exposicién individual en
Roma y, en 1917-18, el cartel para los Balli Plastici
[Bailes plasticos] en el Teatro dei Piccoli de Roma,
propiedad de Vittorio Podrecca [fig. 3, cat. 76].
El estilo de Depero en estas obras tempranas se
caracteriza por el uso de colores de tonalidades
planas, perfectos para la fotolitografia en color -la

fig. 1. Autor desconocido,
Plaza del Duomo, Milan,
¢ 1930. Coleccién particular

fig. 2. Aleksandr Arjipenko,
Carrousel Pierrot [Carrusel
Pierrot], 1913. Solomon R.
Guggenheim Museum, Nueva
York

fig. 3. Balli Plastici [Bailes
plasticos], cartel, 1918. MART,
fondo Depero, Archivio del ‘900
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técnica de estampacion utilizada para los carteles—,
y por su especial atencion a los caracteres tipogra-
ficos. Estas obras contribuyeron a popularizar un
gusto visual que se mantendria en auge durante
muchos anos, como manifiesta el cartel disenado
por Bruno Angoletta (1889-1954) en una fecha tan
tardia como 1930 para el mismo Teatro dei Piccoli
[fig. 4].

Al estudiar las influencias que determinaron
el estilo de Depero, hay que senalar la destaca-
da presencia de los artistas rusos en Italia a par-
tir de los afos noventa del siglo XIX. En 1914, el
Pabellon ruso abri6 sus puertas en la XI Exposicion
Internacional de Arte de Venecia. En los ainos si-
guientes, Depero conoci6 a los artistas rusos Mijail
Lariénov (1881-1964) —a quien més tarde acusaria,
con razoén, de plagio— y a su companera Natalia
Goncharova (1881-1962), que, tras haber emigrado
aFrancia, viajaron a Roma en la primavera de 1916

fig. 4. Bruno Angoletta, /
Piccoli di Vittorio Prodecca

[I Piccoli de Vittorio
Prodeccal, cartel, 1930. Civica
Raccolta delle Stampe Achille
Bertarelli, Castello Sforzesco,
Milan

como parte de la compaiiia del empresario Serguéi
Diaguilev.

En 1917 Depero trabajé con Giacomo Balla en
los decorados para los Ballets Rusos. En abril de
ese ano, cinco obras de Depero, asi como otras
de Goncharova y Lariénov, Léger, Picasso y otros
artistas, se mostraron en la exposicion de la co-
leccion del coredgrafo y bailarin ruso Léonide
Massine, en el teatro Costanza de Roma. Unos anos
mas tarde, en 1920, Depero visito la XII Exposicion
Internacional de Arte de Venecia, donde habia
obras de Goncharova y Lari6nov y una importante
exposicion retrospectiva de Arjipenko, que incluia
un nimero considerable de sus “escultopinturas”
[fig. 5].

Es posible detectar rastros de la influencia de
estos artistas en la obra posterior de Depero. En
1921 Depero viajo a Milan y después a Roma para
promocionar su actividad con una exposicién que
mostraba la producciéon de su Casa de arte. En

fig. 6. Sergio Tofano,
Bonaventura [Buenaventura],
Corriere dei Piccoli, n® 46,
Milan: diciembre 1917

fig. 5. Aleksandr Arjipenko,
Signora alla toilette [Sefiora
en el aseo], 1916. Obra en
localizacion desconocida

el catdlogo de la exposicién, un texto atribuido
al editor y mecenas de Depero, Umberto Notari,
proclamaba:

Tenemos que resucitar el arte de los carteles. Tenemos que obligar
con violencia al publico a pararse en las esquinas de las calles
para contemplar un anuncio mural irresistible... frente a un cartel
del joven artista trentino, el viandante debe detenerse con un

grito de sorpresa®.

A pesar de todo, se pueden encontrar otras refe-
rencias y polinizaciones cruzadas en otros campos
proximos. Es interesante comparar, por ejemplo,
las producciones de Sergio Tofano (1883-1973),
creador del personaje del signor Bonaventura, que
aparecio en la revista semanal infantil // Corriere dei
Piccoli durante la Primera Guerra Mundial [fig. 6],
con las creaciones teatrales y payasos de Depero.
Encontramos el mismo toque sintético incluso en
las fragiles marionetas de papel de Tofano.
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fig. 7. Foire Flottante Italienne
[Feria Flotante Italiana], 1920.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

fig. 8. Enrico Sacchetti,

Foire Flottante Italienne

de la Méditerranée et de
I’Atlantique [Feria Flotante
Italiana del Mediterraneo y
del Atlantico], 1920. Civica
Raccolta delle Stampe Achille
Bertarelli, Castello Sforzesco,
Milan

LA CASA DE ARTE FUTURISTA Y LOS ANOS VEINTE

En 1919 el joven Depero inaugur6 la Casa de arte
Futurista en Rovereto. Desde ese momento en
adelante, el trabajo publicitario se convirti6 en la
actividad mas lucrativa de su estudio.

Una de las primeras comisiones que obtuvo
Depero fue para la Foire Flottante [Feria Flotante],
compaiiia para la que disen6 en 1920 una serie de
carteles para dar a conocer productos italianos en
los puertos mediterraneos y atlanticos [fig. 7]. Depero
fue responsable de la campana publicitaria en Milan
para el Istituto Editoriale Italiano de Umberto Notari,
editor de los textos de Marinetti y de los manifiestos
futuristas. El pintor y disefiador de carteles romano
Enrico Sacchetti (1877-1967) trabajo el tema, llegando
incluso a pegar los posters él mismo [fig. 8]. Es reve-
lador comparar las propuestas de estos dos artistas,
pues representan las dos tendencias creativas del
diseno grafico italiano a finales de los afos veinte.

El p6ster de 1924 para el ballet mecanico
Anihccam 3000 [fig. 9] —con la palabra macchina
[maquina] deletreada al revés—, con decorados y
trajes diseniados por Depero, fue quiza el dltimo
cartel realizado por el artista para uno de sus pro-
pios espectaculos, pues ya en esta época el trabajo
comercial de la Casa de arte habia ido ganando
cada vez mas importancia, siendo en este mismo
afo cuando Depero recibi6 los primeros encargos
de las principales compaiiias italianas, entre ellas
Richard Ginori y Verzocchi.

De hecho, la primera colaboraciéon de Depero
como publicitario para una compaiia comercial,
con cierta continuidad en el tiempo, fue con
Giuseppe Verzocchi. Depero trabajd, junto con un
grupo numeroso de artistas, en las ilustraciones
para un sofisticado folleto publicitario para promo-
cionar los ladrillos refractarios de Verzocchi [cat.

fig. 9. Anihccam 3000
[Aniugam 3000], 1927. Civica
Raccolta delle Stampe Achille
Bertarelli, Castello Sforzesco,
Milén

134], los famosos VD, destinados a convertirse en
protagonistas de la arquitectura fascista. También
cre6 para Verzocchi carteles, anuncios, disefios
para fiestas de disfraces y pinturas, llegando inclu-
so a trabajar para él como editor. En 1950 Verzocchi
y Depero organizaron una exposiciéon en Venecia
donde el arte se convirtié en una extension de la
publicidad. Cada artista tenia que llevar a cabo una
pintura que incluyese la imagen de un ladrillo y las
letras VD. Depero disefé asimismo la portada para
el catalogo de esta exposicion®.

PARTS Y AZARI

En 1925 Paris acogio la Exposition Internationale des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes [Exposicion
internacional de las artes decorativas e industriales
modernas]. La organizacién de este evento habia
comenzado antes de la guerra y, aunque tuvo lugar
una década después, los organizadores se mantu-
vieron fieles a la idea original, que excluia toda re-
produccion o imitacién de formas tradicionales.
En esta ocasion, la obra de Depero fue expuesta
no en el grandioso pabellén italiano, descrito en
la época como una capilla funeraria en el estilo
de la Roma clésica, sino en una pequeia sala del
Grand Palais, como parte de la exposicion de arte
futurista organizada por Marinetti, junto con obras
de Balla y Enrico Prampolini. Depero obtuvo varios
premios por su arte urbano.

Dos anos maés tarde, en 1927, el artista cred
Depero futurista, mas conocido como el “libro ator-
nillado” [cat. 148]. El volumen fue concebido como
medio de autopromocién de sus primeros quince
afnos de actividad publicitaria y como ejemplo de la
manera en que un objeto artistico podia ser patro-
cinado. Campari y Richard Ginori adquirieron cada
uno una seccién completa del libro, comprando
asimismo muchos de los ejemplares de esta pu-
blicacién. Richard Ginori, en concreto, adquirioé
ciento veinte ejemplares del mismo.

El sistema de financiacién del libro mediante la
venta de paginas, que fue en si mismo una forma
de autopropaganda y el mejor paradigma del arte
publicitario, debe su idea a la iniciativa de Fedele
Azari (1895-1930), aviador, editor, pintor, poeta y
miembro de la buena sociedad milanesa, que fue
el socio de Depero en esta empresa’. En los anos
siguientes, otros artistas futuristas copiaron este
modelo en sus transacciones con distintas compa-
nias: Marinetti lo hizo con SNIA Viscosa®, Farfa con
Ferrania® y Nikolai Ditlguerov con Fiat. A pesar de
su gran influencia y prestigio, el libro atornillado
fue un rotundo fracaso comercial, como escribia
Depero a Gianni Mattioli:

Nuestro libro fue un negocio desastroso a excepcion de dos
buenas ventas, una hecha por Azari a Richard Ginori y la otra por
mi a Campari. Ahora el libro se ha quedado obsoleto. Aprovecho

los ejemplares como regalos publicitarios®.
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CAMPARI

En la primera mitad del siglo XX, durante mas de
tres décadas, la compaiia milanesa de licores
Campari influy6 en el lenguaje del disefo grafico
contemporaneo mediante sus carteles y su iden-
tidad grafica. Campari demostr6 una excepcional
comprension del potencial de una campana publi-
citaria moderna, sirviéndose de los artistas mas
innovadores, entre los que se incluian Marcello
Dudovich (1878-1962) [fig. 10], Enrico Sacchetti
[fig. 11], Leonetto Cappiello (1875-1942), Marcello
Nizzoli (1887-1969) [fig. 12] y, por supuesto, Depero
[fig. 13]. El estilo gréfico de Depero, con sus lineas
interrumpidas, su poderoso sentido del color y su
atencion a los caracteres tipogréficos —inspirados
por la experiencia poética de sus composiciones
parolibres— estaba llamado a dominar la produc-
cion publicitaria italiana.

El trabajo de Depero para Campari esta do-
cumentado a partir 1924-25, aunque el acuerdo
definitivo con Davide Campari no se firmo6 hasta
marzo de 1926, y se prolongé hasta 1937. Las atri-
buciones de Depero fueron muy amplias, desde el
disefio de los letreros para las maquinas expen-
dedoras de la soda Campari hasta la presentacion
en la XV Bienal de Venecia en 1926 de su guadro
pubblicitario-non cartello [cuadro publicitario-no
cartel], titulado Bitter Campari - Squisito al Selz
[Bitter Campari - Delicioso con agua de Seltz]
[cf. fig. 7, p. 323]. Con esta obra, Depero derribo
publicamente, en uno de los templos del arte
oficial, toda barrera entre pintura y publicidad.
No por casualidad en 1931 Depero eligi6 esta pin-
tura para ilustrar el frontispicio de su Manifesto
dell’arte pubblicitaria futurista [Manifiesto del arte
publicitario futurista]'’.

L0S ANOS TREINTA

En 1928 Depero y su mujer Rosetta se trasladaron
a Nueva York. Este periodo de dos afios marca la
transicion desde el uso de la publicidad como ins-
trumento para promocionar el producto artistico a
su transformacién en un trabajo profesional dentro
de un sector privilegiado. Depero compar6 a los
nuevos lideres de la industria con los grandes me-
cenas del arte renacentistas:

Incluso en la actualidad tenemos nuestros capitanes que
consignan poderosas hazafias para dar valor a sus batallas, a sus
campafias de los propios productos y proyectos —por ejemplo,
PIRELLI, rey de infinitas selvas de caucho, duefio de montafias de
goma, produce millones de neumaticos para dar e incrementar la
velocidad mundial - ¢ No es esto un poema? ¢una obra dramética?
Jun cuadro? (una impresionante arquitectura de la mas elevada
poesia, de la paleta mas magica, de la mas diabdlica fantasia?
/ ANSALDO-FIAT-MARCHETTI-CAPRONI-ITALA-LANCIA-ISOTTA FRASCHINI-ALFA
ROMEO-BIANCHI, €tC. ¢,no son fabricas de milagros que crean y arrojan
furias mecanicas, sirenas mecanicas, dguilas mecanicas.. creando
el nuevo superdeleite: el extasis de la velocidad y del espacio?

Para Depero la publicidad dejé de ser un me-
dio secundario de la comunicacién moderna para
convertirse en el modo de comunicacién por ex-
celencia: el Gnico arte posible.

fig. 10. Marcello Dudovich,
Bitter Campari [Bitter
Campari], c 1904. Civica
Raccolta delle Stampe Achille
Bertarelli, Castello Sforzesco,
Milan

fig. 11. Enrico Sacchetti, Bitter
Campari [Bitter Camparil,
1931. Civica Raccolta delle
Stampe Achille Bertarelli,
Castello Sforzesco, Milan

fig. 12. Marcello Nizzoli,
Campari I'aperitivo [Campari
el aperitivo], 1931. Civica
Raccolta delle Stampe Achille
Bertarelli, Castello Sforzesco,
Milan

fig. 13. Se la pioggia fosse di
Bitter Campari [Si la lluvia
fuese de Bitter Camparil,
1926-27. MART, Archivio del
‘900
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PIRELLI

En los afos veinte del siglo XX, Pirelli era una de
las compaifias mas importantes no soélo de Italia,
sino también de Europa. Sin embargo, la relacién
de Depero con esta compaifiia apenas se conocia
hasta que consulté la documentacion conservada
en el MART (Museo di arte moderna e contempo-
ranea di Trento e Rovereto) y en el archivo de la
compaiiia Pirelli, con el fin de desentranar las fa-
ses de dicha relacion. La historia de esta conexion
ilustra tanto la postura adoptada por la Casa de
arte de Depero con sus posibles clientes como las
dificultades que el artista tuvo que afrontar para
convencerlos de que aceptasen sus innovadores
disenos graficos.

A finales de 1927 Azari presion6 a Depero para
que entrase en contacto con Pirelli, ofreciendo sus
servicios en general y, mas en concreto, la creacion
de disefnios decorativos para los nuevos suelos de
lin6leo que la compaiiia acababa de introducir en
el mercado®. Incluso propuso crear la campana pu-
blicitaria de Pirelli en los Estados Unidos. La com-
paiia agradeci6 a Depero el envio de un ejemplar
de su libro atornillado (que, por supuesto, el artista
habia empleado como carta de presentacion), pero
rechaz6 su oferta'’. Entre 1938 y 1939 Depero hizo
un Gltimo intento de trabajar para Pirelli, trazando
dos bocetos publicitarios para mascaras de gas
que, al parecer, no fueron bien recibidos por la
compaiia [fig. 14].

Asimismo, la compania Bianchi —fabricante de
automoviles, motocicletas y bicicletas- rechazo las
propuestas de Depero alegando razones econdmi-
cas. Recientemente se ha descubierto la existencia
de un cartel publicitario que formaria parte de esta
campafa malograda bajo su pintura Motociclista
[fig. 15, cf. cat. 153]%.

PUBLICIDAD RADIOFONIC

Otro ejemplo del talento polifacético de Depero
en relacion con la publicidad fue la publicacién en
1924 del libro titulado Liriche radiofoniche [Poemas
radiofénicos] [cat. 255]: “He llamado a estos poe-
mas «radiofénicos» porque algunos de ellos fueron
creados especificamente para la radio y porque
otros contienen asimismo los elementos necesa-
rios requeridos para una emisién radiofénica”'é.
La Societa Italiana Pubblicita Radiofonica Anonima,
SIPRA, se habia fundado en Italia en 1926, mientras
que en los Estados Unidos Procter & Gamble pro-
dujeron y patrocinaron en 1930 la primera radio-
novela para promocionar sus productos. También
en este campo Depero se situaria en la vanguar-
dia, componiendo su primer poema publicitario
en febrero de 1928. Estos poemas futuristas eran
esléganes o descripciones breves de productos de
cuya publicidad el artista ya se habia encargado o
cuyos carteles habia disefiado, como era el caso de
Bitter y Cordial Campari o Magnesia S. Pellegrino. A
comienzos de los anos treinta Depero cre6 también
para Pirelli algunos poemas ensalzando las glorias
de su gomaespuma'’.

fig. 14. Estudio para el anuncio
de Pirelli Maschere antigas
[Mascaras antigas], 1938-39.
MART, Archivio del ‘900

fig. 15. Motociclista, solido
in velocita [Motociclista,
soélido con velocidad], 1927
(mediante transiluminacion
infrarroja). Coleccion
particular, Suiza

ARQUITECTURA PUBLICITARIA

En la segunda mitad del siglo XIX la arquitectura efi-
mera de casetas, tiendas y quioscos se convirtié en
un terreno abonado para la publicidad. A partir de
1850 las ferias industriales internacionales dieron
acogida a increibles construcciones monumenta-
les, frecuentemente inspiradas en la arquitectura
clasica, donde los tradicionales elementos decora-
tivos escultoricos —armas, instrumentos musicales,
figuras alegéricas o escenas de caza- fueron susti-
tuidos por los productos exhibidos.

Depero experiment6 mas de una vez con esta clase
particular de publicidad. En su Pabell6n del Libro [fig.
16] para la Ill Biennale di Monza [IIl Bienal de Artes
Decorativas de Monza] de 1927, Depero convirti6 el
edificio completo en un anuncio, utilizando lo que
denominé “tipografia arquitecténica”: gigantescos
caracteres tipogréficos, que formaban las palabras
“il libro” y “Treves”, se emplearon como elementos
arquitecténicos en si mismos. Depero pensaba que la
arquitectura expositiva para automéviles, maquinas,
aviones y demas productos industriales, disefiada en
estilo griego, romano, barroco o art nouveau era ab-
surda. En su opinion, esta clase de arquitectura debia

surgir de las lineas, de los
colores y de la construccion
de los objetos que contenia,
de ahi que su Pabell6n del
Libro para las casas edito-
riales Bestetti e Tumminelli
y Treves estuviera inspira-
do en sus caracteres tipo-
graficos. Depero emplearia
este mismo concepto unos
anos después en el pabell6n
que disei6 para Campari en
1933.

EPILOGD

A finales de los anos trein-
ta del siglo XX los impor-
tantes encargos publicita-
rios que, a nivel nacional
e internacional, habian
recibido Depero y su Casa de arte, comenzaron
a disminuir, siendo sustituidos por los de una
clientela local a menor escala. Algunos estudios
recientes sobre el artista han demostrado cémo
estas circunstancias fueron consecuencia directa
del ritorno all’ordine [vuelta al orden]: el drasti-
co cambio en el arte oficial del régimen y, por lo
tanto, en el gusto popular, con el fin de restaurar
los valores estéticos de la antigliedad, apenas dejo
espacio para las lidicas invenciones del artista de
Rovereto. Sea como fuere, lo cierto es que durante
esta época Depero continu6 creando obras dignas
de mencién, como por ejemplo, los carteles que
disend para la Societa Nazionale Gazometri's.

En 1936, Guida Ricciardi [La guia Ricciardi] —el
manual mas importante de la publicidad comercial
italiana- public6 un texto de Marinetti en el que el
artista subrayaba la estrecha conexion entre el arte
futurista y la publicidad:
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La publicidad tiene sélo una razon de ser: despertar la curiosidad
del publico con la méaxima originalidad, la maxima sintesis, el
maximo dinamismo, la méxima simultaneidad y el maximo alcance
mundial. Por tanto tiene que ser futurista. No puede apoyarse
en ningun medio tradicional o en ninguna forma habitual. Todos
aquellos que esperan mantenerla en una atmosfera pasadista
dafian la produccion, que tiene derecho a ser valorada. Considero
a los disefiadores publicitarios futuristas como auténticos artistas

creativos™®.

En consecuencia, fue, en gran medida, la se-
gunda generacion de futuristas, apoyada por la
infatigable vitalidad de su fundador, la que en la
practica sac6 el mayor partido de estos medios
publicitarios que aportaron valor al mundo comer-
cial e industrial y que habian sido empleados desde
las mas tempranas apariciones publicas del movi-
miento: volantines, anuncios de peridédico, rétulos,
carteles y demas, todos usados para promover las
iniciativas artisticas del grupo. Con el futurismo, es-
tos medios de comunicacion entraron en la esfera
del arte, poniendo en entredicho los juicios negati-
vos de la mayoria de intelectuales que criticaban el
estilo de Marinetti por ser demasiado “americano”.

El omnipresente interés del régimen fascista por
el mundo de las imagenes en general dejé su marca
en el campo de la publicidad: en 1936 el Sindacato
Interprovinciale Fascista di Belle Arti [Sindicato
Interprovincial Fascista de las Bellas Artes] del
Lazio organizd en el Palazzo delle Esposizioni de
Roma, la Prima mostra nazionale del cartellone e
della grafica pubblicitaria [Primera exposicién na-
cional del cartel y de las artes graficas publicita-
rias]. En la introduccién al catalogo de la muestra,
Antonio Maraini escribid: “el Sindicato ha reconoci-
do la singular importancia del cartel y de las artes
graficas publicitarias, que son una y la misma cosa,
porque mientras que en otras clases de arte es im-
posible identificar al cliente como una categoria,
aqui si se puede™.

A esta iniciativa romana, en la que el artista de
Rovereto no estuvo presente, le siguieron otras ex-
posiciones, comisariadas por otras oficinas regio-
nales del sindicato, donde pudieron verse carteles
de Depero para Campari, Michelin y otros clientes,
algunos de los cuales fueron premiados.

El 29 de mayo de 1952, Depero fue invitado a
un congreso en Milan celebrado con ocasién de
la Mostra del bozzetto pubblicitario edito e inedi-
to [Exposicion del dibujo publicitario publicado
e inédito]. Ademas de presentar algunos de sus
bocetos, Depero dio una conferencia en la que de-
sarroll6 el tema de los usos de la poesiay el arte en
la publicidad, comenzando por sus experimentos
futuristas y revindicando el papel fundamental de
su manifesto de 1931, para terminar hablando de
los publicitarios contemporaneos. Accediendo a la
peticion de los organizadores del congreso, Depero
dedic6 una parte de su discurso a la obra de Gino
Boccasile (1901-1952), famoso ilutrador fallecido
poco antes, maestro de la figuracion todavia ligada
al naturalismo del siglo XIX, y cuyo gusto, en con-
secuencia, estaba en las antipodas de los avances
graficos vanguardistas promovidos por los futuris-

fig. 16. El Pabell6n del Libro
Bestetti-Tumminelliy Treves
en la lll Muestra Internacional
de Artes Decorativas, Monza,
1927. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero [cat. 151]

fig. 17. Emporium, vol. 66, n°
369 (Bergamo, diciembre
1927). Archivo Lafuente
[cat.152]

fig. 18. Andy Warhol,
Marilyn Diptych [Diptico de
Marilyn], 1962 (detalle). The
Andy Warhol Foundation
for the Visual Arts, Inc
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tas. Aunque Depero se plego diligentemente a la
peticion de los organizadores, debié hacerlo con

un

gran peso en el corazoén.
Estoy convencida, sin embargo, de que a Depero

le hubiera encantado ver una de sus invenciones

graficas, como la de los nueve elementos repetidos

de

Nove teste con il capello [Nueve cabezas con

sombrero] —el pequeiio tapiz realizado quiza du-
rante su estancia en Nueva York o a lo sumo antes

de

1932, inspirado en la estructura de la portada

que hizo para el nimero de diciembre de 1927 de la
revista Emporium [fig. 17]-, junto a una de las obras

de Andy Warhol, cuyos comienzos en el mundo de

la publicidad fueron, de hecho, muy semejantes a

los de nuestro artista de Rovereto [fig. 18].

*

El presente ensayo es una version ampliada de un estu-
dio realizado para el Fortunato Depero Study Day que
el Center for Italian Modern Art (CIMA) de Nueva York
organizoé el 21 de febrero de 2014.

Trisbis [seud6nimo de Luca Beltrami], “Le colonne lu-
minose nella civiltamoderna”, La Perseveranza (Milan,
21 noviembre 1903).

“Gloria alla grande réclame rossa, rivendicatrice della
naturanell’archeologico e trionfante come complemen-
tare sul paesaggio verde di rabbia. Gloria alle grandi
réclames che si ripetono violentemente espressive a
tratti uguali, esasperando gli esteti dell’arcadia ... Le af-
fiches gialle, rosse, verdi, le grandi lettere nere, bianche
e blu, le insegne sfacciate e grottesche dei negozi, dei
bazar, delle liquidazioni...”. Umberto Boccioni, “Contro
il paesaggio e la vecchia estetica” (1914), citado por
Angelo MariaRipellino, L'arte della fuga. Napoles: Guida,
1987, p. 123.

“L’aver lacerato e gettato nel cortile un libro, ci fa intui-
re la Réclame fono-moto-plastica...”. Giacomo Balla y
Fortunato Depero, Ricostruzione futurista dell’'universo
(1915). [El texto se reproduce en ambas lenguas en
semifacsimil en este catalogo, pp. 369-75, N. del Ed.].

Filippo Tommaso Marinetti, “Gli avvisi luminosi. Lettera
apertaaS.E. Mussolini”, LImperoV,nim. 37, 12 de febre-
ro de 1927.

“Noi dobbiamo risuscitare I'arte del cartellone. Noi
dobbiamo violentamente costringere il pubblico a fer-
marsi agli angoli delle strade in contemplazione di un
avviso murale irresistibile ... davanti a un cartellone del
giovane artista trentino il passante deve soffermarsi con
un grido di sorpresa”. Umberto Notari, “Depero e la sua
casad’arte”, en Grande esposizione arazzi cuscini pittura
della Casa d’Arte Depero [cat. expo., Galleria Centrale
d’Arte, Palazzo Cova, Milan; Galleria d’Arte Bragaglia,
Roma]. Rovereto: Casa d’Arte Depero, 1921.

Il lavoro nella pittura italiana d’oggi. 70 pittori italiani
d’oggi. Collezione Verzocchi. Milan: Raccolte Verzocchi,
1950.

Carta de Fedele Azari aFortunato Depero, 9 enero 1928,
Fondo Fortunato Depero, Archivio del ‘900, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento e Rovereto,
MART.

SNIA, Societa Nazionale Industria Applicazioni, grupo
industrial que en la posguerra inici6 la produccion de
tejidos sintéticos y desde 1922 pas6 a denominarse
SNIA-Viscosa [N. del Ed.].

Empresa creada en 1915y dedicada a la fabricacion de
material fotografico [N. del Ed.].
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10

11

12

Fortunato Depero a Gianni Mattioli, 30 de diciembre de
1930, Mattioli Archive.

Fortunato Depero, “Manifesto dell’arte pubblicitaria
futurista”, en Fortunato Depero y Giovanni Gerbino,
Numero unico futurista Campari. Milan, 1931. [El texto
se publica en traduccién espaiola en este catalogo, pp.
422-23,N. del Ed.].

“Anche oggi abbiamo i nostri capitani che annotano
poderose imprese per la valorizzazione delle loro batta-
glie, delle loro campagne per i propri prodotti e progetti
—-ad esempio PIRELLI, re di selve infinite di caucciu,
proprietario di montagne di gomma, produce milioni di
pneumatici per dare ed acrescere la velocita almondo—
non & questo un poema? un dramma? un quadro? una
formidabile architettura della pit1 alta poesia, della pit
magica tavolozza, della pitt diabolica fantasia?

ANSALDO - FIAT - MARCHETTI - CAPRONI - ITALA -
LANCIA - ISOTTA FRASCHINI - ALFA ROMEO - BIANCHI
ecc. non sono cantieri di miracoli che creano e gettano
furie meccaniche - sirene mecchaniche - aquile mecca-
niche [...] creando la nuova superdelizia: 'estasi della
velocita e dello spazio?”. Ibid.

1

w

14

15

16

17

Carta de Fedele Azari a Fortunato Depero, 30 diciembre
1927, Fondo Fortunato Depero, Archivio del ‘900, Museo
diarte moderna e contemporaneadi Trento e Rovereto,
MART.

Carta dela Compaiia Pirelli a Fortunato De Pero [sic], 21
junio 1928, Fondo Fortunato Depero, Archivio del ‘900,
Museo di arte moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto, MART.

Este descubrimiento fue dado a conocer por Gianluca
Poldi por vez primera con motivo del Fortunato Depero
Study Day, celebrado el 21 de febrero de 2014 en el CIMA
- Center for Italian Modern Art en Nueva York.

“Ho definito queste liriche «radiofoniche» perché alcune
diesse furono create espressamente per radio-trasmis-
sioni e perché le altre contengono pure gli elementi
necessari che leradio-trasmissioni esigono”. Fortunato
Depero, Liriche radiofoniche. Milan: G. Morreale, 1934,
pp. 7-8.

Todos los escritos originales de Depero, tanto manu-
scritos como mecanografiados, se encuentran en el
Fondo Fortunato Depero, Archivio del ‘900, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento e Rovereto,
MART.

18
19

20

Compania nacional de distribucion de gas [N. del Ed.].

“La pubblicita ha soltanto una ragione d’essere: quella
di agganciare la curiosita del pubblico con la massima
originalita, la massima sintesi, il massimo dinamismo,
lamassima simultaneita e lamassima portata mondiale.
Deve essere quindi futurista. Non puo appoggiarsi a
nessun mezzo tradizionale e a nessuna forma consue-
ta. Coloro che sperano di mantenerla in un’atmosfera
passatista danneggiano la produzione che ha diritto di
essere valorizzata. Considero i pittori pubblicitari futu-
risti come autentici artisti creatori”. Filippo Tommaso
Marinetti, citado segtn Giulio Cesare Ricciardi, Guida
Ricciardi: pubblicita e propaganda in Italia. Milan:
Ricciardi, 1936.

“Il sindacato ha riconosciuto I'importanza partico-
lare del cartellone e della grafica pubblicitaria che &
tutt’'uno, in quanto mentre per ogni altra specie d’arte
non & possibile individuare come categoria il commit-
tente, per essainvece lo si pud”. Prima mostra nazionale
del cartellone e della grafica pubblicitaria Roma a. XIV
[cat. expo., Palazzo delle Esposizioni, Roma]. Milan:
Pizzi & Pizio, 1936.
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RIE
FUTURO

ENTEMENTE

PGEEILITARIO”

BELEN SANCHEZ ALBARRAN

“La presente publicacién, a pesar de su evidente
sentido utilitario y de su objetivo publicitario,
esta concebida con un sincero sentido del arte”!.
Con estas palabras comienza Fortunato Depero la
“Premessa” [Introduccién] del Numero unico futu-
rista Campari, un catalogo publicitario editado en
1931 [fig. 1, cat. 223]. Depero explica alli su con-
cepcion de la publicidad y deja clara la postura
que mantendra firmemente a lo largo de toda su
trayectoria como grafista publicitario: la liquida-

cion de las fronteras que en ese momento histori-
co separaban las llamadas “artes mayores” de las
“artes aplicadas”.

Sorprende en este texto la supresion de las
mayusculas, un gesto que elimina jerarquias y
en el que se aprecia la clara intencién del artista
de llevar a la practica este principio de un modo
tan minucioso como radical, en un momento en
el que la tipografia estaba sujeta atn a la lineali-
dad tradicional del siglo XIX. Pues, en efecto, esta

“Premessa” del Numero unico futurista Campari esta
enteramente impresa en mindsculas, incluidos el
titulo y el nombre y apellido del artista al final del
texto. Y se cierra con toda una declaracion de in-
tenciones sobre su compromiso simultaneo con
el arte que él llama de “libre inspiraciéon” y con la
publicidad comercial:

aunque pinte a diario cuadros de libre inspiracion con igual

armonia de estilo, con el mismo amor, con no menor entusiasmo

y mimo, exalto con mi fantasfa los productos industriales®

Magq del pabellon C i segun disefo del artista de

1933, afios 60. Galleria Campari
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fig. 1. “Premessa”
[Introduccién], Numero unico
futurista Campari (Milan,
1931). Archivo Lafuente

fig. 2. Manuscrito de
Complessita plastica

- Gioco libero futurista -
L’essere vivente artificiale
[Complejidad plastica - Juego
libre futurista - El ser viviente
artificiall, 1914. MART,

Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

LA RECONSTRUCCIN DEL UNIVERSO
A MANOS DEL FUTURISMO

Volveremos mas adelante al Numero unico futurista
Campari, pero primero debemos regresar quince
anos atras en la vida de Depero y, para profundizar
en la concepcion de publicidad con la que oper6,
destacar uno de los manifiestos mas importantes
del futurismo, publicado en el afio 1915 por él y por
Giacomo Balla: Ricostruzione futurista dell’universo
[Reconstruccion futurista del universo] [cat. 36]°.
Ademas de ser uno de los textos centrales del fu-
turismo -y probablemente la aportacién tedrica
mas importante de Fortunato Depero al movimien-
to futurista—, la Ricostruzione significa sobre todo
el principio de la proyeccién de los intereses inter-
disciplinares de Fortunato Depero hacia ambitos —
como el de la publicidad- inexplorados por el resto
de los futuristas. A partir de este momento Depero
se alejara de la herencia de Boccioni, del lengua-
je puramente pictorico o escultorico, y planteara
propuestas globales, desde intereses multiples,
con una clara intencién de transformacion total
del “ambiente” humano. Depero comienza a plan-
tearse nuevas formas de intervenir artisticamente
en lo que podriamos llamar los escenarios de la
vida: la ciudad, el teatro, los interiores domésticos,
los objetos de uso cotidiano, los juguetes, el mobi-
liario: como el titulo del manifiesto indica, todo el
universo debia ser “reconstruido”, transformado.

Naturalmente, el manifiesto tiene ecos de las
proclamas tedricas del primer futurismo y de los
textos de Marinetti y Boccioni; pero se produce
en él un salto cualitativo, porque las intuiciones
de Depero se traduciran en realizaciones concre-
tas y totalmente ajenas al espacio operativo de la
pintura y la escultura. En las cuatro paginas del
manifiesto se percibe claramente el caracter de la
poética de Depero, mas centrada en la practica y
produccién que en la divagacién teérica. Depero
fue principalmente productor, y aunque desarrollo
algunas reflexiones tedricas sobre la mirada y la
sensibilidad del artista, la auto-publicidad y la pu-
blicidad de productos industriales muy novedosos,
lo que le diferencia de otros futuristas es que puso
en practica los desarrollos teéricos esenciales de
las proclamas de la vanguardia futurista.

El manifiesto del ano 1915 no alude concreta-
mente al “arte publicitario”, pero ya proyecta la
intencion entusiasta de Depero de dedicarse a la
actividad multiforme de quien quiere encarnar,
simultdneamente, al disefiador de producto, el
escenografo, el proyectista editorial y el grafista
publicitario. En este sentido, Ricostruzione futurista
dell’universo tiene un directo antecedente en el ma-
nuscrito de Fortunato Depero (datado sélo un afio
antes) titulado Complessita plastica - Gioco libero
futurista - L'essere vivente artificiale [Complejidad
plastica - Juego libre futurista - El ser viviente ar-
tificial] [fig. 2]4, un texto que sorprende que esté
“pintado”, “dibujado” mas que escrito, con pincel.
;Coémo no ver en ese gesto, ya en 1914, el germen
de su intencion de eliminar las diferencias entre
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los diversos sistemas de comunicacion visual, mez-
clando, como por ejemplo aqui, el lenguaje de la
pintura con el del texto literario?

En el texto de Complessita plastica, Depero hace
referencia al “conjunto plastico” que encontramos
como elemento central de Ricostruzione futurista
dell’'universo como una manifestacion artistica
“volitiva, eléctrica, trascendental, en contra de
una absoluta-poesia-pintura-escultura-musica
[...] a favor del maravilloso conjunto plastico”. Y
aunque tampoco hace en él referencia directa a la
publicidad, enumera ocho caracteristicas que de-
bera tener la “plasticita complessa”, la mayoria de
ellas extrapolables a la esencia de su futuro trabajo
publicitario, ya que ésta debe ser “exclusivamente
dindmicay abstracta, transparentisima, coloreadi-
sima, ligerisima, luminosa, volatil, milagrosamente
perturbadora"5 y “actuar directamente, con toda la
vitalidad, en el animo del observador”.

A Bruno Passamani se debe una exhaustiva
comparacion entre el texto manuscrito de Depero
de 1914 y el manifiesto Balla-Depero de 1915, en
la que esclarece cudles son las aportaciones del
texto de Depero llevadas a Ricostruzione futurista
dell’universo. El historiador analiza la contribucién
de Fortunato Depero al famoso manifiesto, en abso-
luto subordinada respecto a la de Balla®. Muchas de
las propuestas del manifiesto fueron teorizadas por
los fundadores del futurismo, si; pero Depero, que
no fue tanto un teérico puro como un pragmatico,
fue uno de los artistas mas activos en la puesta en
practica de estas ideas. Sera él quien concretara el
credo futurista de construir un mundo nuevo, pro-
duciendo multitud de objetos ttiles y numerosos
trabajos publicitarios que ocuparan un lugar des-
tacado, en periodicos y revistas, en publicaciones
y en los muros de la ciudad moderna.

EL PRIMER TRABAJO PUBLICITARIO
Y LA NECESIDAD DE AUTO-PUBLICITARSE

Depero realizé su primera incursion directa en
el mundo de la grafica publicitaria con un cartel
para una obra de teatro. En 1916 conocié a Gilbert
Clavel, egiptologo suizo, poeta surrealista, editor y
critico de arte de sofisticada sensibilidad, y junto a
él desarroll6 su proyecto de “teatro plastico” con
el espectaculo Balli Plastici [Bailes plasticos] [cat.
79-82], obra teatral articulada en cinco actos mi-
mico-musicales, con musica de Casella, Malipiero,
Bartok y Tyrwhitt. La obra se estrené en Roma en
el Teatro dei Piccoli el 15 de abril de 1918. Depero
disefo el cartel publicitario para el espectaculo
[cat. 76], con una pieza a mitad de camino entre
el cuadro y el cartel —con esa mezcla de lenguajes
tan caracteristica en el trabajo del artista entre la
pintura y la publicidad—, para el que utiliz6 colores
planos y formas sintéticas y que realizaria en 6leo
sobre tela. Pero el cartel de los Balli Plastici s6lo
es el principio.

Depero disefnara invitaciones para sus exposi-
ciones, tarjetas para publicitar su “Casa d’Arte”
[fig. 3], que abrira en 1919 en Rovereto y que re-
presenta la suma de su concepcion global del arte,

fig. 3. Tarjeta autopublicitaria
de la Casa d’Arte futurista
Depero [Casa de arte
futurista Depero], 1921-23.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

entendida como un proyecto estético unitario ex-
presado a través de diversas técnicas artisticas:
cuadros, carteles, tapices, cojines, mobiliario, ju-
guetes... Y llevara a cabo sus principales trabajos
publicitarios, graficos y editoriales durante los
anos veinte y treinta, en una Italia que vivia todavia
influenciada por los suntuosos ornamentos florales
y motivos naturalistas heredados principalmente
del Art Nouveau francés y de la Secesion de la veci-
na Austria. Depero sustituira estos motivos por sus
“seres vivientes artificiales” —como los denomina
en Complessita plastica—, que habitaran el escenario
geométrico de sus carteles publicitarios —asi el de
los Balli Plastici-, en los que seran protagonistas
vibrantes, sintéticos, geométricos y de intensa ex-
presividad y dinamismo. Estos personajes roboti-
cos son uno de los elementos con los que Depero
construye su propio imaginario fantastico; jugara
con ellos y los trasladara del campo del teatro al
de la publicidad, la pintura y la escultura.

Pero el trabajo publicitario de Fortunato Depero
no es un mero cambio de la imagineria naturalista
por la maquinal. Procede de una vision de lo pu-
blicitario como una necesidad y una nota esencial
del artista plastico. En su manifiesto, titulado pre-
cisamente Necessita di auto-réclame [Necesidad de
auto-publicidad] [fig. 4]7, que més tarde sera reco-
gido en una de las paginas del “libro imbullonato”
como una de sus mas singulares composiciones
tipograficas, Depero declara:

La auto-publicidad no es vana, inutil o exagerada expresion de
megalomania, sino indispensable NECESIDAD de hacer conocer
rapidamente al publico las propias ideas y creaciones. [..] Ya es
hora de acabar con el reconocimiento del artista tras la muerte

0 a edad avanzada. El artista necesita ser reconocido, valorado y
glorificado en vida, y por ello tiene derecho a usar todos los medios
mas eficaces e impensados para la publicidad del propio genio y

de sus propias obras [..J%.

EL CARTELISMO: UN LENGUAJE SINTETICO Y
UN CROMATISMO “VIOLENTO®

En el manifiesto “Il futurismo e I’arte pubblicitaria”
[El futurismo y el arte publicitario]’, que publica-
ra en 1931 en el Numero unico futurista Campari,
Depero indica con claridad qué debe ser y significar
el “arte del cartel”: “el cartel es la imagen simboélica
de un producto, es un hallazgo genial plastico y
pictérico para exaltarlo y atraer”'’. Como escribira
también Bruno Passamani:

El producto no se presenta nunca en su fria consistencia
objetual, quiza exhortado o exaltado a la manera habitual, pero
es reabsorbido por su simbolo o por la accién que este reclama
[..] este se constituye asi como una mégica aparicién, como un
evento, como un personaje grotesco o hiperbdlico, afectado por
la exuberancia plastico-cromética, por la excentricidad formal y
suscitando simpatia automatica”.

Esta idea de que el producto es una representa-
cion simbdélica la comparte Depero con los trabajos
publicitarios de Leonetto Cappiello [fig. 5], uno de
los cartelistas mas conocidos del momento, admi-
rado por él. Los carteles de ambos artistas estan
poblados por criaturas fantasticas que personifi-
can el producto al que sirven, para sorprender al
publico y quedarse fijados en su memoria, aunque
las soluciones formales de Depero responderan a
una estructura geométrica, a la eliminacion de las
medias tintas y las transiciones de color en favor
de las tintas planas y los colores altamente con-
trastados. Con un mensaje grafico muy diferente,
ambos compartiran la opinién de que el cartel tiene
un lenguaje propio con valor artistico, al mismo
tiempo que su mensaje debe ser comprendido con
facilidad e inmediatez por todos sus espectadores.

“EL ARTE DEL FUTURQ SERA POTENTEMENTE PUBLICITARIO"

Con esta frase inicia Depero el citado manifiesto.
En un texto anterior titulado L’arte pubblicitaria
ed il Futurismolz, Depero utiliza las maytsculas;
sin embargo, cuando publica el manifiesto en el
Numero unico futurista Campari —al igual que hace
en la ya mencionada Premessa a esta publicacion-,
todo el texto aparece en mindsculas. Sin embargo,
resulta curioso que, en el texto, los nombres de las
compaiiias industriales (que considera “creado-
res de milagros que ofrecen al artista espectaculos
mas poderosos y sugerentes que una naturaleza
muerta”), son las Gnicas palabras escritas con to-
das sus letras en mayuscula. El artista destaca asi
tipograficamente la importancia que concede a los
empresarios como fuente de inspiracién creativa.
Considera a los industriales creadores de una nue-
va naturaleza, que encierra en su forma la esencia
del presente y del futuro. En este manifiesto llega
a escribir que “un solo industrial es mas ttil para
el arte moderno que cien criticos o mil inttiles
“pasadistas”.
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BALBO - DE PINEDO - DE BERNARDINI - DAL
MOLIN - MADDALENA estos nombres han creado
auténticos milagros, ofrecen a los artistas especta-
culos mas interesantes que “una vaca pastando”,
“una cabra en el abrevadero” o “una naturaleza
muerta”’®,

Depero destaca también en este texto el aspecto
de explicita y clara visibilidad de los carteles que
decoraréan los muros de la ciudad y la necesidad
de un acercamiento del arte al pueblo de un modo
directo, fuera del contexto museistico:

El arte debe caminar al lado de la industria, de la ciencia, de la
politica, de la moda del momento, glorificandolas [..] arte vivo,
multiplicado, y no aislado y sepultado en los museos. Arte libre
de cualquier freno académico™.

El de Depero quiere ser un arte que sale del
museo de la mano de los principios futuristas
para insertarse en el tejido social y desempenar
asi la funcién de “glorificar” las aptitudes de una
sociedad dindmica, ya industrializada, asi como los
productos y servicios de las grandes industrias del
momento. Se percibe la enorme importancia que
Depero otorga al elemento base de cualquier cam-
paina publicitaria, a lo que hoy llamamos “imagen
de marca”.

Nuestro esplendor, nuestros éxitos, nuestros hombres, nuestros
productos, necesitan un arte nuevo igualmente brillante,
igualmente mecaénico y veloz, exaltador de la dindmica, de la
préctica, de la luz de nuestros productos®™.

En su autobiografia Fortunato Depero nelle
opere e nella vita [cat. 269]76, el artista dedic6
un pequeio capitulo a los letreros publicitarios
(“Cambiamos de traje a las ciudades”), en el que
plantea un proyecto expositivo para ciudades y

fig. 4. Necessita di auto-
réclame [Necesidad de
auto-publicidad], en Depero
futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927. [Cat. 148]

fig. 5. Leonetto Cappiello,
Lo Spiritello [El duende],
cartel para Campari, 1921.
Galleria Campari

pueblos, un proyecto “audaz y original, que sera
de vivo y real interés para la ciudad y contribuira
a un aumento del atractivo turistico”, un proyecto
que llamara 1¢ Mostra dell’Insegna [1* exposicién
del letrero publicitario]. Depero exalta también
la necesidad de la ciudad de renovar su imagen,
algo intrinsecamente unido para él al cartelismo:
“si cambiamos la cara a los letreros publicitarios
cambiaremos la cara a las calles”.

Ademas de la defensa de la publicidad como
casi la Ginica propuesta de arte nuevo, encontra-
mos en L’arte pubblicitaria ed il Futurismo, otro
aspecto clave para entender los planteamientos
de Depero con respecto a esta nueva nocioén de
arte: la sintesis, que él considera obligatoria en
la grafica publicitaria. Este es el gran paso que lo
diferencia de tantos otros artistas dedicados a la
realizacion de carteles publicitarios: en Depero, el
nivel de sintesis del lenguaje publicitario es clara-
mente mas pronunciado y es considerado decisivo
para la comunicacién y comprension del mensaje.

Estas soluciones sintéticas las resuelve también
a través de un tratamiento cromaético que el artis-
ta acostumbraba calificar de “violento”: el color
debia ser uno de los elementos principales para el
reclamo de miultiples miradas. La personal forma
de utilizar el color, con la eliminacién de las medias
tintas y las transiciones, la utilizacién de colores
planos y brillantes y sus pronunciados contrastes
cromaticos, son marcas diferenciadoras de la publi-
cidad del artista trentino. El color se distribuye en
la superficie del cartel a través de miltiples planos
geométricos, que delinearan arquitecturas de una
modernisima plasticidad sintética [fig. 6].

Por otro lado, Depero se sirve también de la
simultaneidad, esencial a la mayoria de las inves-
tigaciones artisticas y a las reflexiones tedricas de
los futuristas —aunque fueron los cubistas los pri-
meros en teorizar sobre esta idea y en llevarla a la
practica-. El futurismo planteaba la simultaneidad
como una experiencia de vida, como una manera
distinta de percepcion del hombre moderno, que
se consigue a través de diferentes experiencias
conscientes y de sensaciones simultaneas obteni-
das por medio de la velocidad, que debian produ-
cir un arte simultaneo, una poesia simultanea de
“palabras en libertad”, una misica simultanea, un
teatro simultaneo... en definitiva: una vida vivida
en la simultaneidad, a la que Depero contribuira
con el lenguaje de lo multiple, de lo instantaneo y
de lo intenso de sus sorprendentes y novedosos
carteles publicitarios.

EL“QUADRO PUBLICITARIO" Y CAMPARI

En su empeio por eliminar las diferencias entre
el arte y el disefno grafico, publicitario y editorial
—empefo que apreciamos tanto en sus multiples
investigaciones practicas como en sus reflexiones
tedricas—, Depero realizara en 1926 el cuadro titu-
lado Squisito al Selz [Delicioso con agua de Seltz]
[fig. 7], que expuso en la XV Biennale di Venezia.
Dos hombres disfrutan de un Bitter Campari en
una colorista taberna “geométrica”, en cuyas pa-
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fig. 6. Mandorlato Vido fig. 8. Botella de Campari

[Turrén Vido], cartel, 1924. Soda disefiada por el artista
Massimo & Sonia Cirulli con el nuevo logo, 2009.
Archive [cat. 128] Galleria Campari

fig. 7. Bitter Campari -
Squisito al Selz [Bitter
Campari - Delicioso con
agua de Seltz], 1926. Obra en
localizacion desconocida

redes figuran dos palabras, Bitter Campari. Este es
un cuadro que Depero denomina “cuadro publici-
tario”, lo que manifiesta, una vez mas, su manera
de entender la pintura y la publicidad como dos
lenguajes de igual importancia.

Squisito al Selz es una de las muchas muestras
de una significativa relacién entre Depero y una
conocida empresa de la industria italiana, que
hara historia, la Campari de Milan. Sera en el afo
1926 cuando comience un periodo de intensa co-
laboracion entre ambos, que durara hasta 1939.
Merece especial atencion la figura del propietario
de la empresa, Davide Campari, un gran innovador
tanto en el modo de producir sus aperitivos —el
Campari Soda entre otros— como en la manera de
publicitarlos: confiara la imagen de sus productos
a soportes expresivos nada convencionales, con-
virtiendo la Campari en un caso muy especial en
el panorama de la comunicacién visual, tanto de
Italia como de la Europa del momento.

Bajo la direccién de Davide Campari, la imagen
publicitaria de la compania perseguia sus objeti-
vos por medio de una sintesis entre un espiritu
empresarial visionario y un sofisticado mensaje
artistico, entre el mundo del arte y la imagen de
marca. Cada uno de los artistas que trabajé para
publicitar los productos de esta compaiiia —en-
tre los que se encuentran grandes artistas como
Dudovich, Ditilguerov, Nizzoli, Cappiello y Mochi!?
entre otros- interpretd libremente las exigencias
del cliente, y este, a su vez, siempre trat6 de respe-
tar las distintas formas de trabajar de cada uno de
ellos, valorando la diversidad del lenguaje y del es-
tilo, cuestiones fundamentales que contribuyeron a
definir la inconfundible imagen de Campari. El éxito
que disfrut6 esta empresa reside en gran parte en
el respeto y la admiracion de un empresario por
la creatividad de los que crearon la imagen de su
empresa y de sus productos inconfundibles e inol-
vidables. La publicidad de Campari de estos ainos
no transmite sé6lo informacion sobre la calidad del
producto, sino la sugerencia de una experiencia
artistica, resuelta en construcciones formales de
imagenes que proporcionaban al espectador un
disfrute sensorial y un impacto dificil de olvidar.

La colaboraciéon de Fortunato Depero con
Campari ha dejado trabajos publicitarios de ex-
traordinaria belleza y modernidad, resueltos en
miultiples soportes, desde la pintura —con el ya
mencionado “cuadro publicitario”- hasta el cartel
de gran formato, anuncios en prensa o elementos
escultoricos como el Pupazzo Campari [Muneco
Campari] [cat. 136], que se situaria sobre una de

las primeras maquinas expendedoras de bebidas
de la historia, y que, ademaés, nos ofreceria una
bebida también distinta, el “Campari Soda”, un
combinado listo para tomar, de consumo indivi-
dual y envasado en una pequeia botella de vidrio
tallado disefiada a partir de los bocetos de Depero,
un producto que se sigue comercializando en la
actualidad [fig. 8].

En los originalisimos carteles que disefia
Fortunato Depero para la casa Campari nos encon-
traremos de nuevo con su universo geométrico,
poblado por sus personales y sintéticas figuras
mecanizadas [cat. 156, 160, 165, 185, 194, 218,
224-232]. Apreciamos en ellos la tension de sus
composiciones publicitarias, en las que superpo-
ne elementos graficos y tipograficos sin ninguna
marca diferenciadora. Depero realiz6, también
para Campari, multitud de anuncios publicitarios
en tinta china, que no pierden su intensidad visual
y su originalidad aun utilizando inicamente el color
negro sobre el fondo del papel blanco.

Sus personajes mecanicos son un eficaz reclamo
para el publico, sorprendido por estos originales
seres fantasticos que ocupan todo el protagonismo
de sus carteles y que, desde su habitual primer

plano, establecen una
relacion directa y un
diadlogo entusiasmado
con el producto, que
Depero posiciona casi
siempre en un segundo
plano. La personal con-
cepcion espacial de sus
carteles los diferencia
esencialmente de la pu-
blicidad del momento;
su espacio esta lleno de
vida en movimiento, sus
composiciones parecen
bailar acompasadamen-
te en jovial celebracion.
Su publicidad no es un
mero instrumento de
persuasion, es “poesia
publicitaria”, como di-
ria el poeta Giovanni
Gerbino en el manifiesto que cierra el Numero unico
futurista Campari:

Por poesia publicitaria no debe entenderse una rima de palabras
lanzadas para cantar obligatoriamente con voz lugubre las
cualidades de un producto industrial o comercial [..] sino una
verdadera poesia en el sentido més alto de la palabra®.

Esa peculiar publicacién, dedicada exclusiva-
mente a la empresa Campari, recoge mas de ciento
cincuenta dibujos publicitarios, varios slogans y
numerosas composiciones tipogréficas (la mayor
parte de ellas realizadas con Gerbino y con el mi-
sico Franco Casavola) que demuestran la sofisti-
cada y amplia mirada de Fortunato Depero en su
interpretacion de la publicidad como una forma de
comunicacion abierta a todos los medios posibles,
con los que llevar al espectador el mensaje deseado.
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TIPOGRAF{A Y PUBLICIDAD

La tipografia es el otro elemento protagonista de
las composiciones publicitarias que aparecieron
en las paginas de Campari. Depero proyecta las
letras como estructuras arquitecténicas, paisajes
urbanos, “exclamaciones” publicitarias que buscan
sorprender y captar la mirada del espectador. El
interés de Depero por la arquitectura publicitaria
le llevara a la realizacién de algunos bocetos para
quioscos y pabellones de ferias italianas como la
1l Triennale d’Arte Decorativa [1II? Trienal de Artes
Decorativas] de Milan. Excepto en este caso —con
el pabellon que disefara para la editorial Bestetti-
Tumminelli e Treves- y en el del quiosco tipogréa-
fico que proyecta para la compaiiia Campari [fig.
9, cf. cat. 151, 242] —del que existe una maqueta de
gran tamaiio en la Galleria Campari de Milan—, la
mayoria de estos bocetos se quedaran en papel o
en pequenas maquetas.

Se han visto y atin se ven pabellones para au-
tomoviles, para maquinas, para aeroplanos, para
productos agricolas, para el turismo y para la in-
dustria mas dispar (de la industria de la madera a
la del cristal, de la del papel a la imprenta, de la
agricultura a la mecénica, etc.) concebidos con un
estilo greco-romano, barroco o liberty; o incluso,
como es habitual hoy, con un estilo cuadriculado
de una pobreza imaginativa poco satisfactoria.

Incongruentes, mon6tonos, timidos en el co-
lor, e incluso flinebres y carentes de imaginacion.
Desde mi punto de vista requieren una construc-
cién no sélo racional en cuanto a la luz y a las
exigencias practicas, sino también sugerente en
las lineas y en la forma; elementos que se pueden
extraer inteligentemente de la construccion intima
de los productos que contienen. Productos natu-
rales o artificiales, que sugieren y ofrecen una rica
variedad planimétrica, estructural y cromatica'.

Con estos presupuestos tedricos trabajara
Depero al proyectar el pabellén para la editorial
Bestetti-Tumminelli en 1927. Recurrira a la esen-
cia de los productos que en €l se presentarian, los
libros, para extraer el elemento minimo con el que
estos estan construidos, las letras. Se inspira en
los caracteres tipograficos, y con letras gigantes
proyecta la fachada, la cubierta, la puerta de entra-
da, los expositores, el techo e incluso los muebles:
todo en él estd inspirado en las letras del alfabeto.

En el Numero unico futurista Campari encontra-
remos también algunas composiciones inspiradas
en la arquitectura de Nueva York, donde residio
entre 1928 y 1930. Durante su estancia en la ciu-
dad de los rascacielos [fig. 10], que a Depero le
recordaban sus montaias de las Dolomitas, trabajo
principalmente como disenador grafico (aunque
colaborara con el Roxy Theatre como disefiador de
vestuario y escenografias), y realizé portadas para
importantes revistas del momento como Vogue o
Vanity Fair [cat. 197-199, 222]%°. En algunas de ellas
nos encontramos de nuevo con sus personajes me-
canicos, como la marioneta que habia realizado
en tres dimensiones para Campari dos afios antes.

fig. 9. Maqueta del pabellon
Campari segun disefio del
artista de 1933, afios 60.
Galleria Campari

fig. 10. Tabla parolibre,
24th Street [Calle 24],1929.
Coleccion Carlo Belloli, Basilea
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UN AUTO-CATALOGO: EL LIBRO ‘IMBULLONATO"

El caracter multidisciplinar de Depero, y su incan-
sable indagacion le llevaron a realizar una de las
obras consideradas maestras en el campo editorial,
Depero futurista, conocido como “libro imbullona-
to” [libro atornillado] [fig. 11, cat. 148]. Editado por
otro futurista, agente y amigo personal de Depero,
el aviador Fedele Azari, y publicado en 1927, este
libro es un ejemplo de auto-publicidad: recoge gran
parte del trabajo pictorico, literario, grafico y te6-
rico realizado por el artista trentino desde 1913.
Ademas de ser el primer libro-objeto del futurismo,
es considerado por la critica especializada como
uno de los primeros libros de artista de las van-
guardias historicas.

Con 234 paginas, el libro imbullonato esta en-
cuadernado con dos grandes tornillos de aluminio.
La portada es una extraordinaria interpretacion
de la poética del arte mecanico: sobre un cartén
muy grueso se utilizaran dos tintas para estampar
una dindmica composicion tipografica de Depero,
un color metélico de color plata, inusual en ese
momento, y el negro. En el libro se recoge una am-
plisima variedad de soluciones de la pagina con
propuestas tipograficas que constituyen claros
exponentes de la mas original revolucion tipogra-
fica futurista. Un genial ejemplo de liberacion de la
pagina impresa, en el que Depero demuestra una
moderna concepcién compositiva de los elementos
graficos y tipograficos sobre el papel, que cambia
de grosor y color en muchas de las paginas. Casi
puede decirse que la Unica caracteristica comuin
de estas paginas es la doble perforacion del papel y
el uso de sélo dos tintas, el negro y el rojo, ademas
del tercer color que, como hemos dicho, se suma
en algunas de las paginas impresas a través del
papel tintado.

Depero diseid6 las paginas del libro como tra-
bajos individuales, como “propuestas tipograficas
antisedentarias” —diria Depero—, cada una de ellas
resuelta con una estructura diferente, buscando
siempre la sintesis. Con un caracter decididamen-
te publicitario, convierte cada pagina en un cartel
grafico, un extraordinario y genial juego de tipo-
grafias que lleva a soluciones extremas todo lo
teorizado por Marinetti en el manifiesto de 1913
L'immaginazione senza fili e le parole in liberta [La
imaginacion sin hilos y las palabras en libertad]?.

La aportacion de Depero al alfabeto de las tipo-
grafias futuristas puede ser considerada como la
mas importante de entre las de este movimiento
de vanguardia. La relacién con las composiciones
asociativas o disociativas de las parole in liberta
de Marinetti es obviamente directa, pero en este
trabajo (y en general en todas sus investigaciones
tipogréficas o editoriales), Depero proyecta estos
planteamientos hacia soluciones que, sin perder
su dimension poética, significan la transmision de
un mensaje claro, objetivo, sintético y de facil com-
prension para el espectador; el paso hacia delante
que dara Depero en esta direccion lo sitaa sin duda
en un lugar destacado de la grafica y de la moderna
publicidad.

Y hasta nuestros dias: en la ampliaciéon que rea-
liz6 en 2009 en el edificio central de la compania
Campari en Milan [fig. 12], el arquitecto suizo Mario
Botta proyect6 en la fachada, a base de relieves de
ladrillo, las figuras de dos de los “hombres meca-
nicos” que imaginara en su dia Fortunato Depero
para la publicidad de Campari. Depero, que habia
escrito que “si cambiamos la cara a los letreros
publicitarios cambiaremos la cara a las calles”, se
habria sentido, seguramente, muy satisfecho con
este ejemplo de “arte publicitario en los muros de
la ciudad”.

“Lapresente pubblicazione, nonostante la sua evidenza
utilitaria / ed il suo scopo pubblicitario, & concepita con
un sincero senso d’arte”. Fortunato Depero, Numero uni-
co futurista Campari. Rovereto: Ediciones Mercurio, 1931
[cat. 223].

“Benche io dipinga giornalmente quadri di libera is-
pirazione, / con eguale armonia di stile, con lo stesso
amore, con no minore entusiasmo / e cura, esalto con
la mia fantasia prodotti industriali nostri”.

El texto se publica en ambas lenguas en semifacsimil
en este catalogo, pp. 369-75 [N. del Ed.].

Citado en adelante como Complessita plastica. La pri-
mera noticia de este manuscrito se encuentra en la
monografia que Giampiero Giani dedica a Depero en
1951. El texto sera publicado integramente por Bruno
Passamani en el catalogo de la exposicionrealizadaenla
Galeria Martano de Turin en 1969y posteriormente en el
catélogo de la exposicion antoldgica Fortunato Depero.
1892-1960 en el Museo Civico Palazzo Storm de Bassano
del Grappa en 1970. Enrico Crispolti lo considera do-
cumento fundamental del futurismo y primer borrador

fig. 11. Pagina interior de
Depero futurista 1913-1927.
Milan: Dinamo Azari, 1927.
Coleccion particular

fig. 12. Vista de la sede central
del grupo Campari en Sesto
San Giovanni, Milan (edificio
historico, 1904, ampliacion de
Mario Botta, 2009)
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delfamoso manifiesto de 1915. Cf. Ricostruzione futurista
dell’universo [cat. expo, Museo Civico, Turin, 1980] [se
publica en ambas lenguas y en semifacsimil en este
catalogo, pp. 369-75, N. del Ed.].

"«

“Volitiva elettrica trascendentale”; “un’assoluta poe-
sia-pittura-scultura-musica”; “meraviglioso complexo
plastico”; “esclusivamente dinamica e astratta, tras-
parentissima, coloratissima, leggerisima, luminosa,
volatile, miracolosamente sconvolgitrice”; “deve di-
rettamente agire con tutte le vitalita [...] sull’anima

dell’osservatore”. F. Depero, Complessita plastica, cit.

Como se puede apreciar claramente en ciertos pasa-
jes de la primera parte del manifiesto, tomados literal-
mente del manuscrito de Depero. Bruno Passamani,
Fortunato Depero. Rovereto: Comune di Rovereto, 1981,
pp. 40-48

Texto publicado en el volumen “imbullonato” Depero
futurista. Milan: Dinamo Azari, 1927. [El texto se publica
en ambas lenguas en semifacsimil en este catélogo, pp.
405-07, N. del Ed.].

“L’auto-réclame non & vana, inutile o esagerata
espressione di megalomania, ma bensi indispensabile
NECESSITA per far conoscere rapidamente al pubblico
le proprie idee e creazioni. In qualunque campo della
produzione al di fuori di quello dell’arte [...] E ora di
finirla con il riconoscimento dell’artista dopo la morte

10

11
12

13

14

o in avanzata vecchiaia. L'artista ha bisogno di essere
riconosciuto, valutato e glorificato in vita, e percio ha
diritto di usare tutti i mezzi pit efficaci ed impensati per
la réclame al proprio genio e alle proprie opere”. Ibid.

Este manifiesto se publica en traduccién espainola en
este catalogo, pp. 422-23 [N. del Ed.].

“I cartello & 'immagine simbolica di un prodotto, &
la geniale trovata plastica e pittorica per esaltarlo ed
interessarlo”. Ibid

Bruno Passamani, op. cit., p. 184.

Manuscrito L’arte pubblicitaria ed il Futurismo, 1931.
Archivio ‘900 del Museo di arte moderna e contempo-
ranea di Trento e Rovereto, MART. Fondo Depero. Dep.
4.1.47. Publicado en Numero unico futurista Campari, cit.

“Un solo industriale & piu utile dell’arte moderna ed
alla nazione che 100 critici, che 1000 inutili passatisti”;
“balbo —de pinedo - de bernardi-dal molin —maddale-
na- questi nomi hanno creato degli autentici miracoli,
offrono agli artisti degli spettacoli ben piu potenti che
«unamucca al pascolo» od «una capra all’abbeveratoio»
od «una natura morta»”. Manifesto dell’arte pubblicitaria
futurista, cit.

“Anche I'arte deve marciare di pari passo all'industria,
alla scienza, alla politica, alla mode del tempo, glorifi-
candole [...] arte viva moltiplicata, e non isolata e se-
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2

9
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polta nei musei—arte libera d’ogni freno accademico”.
Ibid.

“Lo splendore nostro, le glorie nostre, gli uomini nos-
tri, i prodotti nostri, hanno bisogno di un’arte nuova
altrettanto splendente, altrettanto meccanica e veloce
esaltatrice della dinamica, della pratica, dellaluce, delle
materie nostre”. Ibid.

Fortunato Depero, Fortunato Depero nelle opere e nella
vita (ed. Legione Trentina). Trento: Tipi della Tipografia
Editrice Mutilate e invalide, 1940.

Walter Mocchi (1870-1955), empresario teatral italiano,
politicamente muy comprometido con el socialismo
revolucionario [N. del Ed.].

“Per poesia pubblicitaria non deve intendersi una fi-
lastrocca di parole gettate giti obbligatoriamente per
cantare con voce lugubre le qualita d’un prodotto in-
dustriale o commerciale [...] ma vera e propria poesia
nel senso pit alto della parola[...]". Giovanni Gerbino,
Numero unico futurista Campari.

Fortunato Depero, Fortunato Depero nelle opere e nella
vita, cit., pp. 224-225.

Aunque no todas serian publicadas. Cf. el ensayo de R.
Bedarida en este catélogo, p. 331 [N. del Ed.].

Filippo Tommaso Marinetti, L immaginazione senza fili
e le parole in liberta. Milan: Direzione del Movimento
Futurista, 1913.
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AEZRICANISMO

“HARE PEDAZOS

L0S ALPES

DEL ATLANTICO”

RAFFAELE BEDARIDA

La literatura histérico-artistica sobre Fortunato
Depero en Nueva York es abundante y ha docu-
mentado, reconstruido e interpretado distintos as-
pectos de su actividad durante los dos afios que
residi6 en esta ciudad, de 1928 a 1930'. Mi intencién
aqui no es, por tanto, analizar lo que Depero hizo
en Nueva York, puesto que ya ha sido estudiado en
detalle, sino, partiendo de su propio testimonio,
centrarme en la relevancia que el artista confirio

a su experiencia neoyorquina, para mostrar por
qué es tan significativo que Depero atribuya tanta
importancia a Nueva York?.

En su autobiografia de 1940, Fortunato Depero
nelle opere e nella vita [Fortunato Depero en sus
obras y en su vida] [cat. 269], Nueva York se men-
ciona, por primera vez, con motivo de la descrip-
cion del desfile del Dia de Accién de Gracias de
1929, organizado por los almacenes Macy’s:

Las caricaturas que mas llaman la atencion y que, en mi opinion,
caracterizan esta procesion publicitaria son los enormes globos
que se bambolean [..] que representan figuras humanas y
animales. Son elefantes voladores, caras lunares que sonrien
y bailotean alegremente flotando sobre la multitud del publico
[..] Parecen pertenecer a un mundo de fébula creado a partir de
gigantescas y caprichosas pompas de jabon®.

Este parrafo cierra la seccion del libro dedicada
a la publicidad y sirve de introduccién a la parte
mas estrictamente autobiografica, “Brani di vita

Autor desconocido, Fortunato Depero sentado sobre las
cajas del equipaje mientras espera al barco rumbo a Nueva
York, octubre 1928. Fotografia: plata en gelatina sobre papel
baritado, 18 x 21 cm. MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
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vissuta” [Fragmentos de vida vivida], donde Nueva
York ocupa, sin comparacion, el mayor espacio:
cincuenta paginas de un total de ochenta.

Llama la atencién la transcendencia otorgada a
Nueva York si se considera que Depero tenia cua-
renta y ocho anos cuando publicé su libro en 1940;
que sélo estuvo dos afos en esa ciudad; que desde
entonces habia transcurrido una década enteray,
sobre todo, que esos dos afos no coincidieron
precisamente con el punto algido de su carrera
artistica, sino que, por el contrario, fueron en gran
medida un fracaso, anticipando la mala suerte que
tendria en Italia. Un segundo aspecto a destacar es
que Nueva York se nos muestra en el libro como
una experiencia vital, en abierta oposicion a Roma,
Capri o Rovereto, mencionadas sélo indirectamen-
te en relacion con su produccion artistica en esas
ciudades®. En tercer lugar, me interesa exponer
c6mo, dentro del ambicioso esquema del libro —que
sigue un orden tematico—, la publicidad es lo que fa-
cilita la transicion de las “opere” [obras] a la “vita”
[vida], los dos elementos del titulo. A esta seccién
le sigue otra sobre la escritura, que, junto con la
publicidad, se convirti6 no sélo en la actividad mas
experimental del artista tras su experiencia ameri-
cana, sino, como demostraré, en el medio principal
para describir Nueva York, en abierta oposicion a
la pintura. Depero no pint6 ningin cuadro durante
su estancia en Nueva York, y cuando, tras su regre-
so a [talia, retomo la pintura, no se centr6 en este
tema’. La obra Big Sale (Mercato di Down-Town)
[Gran rebaja (Mercado en el centro)] [fig. 1], que
Depero expuso en la Bienal de Venecia de 1932, fue
de hecho un caso excepcional, y la tinica pintura
en la exposicion dedicada a la ciudad®.

GRANDES ESPERANZAS, MALOS RESULTADOS

Depero habia expresado ya su intenciéon de tras-
ladarse a Nueva York en una fecha tan temprana
como 1922, pero tuvo que esperar hasta 1928 para

fig. 1. Big sale (Mercato di
Down-Town) [Gran rebaja
(Mercado en el centro)], 1929.
Cortesia Studio 53 Arte,
Rovereto [cat. 184]

fig. 2. “Exhibition of Italian
Book”, Arnold-Constable &
Co, Nueva York, 15-30 marzo
1929. Fotografia de Frederick
Bradley. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

convertir su propésito en realidad’. Mientras que
sus amigos empresarios y clientes le animaron y
ayudaron, sus amigos artistas recibieron la idea
con profundo escepticismo®, en especial Filippo
Tommaso Marinetti, que trat6é de disuadirlo. En
esta época Paris seguia siendo considerada toda-
via la capital internacional del mundo artistico,
mientras que América se veia, a lo sumo, como
un lucrativo mercado. “Me dijeron que no hay
arte en América”, escribié Depero’. No obstante,
durante todo el tiempo que dur6 su aventura neo-
yorquina, Depero envi6 regularmente a Marinetti
informes detallados de sus actividades, que han
sido interpretados como intentos de convencer al
reverenciado “capo” del futurismo del valor de su
peripecia americana.

El 2 de octubre de 1928, todavia a bordo del
trasatlantico Augustus, Depero escribié a Marinetti
con su optimismo caracteristico: “Haré pedazos
los Alpes del Atlantico, construiré maquinas he-
chas de luz encima de los gigantescos paralelepi-
pedos americanos”!’. Todo le parecia prometedor.
Desembarc6 acompaiado de su esposa Rosetta y
con su libro atornillado Depero futurista [cat. 148],
recientemente terminado, bajo el brazo. Esta obra
emblematica era tanto una recopilacion de sus lo-
gros pasados como un muestrario de su capacidad
como artista grafico'!. En Nueva York, Depero uti-
liz6 su libro atornillado a modo de museo portatil
y para autopromocionarse, regalandolo a posibles
clientes y exponiéndolo, bien en su conjunto, bien
con las paginas desatornilladas, como se aprecia
en las fotografias de la Exhibition of the Italian
Book [Exposicion del libro italiano] de 1929 [fig. 2].
Asimismo, con la esperanza de conquistar el merca-
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do de arte americano, habia embarcado quinientas
obras de arte propias'?. Por mediacion de su ami-
go de la infancia, Ciro Lucchi, el artista consigui6
firmar un contrato por dos anos con la compaiia
New Transit para establecer su Casa Futurista en el
hotel situado en la calle 23 de Chelsea. Los socios
de New Transit le cederian el espacio a cambio
de una médica mensualidad de ciento cincuenta
doélares mas el veinte por ciento de comision sobre
las ventas'®. La Casa Futurista seria una exposicién
permanente de la obra de Depero y funcionaria,
al igual que su antiguo estudio -la Casa de arte
de Rovereto—-, como taller para la produccién de
toda clase de artefactos a caballo entre las bellas
artes y las artes aplicadas. Su tarjeta de visita ame-
ricana anunciaba: “pinturas, ceramicas, paneles
murales, cojines, interiores, posters, publicidad,
decorados”!*. No obstante, su ambicién iba mucho
mas lejos: su sueno americano era, como comenta-
ba en carta a Marinetti, abrir una escuela futurista
y fundar después un pueblo futurista'®.

Sin embargo, nada mas pisar suelo americano,
Depero se di6 cuenta de que las cosas iban ser mas
dificiles de lo previsto: fue ineludible pagar altas
tasas aduaneras por las veinte cajas que contenian
sus obras de arte, viéndose obligado a pedir dinero
prestado'®; tuvo que contratar a una empresa cons-
tructora para transformar el vetusto Hotel Transit
en un espacio adecuado; y en lugar de hacer “pe-
dazos los Alpes del Atlantico”, la gran mayoria de
las obras expuestas en la Guarino Gallery no se
vendieron [cf. cat. 168]'". Decepcionados por las
exiguas ganancias, en abril de 1929, y sélo cinco
meses después de su firma, Lucchi y los socios
de New Transit cancelaron el contrato por dos
anos, reclamando un alquiler mucho mas alto, que
Depero no podia permitirse'®.

A pesar de su desenfrenado entusiasmo, Depero
se vio forzado a reconocer las dificultades a las que
se enfrentaba. En primer lugar, la fecha escogida
para su viaje result6 desastrosa: 1929 no era preci-
samente un momento propicio para comenzar una
carrera artistica en Nueva York, pues fue ese afio
cuando la crisis financiera de Wall Street alcanz6
su punto culminante. En segundo lugar, Depero
no hablaba inglés [fig. 3]. Confiaba en contar con
el apoyo de la numerosa comunidad italiana en
Nueva York y de los representantes oficiales del
gobierno italiano para promocionar su actividad
artistica, que calificaba de “la mas auténtica e in-
geniosa propaganda de la italianita [italianidad]”";
pero, como tuvo que admitir ante Marinetti, su arte
no se ajustaba a la idea de italianita compartida
por la comunidad local, representada por la Casa
Italiana, un palacio de estilo neorrenacentista
inaugurado en 1927 [fig. 4]. Por lo que se refiere
al apoyo del gobierno, Depero se habia traslada-
do a Nueva York demasiado pronto: sdlo a partir
de 1935, coincidiendo con la campaia de Etiopia,
comenzaria el régimen fascista a promover de for-
ma sistematica el arte italiano contemporéaneo en
Estados Unidos, politica que continuaria hasta su
entrada en la Segunda Guerra Mundial en 1940; el

fig. 3. Pagina de ejercicios
de inglés, c 1928-30. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

fig. 4. Estudio para anuncio
publicitario de Depero
Futurist Art [Depero arte
futurista], 1929. MART,
Museo di arte modernae
contemporanea di Trento e
Rovereto

objeto era proyectar no sélo una imagen positi-
va de Italia, sino también resaltar el papel que el
fascismo habia desempenado en la modernizaciéon
del pais®. Cuando Depero desembarcé en América,
Mussolini gozaba todavia de bastante popularidad
en los Estados Unidos y no necesitaba utilizar el
arte contemporaneo como medio de propaganda,
al menos por regla general®. De ahi que fracasaran
sus intentos de conseguir ayuda financiera e ins-
titucional?®>. No obstante, como veremos, a su re-
greso a Italia Depero jugaria un papel fundamental
como iniciador del debate y la tendencia cultural
que situaria a los Estados Unidos en el centro de la
cultura moderna y que daria paso, en tltima instan-
cia, al ya mencionado programa gubernamental de
exposiciones de arte de finales de los afios treinta®.

Sin ayuda gubernamental, Depero tuvo por fuer-
za que buscar otros medios de ganarse la vida. Tras
el crash de Wall Street, para atraer a su estudio a
posibles clientes, él y su mujer ofrecian comida
italiana gratis. Mientras Rosetta cocinaba raviolis
caseros, Fortunato fermentaba uvas en su dormito-
rio para producir vino: actividad ilegal, pero franca-
mente lucrativa durante el periodo de la ley seca®.
A pesar de estas estratagemas culinarias, tuvo que
soportar un nimero abrumador de negativas: no
s6lo no pudo vender las obras de arte traidas de
Italia, sino que de los numerosos proyectos pro-
puestos, solo recibi6 encargos menores. La revista
Vogue rechazé sus dibujos, calificindolos de “de-
masiado toscos”?; y, aunque tuvo mas suerte con
Vanity Fair, de sus muchas propuestas, la revista
public6 Gnicamente dos portadas, una de ellas en
marzo de 1931, cuando el artista ya habia regresado
a Italia? [fig. 5, cat. 197, 199]. Por mediacion de
uno de sus antiguos conocidos, el bailarin y coreé-
grafo Léonide Massine, consigui6 un trabajo en el
teatro Roxy. Depero admiraba profundamente ese
templo del cine y del espectaculo en Broadway,
representandolo muchas veces en sus dibujos y
composiciones de tipografia libre, pero su papel
alli se redujo a pequeiias comisiones a corto pla-
z0, descartandose su ambiciosa idea de montar un
espectaculo sobre Nueva York titulado La nueva

fig. 5. Vanity Fair [Feria de
Vanidades], (Nueva York,
marzo 1931). Coleccién Merrill
C.Berman [cat. 222]
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Babel, que estaria caracterizado por un decorado
movil [fig. 6, cat. 205, 206].

Depero describi6 la desagradable y fustrante
experiencia de tener que reunirse con un posible
cliente llevando sus dibujos a cuestas:

Media hora de tranvia, media hora de tren elevado y media hora de
metro. Después, una hora en un armatoste tambaleante, una ruina
de tranvia a través de los suburbios del sucio gueto. Me bamboleo
desaforadamente, olfateo a regafiadientes, camino bajo la densa
lluvia con el cuello subido, resguardando mis pensamientos en un
atado horizontal de desafios bajo el brazo [..].

Los puentes de metal que cruzo son enormes [...]. Desciendo
de los puentes con otro tranvia, dejo atras varios blogues [..]. Me
bajo, diez vueltas hacia delante y cinco hacia atrés. Pregunto,
vuelvo a preguntar vy, finalmente, una puerta de hierro indica el
numero que busco?.

El resultado de tanta penalidad: un rechazo de
plano.

ENTONCES, ;POR QUE SE CONVIRTIO NUEVA YORK
EN ALGO TAN IMPORTANTE PARA DEPERO?

Tras su regreso a Italia, Depero continué obse-
sionado con Nueva York. Esta discrepancia entre
su estrepitoso fracaso y su insistencia en la tras-
cendencia de Nueva York, puede ser explicada,
como ha sugerido de manera convincente Giinter
Berghaus, como el resultado conjunto de una forma
de masoquismo, de un complejo de inferioridad
provinciano y de una imagen negativa de si mis-
mo?, Sin embargo, fue su fijacion con la experiencia
neoyorquina lo que confirié a Depero su protago-
nismo en el debate que sobre el americanismo tuvo
lugar en Italia durante la década de los treinta,
debate que, a su vez, jugaria un papel primordial
en la formacién de la moderna identidad italiana.
Su ...nelle opere e nella vita, publicado en 1940,
recopilaba en gran medida materiales ya dados
a conocer con anterioridad. Los capitulos sobre

fig. 6. Grattacieli e tunnel
[Rascacielos y tineles], 1930.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

fig. 7. Subway, [Metro],
tabla parolibre, 1929. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

Nueva York, en particular, fueron el resultado de
una produccion continua, tras su regreso a Italia,
a lo largo de muchos afnos, durante los cuales dio
conferencias, dirigié programas de radio, escribio
articulos y realiz6 composiciones de tipografia li-
bre, todo centrado en dicha ciudad. Sus articulos
sobre Nueva York se publicaron en periédicos y
revistas de gran distribucién como La Sera [cat.
2201], 1l Secolo XX [cf. cat. 166, 167] y L'lllustrazione
Italiana. Asimismo incluy6 extensos parrafos sobre
Nueva York en sus libros Numero unico futurista
Campari, de 1939 [cat. 223], Futurismo 1932 [fig. 7]
y Liriche radiofoniche [Poemas radiofénicos], de
1934 [cat. 255]%. Depero intent6 recopilar muchos
de estos textos en un libro titulado New York, film
vissuto [Nueva York, pelicula vivida] [cat. 233], que
él mismo disenié con todo detalle y anuncié pro-
fusamente. Concebido como el primer libro con
un componente audio, New York, film vissuto fue
un proyecto complejo y caro, que nunca se llevo
a cabo, lo que puede explicar, en parte, por qué
Depero incluy6 tantos de estos textos en su auto-
biografia de 1940.

Fortunato Depero nelle opere e nella vita puede
ser situado a caballo entre dos grupos de libros
publicados en Italia justo antes y después de la
guerra [fig. 8]. Por una parte, se anticip6 a una serie
de memorias de artistas consagrados —como por
ejemplo, Carlo Carra, La mia vita (1943); Giorgio
De Chirico, Memorie della mia vita (1945) y Gino
Severini, Tutta la vita di un pittore (1946)- que en
la década de los cuarenta, al final de una era, do-
cumentaron su pasado. Por otra, formé parte de
un conjunto de publicaciones que, entre finales
de los anos treinta y principios de los cuarenta,
vieron el futuro en América. Entre las obras mas
influyentes se encontraban L’America: ricerca de-
lla felicita (1937), de Margherita Sarfatti y America
amara (1939), de Emilio Cecchi. Dentro de este
grupo hay que destacar la importante antologia
de literatura estadounidense Americana, preparada
por Elio Vittorini en los anos 1938-40 y publicada
finalmente en 1942, después de superar un noto-
rio episodio de censura gubernamental®. Es este
dltimo grupo el que aqui me interesa.

En “Il modelo americano”, Umberto Eco descri-
be el “mito americano” como un aspecto fundamen-
tal en la idea de modernidad de su generacion, cre-
cida en la Italia fascista®'. El escritor Cesare Pavese
recordaba también este mismo fenémeno:

En ese momento la cultura americana se convirtié para nosotros
en algo muy serio y valioso, se convirtié en una especie de gran
laboratorio donde, con distinta libertad y distintos medios, se
perseguia el mismo objetivo de crear un gusto, un estilo, un mundo
moderno que, quiza con menor inmediatez pero con una voluntad
igual de obstinada, los mejores de entre nosotros perseguiamos.
[..] La cultura americana nos permitié en aquellos afios ver, como
sobre una pantalla gigante, el desarrollo de nuestro propio drama®.

El historiador Emilio Gentile ha argumentado de
forma convincente como al final de los afios trein-
ta el “americanismo” se convirtié en un fenémeno
cultural igual de importante para los intelectuales
italianos antifascistas que para los fascistas: “para

332



la cultura fascista, el americanismo fue una de las
mas importantes metaforas miticas de la moderni-
dad, que se percibia de manera ambivalente, como
algo aterrador y fascinante al mismo tiempo”*. Un
fenémeno que trascendio las barreras de lo social,
lo cultural, lo geografico o lo politico. Vittorio
Mussolini, hijo del dictador, escribi6 criticas en-
tusiastas sobre peliculas americanas, llegando a
afirmar en 1936 que el “espiritu, la mentalidad y el
temperamento” de la Italia fascista tenia mas que
ver con el espiritu joven americano que “con el
de los rusos, alemanes, franceses y espaifoles”.
Asimismo, el activista y partisano antifascista
Giaime Pintor ensalz6 “la sangre joven americana
y su inocentes aspiraciones” frente a la cultura
alemana®. Para todo intelectual en la Italia de los
anos treinta, la posicion asumida en relacién con
la cultura americana, ya fuera a favor o en contra,
constituyd una de las caracteristicas definitorias,
que nada tenia que ver con su mayor o menor gra-
do de adhesion al fascismo, sino mas bien con su
posicion respecto a la modernidad.

EL AMERICANISMO DE DEPERD

Depero no sdlo formé parte de este debate, sino
que marc6 su ténica, pues fue uno de los primeros
participantes y el mas vociferante. Como ocurrié
con la mayoria de los italianos “americanistas” que
le siguieron, la descripcion de la ciudad de Nueva
York en los escritos y en el arte de Depero resultaba
ambivalente. Por una parte, exaltaba la grandiosi-
dad y el dinamismo de la metrépolis moderna, que
identificaba con el futuro, como puede verse en su

fig. 9. I fari dell’avvenire,
Bitter e Cordial Campari
[Los faros del futuro, Bitter
y Cordial Campari]. Galleria
Campari

fig. 8. Cubiertas de libros:
circulo izquierdo: memorias:
Carlo Carra, La mia vita

[Mi vida], 1943; Giorgio De
Chirico, Memorie della mia
vita [Memoria de mi vida],
1945, Gino Severini, Tutta la
vita di un pittore [Vida entera
de un pintor] (1946);

circulo derecho: libros
americanistas: Margherita
Sarfatti, L’America: ricerca
della felicita [América:
busqueda de la felicidad],
1937; Emilio Cecchi, America
amara [América amargal,
1939; Elio Vittorini, Americana
[Americanal, 1942;

centro: Fortunato Depero,
Fortunato Depero nelle opere
e nella vita [Fortunato Depero
en sus obras y en su vida],
1940

anuncio para Campari [fig. 9], donde las botellas
han sido transformadas en farolas y son denomina-
das “las luces del futuro”, y donde los rascacielos
y su firma “Depero New York” claramente visible
apuestan por el futuro. Por otra, la representaba
como una atmésfera ligubre, opresiva y alienante.

Nueva York se veia, en abstracto, como la ma-
terializacion de la obra de arte total del proyecto
utopico futurista. Para la descripcion de la ciudad
Depero se sirvié de las mismas palabras que él
y Giacomo Balla habian empleado en 1915 en su
manifiesto Reconstruccion futurista del universo
[cat. 36]%": “dinamica”, “ruidosa”, “luminosisima”,
“explosiva”, del mismo modo que las imagenes de
Nueva York sacadas de las revistas italianas de los
anos diez habian servido de inspiracién a la idea
futurista de la ciudad del futuro, concebida, en con-
creto, por Umberto Boccioni y Antonio Sant’Elia®.

No obstante, para Depero, la experiencia direc-
ta de Nueva York resulté dificil de conciliar con
sus ideales. El manifiesto pretendia “reconstruir el
universo alegrandolo”, pero Depero se encontré
con “una metrépolis hecha por el diablo, habitada
por una humanidad poseida por él” —~como escribia
al artista futurista Gerardo Dottori (1884-1977)%—,
con una atmoésfera urbana opresiva y alienante, so-
bre todo en los momentos de penuria econémica.
Todo iba demasiado deprisa en Nueva York, decia,
haciéndole anhelar un fin de semana tranquilo en
el campo*. Asimismo escribia: “Con denodados
esfuerzos me aparto de la multitud y me dirijo a
casa. No puedo mas. Todavia tiendas arrojadas a
mi cara, todavia rascacielos que pesan sobre mi ca-
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beza, todavia letreros luminosos que me ciegan™.
Ahora bien, mientras que una afirmaciéon similar
hubiera parecido normal viniendo de un neoyorqui-
no cualquiera, en boca de un futurista equivalia a
reconocer una derrota, algo dificil de aceptar para
Depero, debido precisamente a la identificaciéon de
Nueva York con sus ideales utépicos®.

Depero describié lo que denominaba “la mula
metropolitana”, viéndose a si mismo como parte
de la multitud oprimida por los enormes engrana-
jes de la Nueva Babel. Antes de ir a Nueva York,
y a diferencia de otros artistas futuristas, Depero
nunca habia tenido interés en representar a la mul-
titud; sin embargo, una vez alli, dedic6 muchas de
sus imagenes y pensamientos a este tema [fig. 10,
cf. cat. 205, 206]. Su multitud no era como la evoca-
da en las pinturas intervencionistas de Balla —una
masa unificada por su voz patriética y su volun-
tad-, sino, por el contrario, fragmentada y des-
orientada por las pesadas estructuras geométricas
de la ciudad. Esta interpretacion negativa de la ciu-
dad moderna de Depero puede compararse a la de

fig. 10. The New Babel

[La nueva Babel], 1930. MART,
Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e
Rovereto

fig. 11. Fritz Lang, Metropolis,
1927. Pelicula muda, 21,49
min. Friedrich-Wilhelm-
Murnau Stiftung, Wiesbaden

fig. 12. Stato d’animo a New
York [Estado de animo en
Nueva York], tabla parolibre,
1930. Coleccién Carlo Belloli,
Basilea

George Grosz, como ha sugerido Enrico Crispolti,
o a la de Fritz Lang, que utiliz6 el nombre Nueva
Torre de Babel para denominar el edificio central
de la compania en su famosa pelicula Metropolis,
de 1927 [fig. 11]. Las torres inclinadas transmiten
una sensacion de inestabilidad y caos, como si
esas exageradas estructuras estuvieran a punto
de hundirse o de caer sobre sus habitantes y so-
bre aquellos que abarrotan el mundo subterraneo
de los trabajadores. El repetitivo anonimato de la
estructura cuadriculada, las condiciones laborales
y la sobrestimulacion de la ciudad moderna han
convertido al habitante metropolitano en un ro-
bot controlado desde fuera. En su composicion de
tipografia libre Stato d’animo a New York [Estado
de 4nimo en Nueva York] [fig. 12] se nos presenta
abrumado por la multitud de lenguas y estimulos
de la ciudad, viéndose obligado a tornar su mira-
da hacia sus convicciones italianas, Marinetti y
Mussolini, para poder reaccionar y avanzar hacia
delante: “Avanti”.

Silareaccién de Depero frente a la ciudad fue, al
mismo tiempo, de repulsa y fascinacién, como les
sucedi6 a Grosz y Lang, no compartia con ellos, sin
embargo, su ideologia anticapitalista. En realidad
Depero alababa el consumismo de los americanos.
Como él mismo escribi6: “Cada afo los americanos
renuevan sus hogares — destruyen con una facilidad
sorprendente. Son gente voluble, caprichosa - cua-
lidad excelente para el progreso y el mantenimiento
del mercado en un estado de efervescencia™®. En
su manifiesto I/ futurismo e l’arte pubblicitaria [El
futurismo y el arte publicitario], que concibi6 en
Nueva York y publicé en Italia en 1931, Depero
enaltecio, de forma memorable, a los industriales
contemporaneos, comparandolos con los antiguos
mecenas de las artes y calificando la publicidad
como la verdadera y mas directa heredera de la
gran tradicion histérica del arte.

BOMBAS CONTRA LOS RASCACIELOS

Durante el periodo que pas6 en Nueva York, Depero
sufri6 tres grandes cambios: desarroll6 un senti-
miento hostil hacia la ciudad moderna; se dio cuen-
ta de que la pintura no servia en este contexto; y
adopt6 la publicidad, la comunicacién de masas y
el espectaculo popular como las vias necesarias
para sobrevivir y dominar la metrépolis.

Aunque Depero ya habia experimentado con
distintos medios, sin distincién de limites, antes
de sumarcha a Nueva York todavia consideraba la
pintura como el medio primordial. En 1927, cuan-
do estaba preparando su viaje, escribid: “Llevaré
alli no s6lo mi obra decorativa, sino aquella de
mayor importancia, los cuadros™. Consideraba
estas pinturas de vivos colores como “bombas
concentradas de explosiones policromas. Sera mi
satisfaccion mas intima arrojarlas contra los som-
brios paralelepipedos de esta Babel”*. De acuerdo
con esta idea, los primeros logotipos de su Casa
futurista fueron una paleta de pintor o una diana
sobre la fachada de tres paralelepipedos an6nimos
[fig. 13]*®. Las pinturas-bomba fueron los cuadros
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que embarcé en Italia y que no pudo vender en
Nueva York.

Con antelacion a su viaje, Depero habia repre-
sentado la publicidad como un megafono. Una vez
en Nueva York, como ha senalado David Leiber,
se dio cuenta de que la ciudad era en si misma el
mas poderoso de los megafonos, como se puede
comprobar en una version posterior de su logotipo
[fig. 14], donde la paleta de pintor ha sido sustitui-

fig. 13. Depero Modernist
Paintings and Tapestries
[Pinturas y tapices modernistas
de Depero]. Guarino Gallery,
Nueva York, 8 enero-8 febrero
1929. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero [cat. 168]

fig. 15. Cordial Campari
[Cordial Camparil, 1929.
Galleria Campari [cat. 185]

da por el nombre Depero y los rascacielos no son
ya las dianas contra las que el artista arroja sus
bombas, sino mas bien una especie de cajas de
resonancia para su nombre. Mas tarde, edificios
similares a estos se convertirian en podios para
los productos anunciados [fig. 15].

En la obra Nueve cabezas con sombrero [fig. 16],
Depero adopt? la cuadricula, la repetitiva cualidad
de la vida en la ciudad y sus anuncios. El disenio

fig. 14. Membrete de Depero’s

Futurist House [Casa
futurista Depero], 1929.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

contiene el rostro simplificado de Al Capone, el
icono por antonomasia de la cultura de masas del
momento [fig. 17], que se reconoce por su cara
regordeta, labios carnosos y nariz protuberante
(muy diferente de las narices triangulares tipicas
de Depero). Depero parece afirmar que el tinico
arte posible en Nueva York, es aquel que tiene lugar
en la ciudad y forma parte de ella. Cuando Depero
estuvo en Paris en 1925 no s6lo admir6 la ciudad

fig. 16. Autor desconocido,
Alphonse (Al) Capone, ¢ 1929

fig. 17. Nove teste con
cappello [Nueve cabezas
con sombrero], 1929-30.
Coleccion particular, Suiza
[cat. 195]
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moderna, sino que visité también las exposiciones

de

arte y el taller de Constantin Brancusi (1876-

1957)*. En Nueva York, por el contrario, ni frecuen-
t6 los estudios de otros artistas, ni parecié darse
cuenta de que, durante el tiempo de su estancia, se
habia inaugurado el Museum of Modern Art®!, pero
si descubri6 arte en otras partes. “Me dijeron que

no

hay arte en América... pero no es cierto”, escri-

bié el artista. “Los rascacielos ofrecen perspectivas
osadisimas, s6lo interrumpidas por las estructuras
publicitarias y luminosas [...] anuncios exuberan-

tes

y enormes. Luces que llueven, explotan y giran

vertiginosamente, arrastrando la marea humana en

un

ritmico flujo y reflujo de mil colores”.

El presente articulo, desarrollado durante 2013-14
como parte de la beca que obtuve para investigar en
el Center for Italian Modern Art (CIMA) en Nueva York,
esta basado en la ponencia que presenté en el Fortunato
Depero Study Day, CIMA, celebrado el 21 de febrero
de 2014. Quisiera expresar aqui mi agradecimiento a
Fabio Belloni, Heather Ewing y Laura Mattioli, cuyos
comentarios e ideas durante el afio que pasé en el CIMA
han contribuido en gran medida a configurar el texto
aqui publicado.

Cf. en especial Maurizio Scudiero y David Leiber, Depero
futurista & New York. Rovereto: Longo, 1986; Fortunato
Depero, Un futurista a New York. Montepulciano: Del
Grifo, 1990 (Collana modernita, dir. Claudia Salaris);
Gabriella Belli (ed.), Depero Futurista: Rome-Paris-New
York, 1915-1932 and More. Milan: Skira, 1999, con espe-
cial énfasis enla dltima de las tres capitales, empezando
con laimagen de portada; Laura Chiesa, “Transnational
Multimedia: Fortunato Depero’s Impressions of New
York City”, California Italian Studies, vol. 1, n® 2 (2010),
http://escholarship.org/uc/item/7ff9j31s [consulta 10
enero 2014].

La cronologia de las exposiciones de Depero en Nueva
York ha sido reconstruida por G. Belli: Depero Futurist
House, 23" Street, 15 diciembre 1928-8 enero 1929;
Depero Modernist Paintings and Tapestries, Guarino
Gallery of Contemporary Italian Art, 600 Madison
Avenue, 8 enero-9 febrero 1929; Exhibition of the Italian
Book, Arnold Constable & Co., Fifth Avenue, 15-30
marzo 1929; Italian Art Exhibition: Modernist Tapestries
and Pillows. Depero Pottery. Venetian Linen, Fascio
Margherita di Savoia, 210 Fifth Avenue, 25 abril-25
mayo 1929); Arte Pubblicitaria, Advertising Club, 23
Park Avenue, 7-20 octubre 1929); Bozzetti Scenici,
Wanamaker Auditorium, junio 1930. Cf. G. Belli, op. cit.

“Le caricature che maggiormente colpiscono e che,
secondo me, caratterizzano questa processione pub-
blicitaria, sono gli immensi palloni dondolanti [...] che
rappresentano figurazioni umane e animali. Sono ele-
fanti volanti, teste lunari che ridono e ballonzolano
beatamente galleggiando sopra la folla del pubblico [...]
Sembrano appartenere ad un mondo fiabesco creato
da immense e capricciose bolle di sapone”. Fortunato
Depero, Fortunato Depero nelle opere e nella vita (ed.
Legione Trentina). Trento: Tipografia Editrice Mutilati
ed Invalidi, 1940, p. 239.

Estas ciudades aparecen en diferentes capitulos, dedi-
cados alas figuras inspiradoras (“Incitatori”), ala teoria
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(“Ideologie d’artista”), ala pintura (“Opera pittorica”),
a los tapices (“Arazzi Depero”), al mobiliario y disefno
de interiores (“Nuovo orizzonte artigiano”) y al teatro
(“Teatro plastico”).

Los encargos que el artista realizé en 1930 para dos
restaurantes neoyorquinos, Enrico & Paglieri y Zucca
[cf. cat. 190-192], incluyeron paneles pintados, pero
estas pinturas eran parte de un proyecto mas ambicioso
queincluia arquitecturay mobiliario, disefiados todos,
de forma integral, por Depero.

La exposicién incluia al menos doce dibujos que repre-
sentaban Nueva York, pero de las dieciséis pinturas
exhibidas en Venecia tan sé6lo una estaba dedicada a
ella. XVIII Esposizione Biennale Internazionale d’Arte.
Venecia: Biennale di Venezia, 1932, pp. 171-172.

Carta de Depero a Franco Rampa Rossi, Milan, 1922.
Reproducida en M. Scudiero y D. Leiber, op. cit., p. 243.

El industrial y coleccionista Arturo Benvenuto
Ottolenghi fue el principal patrocinador de su viaje.
Cf. F. Depero, Un futurista a New York, cit., p. 217. Fedele
Azari, que tenia negocios en Nueva York, fue en parte
responsable del entusiasmo de Depero por la ciudad.
No obstante, en la primavera de 1928, cuando el pro-
yecto se materializé, Azari advirti6 a Depero de las
dificultades y la brecha cultural a las que tendria que
hacer frente en America. Beatrice Avanzi, “Fortunato
Depero e la pubblicita: un’arte «fatalmente moderna»”,
en Gabriella Belli y Beatrice Avanzi (eds.), Depero pub-
blicitario: dall’auto-réclame all’architettura pubblicitaria.
Milan: Skira, 2007, pp. 31-32.

F. Depero, “Il futurismo a New York”, 1929, manuscrito
reproducido en M. Scudiero y D. Leiber, op. cit., p. 218.

Carta de Depero a Marinetti, 2 octubre 1928, en Filippo
Tommaso Marinetti Papers, Box 10, Folder 214, Beinecke
Rare Book and Manuscript Library, Yale University, New
Haven.

F. Depero, Depero futurista, 1913-1927. Milan: Dinamo
Azari, 1927.

Carta de Depero a Marinetti, 2 octubre 1928, cit.
G. Belli, Depero futurista. .., cit., p. 150, nims. 1 y 2.

Tarjeta de visita de la Casa futurista de Depero, 1929,
reproducida en M. Scudiero y D. Leiber, op. cit., p. 127.

“Credo riusciro a creare col tempo il mio sognato villag-
gio futurista”. Carta de Depero a Marinetti, 2 de octubre
de 1928, cit. Su proyecto de crear una escuela futurista
aparece mencionado en otra carta a Marinetti, 25 abril
1929. Filippo Tommaso Marinetti Papers, caja 10, car-
peta 214, Beinecke Rare Book and Manuscript Library,
Yale University, New Haven.

“Casse e bauli di quadri, disegni ed arazzi requisiti e
mandati in dogana dove sostano per ben due mesi e
sono poi rilasciati dopo cento consulti e con il paga-
mento del dazio di ben 15000 lire (diconsi quindici mila
lire) che non possedevo” [Cajas y batles de cuadros,
dibujos y tapices requisados y enviados a la aduana,
donde permanecen durante dos meses y son entrega-
dos tras cien gestiones y previo pago de un impuesto
de 15000 liras (digo bien, quince mil liras) que no tenia].
F. Depero, “Nel porto di New York”, en ID., Un futurista
a New York, cit., pp. 23-25, aqui p. 25.

Elfolleto de la exposicién de la Guarino Gallery recogia
cuidadosamente los titulos de las diecisiete pinturas y
los diecisiete tapices, pero mencionaba de forma géne-

20

2

—

2

23

24

25

rica “dibujos y carteles”y “cojines”, al ser consideradas
obras menores. En unanota personal Depero enumera-
ba, sin embargo, s6lo cinco cojines y un dibujo: ninguna
de las piezas importantes (y mas caras) se vendieron.
Cf. “Attivita Depero a New York, Manoscritto, 10 pp.”,
en Enrico Crispolti (ed.), Nuovi archivi del futurismo.
Roma: De Luca, 2010, p. 310.

Depero tuvo que pagar 1200 délares por la cancelacion
del contrato y renunciar a su espacioso estudio y a la
zona de exposicién, manteniendo sélo su dormitorio,
la cocina y el baiio compartido. Fue después acogido
por su amigo John Salterini, trasladandose mas tarde
aun apartamento mas economico en la 11t Street.
“E’la pili vera e pit geniale propaganda d’italianita che
stofacendo”. Carta de Depero a Marinetti, 25 abril 1929,
cit.

Cf. Sergio Cortesini, ‘One day we must meet’: La poli-
tica artistica italiana e l'uso dell’arte contemporanea
come propaganda dell’ltalia fascista negli Stati Uniti tra
1935 e 1940, tesis doctoral, dir. Simonetta Lux. Roma:
Universita degli Studi di Roma La Sapienza, 2003.

La tinica excepcion fue la Exhibition of Modern Italian Art,
de 1926, comisariada por Christian Brinton y patrocina-
da por el gobierno italiano, que tuvo lugar en la Grand
Central Art Galleries de Nueva York. La muestra, que
incluy6 cuatro pinturas de Depero, puede considerarse
como un precedente destacado de la aventura ameri-
cana del artista. Brinton, uno de los mas importantes
defensores del futurismo en los Estados Unidos, era
amigo de Fedele Azari, coleccionista y colaborador de
Depero. El texto lleno de entusiasmo que escribi6 para
la exposiciéon de Depero en la Guarino Gallery debe
ponerse en relacion con la exposiciéon de 1926 y con su
objetivo de promocionar todo arte que no fuera francés.

Depero cont6 como la ayuda oficial prometida en un
principio para los gastos de viaje finalmente no le fue
concedida, haciéndose realidad su peripecia americana
gracias a la ayuda financiera del industrial y filantropo
Arturo Benvenuto Ottolenghi: “raggiungo Genova fi-
ducioso in seguito ad una promessa ottenuta a Roma
di avere una riduzione sul dispendioso viaggio. Invece
delusione completa.” [Llego a Génova confiado, tras
haber obtenido la promesa en Roma de una reduccién
sobre los costes del viaje. En cambio, desilusion total].
F. Depero, Fortunato Depero nelle opere.., cit., pp. 275-
271.

En sus cartas a Marinetti, Depero resalté el papel jugado
por sus actividades en América para dar a conocer la
moderna Italiaregenerada por Mussolini. Nada mas re-
gresar altalia, Depero fue nombrado “Cavaliere Ufficiale
dell’ordine della Corona d’Italia” [Caballero Oficial de la
Orden de la Corona de Italia] por sulabor propagandis-
tica en América. Cf. el telegrama de Boselli a Marinetti,
septiembre 1931, de Roma a Roma, en MART, Archivio
del ‘900, Fondo Depero, Dep. 3.1.25.6.

F. Depero, “I ravioli di Rosetta”, en ID., Un futurista a
New York, cit., pp. 90-92. Para la descripcién de Depero
de como surgi6 laidea de organizar veladas de comida
italiana, cf. pp. 294-295.

[Laley seca estuvo vigente en Estados Unidos de 1920
a 1933, N. del Ed.].

Carta de Condé Nast Publications a Depero, 27 marzo
1930, MART, Archivio del ‘900, Fondo Depero, carpeta
“Corrispondenza sciolta”, 1930.
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Vanity Fair publicé los disefios de Depero en sus por-
tadas de los niimeros julio 1930 y marzo 1931. Este al-
timo incluia en la pagina 31 un articulo corto titulado
“The Past and the Present of a Futurist” [El pasado y el
presente de un futurista], que reproducia una versiéon
diferente del motivo de portada.

“Mezz’ora di tram, mezz’ora di treno elevato e mezz’ora
ditreno sotterraneo. Poiun’oradi trabiccolo traballan-
te, un rudere di tranvai attraverso sobborghi di lurido
ghetto. Barcollo maledettamente, annuso a malincuore,
cammino attraverso la fitta pioggia con il baverorialza-
to, chiudendo i pensieriin un fascio orizzontale di sfida
sottoil braccio. /I ponti di metallo che attraverso sono
giganteschi[...]. Disceso dai ponti con un nuovo tranvai
sorpasso alcuni blocchi[...]. Scendo, dieci giri in avanti,
cinque giri in dietro. Domando, richiedo e finalmente
una portadiferro segnailnumero che cerco”. F. Depero,
“In cercadiunadita”, enD., Un futurista a New YorRk, cit.,
p.- 48.

Giinter Berghaus, Futurism and Politics: Between
Anarchist Rebellion and Fascist Reaction, 1909-1944.
Oxford: Berghahn Books, 1996, pp. 290-307.

Los articulos de Depero sobre Nueva York son: “New
York: impressioni vissute” [Nueva York: impresio-
nes vividas], Numero unico futurista Campari. Milan:
Campari, 1931, pp. 39-44; “A zig zag per la V* Avenue”
[Zigzagueando por la 5 Avenida], La Sera (24 agosto
1931); “Fuoocoo — Con Massine all’Auditorium - Un
delinquente a sei anni” [Fueegoo — Con Massine en el
Auditorium - Un delincuente de seis anos], La Sera
(2 septiembre 1931); “Corteo pubblicitario «Macy»”
[Desfile publicitario de Macy’s], La Sera (23 septiembre
1931); “La questione «vino»” [El problema del ‘vino’],
La Sera (30 septiembre 1931); “Traversata Atlantica”
[Travesia atlantica], La Sera (21 octubre 1931); “Fuori
New York — Torto, polento, ticcio, pasto — Una giorna-
lista italo-americana” [Fuera de Nueva York — Torto(a),
polento(a), ticcio, pasto(a) - Una periodista italo-ameri-
cana], La Sera (23 noviembre 1931); “Ristorante cinese
in Broadway — Un ingegnere giapponese” [Restaurante
chino en Broadway — Un ingeniero japonés], La Sera (2
diciembre 1931); “Itinerario giornaliero di un professio-
nista newyorkese — Una segretaria ideale” [Itinerario
diario de un profesional neoyorquino — Una secretaria
ideal], La Sera (22 enero 1932); “Un portiere — Primo
quadro: la ballerina di cenci- ‘The Black King’ - Coniugi
mulatti in calesse” [Un portero — Acto primero: la bai-
larina en andrajos — ‘El Rey Negro’ — Una pareja mulata
en carroza], La Sera (7 junio 1932); “Subway — Tavola
parolibera” [Metro — Tabla parolibre], en Futurismo
1932. Rovereto: Mercurio, 1932, p. 99; “New York Film
Vissuto” [Nueva York. Pelicula vivida], enibid., pp. 105-
107; “New York come ’ho vistaio” [Nueva York como yo
la he visto], 1l Secolo XX, XXXII, n°® 7 (18 febrero 1933);
“N[enne] E [e] W [vi doppio]” [N (ene) E (e) W (doble
uve)], en Liriche radiofoniche. Milan: G. Morreale, 1934,
pp. 75-80; “Vertigini di Nuova York” [ Vértigos de Nueva
York], L'lllustrazione Italiana (23 junio 1935), pp. 1051-
1052.

Emilio Cecchi (1884-1966), escritor y critico literario,
primero detractor y luego partidario de Mussolini; Elio
Vittorini (1908-1966), escritor y critico literario vincu-
lado a grupos antifascistas [N. del Ed.].
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Umberto Eco, “Ilmodello americano”, en Umberto Eco,
Gian Paolo Ceserani, Beniamino Placido (eds.), La risco-
perta dell’America. Bari: Laterza, 1984, pp. 3-32.

“A questo punto la cultura americana divenne per noi
qualcosa di molto serio e prezioso, divenne una sorta
di grande laboratorio dove con altraliberta e altri mez-
zi si perseguiva lo stesso compito di creare un gusto,
uno stile, un mondo moderno che, forse con minore
immediatezza ma con altrettanta caparbia volonta, i
migliori tranoi perseguivano. [...] La cultura americana
ci permise in quegli anni di vedere svolgersi come su
uno schermo gigante il nostro stesso dramma”. Cesare
Pavese, “leri e oggi”, L'Unita (Turin, 3 agosto 1947).

Emilio Gentile, “Impending Modernity: Fascism and
the Ambivalent Image of the United States”, Journal of
Contemporary History, vol. 28, n® 1 (enero 1993), p. 7.
Paralas raices historicas de este fenémeno, cf. Claudia
Dall’Osso, Voglia d’America: il mito americano in ltalia
tra Otto e Novecento. Rome: Donzelli, 2007.

Vittorio Mussolini, citado por Umberto Eco, “Il modello
americano”, cit., p. 8.

Giaime Pintor, 1943, citado por Anna Maria Torriglia,
Broken Time Fragmented Space: A Cultural Map for
Postwar Italy. Toronto: University of Toronto Press,
2002, pp. 85-86.

Laimportancia de América estuvo presente, de hecho,
en el debate italiano desde finales del siglo XIV, como ha
demostrado C. Dall’Osso, op. cit., pero la identificacion
del mito americano como escenario para la moderni-
dad italiana fue algo caracteristico de los afios treinta,
siendo Depero el pionero de esta idea.

Giacomo Balla y Fortunato Depero, Ricostruzione futu-
rista dell’'universo. Milan, 1915. El manifiesto se publica
en ambas lenguas en semifacsimil en este catalogo en
pp. 369-75 [N. del Ed.].

Cf. lain Boyd Whyte, “Futurist Architecture”, en
Glnter Berghaus (ed.), International Futurism in Arts
and Literature. Nueva York: De Gruyter, 2000, p. 364. En
su manifesto Arquitectura Futurista, de 1914, escribio
Boccioni: “Oggi cominciamo ad avere intorno a noi
un ambiente architettonico che si sviluppa in tutti i
sensi: dai luminosi sotterranei dei grandi magazzini,
dai diversi piani di tunnel delle ferrovie metropolitane
alla salita gigantesca dei grattanuvole americani” [Hoy
comenzamos a tener a nuestro alrededor un ambiente
arquitectonico que se desarrolla en todas direccio-
nes: desde las luminosas plantas subterraneas de los
grandes almacenes, desde los distintos niveles de los
tuneles del metropolitano hasta la gigantesca vertical
de los rascacielos americanos]. Cita segin Mary Ann
Caws (ed.), City Images: Perspectives from Literature,
Philosophy, and Film. Nueva York: Gordon and Breach,
1991.

G.BallayF. Depero, Reconstruccion futurista del universo,
cit., cf. pp. 369-75 de este catalogo.

“Ma credilo, New-York € una metropoli creata dal
diavolo per una umanita indiavolatissima”. Carta a
Gerardo Dottori, sin fechar [1929]. Cf. Dottori: Futurista
aeropittore | Dottori: Futurist Aeropainter (ed. Massimo
Duranti) [cat. expo., Galleria d’Arte Narciso, Turin, 23
mayo-28 junio 1997; Casa Italiana Zerilli-Marimo, New
York University, Nueva York, 4-31 mayo 1998]. Perugia:
Graphic Masters, 1997; Effe, 1998, p. 10.
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“Parlare in fretta, salutare in fretta, visitare in fretta, affa-
riin fretta, vestirsiin fretta, bagno in fretta. Una lettera,
tre lettere, cento lettere tutte in fretta. Conversazioni
sempre interrotte e tutte affrettate. Telefonate all’in-
finito. Media di telefonate giornaliere a N.Y. ventidue
milioni. Uscire di casa in fretta. Prendere un treno
elevato in fretta. Discendere nella ‘subway’ in fretta.
Traversare le strade affollatissime in fretta, mangiare
in fretta. Finalmente la domenica scampagnata... forse
tranquilla!” [Conversar con prisa, decir adiés con pri-
sa, visitar con prisa, negocios con prisa, vestirse con
prisa, el bafio con prisa. Una carta, tres cartas, cientos
de cartas, todas con prisa. Conversaciones constante-
mente interrumpidas y todas apresuradas. Llamadas
de teléfono sin fin. La media de llamadas telefénicas
diarias en NY: veintid6s millones. Salir de casa con pri-
sa. Coger un tren elevado con prisa. Bajar al metro con
prisa. Cruzar las calles atestadas de gente con prisa,
comer con prisa. Por dltimo, la merienda campestre
dominguera... quizés tranquila!]. F. Depero, “Fuori New
York”, enID., Un futurista a New York, cit., pp. 53-55, aqui
p. 55.

“Con inauditi sforzi mi sradico dalla folla e mi avvio a
casa. Non ne posso pill. Ancora negozi che mi si avven-
tano alla faccia, ancora grattacieli che mi pesano sulla
testa, ancora parole-luci che mi accecano”. Ibid., p. 42.

Esta cuestion se desarrolla mas ampliamente en L.
Chiesa, “Transnational Multimedia.. ., cit.

F. Depero, Fortunato Depero nelle opere..., cit., p. 292.

“Ogni anno I'americano rinnova la casa-distrugge con
una facilita impressionante. Gente volubile, capricciosa
—qualita eccellenti per progredire e tenere il mercato in
effervescenza”. Carta de Depero a Marinetti, septiembre
1929, cit. segtin M. Scudiero y D. Leiber, op. cit., p. 253.

El manifiesto se publicé en 1931 en el Numero unico
futurista Campari [N. del Ed.].

“Porterd laggit 'opera mia non solamente decorativa
ma quella di maggior importanza, i quadri”. “A New York
Citynel 1928”, en M. Scudiero y D. Leiber, op. cit., p. 244.

“[Ho la sensazione di viaggiare con carico pericolo-
so, considero questi dipinti come] bombe concen-
trate di esplosioni policrome. Sara mia intima gioia
lanciarle contro i cupi parallelepipedi di questa ba-
bele”. F. Depero, “Mia prima battaglia a New-York.
Organizzazione”, en ID., Un futurista a New York, cit.,
pp. 32-33, aqui p. 33.

Paraunainterpretacion diferente de estas imagenes, cf.
David Leiber, “The Socialization of Art”, en M. Scudiero
y D. Leiber, op. cit., pp. 88-117.

F. Depero, Fortunato Depero nelle opere.., cit., pp. 270-73.

El Museum of Modern Art abrid sus puertas al ptblico
el 7 de noviembre de 1929.

“I grattacieli offrono prospettive audacissime, solo
ingombre di meccanismi pubblicitari e luminosi [...]
réclame esuberanti ed enormi. Luci che piovono,
scoppiano e girono vertiginosamente, trascinando la
fiumana di folla in un ritmico flusso e riflusso di mille
colori”. F. Depero, “Il Futurismo a New York”, documento
manuscrito reproducido en M. Scudiero y D. Leiber, op.
cit., p. 260.
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GIOVANNI LISTA

Al promover también la adecuacion del lenguaje
conmemorativo de las glorias plasticas o de la ar-
quitectura publicitaria al potencial expresivo de
los materiales frios y dinAmicos que encarnan la
cualidad metéalica y agil del universo industrial,
Depero traiciona un acercamiento siempre mayor
ala estética de la década'. Después del “esplendor
mecanico” celebrado por Marinetti, el “estilo meca-
nico” de Depero se convierte cada vez mas en un

“estilo de acero”. A esta vision estético-operativa
se une también la conviccién de que “el futurismo
sea la mas fascista de las expresiones artisticas”,
que como tal recoge las cualidades mas audaces
y excelentes del progreso técnico e industrial pro-
movido por el régimen. Sobre todo en el transcurso
de la segunda mitad de los afos veinte, Depero
orienta segin esta “doble via ideolégica” su propia
produccién pictérica. A este periodo pertenecen,

de hecho, numerosas obras caracterizadas por una
extrema incisividad y una nitidez del simbolo y del
color, que se vuelven s6lidos y compactos, organi-
zados en una composicion plastica siempre precisa
y definida, nunca traspasado por atenuaciones o
vaporizaciones de la forma, ni siquiera bajo el efec-
to del empuje tensor o energético del movimiento.
El dinamismo, eventualmente, se expresa en forma
de arquitectura ritmica y de contraste de fuerzas,

Proclamazione e trionfo del tricolore [Proclamacién y
triunfo de la tricolor], 1935. MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e Rovereto [cat. 261]
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fig. 1. La “gloria plastica” a
Marinetti per la I° Esposizione
Internazionale di Monza

[La “gloria plastica” a

Marinetti por la 12 Exposicion
Internacional de Monza],

1923. Studio Emidio Filippini,
Rovereto. MART, fondo Depero,
Archivio del ‘900

mediante una tesitura dialéctica de la forma, de las
masas y del color, que se apoya en la yuxtaposicion
visual de los elementos compositivos, exaltando
su emergencia plastica y su autoevidencia volu-
métrica.

El estilo de acero esta patente y definido en una
técnica de claroscuros afilados, en una plastica de
engranajes y vibraciones cristalizadas en un com-
plejo esplendor metélico. En 1925 Depero pinta La
Rissa [La pelea] y Umanita d’acciaio) [Humanidad
de acero], donde la estética mecanica asume, de
forma inesperada, tonos mucho mas apagados y
pesados, que evocan la atmésfera de un cuadro
de Sironi. Audn restituyendo el dinamismo arreba-
tado y el ritmo del contacto y de la lucha, Depero
define plasticamente a cada uno de los protagonis-
tas mientras se pelean como muifiecos mecanicos
esculpidos someramente con formas humanas
estilizadas. La tensién emocional de la pelea no se
traduce en una explosién enérgica dominada por la
simultaneidad y la compenetracion de los cuerpos,
sino, al contrario, en una desfiguracion mecénica
congelada y negruzca, pesadamente sostenida por

fig. 2. Fortunato Depero lavora
per Trento - Sala Consigliare,
Rovereto [Fortunato Depero
trabaja para Trento - Sala del
Concejo, Rovereto], 1953-55.
Studio Unterveger, Trento. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

fig. 3. Fotografia del boceto de
vidriera para el Palazzo delle Poste
[Palacio de Correos] de Trento,
posterior a 1933. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

la escansion especifica de las formas plasticas que,
aun en el frenesi de la batalla fisica, mantienen su
propia identidad y su propia nitidez escultérica,
evidenciadas posteriormente por los conos de luz
solidificada que brotan de lo alto y que exaltan la
dureza metalica de los protagonistas.

Pintado al aino siguiente, Fulmine compositore
[Rayo compositor] representa una sintesis opera-
tiva entre el principio de la “perspectiva multiple”
y este nuevo “estilo de acero”. La furia eléctrica
del rayo desordena y trastorna todo el cuadro en
un mundo mecanizado de hombres y animales-
automatas transfigurados en formas estilizadas y
torneadas, desgarradas y dispersas en el espacio
fisico de la energia magnética de la explosion lu-
minosa. El universo de acero ya no esta poblado
por marionetas de cuerda coloreadas, suspendidas
en una atmosfera familiar, calida y naif, sino atra-
vesado por anénimas presencias plasticas indife-
renciadas, congeladas en tintes frios y metalicos
que varian entre la gama de los grises y la de los
azules. La estructura formal esta constituida por un
armazon plastico de formas ariscas y exacerbadas,
que intersecan y se cortan en un ritmo convulso y
cadtico, pero cristalino y geométrico, en el cual el
sentido de la vitalidad cinética esta congelado por
la evidente inmovilidad grafica y visual de la com-
posicion. De nuevo, por la simplificaciéon cromatica
y la tensién antinaturalista orientada a un universo
glacial, cristalizado fuera del tiempo fenomenolégi-
co, el cuadro vuelve a entrar en la serie de “obras
lunares” con la que, desde mediados de los afnos
veinte, Depero parece dialogar con el surrealismo.

En realidad, desde mediados de los afnos veinte,
la pintura de Depero asume un estatus expresivo
muy ambiguo. Los enunciados tedricos del artista,
y las nuevas y poderosas formas de su “estilo de
acero” celebran la unién entre futurismo y fascis-
mo en nombre del progreso y de la modernidad.
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La iconografia de sus cuadros, en cambio, va en
la direccién contraria, alineAndose con las ideas
de Strapaese [ultraprovinciano]? en la celebracion
rural del trabajo en los campos y de las tradiciones
ancestrales de las provincias italianas. Los cuadros
La fienagione [La siega] [cf. fig. 13, p. 261], /l muggi-
to costruisce la vallata [El mugido construye el va-
lle], Aratura (Paesaggio al tornio) [Aradura (Paisaje
con cabrestante)] [cf. fig. 12, p. 261], Proiezioni cre-
puscolari [Proyecciones crepusculares], Polenta a
fuoco duro [Polenta a fuego vivo], Splendori alpestri
[Esplendores alpestres], Lanterna [Quinqué], Il le-
gnaiolo [El lehador] y otros®, no sélo ya no mues-
tran la ciudad, las maquinas y los enseres del pro-
greso, sino que ilustran los oficios y las formas de
vida humildes del eterno campo italiano.

Tras su viaje y la estancia en Paris, Depero pa-
rece haberse dado cuenta de que la quietud bucé-
lica y aldeana de los paisajes capriotas que habia
pintado no es una realidad Gnica del sur de Italia,
sino que, de hecho, toda Italia ignora el fenémeno
de la metrépolis moderna.

Tal ambigiiedad entre un estilo futurista y una
iconografia rural reaparece en el cuadro Alto paesa-
ggio d’acciaio (Alba e tramonto sulle Alpi) [Alto pai-
saje de acero (Alba y ocaso sobre los Alpes)] [cat.
143], pintado en 1927, que se centra en la visién

fig. 4. Fotografia de Creare

- costruire - volare [Crear -
construir - volar], posterior a
1934. Fotografia Alessandro
Stucchi, Milan. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

fig. 5. Fotografia de

1 gagliardetti della fede [Los
gallardetes de la fel, posterior
a1930. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

mecanica de una escena de labranza en un paisaje
alpestre. Depero no da un trato nostélgico o senti-
mental a las montanas de sus origenes, que, por el
contrario, se convierten en un sistema plastico de
masas torneadas a modo de volimenes forjados en
el hierro, cortados, pulidos y luego contemplados
en la fria reverberacion de su esplendor metalico.
Los animales de tiro pierden toda connotacion par-
ticular y se reducen a centelleantes estilizaciones
plasticas universales del buey y del caballo, trans-
formados en pesadas criaturas de acero, de perfil
macizo y potente. La cromaticidad, exclusivamente
en tonos negros, grises y blancos, refuerza la so-
lidificacion arquitecténica de los volimenes, que
se presentan con toda la sobresaliente irrupcion
de sus espesores plasticos. La combinacion entre
el estilo cartelistico y la neutra suspension tonal
de la configuracién cromatica crea una dimension
ciertamente mecanizada y metélica de la realidad,
pero fuertemente distanciada en una burbuja tem-
poral que remite al arquetipico caracter ciclico del
universo, mas que a la época de la maquina y a su
iconografia conmemorativa.

El magnético clima de fabula del imaginario de-
periano de la década anterior, se funde frente a la
resistencia férrea del nuevo universo mecanico,
dejando sin embargo traspasar una tensién hacia la
naturaleza, la cultura y el comportamiento atavico
del hombre, presentes como subtexto figurativo
aunque de forma mecanizada. Insertando una re-
ferencia visual al tramonto, al desplegarse de los
solidos haces de luz que cortan la atmosfera, y ala
labranza como momento de simbiosis productiva
entre el hombre y la naturaleza, Depero no mira
sélo a la sustancia mecanica que gobierna la estruc-
tura fisica de cada elemento del universo, de los
hombres a los animales y a los objetos inanimados,
sino también, y sobre todo, al principio tltimo me-
canicista que regula el ciclo continuo del universo.
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En septiembre de 1928, Depero parte rumbo a
Nueva York, donde tiene una exposicion individual,
realiza la decoracion del restaurante Zucca y del
comedor de Enrico and Paglieri; estudia soluciones
escénicas y vestuarios para el Roxy Theatre y para
el ballet American Sketches, centrado en coreogra-
fias libres desvinculadas de las normas académicas
del ballet, realizadas por bailarines en leotardos
decorados. Trabaja asiduamente en el campo del
arte publicitario, realizando portadas e ilustracio-
nes para las mas importantes publicaciones del
momento, Vogue [cat. 1981% Vanity Fair [cat. 197,
199, 222], Sparks [cat. 214], The New Yorker, News
Auto Atlas [cat. 217], Atlantica [cat. 170], y otras.
Su larga estancia neoyorquina ofrece al artista sig-
nificativos impulsos y sugerencias figurativas, sin
por ello desarraigar de su base el imaginario y la
aproximacion desfigurafiva, también porque, de
hecho, Depero no consigue establecer relaciones
constructivas con la vanguardia americana, ham-
brienta de novedades pero por entonces totalmen-
te imantada por el clamor de la experimentacién
surrealista desembarcada desde el otro lado del
océano.

La experiencia americana supone un retorno,
bajo nuevas formas, a los temas de la modernidad
legitimamente aclamados por el futurismo. En el
cuadro Big Sale (Mercato di Down-Town) [Gran
rebaja (Mercado en el centro)] [cat. 184], Depero
redescubre la iconografia urbana expresando su
atraccion por el tipico folklore multiétnico ameri-
cano, reflejado sobre todo en la traduccién plas-
tica de la caricatura del coon® afroamericano que
trabaja en un mercado callejero, colocado junto al
contorno estilizado del boss mafioso con el tipico
traje arayas de los anos treinta. El nativo afroameri-
cano repite las facciones marcadas y tipificadas de
lallamada “negritud”: labios pronunciados y promi-
nentes, pendientes en las orejas y una vestimenta
que evoca la imagen de un nativo trasplantado a
la gran metrépolis, un eterno extranjero estigma-
tizado por Depero segiin aquella combinacién de
atraccion y curiosidad que el artista tantas veces
ha reservado al motivo figurativo y mental del “sal-
vaje” inmune a la tecnologizacién del progreso. En
oposicion dialéctica con la espontanea carga vital,
caracterioldgica y cromatica de los coons que ven-
den sombreros y alimentos, el boss anos treinta,
envuelto en una imponente y elegante coraza negra
arayas, representa la otra cara de la alteridad ame-
ricana, la superestructura cultural degenerada; en
conjunto, se trata de la vision estilizada y sintética
de América en el imaginario comtn de quien la
observa desde el otro lado del océano.

La gran crisis provocada por el crack de la bol-
sa de Wall Street convence a Depero de regresar
a Italia. Su firma aparece, debido a la disciplina
de grupo, en el Manifesto dell’Aeropittura futurista
[Manifiesto de la aeropintura futurista], que senala
oficialmente el comienzo de un nuevo rumbo en la
experiencia futurista, influenciada por la moderna
mitologia del vuelo y por las nuevas perspectivas
aéreas entreabiertas por los progresos técnicos de

fig. 6. Fotografia de Mare
d’acciaio [Mar de acero],
posterior a 1934. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

fig. 7. Fotografia de Solidita
fascista [Solidez fascistal,
posterior a 1934. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

la industria aeronautica promovida por el régimen,
y por tanto indirectamente condicionada también
por la ideologia fascista. Pero Depero nunca llevara
a cabo investigaciones en esta direccién. Y no sé6lo
esto: mientras, en los afnos del triunfo de la aeropin-
tura, la revista turinesa Stile futurista exalta la nueva
tendenciay el inédito lenguaje figurativo con el que
experimentaba el movimiento —fundados sobre la
ampliacion del radio visual, la verticalizaciéon de
la perspectiva y la distorsion de la vision 6ptica o
sobre virtuosismos pictéricos del idealismo c6smi-
co derivado de ellas—, Depero, en cambio, publica
en esas mismas paginas el texto “Stile di acciaio”
centrado en el nuevo nicleo de inspiracién de la
era moderna, la maquina, permaneciendo asi an-
clado a los centros vitales de la bisqueda que ha
motivado toda su personal trayectoria artistica.
Paradoéjicamente, los propios futuristas ya no ha-
blan de acero, sino mas bien de las nuevas aleacio-
nes metalicas mas ligeras, como la lata, necesarias
para el nuevo desarrollo industrial que requiere la
aviacion. Prueba evidente de que para €l el “estilo
de acero” es ya una metafora ideoldgica.

En estos términos, Depero comienza a definir
su posicién personal respecto a la ambigua rela-
cion futurismo-fascismo: para €l el futurismo es la
expresion del genio revolucionario que conducira
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al esplendor de la nueva Italia, trazando el camino
de un arte renovado, dotado de un estilo nuevo,
el “estilo de acero” con el que supera todos los
estilos del pasado: “Hoy los futuristas crean obras
inspiradas en la gloria, en el heroismo, en la solida-
ridad constructiva de la gran revolucién fascista”®.
Obviamente, la poética del arte mecanico, ideol6-
gicamente tan radicalizada por Depero, no tiene
ninguna relaciéon con el mundo del trabajo y con la
clase proletaria de los talleres industriales, como
habia sido teorizado por el futurismo de Vinicio
Paladini en el transcurso de la primera mitad de
los afios veinte’.

Cuando, dentro de la aeropintura, Prampolini
inaugura el nuevo curso del idealismo césmico,
pintando Palombaro dello spazio [Buceador del es-
pacio, 1929], Depero lleva a cabo un andlisis entu-
siasta de este cuadro®. Pinta entonces Prismi lunari
[Prismas lunares] [cf. fig. 15, p. 262], composicion
visionaria e impregnada de gusto metafisico, en
la que presenta la descomposiciéon de un interior
estructurado como una doble caja de perspectiva
suspendida en un espacio sideral sin tiempo, en
una vision etérea intensificada por la concisa opo-
sicion cromatica entre el negro denso del cielo y
los distintos azules de la sélida construccién del
interior intimista. El cuerpo plastico de la habita-
cién y los objetos que la pueblan son esculpidos
una vez mas por los haces solidificados de las luces
lunares, que penetran y tallan formas cristalinas y
resplandecientes dispersas seglin una perspectiva
multifocal, cada una valorizada en su especifica
e inconexa evidencia plastica. Depero repropone,
en sintesis, todos los factores lingiiisticos anadi-
dos progresivamente al propio repertorio estético
y tedrico, no en ultimo lugar el detalle de la luna
que, duplicada a derecha e izquierda de la estruc-
tura plastica suspendida, describe un movimiento

fig. 8. Fotografia de dibujos
de aviadores a lapiz, posterior
a1934. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

fig. 9. Fotografia de Nuova
luce. Progetto per pavimento
in mosaico per Casa Balilla
[Nueva luz. Proyecto para

un suelo en mosaico parala

Casa Balilla], posterior a 1935.

MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

ciclico, y por tanto vital, que, una vez mas, reaviva
la reflexion sobre el mecanicismo intrinseco del
universo. Este, si al final se revela como una maqui-
na, la mas perfecta de las maquinas, encuentra en
la propia mecanicidad el secreto mismo de la vida
del cosmos, por encima del tiempo y del espacio.

En el plano teérico, la posicion de Depero en
cuanto a la relaciéon contradictoria entre el futu-
rismo y el fascismo parece uno de los puntos mas
conflictivos, precisamente por el repliegue de su
pintura hacia la realidad provincial de su tierra na-
tal y hacia los temas rurales de la Italia ancestral.
Con la aeropintura y la celebracién de las nuevas
fronteras abiertas por la industria aeronautica in-
centivada por Mussolini, el futurismo conoce una
nueva alineacion ideoldgica con el régimen, con-
virtiéndose en el instrumento tecnocréatico con el
que el fascismo divulga y arraiga en el imaginario
comun el mito de una modernizacién a marchas
forzadas del pais y de la plasmaciéon definitiva
del proyecto de industrializacién y expansion im-
perialista: no por azar son estos los afos en los
que el fascismo recibe el maximo apoyo nacio-
nal. Para sostenerse reciprocamente, futurismo
y fascismo se alian en este periodo en un pacto
ambiguo y forzoso. La revista Futurismo [cat. 240,
241, 249, 251, 252], publicada en Roma por Mino
Somenzi’ como Settimanale dell’Artecrazia Italiana
[Semanario de la artecracia italiana], representa
el 6rgano oficial del movimiento en esta fase de
simbiosis ideolégica y sometimiento al régimen.
Ligada a las ideas y a la apertura internacional de
Stracitta!?, la revista evidencia la necesidad de un
arte de Estado y encuentra en el neofuturismo de
los afos treinta la mejor expresion italiana capaz de
promoverlo. Paralelamente y de forma complemen-
taria, Somenzi exalta la identidad estética futurista
y la grandiosidad politica fascista, estableciendo
una correspondencia ideolégica entre el papel de
Marinetti y el de Mussolini, ambos investidos del
culto que se reserva al capo, a la figura-faro del
movimiento, y, por extension, entre el “dinamismo
artistico” de uno y el “politico” del otro, consoli-
dando en el sentir popular la férmula del llamado
“futuro-fascismo”.

Depero se sitia en esta ambigua relacién entre
el futurismo y el fascismo, confirmandolo en sus
contenidos esenciales, pero con la habitual liber-
tad ideolégica que lo caracteriza. Publicando, en
Rovereto, la revista Futurismo 1932, reemprende la
linea oficial del movimiento futurista elaborada por
Marinetti. Rechaza por tanto toda mezcla engafiosa
entre el arte y la politica, afirmando que Marinetti
y Mussolini son dos personalidades superpuestas
en una armonia perfecta, generadora del destino
de grandeza de la nueva Italia. Al ano siguiente,
en su nueva revista Dinamo futurista [cat. 243-246,
254], escribe: “Hoy existe, de forma tangible y ab-
solutamente irrefutable, una atmoésfera futurista”,
haciendo referencia a la oleada de progreso y a la
ideologia industrial y productiva promovida tanto
por Mussolini como por Marinetti. Sin embargo,
mientras Somenzi inscribe cada vez mas la re-
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flexion sobre la Italia fascista en una proyeccién in-
ternacional, Depero publica un ensayo de Sartori'!
titulado Dinamizziamo la provincia [Dinamicemos
las provincias], que propone recuperar y valori-
zar los sectores mas inertes de la sociedad y de la
vida cultural italiana, en nombre de un renovado
activismo productivista. La asidua implicacién de
Depero en el campo de la promocion publicitaria
confirma su activa participacién en la nueva pers-
pectiva productivista del arte y de la cultura con la
que, tanto el futurismo como el fascismo, parecen
buscar alinearse con la ideologia del productivismo
ruso. Aunque, obviamente y a diferencia de este
altimo, el productivismo del arte futurista no tiene
en su base ninguna utilidad social de mejora de
la calidad de vida. Al contrario, fundado sobre el
vitalismo nietzscheano y bergsoniano, el pensa-
miento productivista de Marinetti estd sometido
al capitalismo y a la raz6n de la nacion fascista.
Las paginas de Dinamo futurista se convierten en
el espacio dialéctico en el que Depero documenta
la progresiva discrepancia entre futurismo y fas-
cismo, y en las que, con espiritu combativo, ejer-
ce una infatigable defensa del futurismo, aunque,
poco a poco, este comienza a ser denigrado por el
régimen, tachado como arte malsano y antitradi-
cionalista y finalmente asimiliado con el espiritu
subversivo y antinacionalista de los bolcheviques
y de los judios. Publica, de hecho, la resena de
la importante Mostra della rivoluzione fascista
[Exposicion de la revolucion fascista] celebrada
el afio anterior en Roma para celebrar el décimo
aniversario de la Marcha sobre Roma'?. La expo-
sicion debia haber sido un testimonio del culmen

fig. 10. Fotografia de Ala
Fascista (Arazzo concorso
Gianni Caproni, VI Sindacale
d’Arte di Trento) [Ala fascista
(Tapiz para el concurso
Gianni Caproni, VI Sindical de
Arte de Trento], 1937. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

de la simbiosis entre los dos movimientos, con el
reconocimiento por parte del fascismo del valor
propagandistico de las mas modernas formas de
expresion vanguardistas, entre ellas el fotomontaje,
la plastica mural, las esculturas de materiales poco
tradicionales, etc. En las paginas de la revista, en
cambio, Prampolini habla de un intento por parte
del régimen de ocultar, en los medios informativos,
la contribucién futurista a la exposicion. Marginado
y desacreditado, para sobrevivir el futurismo in-
tenta restablecer un contacto constructivo con el
poder, profundizando en el nicleo original de su
propia bisqueda expresiva a través de un tradi-
cionalismo autoreferencial que, recuperando las
conquistas pasadas del movimiento de Marinetti
y recordando el propio esfuerzo intervencionista
durante la Primera Guerra Mundial, pudiera en
parte satisfacer la imposicion fascista de fidelidad
al régimen.

Anhelada por Marinetti, esta estrategia lleva a la
organizacion, en Milan, en 1933, de una exposicién
retrospectiva dedicada a Boccioni, simbolo de la
primera etapa heroica de la vanguardia futurista
y ferviente partidario del intervencionismo. Por
otra parte, también Mussolino, aislado en ambito
internacional, vio en la evocacion de la memoria
de Boccioni la posibilidad de reavivar un prestigio
cultural que fuerra capaz de llamar la atenciéon de
Francia y de echar asi la semilla de nuevas alian-
zas politicas. En cambio, la exposicién suscit6 la
implacable desaprobacion de los sectores mas in-
transigentes del régimen. En las paginas de Dinamo
futurista, Depero responde a los ataques, resaltando
el “caracter combativo” de la muestra, defendién-
dola contra “algunos italianos” que “se obstinan en
cerrar el paso del futurismo”. Tras estos sucesos
Dinamo futurista deja de publicarse. La simbiosis
futuro-fascismo se ha roto definitivamente.

La bisqueda deperiana, sin embargo, contintia
irrefrenable. En 1934, el artista publica Liriche ra-
diofoniche [Poemas radiofénicos] [cat. 255], com-
posiciones pensadas para “locutores de radio”, en
los que se funden, en un “estilo simultaneo y festi-
vo [...], lirismo poético [y] lirismo fénico, sonoro
y ruidista”!3. Depero intenta adaptar el goce del
oyente al nuevo ritmo y a las nuevas condiciones
de escucha de la vida moderna, proponiendo asi
transmisiones radiofénicas que tengan “claridad
comunicativa”, “vibraciéon emocional”, “imagina-
cion unida y organica aunque contrastante” y “un
feliz sentido de la amalgama de realidad y fanta-
sia”. En realidad no logra obtener el aspecto mucho
mas revolucionario de aquel “arte del espacio” que
Marinetti elabora en la misma época, interviniendo
en el nuevo campo de la radiofonia'® hasta prefigu-
rar la poética espacial propulsada en la posguerra
por Lucio Fontana!®.

Depero firma también el Manifesto della Plastica
Murale Futurista [Manifiesto de la plastica mural
futurista], sin que, como para la aeropintura, la
nueva estética incida y modifique su lenguaje y su
orientacion estética. En este periodo, por el con-
trario, es el paisaje trentino, en el cual ahora se ha
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retratado establemente, se convierte en el perso-
naje habitual de una pintura paisajistica de la cen-
tralidad perspectiva fuertemente arquitecténica,
sintetizada en una composicion plastica cada vez
mas maciza y pronunciada, destemplada por las
implantaciones tonales uniformes y algunas veces
neutros, que se orientan cada vez mas hacia una
paleta cromatica otonal. Como aparece en las obras
mas tarde, entre ellas Case alpestri in blu [Casas
alpestres en azul], un cuadro en el que todo gira
en torno a la articulacién plastica entre los azules,
amarillos y marrones. De nuevo, el paisaje natural,
alejado de toda celebracion mitologica de la metr6-
polis, es un espacio familiar, calido y suspendido
en una dimension etérea y ahistdrica. En los afios
siguientes Depero desaparece paulatinamente del
clamor de la escena de vanguardia, pero continia
una actividad constante y apasionada.

1

Texto original publicado en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare ['universo (ed. Giovanni
Lista). Milan: Abscondita, 2012, pp. 280-88 (L'esperienza
futurista di Fortunato Depero) [N. del Ed.].

Movimiento literario y cultural que se desarroll6 en
Italia a mediados de los anos veinte, que defendia las
propias tradiciones rurales [N. del Ed.].

Para un extenso dossier iconogréfico, cf. Maurizio
Scudiero, Depero, l'uomo e l'artista. Rovereto: Egon, 2009.

Vogue nuncalleg6 a publicarlas, como anotaR. Bedarida
en su ensayo. Cf. p. 331 de este catalogo [N. del Ed.].

Término despectivo para el negro afroamericano, qui-
zas aféresis de baracoon [barracén] [N. del Ed.].

“Oggi, i futuristi creano opere ispirate alla gloria, all’ero-
ismo, alla solidarieta costruttiva della grande rivoluzio-
ne fascista”. Fortunato Depero, “Stile di acciaio”, Arte
viva, n® 3 (Roma, noviembre 1958), pp. 37-8.

Cf. Giovanni Lista, Vinicio Paladini, dal futurismo all’im-
maginismo. Bolonia: Edizioni del Cavaliere Azzurro,
1988.

Fortunato Depero, “Prampolini: «<Palombaro dello spa-
zio»”, Dinamo Futurista, aio 1,n° 1 (febrero 1933).

Mino [Stanislao] Somenzi (1899-1948), pintor y escri-
tor, uno de los firmantes del Manifesto dell’Aeropittura
futurista [N. del Ed.].

Movimiento que, dentro del mismo régimen fascista,
se contraponia a Strapaese (cf. supra), promoviendo
el cosmopolitismo y la vida ciudadana [N. del Ed.].

1

—

12

13

14

15

Se trata del poeta Franco Sartori (1892-1965) [N. del
Ed.].

La ocupacion de Roma por Mussolini y sus seguido-
res se produjo entre el 27 y el 29 de octubre de 1922.
Cuarenta anos después fue objeto de una pelicula de
igual titulo dirigida por Dino Risi [N. del Ed.].

Fortunato Depero, prefacio al volumen Liriche radio-
foniche [se publica, en traduccién espaiola, en este
catélogo, p. 424, N. del Ed.].

Cf. Giovanni Lista, Futurismo. La rivolta dell’avanguardia.
Milan: Silvana Editoriale, 2008.

[Sobre Marinettiy laradio cf. el Manifesto futurista della
Radio, publicado en traduccién espaiiola en este cata-
logo, pp. 379-80, N. del Ed.].

Lucio Fontana (1899-1968), artista polifacético (pintor,
escultor, ceramista y diseniador grafico) italo-argentino,
fundador del espacialismo y autor del Manifiesto blanco,
querecoge los postulados esenciales de este movimien-
to [N. del Ed.].
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En la actualidad, Fortunato Depero es considerado
de forma unanime como una figura clave en los
acontecimientos artisticos del Novecento italiano.
Alo largo de las décadas, numerosos estudios han
aclarado sus puntos fuertes: la lectura original y
auténoma del futurismo, la larga estancia en Nueva
York en un periodo en el que Paris era atn la meta
preferida de los artistas, y, sobre todo, la capacidad
de superar la tradicional jerarquia de los géneros

para abrirse a técnicas y ambitos muy diferentes.
Sin embargo, no siempre se ha reconocido su valia,
que durante mucho tiempo, antes y después de su
muerte, se ha preferido minimizar. Depero se pre-
sentaba como un subalterno, un autor menor, que
en gran parte dependia de su maestro, Giacomo
Balla, y confinado en aquella serie de experimentos
a largo plazo més o menos adecuadamente defini-
dos como “segundo futurismo”!.

Depero fallece en Rovereto a la edad de sesenta
y ocho afios, a finales de 1960, en un periodo atn
marcado por la celebracion del quincuagésimo
aniversario del primer manifiesto futurista. Los
estudios sobre este movimiento experimentaron
de inmediato una incrementacién: las iniciativas
expositivas y editoriales que se estaban sucedien-
do no tenian precedente en cantidad y empeno?.
Son tantas, que aqui sélo es posible recordar las

Autoritratto con smorfia [Autorretrato con muecal, Roma, 11 noviembre 1915, Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 8,9 x 8,8 cm. MART, Archivio del '900, fondo Depero / Autoritratto
con pugno [Autorretrato con pufio]l, Roma, 1915. Archivio Depero [cat. 31] / Michelangelo
Pistoletto, Il barocco e le maschere [el barroco y las mascaras], 1970. Fondazione ?isto cito, Eiella
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principales. Dos afos antes, en 1958, en Roma,
Maria Teresa Fiori y Maria Laura Drudi Gambillo
habian realizado una obra todavia hoy fundamen-
tal: Archivi del futurismo?®, un volumen que por pri-
mera vez daba un orden filolégico a la confusion
de los escritos, manifiestos y declaraciones produ-
cidos por el futurismo. Esta iniciativa era la ante-
sala de la gran muestra que, s6lo un ano después
y siempre en Roma, el Palazzo delle Esposizioni
dedicaba al futurismo. Al aino siguiente, la XXX
Biennale di Venezia, que sera conocida por haber
establecido el triunfo de lo informal, reservé su
exposicion histérica al futurismo. Por su parte, en
Milan se abria el Istituto Internazionale di Studi
sul Futurismo [Instituto Internacional de Estudios
sobre el Futurismo] (ISISUF), una organizacion de-
dicada a promover el conocimiento del futurismo
mediante documentos de primera mano. También
en Milan en 1959 y 1960, Guido Ballo dedicaba un
curso entero en la Academia de Bellas Artes de
Brera a los origenes del futurismo. Raffaele Carrieri,
por su parte, trabajaba en una monografia sobre
el tema, que sera editada por Galleria il Milione en
1961. En medio de todos estos eventos, en 1959 se
habia producido uno de caracter diferente, pero
no menos importante: la inaguracion en Rovereto
de la Galleria Permaente e Museo Depero [fig. 1].
Se trataba de un hecho de gran resonancia por al
menos dos motivos; en Italia era el primer museo
dedicado integramente a un artista contemporéaneo
y ademas aun vivo; y era el “Primer museo futuri-
sta de Italia”, como proclamaba orgullosamente la
insignia de la entrada.

Pues bien, ante tal cantidad de eventos se po-
dria esperar algun tipo de reaccion, de honores
tras la desapariciéon de uno de los dltimos artis-
tas futuristas en activo. Por el contrario, el 29 de
noviembre de 1960, cuando, después de una larga
enfermedad, muere Fortunato Depero, los aconte-
cimientos se suceden de forma muy diferente a lo
que hoy podriamos pensar. En los dias siguientes,
los periddicos locales trentinos dieron a la noticia
un previsible énfasis; entre los nacionales, casi nin-
guno parecio reparar en ella. Solo il Corriere della
sera menciono el hecho y lo mas sorprendente
son los escasos y poco halagadores comentarios.
Leonardo Borgese, el autor de la necroldgica y,
en aquellos anos, critico de referencia del diario,
recordaba al artista sin mostrar sefal alguna de
simpatia. Al contrario, se refiri6 a él como “un buen
artesano”, “decorador”, pintor “caprichoso” y “bi-
zarro”™. Es verdad que Borgese era uno de los cri-
ticos mas conservadores —incluso podemos decir
retrogrado- cuyos gustos iban en otra direccién:
resta decir que comentarios tan mezquinos sobre
Depero eran compartidos por la comunidad con-
temporanea de artistas y criticos.

Los hechos se pueden explicar de forma bas-
tante simple: para el publico de aquel entonces,
Depero no es Boccioni, no es Balla, no es Severini,
ni siquiera Carra. En pocas palabras, no es un artis-
ta al que se le atribuye la misma dignidad que se les
reconoce a los demas futuristas. Por este motivo,

fig. 1. Galleria permanente e
Museo Depero en Rovereto,
Domus, n° 390 (Milén, mayo
1962). MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

fig. 2. 20th Century Italian Art
[Arte italiano del siglo XX].
The Museum of Modern Art,
MoMA, Nueva York, 1949

con la excepcion de la colecciéon de Gianni Mattioli,
sus obras no entraron en las mas importantes co-
lecciones de arte que se estaban formando en ese
momento. Las pinturas, los tapices y las esculturas
de Depero faltan en las colecciones milanesas de
Riccardo Jucker o Emilio Jesi. Igual que siguen sien-
do ajenas a las pocas pero notables colecciones
internacionales atraidas por el futurismo, como es
el caso de la de Lydia Winston Malbin en Estados
Unidos y la de Erick Estrorick en Inglaterra.

Existen, para este distanciamiento, diversos
motivos. El primero y mas importante hay que
buscarlo en las entonces dominantes interpreta-
ciones historiograficas del futurismo®. Durante
mucho tiempo, hasta bien entrados los sesenta,
los historiadores delimitaron la cronologia del
futurismo a fechas muy precisas: entre 1909 (afio
del primer manifiesto futurista) y 1916 (afo de la
muerte de Boccioni y del alejamiento de Severini y
Carra). Sobre todo 1916 era una fecha estratégica,
ya que escogerla era la manera de distanciarse del
nacimiento del fascismo (1919) con el que no pocos
exponentes del movimiento se habian comprome-
tido®. Depero se habia adherido al grupo oficial-
mente en 1914; es verdad que s6lo un afio después
habia escrito con Balla uno de los manifiestos mas
importantes, Ricostruzione futurista dell’'universo
[Reconstruccion futurista del universo] [cat. 36]7,
pero habia conseguido sus obras mas maduras s6lo
al acabar la década. Por este motivo, no hubo de-
masiados problemas en considerarlo un futurista
de segunda generacion, un artista perteneciente
a aquello que, especialmente desde finales de los
afos cincuenta, se denominara “segundo futuris-
mo”®.

Hay un evento expositivo que instituye a nivel
internacional la fecha en la que concluye el futu-
rismo, se trata de la XX Century Italian Art [Arte
italiano del siglo XX] [fig. 2], exposicion de 1949
comisariada por Thrall Soby y Alfred Barr en el
MoMA de Nueva York®. Es una ocasién importante
por varios motivos, pero esencialmente porque,
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por primera vez, se reconocian en el futurismo y
en la metafisica los fundamentos del arte moder-
no italiano. En aquella muestra, las obras futuris-
tas se detenian en 1915, por lo que el trabajo de
Depero no estaba documentado. Gracias a la densa
correspondencia con Soby y Barr sabemos que el
artista intent6, por todos los medios, convencer a
los comisarios de su participacion, pero al final no
pudo mas que tomar nota de su propia exclusion'’.
Justo al inicio de aquel afo, acababa de volver de
su segundo viaje a Estados Unidos, tan largo como
infructuoso, y sabemos por sus escritos que la elec-
cion le pareci6 una injusticia, casi una afrenta. En
una carta enviada a Gianni Mattioli el 20 de junio
de 1949, el artista expresaba su amargura. He aqui
un pasaje:

Hoy he recibido otra carta de Salterini" fechada el 15 de junio
con la respuesta de Mr. Barr, en la cual me excluye taxativamente
porque las obras no pertenecen al periodo 1910-1915. Con esta
excusa también se excluyd a Prampolini, Dottori, Fillia y otros,
porque pertenecian también a la segunda oleada futurista. La carta
habla en estos términos, iporque no quiere decir mas francamente
fascistas!™.

En el caso de Depero, efectivamente, el vinculo
con el fascismo no era un problema irrelevante: ha-
bia colaborado y apoyado plenamente al régimen
con cuadros, proyectos y obras publicitarias. Por
sino fuese bastante, cuando todo parecia desmoro-
narse, también habia dado a la imprenta A passo ro-
mano [cat. 271], un volumen publicado por la edito-
rial trentina Credere, obbedire, combattere [Creer,
obedecer, combatir] en la primavera de 1943, con
lo que mostraba no ser consciente del giro que ha-
bian tomado los acontecimientos. Depero realizaba
una apologia del fascismo a través de una sombria
secuencia de textos, poesias e imagenes: después
de la caida del régimen (el 25 de julio de 1943) se
apresuré a destruir las copias que atn poseia para
eliminar las pruebas mas comprometedoras de su
pasado reciente'.

Sin embargo, seria simplista interpretar la des-
gracia de Depero en la inmediata posguerra sélo a
la luz de su convencida militancia fascista. Si este
fuese el Ginico problema, no se entenderia por qué
un artista politicamente atin mas comprometido
que él, Mario Sironi pudo participar en xx Century
Italian Arty, en la década siguiente, recibir premios
u organizar no pocas exposiciones en el extranjero,
especialmente en Estados Unidos'. El recorrido
fascista de Depero fue, tanto para él como para
otros muchos autores de su generacion, una carga
pesada. Pero al final no tan paralizante, ya que,
por ejemplo, en 1959, en el catilogo de su propio
Museo (de hecho el dltimo libro querido y dirigido
por el artista) él mismo decidia publicar a doble
pagina, sin cautela, incluso con total desenvoltura,
un antiguo boceto suyo para un gran mural en el
que aparecian esvésticas y fasces de lictores!®.

Por tanto, debe haber habido otra razén mas
decisiva en la base de ese desapego. Debe haber ha-
bido otro motivo; es decir, si Depero no ha llamado
la atencion de los més importantes criticos del mo-
mento —de Giulio Carlo Argan a Cesare Brandi; de

Giuseppe Marchiori a Carlo Ludovico Ragghianti-,
y ni siquiera la de los méas preparados marchantes,
especialmente de Carlo Cardazzo, propietario de
la veneciana galeria Il Cavallino con el que en los
afos cincuenta tenia algunos planes personales
que después fracasaron'®. Es importante sopesar
también el gusto de la época, la estética dominante
y compartida por la mayoria. Las obras mas cono-
cidas de Depero en los anos cuarenta y cincuenta
—es decir, las que con mayor insistencia circularon
en muestras y en revistas especializadas—, eran las
mas recientes. Se trataba de una extrana mezcla de
futurismo, metafisica y surrealismo: una pintura
singular, no siempre persuasiva. Es la pintura de
un artista en declive, un artista que ha perdido la
vitalidad de los primeros afos para asumir algo
recargado y donde un gusto vernacular se une con
frecuencia a acentos visionarios. Bruno Passamani
ha escrito al respecto: “En un exceso de su sentido
del humor, Depero transfiere el lema formal a la
esfera de lo grotesco, realizando una de las mas
clamorosas desacralizaciones a costa de su propia
pintura y de la pintura dindmica”'".

Esta claro que una imaginacién similar resul-
taba incapaz de establecer una relacién con su
propia época: no podia ofrecer soluciones a los
problemas sobre los cuales estaban debatiendo
los artistas y criticos mas actuales, el problema
de la abstraccion o de un arte con implicaciones
sociales. Depero parecia un pintor evasivo, perdido
en un mundo de fabula, lo mas lejano imaginable de
los problemas del engagement [compromiso] que,
en cambio, agitaban las discusiones cotidianas. En
su conjunto, tanto entonces como ahora, Depero
parecia un irregular, dificil de ubicar en el interior
de la tradicion artistica italiana. El caracter alegre,
irénico, jocoso, a menudo decorativo, hacian de

fig. 3. Catdlogo de la
exposicion Futurism
[Futurismo], The Museum of
Modern Art, MoMA, Nueva
York, mayo-septiembre
1961. Biblioteca Fundacion
Juan March, Fondo Especial
Fernando Zébel

él casi una anomalia en un fil6n del siglo XX que
parecia apoyarse sobre otras bases. Y después, su
excentricidad —;era pintor, grafico, publicitario o
escendgrafo?- lo caracterizaba como una figura hi-
brida, bien lejana de aquella del pintor puro todavia
tan apreciada en una cultura de cufo crociano'.

Ya en la inmediata posguerra, algunos futuris-
tas —especialmente Balla y Severini- se convirtie-
ron en ejemplos importantes para los artistas de
la Gltima generacion orientados en el camino de
la abstraccion'. También Depero habria podido
ser un modelo, pero esto no ocurri6 por una Gnica
razon: hasta finales de los afnos sesenta, sigui6 sien-
do un artista misterioso, semidesconocido, cuyos
cuadros presentes en muestras o en revistas eran
siempre los mismos. Es cierto, en Rovereto existia
un museo dedicado enteramente a él, pero se trata-
ba de un museo en gran parte compuesto por obras
tardias, y por tanto menos emblematicas. Incluso
los numerosos libros publicados a lo largo de dé-
cadas como amplio repertorio de su trabajo —sobre
todo Depero futurista (el libro imbullonato de 1927)
[cat. 148] y Fortunato Depero nelle opere e nella vita
(autobiografia de 1940) [cat. 269]*- seguian sien-
do ediciones raras y de hecho no se difundian. El
problema de fondo es que muchos trabajos de sus
inicios se habian perdido, destruido o conservado
en colecciones inaccesibles, como la de Léonide
Massine o Serguéi Diadguilev. Como testimonio de
su existencia quedaban fotos antiguas o las reela-
boraciones que Depero comenz6 a producir desde
finales de los anos cuarenta, vendiéndolas como
originales?!.

Sin embargo, desde principios de los afos se-
senta la situacién comenz6 a cambiar. El trabajo
de Depero acabd en el centro de un lento pero
continuo proceso de rehabilitacion. Desde aquel
momento, las muestras individuales en lugares
publicos y privados crecieron en nimero hoy difi-
cilmente controlable. Se trata de una multitud de
ocasiones facilitadas por Gianni Mattioli, que habia
sido amigo del artista y el coleccionista mas apa-
sionado de su obra, el tnico con el que de verdad
pudo contar Depero desde los primeros ainos veinte
hasta el fin de sus dias?. Detras de tales exposicio-
nes estaba siempre Mattioli; por ejemplo, en la ga-
leria Toninelli de Milan en 1962, en la Quadriennale
de Roma en 1965, en la Villa Reale de Monza y en la
Galleria Annunciata de Milan en 1966, en la Martano
de Turin en 1969 y en la Square Gallery de Milan
en 1971. Fue sobre todo él quien ide6 la primera
gran retrospectiva, ubicada en el Museo Civico de
Bassano del Grappa en el verano de 1970.

También en el extranjero, en Estados Unidos, fi-
nalmente se presto6 atencion al artista de Rovereto.
La gran resefa organizada en el MoMA sobre el
futurismo en 1961 [fig. 3] continu6 seleccionando
la obra en base a las fechas canénicas, y por tanto
sigui6 excluyendo el trabajo de Depero. Sin em-
bargo, curiosamente, Joshua Taylor eligio, para la
cubierta del catalogo, una tabla parolibre sacada
del libro imbullonato. Al afo siguiente, en 1962, la
New York Public Library celebr6 los ochenta afios
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fig. 4. Catalogo de la
exposicion Depero, M
Civico-Palazzo Sturm,
Bassano del Grappa, julio-
septiembre 1970. MART,
Archivio del ‘900, fondo
Depero

fig. 6. Maurizio Calvesi, Le due
die: dal futurismo
alla pop art [Las dos
vanguardias: del futurismo al
arte popl. Milan: Lerici, 1966.
Coleccion particular

fig. 5. NAC, Notiziario di Arte
Contemporanea, n° 12 (Roma,
abril 1969). MART, Archivio
del 900, fondo Depero

de Igor Stravinsky con la exposicion Stravinsky and
dance [Stravinsky y la danza]; para la ocasién se
expusieron algunas fotos y bocetos hechos para Le
chant du rossignol [El ruisenor] [cat. 51-53, 59, 60].
Entre 1967 y 1970, otras obras importantes de la
coleccion Mattioli se pudieron ver en la exposicion
itinerante entre Washington, Dallas, Nueva York y
otras ciudades americanas.

Al cambiar la década, estall6 lo que quizas no
sea excesivo definir como “caso Depero”. Por pri-
mera vez, también gracias al progresivo reorde-
namiento de su archivo documental y al paralelo
relanzamiento critico de Balla, el artista comenz6
a ser estudiado en serio. Bruno Passamani, joven
director del Museo Civico de Bassano del Grappa
—que se habia graduado en Roma con Lionello
Venturi- fue el comisario de las primeras y real-
mente importantes muestras dedicadas a él [fig.
4]. Sus catélogos se convirtieron en instrumentos
preciosos; publicaban trabajos inéditos, reunian
textos y ordenaban fechas atn inciertas. Desde
aquel momento el nombre y las obras del artista
comenzaron a verse también en los lugares reserva-
dos alos mas vivos debates en curso. Dos ejemplos
son suficientes: en abril de 1969 NAC [Notiziario
di Arte Contemporanea), la revista mas popular de

fig. 7. Gino Marotta, Naturale
artificiale [Natural artificiall,
1968. Coleccion particular

fig. 8. Flora e fauna magica
[Flora y fauna magical, 1920.
Coleccion particular, Suiza
[cat.101]

arte contemporaneo, publicé en su portada Citta
meccanizzata dalle ombre, de 1919 [fig. 5, cf. cat.
99]. Inmediatamente después Marcatre, la revista
italiana de vanguardia mas importante y la mas
atenta al arte pop y al arte povera, dedic6 un dos-
sier de casi cuarenta paginas a Depero y al teatro®.

;Quéllevo al artista a ser el centro de atenci6én?
En aquel momento estaba madurando una nueva
oleada de estudios, exposiciones y libros sobre el
futurismo. Una generacion diferente de criticos
se dedicaba a releer aquel arte sin las cargas y
conceptos preconcebidos que hasta ahora habian
gravado las investigaciones. Se imponia una mirada
mas sosegada: como ya habia evidenciado Giinter
Berghaus, la ecuacion “futurismo igual a fascismo”
perdia terreno progresivamente?. Ademas, en ge-
neral, se comenz6 a comprender que mucho de lo
que estaba sucediendo en los ambientes punteros
italianos y extranjeros encontraba sus raices en
las experiencias de principios de siglo. Esta es,
por ejemplo, la tesis de un libro crucial, Le due
avanguardie [Las dos vanguardias] (1966) [fig.
6], en el que Maurizio Calvesi subrayaba la conti-
nuidad entre pasado y presente; entre futurismo,
neodadaismo y arte pop. En un clima asi, Depero
consigui6 un crédito desconocido hasta entonces:
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fig. 12. Clavel nella funicolare
[Clavel en el funicular], 1917-18.
Coleccion particular

fig. 9. Mario Celori, Ultima
cena [Ultima cenal, 1965.
Galleria nazionale d’arte
moderna, Roma, con permiso
del Ministero dei Beni delle
Attivita Culturali e del
Turismo

Reconstruccion futurista del universo, el documento
escrito en 1915 en colaboracién con Balla, se con-
virti6 en un importante precedente teérico para un
arte que queria superar los umbrales del cuadro
tradicional y abrirse a cada ambito de la existen-
cia. Depero y el teatro era el tema que mas interés
suscitaba: sus contactos con Didguilev, sus cola-
boraciones con Clavel [cat. 66, 73, 74], las pruebas
para Cangiullo, Mimismagia [cat. 47-50], ANIHCCAM
3000 [Maquina 3000] [cf. fig. 9, p. 312]. Fue de estos
temas de los que Michael Kirby hablé con su viuda,
Rosetta, cuando en julio de 1969, viajo desde Nueva

fig. 1. Enrico Baj, | Funerali
dell’anarchico Pinelli [Los
funerales del anarquista
Pinelli], 1972. Fondazione
Marconi, Milan.

fig. 10. Martellatori macchina

[Martilladores maquinal,
Paris, 1925. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero
[cat.131]

York a Rovereto para entrevistarla cuando prepa-
raba el volumen Futurist Performance®.

En un momento en el que artistas y criticos dis-
cutian con insistencia creciente sobre “arte-gioco”
[artejuego]?, Depero se convertia en una figura de
referencia, en un maestro. Y, leidas en sintonia con
el gusto coetaneo, las obras de Depero adquirian
una sorprendente actualidad. Su caracter exoético,
coloreado e irreal regresaba en las esculturas de
metacrilato de Gino Marotta [fig. 7, 8]; la multipli-
cacion de la imagen recortada, en las maderas de
Mario Ceroli [fig. 9, 10]; el ademéan grotesco, en
los lienzos de Enrico Baj [fig. 11, 12], por ejem-

plo. Parecian afines también las experiencias de
la poesia visual, las del disefio o incluso las inves-
tigaciones de caracter comportamental. Ninguno
de estos autores o grupos ha expresado jamas con
palabras su devocion por Depero, y por supuesto
no podemos pensar que sus trabajos dependieron
de él, pero es importante comprender que el clima
visual de entonces parecia el mas adecuado y dis-
puesto para su rehabilitacion.

Sin embargo, entre tantos casos, hay uno que
ha querido rendir abierto homenaje a Depero.
En septiembre de 1980 en el Teatro Comunale de
L’Aquila, Fabio Mauri mont6é Gran serata futurista
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fig. 15. Escenografia de flores
mecanicas para el ballet ruso
presentado en Roma en 1917
por Serguéi Diaguilev con la
pieza musical “El ruisefior”
de igor Stravinsky, 1917.
Coleccion particular, Suiza
[cat. 53]
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fig. 16. Catalogo de la
exposicion Ricostruzione
futurista dell’'universo
[Reconstruccién futurista
del universo], Musei Civici,
Turin, junio-octubre 1980.
Biblioteca Fundacién Juan
March

fig. 13. Programa de mano de
Gran serata futurista 1909-
1930 [Gran velada futurista
1909-1930], de Fabio Mauri,
montaje realizado por
profesores y estudiantes de
la Accademia di Belle Arti
dell’Aquila, 1980. Cortesia
Studio Fabio Mauri

fig. 14. Escena de Gran
serata futurista [Gran velada
futurista], de Fabio Mauri,
Teatro Comunale, L’Aquila

1909-1930 [fig. 13], un espectaculo de cuatro horas,
interpretado por méas de cincuenta actores. Con
atencion filologica, se recreaba sobre el escenario
la energia rompedora de los encuentros futuristas:
se recitaban palabras en libertad, se escuchaba
musica de entonces, se asistia a proyecciones ci-
nematograficas. Para Mauri, sofisticado artista que
desde hacia afios centraba su trabajo en el tema de
la memoria del arte personal y colectiva, se trataba
sobre todo de un tributo a Depero: desfilaron mu-
chas reproducciones de sus cuadros y se reprodu-
jeron las escenografias de Le chant du rossignol asi
como los trajes de ANIHCCAM 3000°" [fig. 14, 15].
No era casualidad que esto ocurriese a finales de
1980. Poco antes, la editorial florentina Spes habia
reeditado en facsimil el inalcanzable Libro imbullo-
nato. Mientras, Reconstruccion futurista del universo
[fig. 16], la gran exposicién dedicada al futurismo
en Turin en la primavera de 1980, comisariada por
Enrico Crispolti, habia promulgado la definitiva
rehabilitacion de Depero?.

Este estudio nace con ocasién de una beca de inves-
tigacion en el Center for Italian Modern Art de Nueva
York y ha sido parcialmente expuesto en la jornada de
estudios sobre Fortunato Depero celebrada el 21 de
febrero de 2014.

1 “Es explicable su mala suerte. No se le incluye en el
movimiento futurista porque su firma no aparece en
el primer manifiesto. No se estudia en el grupo del “se-
gundo futurismo” porque su adhesion es anterior. En
realidad, Depero forma parte por derecho propio del
movimiento [...]. Por supuesto, su funcién es mucho
mas viva hasta una fecha determinada: para el verda-
dero futurismo cubre sélo diez afios (1909-1919), y tenia
raz6n Marinetti cuando decia que su impulso podia
durar entre cinco o diez afios y los herederos serian
libres de desecharlo. Por lo tanto, Depero ha sido du-
rante anos el peor administrador de su propio talento
y ahora para casi todo el mundo “Depero” es sinénimo
de “cojin”. Maurizio Fagiolo, Futur-Balla. Roma: Bulzoni,
1970, p. XXII. Sobre la discusion de la pertenencia de
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York: Lexintong Books, pp. 377-403; Enrico Crispolti,
The Dynamics of Futurism’s Historiography, in Italian
Futurism 1909-1944, Reconstructing the Universe (ed.
Vivien Greene). Nueva York: The Guggenheim Museum,
2014, pp. 50-57.

Archivi del futurismo. Roma: De Luca, 1958-62.

Leonardo Borgese, “Si & spento Fortunato Depero il pitt
metodico pittore del futurismo”, Corriere della sera (30
noviembre 1960), p. 19.

Cf. Fabio Benzi, /| Futurismo. Milan: Motta, 2008, pp. 6-11.

La literatura sobre el tema es muy abundante, Cf. al
menos G. Berghaus, Futurism and Politics: between
Anarchist Rebellion and Fascist Reaction, 1909-1944.
Nueva York; Oxford: Berghahn Books, 1996, y Emilio
Gentile, “La nostra sfida alle stelle”. Futuristi in politica.
Roma: Laterza, 2009.

El texto se publica, en ambas lenguas en semifacsimil
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Tal vez es interesante saber que /deologia e arte del
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NOTA DEL EDITOR

MANUEL FONTAN DEL JUNCO,
LLANOS GOMEZ MENENDEZ,
INES D’ORS LOIS

Y ERICA WITSCHEY SALVAT

Esta seccion del catalogo incluye (en cada una
de sus dos ediciones, espafola e inglesa) una
seleccion de 9 textos histéricos del futurismo
(algunos de ellos inéditos hasta ahora en
espaiol y 2 en inglés) y un extenso conjunto
de 41 escritos de Fortunato Depero, inéditos
en espafol y en inglés en su practica totalidad.
Ademas de que muchos de ellos s6lo eran
accesibles a quienes dominen la lengua italiana,
todos han sido reunidos por lo significativo de
sus aportaciones tedricas, su valor literario y
el valor interpretativo que tienen a la hora de
contextualizar y enjuiciar la obra plasticay
literaria de Depero.

En el caso de los textos de la primera parte, la
seleccion de textos (o més bien de “manifiestos”)
del movimiento futurista (desde su texto
fundacional de 1909 hasta el Manifiesto futurista
de la Radia (sic), de 1933) se ha decidido en
funcién de su caracter de textos “canénicos”
del movimiento futurista; pero también por la
especial relaciéon de algunos de ellos con la
especificidad “futurista” de la obra y la figura
de Depero (como en los casos obvios de los
nimeros 5, 6, 8 0 9, estrechamente ligados,
respectivamente, a su autoria, a su dedicaci6n al
teatro, a la version “mecanicista” del futurismo
que él representa o a sus poemas radiofénicos,
publicados en 1934).

En cuanto a los textos del propio Depero
—algunos de ellos atn inéditos en italiano-,
hemos procedido a una seleccién muy amplia,
que diera razén de su actividad en el entero arco
temporal de la exposicion. Aqui se han reunido
desde el relato de su primera experiencia
“futurista” (1913) y la traduccién del manuscrito
de su conversion (1914) hasta un texto de
1951 que es un verdadero ajuste de cuentas
retrospectivo y retroactivo con respecto al
futurismo.

Para la traducci6n de algunos de los
textos, publicados por Depero aqui y alla, ha
resultado enormemente til la fijacion de los
textos llevada a cabo por Giovanni Lista en su
antologia critica de textos de Depero (Ricostruire
e meccanizzare ['universo (ed. Giovanni Lista).
Milan: Abscondita, 2013. Carte d’Artisti, 143)

y Claudia Salaris en su Un futurista a New

York (Montepulciano: Del Grifo, 1990, Collana
modernita), su edicién de uno de los libros
proyectados por Depero para recoger sus textos
escritos y publicados por separado entre 1928
y 1930. En la labor de compilacién y seleccion
de textos ha resultado también de gran ayuda la
antologia de Lawrence Rainey, Christine Poggi

y Laura Wittman, Futurism: An Anthology. New
Haven; Londres: Yale University Press, 2009,
que nos ha aportado informacién relevante.

De So I think, so I paint (1947), un curioso libro
publicado por Depero originariamente en inglés
en Italia, hemos seleccionado casi una veintena
de textos, breves, profundos y llenos de humor
muchos de ellos, que se leen como un auténtico
“Diccionario Depero”.

Esta antologia no tiene pretensiones de
constituirse en edicion critica, pero sus
traducciones han sido cuidadas hasta el extremo
y, cuando se ha considerado conveniente para
el buen entendimiento de los textos, se han
anadido algunas anotaciones. Al final de cada
uno de ellos se indica la fuente y procedencia
del texto original y el traductor. La importancia
de la forma y la disposicion tipografica (o
manuscrita, en un caso) de algunos de ellos ha
llevado a la decisién de ofrecerlos, junto a su
original italiano, en version semifacsimil, lo que
ha sido posible gracias al trabajo meticuloso
y coordinado de Alfonso Meléndez y Fernando
Fuentes con Guillermo Nagore y Jordi Sanguino.
Los tres dias de trabajo en el Archivio del
’900 del MART por parte de Aida Capa, Marta
Suarez-Infiesta y Manuel Fontéan del Junco, con
pleno acceso a la totalidad de los manuscritos,
borradores, versiones y textos publicados de los
escritos de Depero han sido esenciales para este
trabajo, que contrajo entonces una deuda con la
paciente profesionalidad de Mariarosa Mariech,
Carlo Prosser, Paola Pettenella y, sobre todo,
Federico Zanoner, una deuda que se salda aqui
con nuestro explicito agradecimiento.
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Fundacidn y manifiesto
del futurismo'

FT. Marinetti
1909

Habiamos velado toda la noche —mis amigos y yo-
bajo lamparas de mezquita con cipulas de latén
perforado, estrelladas como nuestras almas, por-
que, como ellas, estaban irradiadas por el cerrado
fulgor de un corazoén eléctrico. Habiamos paseado
largamente sobre opulentas alfombras orientales
nuestra atavica indolencia, debatiendo ante los
confines extremos de la logica y ennegreciendo
mucho papel con frenéticas escrituras.

Un inmenso orgullo hinchaba nuestros pechos,
porque nos sentiamos los Gnicos que, en aquella
hora, estaban despiertos y erguidos, como faros
soberbios o como centinelas avanzados, frente al
ejército de las estrellas enemigas, ojeando desde
sus celestes campamentos. Solos con los fogoneros
que se agitan ante los hornos infernales de las gran-
des naves, solos con los negros fantasmas que hur-

1 Este es el texto fundacional del futurismo, publicado
en 1909 en el diario francés Le Figaro.

tL FUTURISMO

[TALIAND
[1909-1933)

gan en las panzas reventadas por las locomotoras
lanzadas en loca carrera, solos con los borrachos
tambaleantes, con un incierto batir de alas, a lo
largo de los muros de la ciudad.

Nos sobresaltamos de golpe al escuchar el ruido
formidable de los enormes tranvias de dos plantas,
que pasan estremeciendo, resplandecientes de lu-
ces multicolores, como los pueblos en fiesta que el
Po desbordado sacude y arranca de repente para
arrastrarlos hasta el mar en cascadas y a través de
los remolinos de un diluvio.

Después el silencio se hizo mas sombrio. Pero
mientras escuchdbamos el extenuado murmurar
de plegarias del viejo canal y el rechinar de huesos
de los edificios moribundos sobre sus barbas de
himeda verdura, oimos de repente rugir bajo las
ventanas los automoéviles famélicos.

-Vamos, dije yo; jvamos, amigos! jPartamos!
Por fin, la mitologia y el ideal mistico estan su-
perados jNosotros vamos a asistir al nacimiento
de Centauro y pronto veremos volar a los prime-
ros Angeles!... ;Se necesitara sacudir las puertas
de la vida para probar sus quicios y cerrojosl!...
jPartamos! jAhi, en la tierra, la primerisima auro-
ral iNo hay cosa que iguale el esplendor de la roja
espada del sol blandiéndose por primera vez en
nuestras tinieblas milenarias!...

Nos acercamos a las tres fieras bufantes, para
palpar amorosamente sus torridos pechos. Yo
me tumbé sobre mi coche como un cadaver en el
ataid, pero inmediatamente resucité bajo el volan-
te, hoja de guillotina que amenazaba mi estémago.

La furiosa escoba de la locura nos arrancé a
nosotros mismos y nos arrojo a través de las ca-

lles, derrumbadas y profundas como lechos de to-
rrentes. Aqui y alla una lampara enferma, detras
de los cristales de una ventana, nos ensenaba a
despreciar la falaz matematica de nuestros ojos
perecederos.

Yo grité: - jEl olfato, el olfato solamente, basta
a las fieras!

Y nosotros, como jovenes leones, perseguiamos
a la Muerte, con el pelaje negro maculado de pali-
das cruces, que escapaba por el vasto cielo viola-
ceo, vivo y palpitante.

iSin embargo, no teniamos una Amante ideal
que irguiese hasta las nubes su sublime figura, ni
una Reina cruel a quien ofrecer nuestros cadave-
res, contorsionados a modo de anillos bizantinos!
iNada, para querer morir, sino el deseo de liberar-
nos por fin de nuestro coraje demasiado pesado!

Y corriamos aplastando en el umbral de las ca-
sas a los perros de guardia que se redondeaban,
bajo nuestros neumaticos abrasadores, como cue-
llos de camisa debajo de la plancha. La Muerte,
domesticada, me adelantaba a cada giro, para apo-
yarme la pata con gracia y de cuando en cuando
se tumbaba en el suelo con ruido de mandibulas
chirriantes, mandandome, desde cada charco, mi-
radas aterciopeladas y acariciadoras.

-iSalgamos de la sabiduria como de una horrible
cascara y arrojémonos, como frutos pimentados
de orgullo, dentro de la boca inmensa y torcida del
viento!... jDémonos como comida a lo Desconocido,
no ya por desesperacion, sino para colmar los pro-
fundos pozos del Absurdo!

Apenas habia pronunciado estas palabras cuan-
do giré bruscamente sobre mi mismo, con la misma

Péagina interior de Depero futurista, 1913-1927. Milan: Dinamo Azari,
1927 [cat. 148]
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ebriedad loca de los perros que quieren morderse
la cola y ahi de repente venian hacia mi dos ciclis-
tas, que me llevaron la contraria, titubeando ante
mi como dos razonamientos, ambos persuasivos
y no menos contradictorios. Su estipido dilema se
debatia en mi terreno... jQué aburrimiento! jUf!...
corté y, por el disgusto, me lancé con las ruedas
en el aire en una zanja...

jOh! {Materna zanja, casi llena de un agua fan-
gosa! jBella zanja de taller! Yo gusté &vidamente tu
barro fortificante, que me recordé la santa ubre
negra de mi ama de cria sudanesa... Cuando me
levanté —trapo sucio y maloliente- de debajo del
coche volcado, jyo senti deliciosamente atravesa-
do mi corazoén por el hierro incandescente de la
alegria!

Una muchedumbre de pescadores armados con
sedal y de naturalistas con podagra tumultuaba
ya en torno al prodigio. Con cuidado paciente y
meticuloso aquella gente dispuso altas armaduras
y enormes redes de hierro para pescar mi automo-
vil, semejante a un gran tiburén varado. El coche
emergid lentamente de la zanja, abandonando en
el fondo, como escamas, su pesada carroceria de
buen sentido y sus mérbidos revestimientos de
comodidad.

iCreian que estuviese muerto, mi bonito tiburén,
pero una caricia basté para reanimarlo, y miralo
resucitado, miralo correr, de nuevo, con sus aletas
potentes!

Entonces, con el rostro cubierto por el buen ba-
rro de los talleres —empasto de escorias metalicas,
de sudores inttiles, de hollines celestes— nosotros,
contusionados y vendados los brazos pero impa-
vidos, dictamos nuestras primeras voluntades a
todos los hombres vivos de la tierra:

Manifiesto del futurismo

Nosotros queremos cantar el amor al peligro, la
costumbre de la energia y la temeridad.

El coraje, la audacia, la rebelién seran elementos
esenciales de nuestra poesia.

La literatura exalté hasta hoy la inmovilidad
pensante, el éxtasis y el suefio. Nosotros queremos
exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril,
la carrera, el salto mortal, la bofetada y el pufietazo.

Nosotros afirmamos que la magnificencia del
mundo se ha enriquecido con una belleza nueva: la
belleza de la velocidad. Un coche de carreras, con
su cap6 adornado por grandes tubos semejantes
a serpientes de aliento explosivo... un coche ru-
giente, que parece correr sobre la metralla, es mas
hermoso que la Victoria de Samotracia.

Nosotros queremos ensalzar al hombre que
sostiene el volante, cuya asta ideal atraviesa la
Tierra, lanzada a la carrera también, en el circuito
de su Orbita.

Es necesario que el poeta se prodigue, con ar-
dor, magnificencia y generosidad, para aumentar
el entusiasta fervor de los elementos primordiales.

No hay belleza sino en la lucha. Ninguna obra
que no tenga un caracter agresivo puede ser una
obra maestra. La poesia tiene que ser concebida
como un violento asalto contra las fuerzas desco-
nocidas, para reducirlas a postrarse ante al hom-
bre.

iNosotros estamos en el promontorio extremo
de los siglos!... ;Por qué tendriamos que echar la
vista atras, si queremos derribar las misteriosas
puertas de lo Imposible? El Tiempo y el Espacio
murieron ayer. Nosotros ya vivimos en lo absoluto,
puesto que ya hemos creado la eterna velocidad
omnipresente.

Nosotros queremos glorificar la guerra —tinica
higiene del mundo-, el militarismo, el patriotismo,
el gesto destructor de los libertarios, las hermosas
ideas por las cuales se muere y el desprecio a la
mujer.

Nosotros queremos destruir los museos, las bi-
bliotecas, las academias de todo tipo y combatir
contra el moralismo, el feminismo, y contra toda
vileza oportunista o utilitaria.

Nosotros cantaremos a las grandes muchedum-
bres agitadas por el trabajo, por el placer o por la
sublevacion; cantaremos las mareas multicolores
y polifénicas de las revoluciones en las capitales
modernas; cantaremos el vibrante fervor nocturno
de los arsenales y de los astilleros incendiados por
violentas lunas eléctricas; las estaciones glotonas,
devoradoras de serpientes que echan humo; los
talleres colgados en las nubes por los retorcidos
hilos de sus humos; los puentes semejantes a gim-
nastas gigantes que cabalgan los rios, relucientes
al sol con un resplandor de cuchillos; los vapores
aventureros que olisquean el horizonte, las loco-
motoras de amplio pecho, que patalean sobre sus
railes como enormes caballos de acero refrenados
por tubos, y el vuelo resbaladizo de los aeroplanos,
cuya hélice ondea al viento como una banderay pa-
rece aplaudir como una muchedumbre entusiasta.

Desde Italia, nosotros lanzamos al mundo este
manifiesto nuestro de violencia arrebatadora e in-
cendiaria, con la cual fundamos hoy el Futurismo,
porque queremos liberar este pais de su fétida gan-
grena de profesores, de arqueblogos, de cicerones
y de anticuarios.

Ya por demasiado tiempo Italia ha sido un mer-
cado de chamarileros. Nosotros queremos liberarla
de los innumerables museos que la cubren por en-
tero de cementerios innumerables.

Museos: jcementerios!... Idénticos, de verdad,
por la siniestra promiscuidad de tantos cuerpos
que no se conocen. Museos: jdormitorios puiblicos
en los que se descansa por siempre junto a seres
odiados o desconocidos! Museos: jabsurdos mata-
deros de pintores y escultores que van masacran-
dose ferozmente a golpe de colores y de lineas a
lo largo de los muros contendidos!

Que se vaya alli en peregrinacion, una vez al
ano, como se va al Camposanto el dia de los di-
funtos... os lo concedo. Que una vez al afno sea
depositado un homenaje de flores ante la Gioconda,

os lo concedo... Pero no admito que se lleven co-
tidianamente de paseo por los museos nuestras
tristezas, nuestro fragil coraje, nuestra morbosa
inquietud. ;Por qué quererse envenenar? ;Por qué
querer pudrirse?

.Y qué se puede ver nunca en un viejo cuadro,
sino la fatigosa contorsion del artista, que se es-
forz6 por quebrantar las insuperables barreras
opuestas al deseo de expresar enteramente su sue-
no?... Admirar un cuadro antiguo equivale a verter
nuestra sensibilidad en una urna funeraria, en lugar
de proyectarla a lo lejos en violentos brotes de
creacion y de accion.

;Queréis entonces desaprovechar todas vues-
tras mejores fuerzas en esta eterna e inttil admira-
cioén del pasado de la que salis fatalmente exhaus-
tos, disminuidos y pisoteados?

En realidad yo os declaro que la frecuentacién
cotidiana de los museos, de las bibliotecas y de
las academias (jcementerios de esfuerzos vanos,
calvarios de suefos crucificados, registros de
arranques truncados!...) es, para los artistas, igual
de dainina que la tutela prolongada de los parientes
para ciertos jovenes ebrios de su ingenio y de su
voluntad ambiciosa. Para los moribundos, para los
enfermos, para los prisioneros, asi sea: -el admira-
ble pasado es quiza un balsamo para sus males,
puesto que para ellos el porvenir esta bloqueado...
ijpero nosotros no queremos ya saber del pasado,
nosotros, jovenes y fuertes futuristas!

iY vengan entonces, los alegres incendiarios
con los dedos carbonizados! jMiradles! Miradles!...
iVamos! jPrendamos fuego a las estanterias de las
bibliotecas!... Desviad el curso de los canales para
inundar los museos!... {Oh, la alegria de ver flotar
a la deriva, desgarradas y destefnidas sobre esas
aguas, las viejas telas gloriosas!... Empufad los pi-
cos, las hachas, los martillos y demoled, demoled
sin piedad las ciudades veneradas!

Los mas ancianos entre nosotros, tienen treinta
afos: nos queda entonces al menos una década
para cumplir nuestra obra. Cuando tengamos cua-
renta anos, que otros hombres mas jévenes y mas
validos que nosotros nos tiren a la papelera, como
manuscritos inttiles. j{Nosotros lo deseamos!

iVendréan contra nosotros nuestros sucesores;
vendran de lejos, de todas partes, danzando en la
cadencia alada de sus primeros cantos, extendien-
do dedos aduncos de predadores y oliendo canina-
mente a las puertas de las academias el buen olor
de nuestras mentes en putrefaccion, ya prometidas
a las catacumbas de las bibliotecas.

Pero nosotros no estaremos alli... Ellos nos ha-
llaran finalmente —una noche de invierno- a campo
abierto, bajo una triste marquesina tamborileada
por una lluvia monétona, y nos veran acurrucados
al lado de nuestros aeroplanos trepidantes y en el
acto de calentarnos las manos al fueguecito mez-
quino que daran nuestros libros de hoy llameando
bajo el vuelo de nuestras iméagenes.

Ellos alborotaran alrededor de nosotros, jadean-
do por angustia y por despecho, y, exasperados
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por nuestra soberbia e incansable osadia, se arro-
jaran para asesinarnos, empujados por un odio
tanto mas implacable cuanto mas ebrios de amor
y de admiracién por nosotros estén sus corazones.

La fuerte y sana Injusticia se descubrira radiosa
en sus ojos. — El arte, en efecto, no puede ser mas
que violencia, crueldad e injusticia.

Los méas ancianos de entre nosotros tienen trein-
ta anos: sin embargo, nosotros hemos derrochado
ya tesoros, miles de tesoros de fuerza, de amor, de
audacia, de astucia y de ruda voluntad; los hemos
echado impacientemente, con furia, sin calcular,
sin dudar nunca, sin reposar nunca, a mas no po-
der... jMiradnos! |No estamos todavia agotados!
iNuestros corazones no sienten ningdn cansancio,
porque se nutren de fuego, de odio y de veloci-
dad!... ;Os parece sorprendente?... jEs légico, por-
que vosotros no recordais ni siquiera haber vivido!
iErguidos en la cima del mundo, nosotros lanzamos,
una vez mas, nuestro reto a las estrellas!

;Oponéis objeciones?... jBasta! jBasta! Las co-
nocemos... jHemos entendido!... Nuestra bella y
mendaz inteligencia nos asegura que nosotros
somos el resumen y la prolongacion de nuestros
antepasados. —jQuiza!... jQue asi sea! ... ;Pero qué
importa? jNo queremos entender!... jAy de quien
nos repita estas palabras infames!...

jAlzad la cabezal...

iErguidos en la cima del mundo, nosotros lan-
zamos, una vez mas, nuestro reto a las estrellas!...

F. T. Marinetti

Direccion del Movimiento Futurista:
Corso Venezia, 61, Milan

Texto publicado por primera vez en francés, con
el titulo “Le futurisme”, en el diario Le Figaro
(Paris, 20 febrero 1909). Publicacién en italiano:
“Fondazione e Manifesto del Futurismo”, Poesia,
n? 1-2 (Milan, febrero-marzo 1909), pp. 5-16. Reed.
en Filippo Tommaso Marinetti, Teoria e inven-
zione futurista (ed. Luciano De Maria). Milan:
Mondadori, 1968, pp. 7-13, edicion de la que parte
esta traduccion de Llanos Gémez Menéndez.

I
02

Manifiesto de los
pintores futuristas

U. Boccioni, C.D. Carra, L. Russolo,
G. Balla, G. Severini

1910

El grito de rebelion que lanzamos, asociando nues-
tros ideales a aquellos de los poetas futuristas, ya no
parte de una bitacora estética, sino que expresa el
violento deseo que hierve hoy en las venas de todo
artista creador.

Nosotros queremos combatir con tenacidad la
religion fanatica, inconsciente y esnob del pasado,
alimentada por la nefasta existencia de los museos.
Nos rebelamos contra la supina admiracién de los
viejos lienzos, de las viejas estatuas, de los objetos
viejos, y contra el entusiasmo por todo lo que esta
podrido, sucio y corrompido por el tiempo, y juzga-
mos injusto, delictivo el habitual desdefio por todo
lo que es joven, nuevo y palpitante de vida.

iCompaneros! Os declaramos que el triunfante
avance de las ciencias ha determinado en la huma-
nidad mutaciones tan profundas como para excavar
un abismo entre los déciles esclavos del pasado y
nosotros los libres, nosotros los convencidos de la
radiante magnificencia del futuro.

Nos da nauseas la pereza vil que del siglo XIV en
adelante hace vivir a nuestros artistas de una ince-
sante explotacion de las glorias antiguas.

Para los demas pueblos, Italia es todavia una tie-
rra de muertos, una inmensa Pompeya blanquecina
de sepulcros. Italia, en cambio, renace y a su resurgi-
miento politico le sigue el resurgimiento intelectual.
En el pais de los analfabetos se van multiplicando
las escuelas; en el pais del dolce far niente [dulce no
hacer nada] rugen ahora innumerables talleres: en el
pais de la estética tradicional levantan hoy el vuelo
inspiraciones refulgentes de novedad.

Es vital solamente aquel arte que encuentra los
propios elementos en el ambiente que lo rodea. Igual
que nuestros antepasados obtuvieron materia de arte
de la atmosfera religiosa que amenazaba sus almas,
asi nosotros debemos inspirarnos en los milagros
tangibles de la vida contemporanea, en la férrea red
de velocidad que envuelve la Tierra, en los trasatlan-
ticos, en los Dreadnought [acorazados], en los vuelos
maravillosos que surcan los cielos, en las audacias
tenebrosas de los navegantes subacuéticos, en la
lucha espasmadica por la conquista de lo descono-
cido. Y nosotros, ;podemos permanecer insensibles
a la frenética actividad de las grandes capitales, a la
psicologia novisima del noctambulismo, a las figuras
febriles del viveur [vividor], de la cocotte [ prostituta],
del apache [salteador] y del alcohélico? Queriendo
también nosotros contribuir a la necesaria renova-

cién de todas las expresiones del arte, declaramos
la guerra, firmemente, a todos aquellos artistas y a
todas aquellas instituciones que, atin camuflandose
con un vestido de falsa modernidad, permanecen pe-
gados a la tradicién, al academicismo, y sobre todo
con una repugnante pereza cerebral.

iNosotros imprecamos el desprecio de los jove-
nes para toda aquella canalla inconsciente que en
Roma aplaude a un nauseabundo reflorecimiento del
clasicismo desgastado; que en Florencia exalta a los
neurdticos cultivadores de un arcaismo hermafrodita,
que en Milan remunera una pedestre y ciega habili-
dad manual tipica del cuarenta 'y ocho, que en Turin
inciensa una pintura para funcionarios de gobierno
jubilados y en Venecia glorifica un farragoso patinume
[pétinas sucias] de alquimistas fosilizados! Nos suble-
vamos, en pocas palabras, contra la superficialidad,
la banalidad y la facilidad mezquina y vaga que hacen
profundamente despreciables a la mayor parte de
los artistas respetados de todas las regiones de Italia.

iFuera, por tanto, restauradores pagados por
viejos cuadros sin valor! jFuera, arqueblogos enfer-
mos de necrofilia crénical jFuera, criticos, rufianes
complacientes! Fuera, academias gotosas, profesores
borrachos e ignorantes! Fuera!

iPreguntad a estos sacerdotes del verdadero culto,
aestos depositarios de las leyes estéticas, donde es-
tan hoy las obras de Giovanni Segantini; preguntadles
por qué las Comisiones oficiales no se acuerdan de la
existencia de Gaetano Previati?; preguntadles dénde
se aprecia la escultura de Medardo Rosso’...Y ;quién
se preocupa de pensar en los artistas que no tienen
veinte afnos de luchas y de sufrimientos, pero que
van preparando obras destinadas a honrar a la pa-
tria? {Tienen otros intereses que defender, los criticos
pagados! jLas exposiciones, los concursos, la critica
superficial y nunca desinteresada condenan el arte
italiano a la ignominia de una verdadera prostitucion!

;Y qué decir de los especialistas? jVamos!
jAcabemos, con los retratistas, con los interioristas,
con los estanquistas, con los montafistas! ... jLos he-
mos soportado bastante, a todos esos impotentes
pintores de veraneo!

jAcabemos, con los arafiadores de marmoles
que ocupan las plazas y profanan los cementerios!
jAcabemos con la arquitectura especulativa de los
contratistas de cementos armados! jAcabemos con
los decoradores de pacotilla, con los falsificadores
de ceramicas, con los cartelistas vendidos y con los
ilustradores descuidados y torpes!

Y he aqui nuestras CONCLUSIONES resolutas:

Con esta entusiasta adhesion al futurismo, que-
remos:

— Destruir el culto del pasado, la obsesién por lo
antiguo, el pedantismo y el formalismo académico.

1 Alusiénal denominado “Afno de las Revoluciones”, 1848
[N.del Ed.].

2 Giovanni Segantini (1858-1899) y Gaetano Previati (1852-
1920) son importantes representantes del divisionismo
[N. del Ed.].

3 Medardo Rosso (1858-1928), escultor y pintor, aplico
ala escultura la estética impresionista; es famoso por
sus esculturas en cera [N. del Ed.].
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— Despreciar profundamente todo tipo de imita-
cién.

—Exaltar cualquier forma de originalidad, aunque
sea temeraria, aunque sea violentisima.

—Sacar coraje y orgullo de la facil tacha de locura
con la cual se fustiga y se amordaza a los innovadores.

— Considerar a los criticos de arte como inttiles
y perjudiciales.

— Rebelarnos contra la tirania de las palabras ar-
moniay buen gusto, expresiones demasiado elasticas,
con las que se podria facilmente demoler la obra de
Rembrandt, la de Goya o la de Rodin.

— Barrer del campo ideal del arte todos los moti-
vos, todos los asuntos ya explotados.

—Devolver y magnificar la vida cotidiana, incesan-
te y tumultuosamente transformada por la ciencia
victoriosa.

iQueden sepultados los muertos en las mas pro-
fundas entranas de la tierra!

iQuede libre de momias el umbral del futuro!
iDejad paso a los jovenes, a los violentos, a los te-
merarios!

Pintor Umberto Boccioni (Milan)
Pintor Carlo Dalmazzo Carra (Milan)
Pintor Luigi Russolo (Milan)

Pintor Giacomo Balla (Roma)

Pintor Gino Severini (Paris)

Milan, 11 de febrero de 1910

DIRECCION DEL MOVIMIENTO FUTURISTA:
Corso Venezia, 61- Milan

]
03

Manifiesto

técnico de la literatura
futurista

F. T. Marinetti
1912

En aeroplano, sentado en el deposito de la gasolina,
calentado el vientre por la cabeza del aviador, yo senti
la inutilidad ridicula de la vieja sintaxis heredada de
Homero jNecesidad furiosa de liberar las palabras,
sacandolas de la prision del periodo latino! jEste
tiene naturalmente, como cada imbécil, una cabeza
previsora, un vientre, dos piernas y dos pies planos,
pero jamas tendra dos alas. Apenas lo necesario para
caminar, para correr un momento y pararse ensegui-
da resoplando!

Eso me dijo la hélice giratoria, mientras volaba a
doscientos metros sobre las poderosas chimeneas
de Milan. Y la hélice anadio:

1. Es necesario destruir la sintaxis disponiendo
los sustantivos al azar, tal y como nacen.

2. Se debe usar el verbo en infinitivo, para que
se adapte elasticamente al sustantivo y no lo someta
al yo del escritor que observa o imagina. El verbo
en infinitivo puede, solo, dar el sentido de continui-
dad de la vida y de elasticidad de la intuicién que
la percibe.

3. Se debe abolir el adjetivo, para que el sustan-
tivo desnudo conserve su color esencial. El adjetivo,
teniendo en si un caracter de matiz, es incompatible
con nuestra visién dindmica, puesto que supone una
parada, una meditacion.

4. Se debe abolir el adverbio, vieja hebilla que
mantiene unida una palabra con otra. El adverbio
conserva en la frase una molesta unidad de tono.

5. Cada sustantivo debe tener su doble, es decir,
el sustantivo debe estar seguido, sin conjunciones,
de otro sustantivo al que esta unido por analogia.
Ejemplo: hombre-torpedero, mujer-golfo, multitud-
resaca, plaza-embudo, puerta-grifo.

Como la velocidad aérea ha multiplicado nuestro
conocimiento del mundo, la percepcién por analogias
se ha convertido en algo cada vez méas natural para
el hombre. Se necesita, por tanto, suprimir el como,
el cual, el asi, el semejante a. Mejor todavia, debemos
fundir directamente el objeto con la imagen que evo-
ca, dando la imagen en escorzo a través de una sola
palabra esencial.

6. Abolir también la puntuacién. Habiendo supri-
mido los adjetivos, los adverbios y las conjunciones,
la puntuacién sera naturalmente anulada, en la conti-
nuidad variada de un estilo vivo que se crea desde si,
sin las pausas absurdas de las comas y puntos. Para
acentuar ciertos movimientos e indicar sus direccio-

nes, se emplearan signos de la matematica: +-x:=>
<, y los signos musicales.

7. Los escritores se han abandonado hasta ahora
alaanalogia inmediata. Han comparado por ejemplo
el animal al hombre o a otro animal, lo que equivale
todavia, poco més o menos, a una especie de foto-
grafia. (Han comparado, por ejemplo, a un fox-terrier
con un pequenisimo pura sangre. Otros mas avanza-
dos podrian comparar al mismo fox-terrier trepidan-
te con una pequeia maquina Morse. Sin embargo,
yo lo comparo con agua hirviendo. Hay en eso una
gradacion de analogias cada vez mas vastas, hay
relaciones cada vez mas profundas y sélidas, aunque
lejanisimas).

La analogia no es otra cosa que el amor profundo
que une las cosas distantes, aparentemente diversas
y hostiles. S6lo a través de analogias vastisimas un
estilo orquestal, y a un tiempo policromo, polifénico
y polimorfo, puede abrazar la vida de la materia.

Cuando en mi Battaglia di Tripoli [Batalla de
T1ripoli]1 comparé una trincherarepleta de bayonetas
con una orquesta, una ametralladora con una mujer
fatal, introduje intuitivamente una gran parte del uni-
verso en un breve episodio de una batalla africana.

Las imagenes no son flores a elegir y a recoger
con parsimonia, como decia Voltaire. Constituyen la
sangre misma de la poesia. La poesia debe ser una
continuacién ininterrumpida de imagenes nuevas, sin
esto no son otra cosa que anemia y clorosis.

Cuanto mas vastas son las relaciones que contie-
nen las imagenes tanto mas conservan su capacidad
de asombro. Es necesario -dicen—- ahorrar la maravi-
lla al lector. jEh! jvenga! Curémonos, mas bien, de la
fatal corrosién del tiempo, que destruye no sélo el
valor expresivo de una obra maestra, sino también
su capacidad de asombro. Nuestros viejos oidos de-
masiadas veces entusiastas ;no han destruido acaso
ya a Beethoven y Wagner? Es necesario, pues, abolir
de la lengua todas las imagenes estereotipadas, las
metaforas descoloridas que contiene, en definitiva,
casi todo.

8. No hay categorias de imagenes, nobles o gro-
seras o vulgares, excéntricas o naturales. La intuicién
que las percibe no tiene ninguna preferencia ni toma
partido. El estilo analégico es entonces el duefio ab-
soluto de toda la materia y de su intensa vida.

9. Para dar los movimientos sucesivos de un ob-
jeto es necesario dar la cadena de las analogias que
evoca, cada una de ellas condensada, recogida en
una palabra esencial.

Véase un ejemplo expresivo de una cadena de
analogias todavia enmascaradas y recargadas por la
sintaxis tradicional:

iEh, si! Usted es, pequefia ametralladora, una mujer fascinante, y
siniestra, y diving, al volante de un invisible ciencaballos, que ruge
con explosiones de impaciencia. jOh! iClaro que dentro de poco os
lanzaréis en el circuito de la muerte, hacia la voltereta del fracaso o de
la victorial.. ¢Queréis que os haga unos madrigales llenos de gracia y
color? A su eleccion, sefiora.. Para mi, usted se parece a un tribuno
asomado, cuya lengua elocuente, incansable, golpea los corazones
de los oyentes en circulo, conmovidos.. Sois, en este momento, un

1 Serie de reportajes poéticos de la batalla de Libia
publicados en 1911 [N. del Ed.].
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taladrador omnipotente, que agujerea en torno el craneo demasiado
duro de esta noche obstinada.. Sois, también, un laminador, un torno
eléctrico ¢y qué otra cosa? Un gran soplete oxhidrico que quema,
cincela y funde poco a poco las puntas metdlicas de las Ultimas
estrellas.. (Battaglia di Tripoli.

En ciertos casos sera necesario unir las imagenes
de dos en dos, como bolas encadenadas, que destro-
zan en su vuelo todo un grupo de arboles.

Para envolver y recoger todo aquello que es mas
huidizo y méas inaprensible en la materia, se nece-
sitara formar unas estrechas redes de imagenes o
analogias, que vendrén lanzadas en el misterioso
mar de los fenémenos. Salvo en la forma tradicional
de festones, este periodo de mi Mafarka il futurista
[Mafarka el futurista]' es un ejemplo de una similar
tupida red de imégenes:

Toda la agria dulzura de la juventud desaparecida le salia por la
garganta, como por los patios de escuela salen los gritos alegres de
los muchachos hacia los maestros asomados a las barandillas de las
terrazas, desde la cuales ven huir los bugues..

Y he aqui otras tres redes de imagenes:

Alrededor del pozo de Bu-Meliana, bajo la espesura de los olivos
tupidos, tres camellos comodamente agazapados en la arena hacian
gargaras de felicidad, como viejos aleros de piedra, mezclando el chac-
chac de sus escupitajos con los golpes regulares de la bomba a vapor
que da de beber a la ciudad. Estruendos y disonancias futuristas, en
la orquesta profunda de las trincheras de los agujeros sinuosos y de
los sdtanos sonoros, entre el vaivén de las bayonetas, arcos de violin
que la roja batuta del atardecer inflama de entusiasmo..

Es el atardecer-director de orquesta, que con un gesto amplio recoge
las flautas esparcidas de los péjaros en los drboles y las arpas gimientes
de los insectos, y el chirriar de las piedras. Es él quien detiene, de repente,
los timpanos de las gamellas y de los fusiles chocantes, para dejar cantar
a plena voz, sobre la orquesta de los instrumentos en sordina, a todas las
estrellas de oro, erguidas, con los brazos abiertos, sobre la palestra del
cielo. He aqui una gran dama en el espectaculo.. Largamente atrevido, el
desierto, de hecho, muestra su seno inmenso de curvas licuadas, todas
barnizadas de adornos rosados bajo las gemas caidas de la prodiga noche
(Battaglia di TripolD.

10. Puesto que todo orden es fatalmente un pro-
ducto de la inteligencia cauta y prudente, se necesi-
ta orquestar las imagenes disponiéndolas segiin un
maximum de desorden.

11. Destruir en la literatura el “yo”, es decir, toda
la psicologia. El hombre completamente averiado por
la biblioteca y el museo, sometido a unalogicay saga-
cidad espantosas, no ofrece interés alguno. Por tanto,
debemos abolirlo en la literatura, y sustituirlo por fin
por la materia, a la que debe aferrarse la esencia a
golpes de intuicidn, algo que no podran hacer jamas
ni los fisicos ni los quimicos.

Sorprender, a través de los objetos en libertad y
los motores caprichosos, la respiracién, la sensibili-
dad y los instintos de los metales, de las piedras, de
la madera, etc. Sustituir la psicologia del hombre, ya
agotada, con la obsesion lirica por la materia.

Guardaos de conceder a la materia sentimientos
humanos, mas bien adivinad sus diferentes impulsos

1 Escrita en francés en 1909 con el titulo Mafarka le
futuriste. Romain africain [Mafarka el futurista. Novela
africana], fue traducida al italiano un aflo méas tarde.
Considerada la primera obra futurista de Marinetti [N.
del Ed.].

directivos, su fuerza de compresion, de dilatacion,
de cohesion, y de disgregacion, sus cantidades de
moléculas en masa o sus torbellinos de electrones.
No se trata de transmitir los dramas de la materia
humanizada. Es la solidez de una plancha de acero,
que nos interesa por si misma, es decir, la alianza
incomprensible e inhumana de sus moléculas y elec-
trones, que se oponen, por ejemplo, a la penetracién
de un obs. El calor de un trozo de hierro o de madera
es todavia mas apasionante, para nosotros, que la
sonrisa o las lagrimas de una mujer.

Nosotros queremos dar, a la literatura, la vida del
motor, nuevo animal instintivo, cuyo instinto general
conoceremos cuando conozcamos los instintos de las
diversas fuerzas que lo componen.

Nada mas interesante, para un poeta futurista,
que la agitacion del teclado de un piano mecéanico.
El cinematégrafo nos ofrece la danza de un objeto que
se divide y se recompone sin intervencién humana.
Nos ofrece asimismo el salto al revés de un nadador
cuyos pies salen del mar y rebotan violentamente
en el trampolin. Nos ofrece por fin la carrera de un
hombre a doscientos kilémetros por hora. Son otros
tantos movimientos de la materia, fuera de las leyes
de la inteligencia y, por tanto, de una esencia mas
significativa.

Es necesario introducir en la literatura tres ele-
mentos que hasta ahora se habian descuidado:

el ruido (manifestacién del dinamismo de los
objetos);

el peso (facultad de vuelo de los objetos);

el olor (facultad de esparcimiento de los objetos).

Esforzarse en proporcionar, por ejemplo, el pai-
saje de olores que percibe un perro. Escuchar los
motores y reproducir sus discursos.

La materia siempre fue contemplada desde un yo
distraido, frio, demasiado preocupado de si mismo,
lleno de prejuicios de sabiduria y de obsesiones hu-
manas.

El hombre tiende a ensuciar con su felicidad ju-
venil o con su dolor viejo la materia, que posee una
admirable continuidad de empuje hacia un mayor
ardor, un mayor movimiento, una mayor subdivisién
de si misma. La materia no esta ni triste ni alegre.
Tiene por esencia el coraje, la voluntad y la fuerza
absoluta. Pertenece por entero al poeta adivinador
que sabra liberarse de la sintaxis tradicional, pesada,
estrecha, pegada al suelo, sin brazos y sin alas porque
solamente es inteligente. S6lo el poeta asintactico y
de palabras desligadas podra penetrar en la esencia
de la materia y destruir la sorda hostilidad que la
separa de nosotros.

El periodo latino, que nos ha servido hasta ahora,
era un gesto pretencioso con el cual la inteligencia
insolente y miope se esforzaba por domar la vida mul-
tiforme y misteriosa de la materia. El periodo latino
habia, pues, nacido muerto.

Las intuiciones profundas de la vida, unidas la una
ala otra, palabra por palabra, segtn su nacer ilogico,
nos daran las lineas generales de una psicologia intui-
tiva de la materia. Esta se revel6 a mi espiritu desde
lo alto de un aeroplano. Mirando los objetos, desde
un nuevo punto de vista, no de cara o de espaldas,

sino en picado, es decir a escorzo, yo he podido des-
pedazar los viejos comederos ldgicos y las plomadas
de la comprension antigua.

Todos vosotros que me habéis amado y seguido
hasta aqui, poetas futuristas, fuisteis como yo, frené-
ticos constructores de imagenes y valientes explo-
radores de analogias. Pero vuestras estrechas redes
de metaforas estan, desgraciadamente, demasiado
cargadas por el plomo de la logica. Yo os aconsejo
que las aligeréis, para que vuestro gesto inmensifica-
do pueda lanzarlas a lo lejos, desplegadas sobre un
océano mas vasto.

Nosotros inventaremos juntos lo que yo llamo la
imaginacion sin hilos. Alcanzaremos un dia un arte
todavia méas esencial, cuando osemos suprimir todos
los primeros términos de nuestras analogias, para no
dar otra cosa que el continuar ininterrumpido de los
segundos términos. Necesitaremos, por esto, renun-
ciar a ser comprendidos. Ser comprendidos no es
necesario. Nosotros hemos prescindido de ello, por
otra parte, cuando expresabamos fragmentos de la
sensibilidad futurista mediante la sintaxis tradicional
e intelectiva.

La sintaxis era una especie de lista de cifras abs-
tractas que ha servido a los poetas para informar
a las multitudes del color, de la musicalidad, de la
plasticay de la arquitectura del universo. La sintaxis
era una especie de intérprete o de cicer6n monétono.
Es necesario suprimir a este intermediario, para que
la literatura entre directamente en el universo y se
funda con él.

Indiscutiblemente mi obra se distingue netamente
de todas las demas por su espantosa potencia de
analogia. Su riqueza inagotable de imagenes iguala
casi su desorden de puntuacion logica. Esa pone en
el inicio al primer manifiesto futurista, sintesis de 100
HP lanzados a las més locas velocidades terrestres.

;Para qué servirse todavia de cuatro ruedas des-
esperadas que se aburren, desde el momento en que
podemos despegarnos del suelo? Liberacién de las
palabras, alas desplegadas de la imaginacion, sintesis
analdgica de la tierra abrazada por una sola mirada y
recogida enteramente en palabras esenciales.

Nos gritan: “{Vuestra literatura no serd bella! jNo
tendremos ya la sinfonia verbal de armoniosos balan-
ceos y cadencias tranquilizantes!”. jEsto es claro! jY
qué suerte! Nosotros utilizamos, sin embargo, todos
los sonidos brutales, todos los gritos expresivos de la
vida violenta que nos rodea. Hacemos valientemente
lo “feo” en literatura y matamos por doquier la so-
lemnidad. Venga! {No os deis aires de grandes sacer-
dotes al escucharme! jEs necesario escupir todos los
dias ante el Altar del Arte! Nosotros entramos en los
dominios sin limite de la libre intuicion. jDespués del
verso libre, por fin las palabras en libertad?

No hay en esto nada de absoluto ni de sistemé-
tico. El genio tiene rafagas impetuosas y torrentes
pantanosos. Eso impone a veces lentitudes analiticas

2 LasPalabras en Libertad quedan formuladas por Filippo
Tommaso Marinetti, en el Manifiesto Distruzione della
sintasi - Immaginazione senza fili — Parole in liberta
[Destruccion de la sintaxis — Imaginacién sin hilos —
Palabras en libertad], publicado en 1913 [N. del Ed.].
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y explicativas. Ninguno puede renovar de repente
la propia sensibilidad. Las células muertas estan
mezcladas con las vivas. El arte es una necesidad
de destruirse y de desplegarse, gran regadera de he-
roismo que inunda el mundo. Los microbios —no lo
olvidéis— son necesarios para la salud del estbmago
y del intestino. Hay también un tipo de microbios
necesario para la vitalidad del arte, esta prolonga-
cion de la arboleda de nuestras propias venas, que
se vierte, fuera del cuerpo, en el infinito del espacio
y del tiempo.

iPoetas futuristas! Yo os he ensefiado a odiar las
bibliotecas y los museos, para prepararos a odiar la
inteligencia, despertando en vosotros la divina intui-
cién, don caracteristico de las razas latinas. Mediante
la intuicién venceremos la hostilidad aparentemente
irreductible que separa nuestra carne humana del
metal de los motores.

Después del reino animal, se inicia el reino mecéa-
nico. Con el conocimiento y la amistad de la materia,
de la cual los cientificos no pueden conocer mas que
las reacciones fisico-quimicas, nosotros preparamos
la creacién del hombre mecanico de partes cambia-
bles. Nosotros lo liberaremos de la idea de la muerte,
y por tanto de la muerte misma, suprema definicion
de la inteligencia logica.

I
O4

Programa
politico futurista

F. T. Marinetti, U. Boccioni,
C.D. Carra, L. Russolo

1913

jELECTORES FUTURISTAS! con vuestro voto tratad
de llevar a cabo el siguiente programa:

Italia soberana absoluta.- La palabra ITALIA
debe dominar sobre la palabra LIBERTAD.

Todas las libertades, excepto la de ser cobardes,
pacifistas, anti-italianos.

Una mayor flota y un mayor ejército; un pueblo
orgulloso de ser italiano, para la Guerra, Gnica hi-
giene del mundo y para la grandeza de una Italia
intensamente agricola, industrial y comercial.

Defensa econémica y educacion patridtica del
proletariado.

Politica extranjera cinica, astuta y agresiva.
-Expansionismo colonial. -Liberalismo.

Irredentismo.- Panitalianismo.- Supremacia de
Italia.

Anticlericalismo y antisocialismo.

Culto al progreso y a la velocidad, al deporte,
a la fuerza fisica, al coraje temerario, al heroismo
y al peligro; contra la obsesién por la cultura, la
ensefanza clasica, el museo, la biblioteca y las
ruinas. Supresién de las academias y de los con-
servatorios.

Muchas escuelas practicas de comercio, indus-
tria y agricultura. — Muchos centros de educacién
fisica.- Gimnasia diaria en las escuelas.- Predominio
de la gimnasia sobre el libro.

Un minimo de profesores, poquisimos aboga-
dos, poquisimos doctores, muchisimos agriculto-
res, ingenieros, quimicos, mecanicos y productores
de cosas.

Desautorizacién de los muertos, los ancianos y
los oportunistas en favor de los jévenes audaces.

En contra de la monumentomania y la intromi-
sién del Gobierno en materia de arte.

Modernizacién violenta de las ciudades pasa-
distas (Roma, Venecia, Florencia, etc.)

Abolicién de la industria del extranjero, humi-
llante y aleatoria.

ESTE PROGRAMA VENCERA

el programa clérical-moderado- liberal

el programa democratico-republicano-socialista

Monarquia y Vaticano.

Republica.

Odio o desprecio del pueblo.

Pueblo soberano.

Patriotismo tradicional y conmemorativo.

Internacionalismo pacifista.

Militarismo intermitente.

Antimilitarismo.

Clericalismo.

Anticlericalismo.

Proteccionismo tacaiio o liberalismo débil.

Liberalismo interesado.

Culto a los antepasados y escepticismo.

Mesocracia y escepticismo.

Oportunismo y especulacion.

Senilismo y moralismo.

Forcaiolismo [defensa de la represion].

Oportunismo y especulacion.

Culto alos museos, a las ruinas, alos monumentos.

Demagogia.

Industria del extranjero.

Culto alos museos, a las ruinas, a los monumentos.

Obsesién por la cultura.

Industria del extranjero.

Academicismo.

Sociologia de mitin.

Ideal de una Italia arqueoldgica, beata y gotosa.

Racionalismo positivista.

Quietismo panzudo

Ideal de una ltalia “burguesucha”, tacafa y sentimental.

Cobardia negra.

Quietismo panzudo

Pasadismo.

Cobardia roja.

Pasadismo

Por el Grupo dirigente del Movimiento futurista:
MARINETTI-BOCCIONI
CARRA-RUSSOLO

Milan, 11 de octubre de 1913
DIRECCION DEL MOVIMIENTO FUTURISTA:
Corso Venezia, 61-Milan

Programma politico futurista. Milan: Direzione
del Movimento Futurista, 11 octubre 1913. Reed.
en Manifesti del Futurismo (ed. Viviana Birolli).
Milan: Abscondita, 2008, pp. 118-19, ediciéon de
la que parte esta traduccién de Llanos G6mez
Menéndez.
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El teatro futurista
sintético (atécnico-
dindmico-simultaneo-
autonomo-alogico-
irreal)

11 enero 1915 - 18 febrero 1915

F. T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra
1915

Esperando nuestra gran guerra tantas veces invo-
cada, nosotros futuristas alternamos nuestra vio-
lentisima accién anti-neutral, en las plazas y en las
universidades, con nuestra accién artistica sobre
la sensibilidad italiana, que queremos preparar
para la gran hora de méaximo Peligro. Italia debera
permanecer impavida, tenaz, elasticay veloz como
un esgrimidor, indiferente a los golpes como un
boxeador, impasible ante el anuncio de una victoria
que costase cincuenta mil muertos o también ante
el anuncio de una derrota.

Para que Italia aprenda a decidirse fulminante-
mente, a lanzarse, a mantener cualquier esfuerzo
y cualquier posible desventura no se necesitan
libros ni revistas. Estos interesan y ocupan sélo a
una minoria, son mas o menos tediosos, molestos
y desacelerados, s6lo pueden enfriar el entusias-
mo, truncar el empuje y envenenar con dudas a un
pueblo que se bate. La guerra, futurismo intensifi-
cado, nos impone marchar y no marchitarnos en
las bibliotecas y en las salas de lectura. Nosotros
creemos, por tanto, que no se puede influir hoy
guerreramente en el alma italiana, sino mediante
el teatro. De hecho el 90% de los italianos va al
teatro, mientras que solamente el 10% lee libros y
revistas. Es necesario, por tanto, un teatro futuris-
ta absolutamente opuesto al teatro pasadista, que
prolonga sus monétonos y deprimentes cortejos
sobre los escenarios somnolientos de Italia.

Sin insistir contra el teatro historico, forma
nauseabunda y ya descartada por los publicos
pasadistas, nosotros condenamos todo el teatro
contemporaneo, puesto que es todo prolijo, analiti-
co, pedantemente psicoldgico, explicativo, diluido,
meticuloso, estatico, lleno de prohibiciones como
una comisaria, dividido en celdas como un monas-
terio, enmohecido como una vieja casa deshabita-
da. Es, en conclusion, un teatro pacifista y neutral,
en antitesis con la velocidad feroz, arrolladora y
sintetizadora de la guerra.

Nosotros creamos un Teatro futurista

Sintético

esto es, brevisimo. Comprimir en pocos minutos,
en pocas palabras y en pocos gestos innumerables
situaciones, sensibilidades, ideas, sensaciones, he-
chos y simbolos.

Los escritores que quisieron renovar el tea-
tro (Ibsen, Maeterlinck, Andréiev, Paul Claudel,
Bernard Shaw) no pensaron jamas en llegar a una
verdadera sintesis, liberandose de la técnica que
implica prolijidad, andlisis meticuloso, larga pre-
paracion. Frente a las obras de estos autores, el
publico adopta el comportamiento repulsivo de un
corro de holgazanes que sorben su angustia y su
piedad espiando la lentisima angustia de un caballo
caido en el suelo. El aplauso-hipo que estalla, por
fin, libera el estdbmago del publico de todo el tiempo
indigesto que ha ingurgitado. Cada acto equivale
a tener que esperar pacientemente en la antesala
a que el ministro (efecto escénico: beso, disparo,
palabra liberadora, etc.) os reciba. Todo este teatro
pasadista o semi-futurista, en lugar de sintetizar
hechos e ideas en el menor nimero de palabras
y de gestos, destruye bestialmente la variedad
de lugares (fuente de sorpresa y de dinamismo),
acumulando muchos paisajes, plazas, calles, en el
Unico embutido de una habitacion. De ahi que este
teatro sea completamente estatico.

Estamos convencidos de que mecanicamente,
a fuerza de brevedad, se puede alcanzar un teatro
absolutamente nuevo, en perfecta armonia con
nuestra velocisima y lacénica sensibilidad futuris-
ta. Nuestros actos podran ser también instantes, y,
por tanto, durar pocos segundos. Con esta breve-
dad esencial y sintética, el teatro podra sostener y
también vencer la competencia del Cinematografo.

Atécnico

El teatro pasadista es la forma literaria que mas
constrifie la genialidad del autor a deformarse y
mermarse. En este, mucho mas que en la lirica y
en la novela, imperan las exigencias de la técnica:
1. descartar toda concepcioén que no entre en los
gustos del publico; 2. encontrada una concepcioén
teatral (explicable en pocas paginas) diluirla y di-
luirla en dos, tres, cuatro actos; 3. poner alrededor
del personaje que nos ocupa mucha gente que en
realidad no interesa: parodias, tipos bizarros y
otros pelmazos; 4. hacer que la duracién de cada
acto oscile entre la media hora y los tres cuartos
de hora; 5. construir los actos preocupandose de:
a) comenzar con siete-ocho paginas absolutamente
inutiles; b) introducir una décima parte del concep-
to en el primer acto, cinco décimas en el segundo,
cuatro décimas en el tercero; c) construir los actos
de manera ascendente, para que el acto no sea otra
cosa que una preparacion para el final; d) hacer,
sin mayor preocupacion, que el primer acto sea
aburridito, que el segundo sea divertido y el tercero
devorador; 6. apoyar invariablemente cada réplica
esencial en un centenar o mas réplicas insignifi-

cantes como preparacion; 7. no consagrar jamas
menos de una pagina a explicar con exactitud una
entrada o una salida; 8. aplicar sistematicamente la
regla de una superficial variedad al trabajo entero,
a los actos, a las escenas, a las réplicas, esto es,
por ej.: cambiar escenario en cada acto, hacer un
acto de dia, uno por la tarde y uno en el corazén de
la noche; hacer un acto patético, uno angustioso
y uno sublime; después, no prolongar demasiado
las escenas, hacer entrar o salir a alguien, quizas
un criado que trae un café y se va; entre tanto, la
escena se interrumpe y el ptblico respira. Cuando
se esta obligado a prolongar un coloquio entre dos,
hacer suceder algo que lo interrumpa: un vaso que
cae, un grupo que toca la mandolina al pasar... O
bien, hacer moverse constantemente a las dos
personas, que pasen de estar sentados a estar de
pie, de derecha a izquierda, y entre tanto variar
el diadlogo de tal modo que parezca que en cada
instante pueda estallar una bomba fuera (por ej.: el
marido traicionado que arranca a la mujer la prue-
ba), sin que en realidad explote jamas nada hasta
al final del acto; 9. preocuparse enormemente de la
verosimilitud de la trama; 10. hacer que el ptblico
deba siempre entender con el maximo detalle el
como y el por qué de cada accion escénica y sobre
todo saber en el dltimo acto como van a terminar
los protagonistas.

Con nuestro movimiento sintético en el teatro,
nosotros queremos destruir la Técnica, que desde
los griegos hasta hoy en lugar de simplificarse ha
devenido cada vez mas dogmatica, estipidamente
légica, meticulosa, pedante, estranguladora. Por
tanto:

1. Es estipido escribir cien paginas donde bas-
taria una, s6lo porque el ptblico, por costumbre y
por instinto infantil, quiere ver como el caracter de
un personaje es resultado de una serie de hechos, y
necesita imaginarse que el personaje mismo existe
realmente para admirar su valor como arte, mien-
tras que no quiere admitir este valor si el autor se
limita a indicarlo en pocos trazos.

2. Es estiipido no rebelarse ante el prejuicio
de la teatralidad cuando la vida misma (que se
constituye de acciones infinitamente mds torpes,
mds regulares y mds predecibles, que aquellas que
se desarrollan en el campo del arte) es en gran
parte antiteatral y ofrece incluso en esta parte in-
numerables posibilidades escénicas. Todo es teatral
cuando tiene valor.

3. Es estipido satisfacer lo primitivo de la mul-
titud, que al final quiere ver exaltado al personaje
simpatico y derrotado al antipatico.

4. Es estiipido preocuparse de la verosimilitud
(cosa absurda, porque valores y genialidad non
coinciden de hecho con ella).

5. Es estipido querer explicar con una logica
minuciosa todo aquello que se representa, cuando
tampoco en la vida jamas podemos aferrar un acon-
tecimiento enteramente, con todas sus causas y
consecuencias, porque la realidad vibra alrededor,
atacandonos con rdfagas de fragmentos de hechos
combinados entre si, encastrados unos en otros,
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confusos, retorcidos, caoticos. Por ej.: es estiipido
representar sobre la escena a una condesa entre
dos personajes siempre en orden, con légica y cla-
ridad, mientras que en nuestra experiencia vital
encontramos casi s6lo unos pedazos de disputa, a
los que nuestra actividad de hombres modernos
nos ha hecho asistir por un momento en el tranvia,
en un café, en una estacion y que han quedado
cinematografiados en nuestro espiritu como dinéa-
micas sinfonias fragmentarias de gestos, palabras,
ruidos y luces.

6. Es estiipido someterse a las imposiciones del
crescendo, de la preparacion y del maximo efecto
al final.

7. Es estiipido dejar que se imponga a la propia
genialidad el peso de una técnica que todos (tam-
bién los imbéciles) pueden adquirir a fuerza de es-
tudio, de prdctica y de paciencia.

8. Es esttipido renunciar al dinamico salto al
vacio de la creacion total fuera de todos los cam-
pos explorados.

Dindmico, simultaneo

es decir, nacido de la improvisacion, de la fulminea
intuicion, de la actualidad sugestiva y reveladora.
Nosotros creemos que una cosa vale en la medida
en que ha sido improvisada (horas, minutos, se-
gundos) y no preparada largamente (meses, anos,
siglos).

Nosotros tenemos una invencible repugnancia
hacia aquello hecho en la mesa de trabajo, a priori,
sin tener en cuenta el ambiente en el que debera
ser representado. La mayor parte de nuestros tra-
bajos han sido escritos en el teatro. El ambiente
teatral es para nosotros una reserva inagotable de
inspiracién: la circular sensacién magnética que
se filtra del teatro vacio dorado en una manana de
ensayo con el cerebro cansado, la entonacién de un
actor que nos sugiere la posibilidad de construiros
sobre un paradojico agregado de pensamiento, un
movimiento de escenarios que nos da la pauta para
una sinfonia de luces, la carnosidad de una actriz
que genera en nuestra sensibilidad concepciones
llenas de geniales escorzos pletoricos.

Recorriamos Italia a la cabeza de un heroico
batallén de comicos que imponian ELETTRICITA
y otras sintesis futuristas (ayer vivas y hoy supe-
radas y condenadas por nosotros) a publicos que
eran revoluciones apresadas en las salas. Desde el
[Teatro] Politeama Garibaldi de Palermo hasta el
Dal Verme de Milan. Los teatros italianos, acostum-
brados a la murria de los publicos pasadistas, alisa-
ban las arrugas ante el masaje furibundo de la mul-
titud y reian con sobresaltos de terremoto. ;C6mo
olvidar el rostro atontado del viejo Fiorentini! de
Napoles, cuando se dio cuenta con horror de que
diez mil personas intentaban hundirle las espaldas?
Confraternizabamos con los actores. Después, en
las noches insomnes de viaje, discutiamos frustran-

1 El Teatro dei Fiorentini, el mas antiguo de Napoles, no
existe en la actualidad [N. del Ed.].

do reciprocamente nuestras genialidades al ritmo
de los tuneles y de las estaciones. Nuestro teatro
futurista se burla de Shakespeare, pero tiene en
cuenta un cotilleo de comicos, se duerme ante una
réplica de Ibsen, pero se entusiasma por los reflejos
rojos o verdes de las butacas, moriria por accidente
con una coma de Soéfocles, pero se detiene tenaz
ante el especialisimo gesto representativo de una
actriz. Nosotros obtenemos un dinamismo absolu-
to mediante la compenetracion de ambientes y de
tiempos diversos. Ej.: mientras que en un drama
como Piii che I'amore?, los hechos importantes (ej.:
el asesinato del tahir) no ocurren en escena, sino
que son contados con una absoluta falta de dina-
mismo; mientras que en el primer acto de la Figlia
di Jorio® los hechos se desarrollan en un tnico es-
cenario sin cambios de espacio y de tiempo, en la
sintesis futurista Simultaneita hay dos ambientes
que se compenetran y muchos tiempos diversos
puestos en accion simultdneamente.

Autonomo, alogico, irreal

La sintesis teatral futurista no estara sometida a
la 16gica, no contendra nada de fotografico, sera
autonoma, no se asemejara sino a si misma, aun-
que extrayendo de la realidad elementos que se
combinan a capricho. Ante todo, igual que para el
pintor y el musico existe, esparcida en el mundo
exterior, una vida mas restringida pero mas intensa,
constituida por colores, formas, sonidos y ruidos,
para el hombre dotado de sensibilidad teatral
existe una realidad especializada que ataca los
nervios con violencia: esta constituida por lo que
se llama el mundo teatral.

El teatro futurista nace de estas dos vitalisimas
corrientes de la sensibilidad futurista, precisadas
en los dos manifiestos: IL. TEATRO DI VIARIETA [El
teatro de variedades] y PESI, MISURE E PREZZI DEL
GENIO ARTISTICO [Pesos, medidas y precios del
genio artistico], que son:

1. nuestra frenética pasion por la vida actual,
veloz, fragmentaria, elegante, complicada, cini-
ca, musculosa, huidiza, futurista; 2. nuestra mo-
dernisima concepcion cerebral del arte segiin la
cual ninguna légica, ninguna tradicion, ninguna
estética, ninguna técnica, ninguna oportunidad
se ha de imponer a la genialidad del artista, que
debe sdlo preocuparse de crear expresiones sin-
téticas de energia cerebral, que tendran VALOR
ABSOLUTO DE NOVEDAD.

El teatro futurista sabra exaltar a sus espec-
tadores, es decir, hacerles olvidar la monotonia
de la vida cotidiana, arrojandoles a través de un
laberinto de sensaciones, marcadas por la mas
exasperada originalidad y combinadas de modos
imprevisibles.

2 [Mas queelamor] (1906), obra del dramaturgo Gabriele

D’Annunzio (1863-1938) [N. del Ed.].

3 [La hija de Jorio] (1903), tragedia de este mismo autor,
llevada ala 6pera por diversos compositores [N. del Ed.].

4 Untipo de comedia de intriga y enredo [N. del Ed.].

El teatro futurista sera cada tarde una gimnasia
que entrenara el espiritu de nuestra raza para las
veloces y peligrosas osadias, que este ano futurista
hace necesarias.

Conclusiones:

1. abolir totalmente la técnica bajo la cual
muere el teatro pasadista;

2. poner en escena todos los descubrimientos
(en cuanto inverosimiles, bizarros y antiteatrales)
que nuestra genialidad va haciendo en el sub-
consciente, en las fuerzas mal definidas, en la
abstraccién pura, en el cerebralismo puro, en la
fantasia pura, en el récord y en la fisicolocura.
(Ejem.: Vengono, primer drama de objetos de F. T.
Marinetti, nuevo filén de sensibilidad teatral des-
cubierto por el Futurismo);

3. sinfonizar la sensibilidad del ptblico explo-
rando, despertando de nuevo con cada medio las
estribaciones mas vagas; eliminar el preconcepto
de la escena lanzando redes de sensaciones en-
tre el escenario y el piblico; la accion escénica
invadira la platea y a los espectadores;

4. fraternizar calurosamente con los comicos,
los cuales estan entre los pocos pensadores que
huyen de cada deformante esfuerzo cultural;

5. abolir la farsa, el vodevil, la pochade?, la co-
media, el drama y la tragedia, para crear en su lu-
gar las numerosas formas de teatro futurista, como:
los parlamentos en libertad, la simultaneidad, la
compenetracion, el poema animado, la sensaciéon
escenificada, la hilaridad dialogada, el acto nega-
tivo, la réplica resonante, la discusion extraldgica,
la deformacion sintética, la rendija cientifica...

6. crear entre nosotros y la multitud, mediante
un contacto continuado, una corriente de con-
fianza sin respeto, para asi infundir a nuestros
publicos la vivacidad dinamica de una nueva
teatralidad futurista.

He aqui las primeras palabras sobre el tea-
tro. Nuestras primeras 11 sintesis teatrales (de
Marinetti, Settimelli, Bruno Corra, R. Chiti, Balilla
Pratella) se han impuesto victoriosamente por
Ettore Berti, por Zoncaday por Petrolini a los ptbli-
cos agolpados en Ancona, Bolonia, Padua, Napoles,
Venecia, Verona, Florencia, Roma. Pronto tendre-
mos en Milan el gran edificio metdlico, animado
por todas las complicaciones electro-mecanicas,
que s6lo podra permitirnos actuar escénicamente
nuestras mas libres concepciones.

Il teatro futurista sintetico (Atecnico-dinamico-
autonomo-alogico-irreale), 11 enero 1915.
Primera publicacién: Milan: Direzione del
Movimento Futurista, febrero 1915. Incluido como
prefacio de Teatro futurista sintetico. Milan:
Istituto Editoriale Italiano, 1915. Reed. en Filippo
Tommaso Marinetti, Teoria e invenzione futu-
rista (ed. Luciano De Maria). Milan: Mondadori,
1968, pp. 164-171, edicién de la que parte esta
traduccién de Llanos Gémez Menéndez.
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Reconstruccion
futurista del universo

G. Balla, F. Depero
1915

Ricostruzione futurista dell’Universo. Milan,
11 marzo 1915. Publicado por la Direccion del
Movimiento Futurista en forma de folleto ilus-
trado con seis fotografias de conjuntos plasticos.
Reed. en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare I’Universo (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 30-36.
Traduccién de Llanos Gomez Menéndez.

369



1. L’Arte dei Rumori. Luigi Russolo publicara este texto en 1913 e inventard un aparato para reproducir diversos ruidos de maquinas [N. del T.].
2. Los autores aplican a Marinetti este adjetivo que hace alusion a sus Palabras en libertad. Cf. anotacién en el texto de C. Salaris, p. 307 [N. del T.].
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La cinematografia
futurista

F. T. Marinetti, B. Corra, E. Settimelli,
A. Ginna, G. Balla, R. Chiti

1916

El libro, medio absolutamente pasadista para con-
servar y comunicar el pensamiento, estaba desde
hace mucho tiempo destinado a desaparecer como
las catedrales, las torres, los muros almenados, los
museos y el ideal pacifista. El libro estético, com-
panero de los sedentarios, de los invalidos, de los
nostéalgicos y de los neutralistas no puede diver-
tir ni exaltar a las nuevas generaciones futuristas
ebrias de dinamismo revolucionario y belicoso.

La conflagracion agiliza cada vez mas la sen-
sibilidad europea. Nuestra gran guerra higiénica,
que debera satisfacer fodas nuestras aspiraciones
nacionales, centuplica la fuerza innovadora de la
raza italiana. El cinematodgrafo futurista que noso-
tros preparamos, deformacion festiva del universo,
sintesis ilogica y fugaz de la vida mundial, se con-
vertira en la mejor escuela para los nifios; escuela
de alegria, de velocidad, de fuerza, de temeridad y
de heroismo. El cinematografo futurista agudizara
y desarrollara la sensibilidad, acelerara la imagina-
cion creadora, dara a la inteligencia un prodigioso
sentido de simultaneidad y omnipresencia. El cine-
matografo futurista colaborara asi en la renovacioén
general, sustituyendo la revista (siempre pedan-
tesca), el drama (siempre previsible) y matando
al libro (siempre tedioso y opresivo). La necesidad
de la propaganda nos constreiird a publicar un
libro de tanto en tanto. Sin embargo, preferimos
expresarnos mediante el cinematografo, las gran-
des tablas de palabras en libertad y los méviles
anuncios luminosos.

Con nuestro manifiesto Il teatro sintetico futu-
rista’, con las victoriosas tournées [giras] de las
companias teatrales Gualtiero Tumiati, Ettore
Berti, Annibale Ninchi, Luigi Zoncada?, con los
dos volimenes del Teatro Sintetico Futurista que
contienen ochenta sintesis teatrales, hemos co-
menzado en Italia la revolucion en el teatro en
prosa. Anteriormente, otro manifiesto futurista
habia rehabilitado, glorificado y perfeccionado el
Teatro de variedades. Es 16gico, por lo tanto, que

1 Publicado como Il teatro futurista sintetico [El teatro
futurista sintético], se recoge, en traduccion espanola
en este catdlogo, pp. 367-68 [N. del Ed.].

2 Gualtiero Tumiati (1876-1971), actor y director de cine;
Ettore Berti (1870-1940), actor y empresario teatral;
Annibale Ninchi (1889-1967), actor; Luigi Zoncada, actor
[N. del Ed.].

hoy traslademos nuestro esfuerzo vivificador a otra
parte del teatro: el cinematografo.

A primera vista, el cinematografo, nacido hace
pocos afnos, puede parecer ya futurista, es decir,
desprovisto de pasado y libre de tradiciones: en
realidad, este, surgiendo como teatro sin palabras,
ha heredado toda la escoria mas tradicional del
teatro literario.

Por lo tanto, nosotros podemos sin mas referir
al cinematografo todo lo que hemos dicho y hecho
para el teatro en prosa. Nuestra accion es legitima
y necesaria, en cuanto que el cinematégrafo hasta
hoy ha sido, y tiende a permanecer profundamente
pasadista, mientras nosotros vemos en €l la posibi-
lidad de un arte eminentemente futurista y e/ medio
de expresion mds idoneo para la plurisensibilidad
de un artista futurista.

Excepto las peliculas interesantes de viajes,
cacerias, guerras, etc., no han sabido infligirnos
sino dramas, melodramas y dramitas totalmente
pasadistas. El mismo guién que por su brevedad
y variedad puede parecer progresista, la mayoria
de las veces no pasa de un mero lastimoso y so-
corrido andlisis. Todas las inmensas posibilidades
artisticas del cinematografo estan asi absolutamen-
te intactas.

El cinematégrafo es un arte por si mismo. El
cinematografo no debe nunca, por tanto, copiar el
escenario. El cinematdgrafo, siendo esencialmente
visual, debe llevar a cabo en primer lugar la evolu-
cion de la pintura: distanciarse de la realidad, de la
fotografia, de lo gracioso® y de lo solemne. Devenir
antigracioso, deformador, impresionista, sintético,
dinamico, parolibre.

Hay que liberar el cinematografo como medio
de expresion para convertirlo en el instrumento
ideal de un nuevo arte inmensamente mas vasto
y mas agil que todas las artes que ya existian.
Estamos convencidos de que s6lo por medio de él
si podré alcanzar aquella poliexpresividad hacia la
que se tienden las mas modernas investigaciones
artisticas. El cinematografo futurista crea precisa-
mente hoy la sinfonia poliexpresiva que ya hace
un afo anuncidbamos en nuestro manifiesto, Pesi,
misure e prezzi del genio artistico [Pesos, medidas y
precios del genio artistico]. En la pelicula futurista
entraran como medio de expresion los elementos
mas variados: desde fragmentos de la vida real
hasta manchas de colores, desde la linea hasta las
palabras en libertad, desde la musica cromatica y
plastica hasta la musica de objetos. Serd, en pocas
palabras, pintura, arquitectura, escultura, palabras
en libertad, musica de colores, lineas y formas,
mezcla de objetos y realidad caética. Ofreceremos
nuevas inspiraciones a las investigaciones de los
pintores que tienden a forzar los limites del cuadro.
Pondremos en movimiento las palabras en libertad
que rompen los limites de la literatura marchando
haciala pintura, el arte de los ruidos y lanzando un
maravilloso puente entre la palabra y el objeto real.

3 Paraelsentido delos términos graciosoy antigracioso,
cf. Tal como pienso, pinto, pp. 425-27 [N. del Ed.].

Nuestras peliculas seran:

1.- Analogias filmadas, usando la realidad di-
rectamente como uno de los dos elementos de la
analogia. Ejemplo: Si queremos expresar el estado
de angustia de uno de nuestros protagonistas en
lugar de describirlo en sus distintas fases de dolor,
daremos una impresion similar con el espectaculo
de una montana desigual y cavernosa.

Los montes, los mares, los bosques, las ciuda-
des, las muchedumbres, los ejércitos, los equipos,
los aeroplanos, seran a menudo nuestras palabras
formidablemente expresivas: El universo sera
nuestro vocabulario.

Ejemplo: Queremos dar una sensacion de ex-
travagante alegria: representamos un pelotén de
sillas volando juguetonamente en torno a una
enorme percha hasta que se deciden a colgarse.
Queremos dar una sensacion de ira: hacemos ani-
cos al iracundo con un torbellino de balas amari-
llas. Queremos mostrar la angustia de un héroe
que pierde su fe en el difunto escepticismo neu-
tral: representamos al héroe en el momento en que
habla inspirado a una enorme multitud; hagamos
aparecer de repente a Giovanni Giolitti* que a trai-
cion le mete en la boca una apetitosa cucharada
de macarrones, sofocando su alada palabra en la
salsa de tomate.

Colorearemos el didlogo, presentando veloz y
simultdneamente cada imagen que atraviesa el ce-
rebro de los personajes. Ejemplo: para representar
a un hombre que dice a su mujer: eres hermosa
como una gacela, mostraremos la gacela- Ejemplo:
Si un personaje dice: Contemplo tu sonrisa fresca
y luminosa como un viajero que, tras un largo ca-
mino, contempla el mar al otro lado de la montaia,
mostraremos viajero, mar y montana.

De este modo nuestros personajes seran perfec-
tamente comprensibles como si hablasen.

2.- Poemas, discursos y poesias filmadas.
Haremos pasar en una pantalla todas las imagenes
que los componen. Ejemplo: Canto dell’amore de
Giosug Carducci®:

De las rocas alemanas acurrucadas
como halcones meditando la caza..

Mostraremos las rocas y los halcones al acecho.

De las iglesias que elevan al cielo
los marmoreos brazos rogando al Sefior

De los conventos tras los burgos y las ciudades
hoscas yaciendo al son de las campanas

como cucos entre los drboles dispersos
cantando extrafos tedios y alegrias

Mostraremos las iglesias que poco a poco se
transforman en mujeres implorantes, a Dios que
4 Giovanni Giolitti (1842-1928), politico liberal italiano,

impulsor de una legislacion social mas moderna. Su

figura fue tan relevante que la primera década del siglo

XX se conoce como “edad giolittiana” [N. del Ed.].

5 Giosué Carducci (1835-1907), poeta y profesor,
primer Premio Nobel de Literatura italiano. Su

poesia es un retorno a los clasicos, como reaccién al
tardorromanticismo [N. del Ed.].
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desde lo alto se complace, mostraremos los con-
ventos, los cucos, etc.

Ejemplo: Sogno d’estate de Giosué Carducci:

Entre las batallas, Homero, en tus poemas siempre sonantes, la
calida hora me vencid: incliné la cabeza entre el sonido de la ribera
del Escamandro, pero mi corazon huyo al Tirreno.

Mostraremos a Carducci que, pasando entre el
tumulto de los Aqueos y evitando diestramente a
los caballos a la carrera, obsequia a Homero, yendo
a beber con Ayax a la hosteria del Escamandro Rojo,
y al tercer vaso de vino el corazén, cuyos latidos
deben verse, sale disparado de la chaqueta y echa
a volar como un gran globo rojo sobre el golfo de
Rapallo. De esta manera filmamos los méas secretos
movimientos del genio.

Ridiculizaremos asi las obras de los poetas
pasadistas, transformando con la maxima ventaja
para el publico las poesias mas nostéalgicamente
mono6tonas y sollozantes en espectaculos violen-
tos, excitantes e hilarantes.

3.- Simultaneidad y compenetracién de tiem-
pos y lugares diferentes filmados. Presentaremos
en el mismo cuadro, una junto a otra, dos o tres
visiones diferentes.

4.- Investigaciones musicales filmadas (diso-
nancias, acordes, sinfonias de gestos, hechos, co-
lores, lineas, etc.).

5.- Estados de 4animo dramatizados y filmados.

6.- Ejercicios diarios para liberarse de la l6gica
filmados.

7.- Dramas de objetos filmados (objetos anima-
dos, humanizados, trucados, vestidos, pasionali-
zados, civilizados, danzantes. — Objetos fuera de
su ambiente habitual y puestos en una situacion
anormal que, por contraste, resalta su asombrosa
construccion y vida no humana).

8.- Escaparates de ideas, de acontecimientos,
de tipos, de objetos, etc. filmados.

9.- Congresos, coqueteos, peleas y matrimo-
nios de muecas, mimicas, etc. filmadas. Ejemplo:
una gran nariz que impone el silencio a mil dedos
congresistas que campanillean ante una oreja,
mientras dos bigotes carabinieri arrestan a un
diente.

10.- Reconstrucciones irreales del cuerpo hu-
mano filmadas.

11.- Dramas de desproporciones filmados (un
hombre que teniendo sed saca una mintscula pa-
jilla que se alarga umbilicalmente hasta un lago y
lo absorbe de golpe).

12.- Dramas potenciales y planes estratégicos
de sentimientos filmados.

13.- Equivalencias lineares plasticas, croma-
ticas, etc. de hombres, mujeres, acontecimientos,
pensamientos, musicas, sentimientos, pesos, olo-
res, ruidos filmados (mostraremos con lineas blan-
cas sobre negro el ritmo interno y el ritmo fisico
de un marido que descubre a su mujer adultera y
persigue al amante, ritmo del alma, ritmo de las
piernas).

14.- Palabras en libertad en movimiento filma-
das (tablas sin6pticas de valores liricos — Dramas
con letras humanizadas o animalizadas — dramas
ortograficos- dramas tipograficos- dramas geomé-
tricos- sensibilidad numérica, etc.).

Pintura + escultura + dinamismo plastico + pa-
labras en libertad + entonarruidos + arquitectura+
teatro sintético= Cinematografia futurista.

Descomponemos y recomponemos asi el
Universo a nuestro maravilloso capricho, para
centuplicar la potencia del genio creador italiano
y su predominio absoluto en el mundo.

MARINETTI
BRUNO CORRA
E. SETTIMELLI
ARNALDO GINNA
G. BALLA

REMO CHITI
futuristas

Milan, 11 de septiembre de 1916

La cinematografia futurista. Manifiesto publi-
cado en el n° 9 de L’ltalia Futurista. Reed. en
Manifesti del Futurismo (ed. Viviana Birolli).
Milan: Abscondita, 2008, pp. 176-180, edicién de
la que parte esta traduccion de Llanos Gémez
Menéndez e Inés d'Ors Lois.
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El arte mecanico
Manifiesto futurista

E. Prampolini, |. Pannaggi, V. Paladini
1922

Lo que nosotros llamamos arte mecanico, es decir,
la Maquina adorada y considerada como simbolo,
fuente y maestra de la nueva sensibilidad artistica,
nacié con el primer Manifiesto Futurista, en 1909,
en la mas mecanica de las ciudades italianas: Milan.
Este primer manifiesto, publicado por [Le] Figaro,
traducido a todos los idiomas y lanzado en muchos
cientos de miles de ejemplares, contenia ideas que
convulsionaron y cambiaron el alma de los artistas
de todo el mundo:

Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido
conuna nueva belleza: la belleza de la velocidad. Un coche de carreras
con su capo adornado con grandes tubos que parecen serpientes de
aliento explosivo...un coche que ruge y parece correr sobre la metralla,
es mas bello que la Victoria de Samotracia.

[.]

Nosotros cantaremos a las grandes multitudes... al vibrante fervor
nocturno de los arsenales... a los talleres... a los puentes.. a los
buques de vapor aventureros.. a las locomotoras... y al vuelo
deslizante de los aeroplanos...

Justo después Marinetti desarrolla su primer
pensamiento en el manifiesto Uccidiamo il claro di
luna! [{Matemos el claro de luna!], en el volumen Le
Futurisme (Paris 1911), que glorifica al Hombre mul-
tiplicado y al Reino de la Maquina. En 1911 aparece
el volumen de versos libres Aeroplani [Aeroplanos],
de Paolo Buzzi'. En 1911-1912 corren por el mundo
las Exposiciones futuristas, que imponen la nueva
sensibilidad de compenetracion, simultaneidad y
dinamismo plastico, formado en la ardiente pasion
por laMaquina. A los primeros precursores, Boccioni,
Balla, Russolo, Carra y Severini se unieron Depero,
Prampolini, Funi, Dudreville, Sant’Elia, Soffici, Sironi,
Galli, Baldessari y Marasco®. En octubre de 1911,

1 PaoloBuzzi (1874-1956). Tras uninicio poético en clave
clasicistaleopardiana, asume los principios futuristas.
Su poemario Aeroplani fue publicado en Milan por
Edizioni futuriste di Poesia en 1909 [N. del Ed.].

2 Achille Funi (1890-1972), pintor, abandoné después
el futurismo para adherirse al grupo Novecento; la
obra de Leonardo Dudreville (1885-1975) experiment6
influencias de las diversas corrientes del momento:
divisionismo, abstraccién, futurismo, hiperrealismo,
Novecento (fue uno de sus fundadores) y Nueva
Objetividad; Ardengo Soffici (1879-1964), escritor, critico
y pintor, fundador de la revista Lacerba. Gran defensor
de las vanguardias, fue inicialmente muy critico con
el futurismo. Al final de su vida se acercé al fascismo;
Gino Galli (1893-1954); Antonio Marasco (1896-1975),
pintor, se adhiri6 al futurismo tras conocer a Marinetti,
y durante toda su vida mantuvo sus principios, si bien
con su propio sello, ya que en 1932 fund6 el Movimiento
Futurista Independiente [N. del Ed.].
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Marinetti crea las palabras en libertad Battaglia
Peso + Odore [Batalla Peso + Olor] libre exalta-
cion de las fuerzas mecanicas de la guerra. Siguen
Zang tumb tumb, Assedio di Adrianopoli [Asedio de
Adrianépolis] y el Manifesto tecnico della letteratura
futurista [Manifiesto técnico de la literatura futurista]
(1912)}, con estas declaraciones de Marinetti:

Es la solidez de una plancha de acero, que nos interesa por si misma,

es decir, la alianza incomprensible e inhumana de sus moléculas y

electrones, que se oponen, por ejemplo, a la penetracion de un obus.

El calor de un trozo de hierro o de madera es ahora mds apasionante

para nosotros que la sonrisa o las lagrimas de una muijer.

[.]

Nosotros queremos mostrar, en la literatura, la vida del motor, nuevo

animal instintivo cuyo instinto general conoceremos en cuanto

hayamos conocido los instintos de las diversas fuerzas que lo

componen.

L]

Nada es mds interesante, para un poeta futurista, que el agitarse del

teclado de un piano mecanico. El cinematoégrafo nos ofrece la danza

de un objeto que se divide y se recompone sin intervencion humana.

En 1912, el compositor futurista Balilla Pratella
crea su primera obra futurista, L'aviatore Dro [El avia-
dor Dro}?, glorificacion del aeroplano y del heroismo
aéreo.

En 1913, en su manifiesto L’Arte dei Rumori [El
arte de los ruidos], Luigi Russolo después de haber
descrito el mecanismo de sus entonarruidos eléctri-
cos, escribe:

Disfrutamos mucho mas combinando idealmente los ruidos de tranvia,

motores de explosion, de carrozas y de multitudes que gritan, que

volviendo a escuchar la Heroica o la Pastoral. Atravesamos una gran
capital moderna con los oidos més atentos que los ojos, y gozamos
distinguiendo los torbellinos de agua, de aire o de gas en los tubos
metélicos, y el borboteo de los motores que rechistan y laten con
una indiscutible animalidad, el palpitar de las vélvulas, el vaivén de

los émbolos, los chirridos de las sierras mecénicas, los giros de los
tranvias sobre los carriles...

En 1914, Boccioni lanza la magica palabra “moder-
nolatria”, desarrollando su concepto en el volumen
Pittura e scultura futuriste [Pintura y escultura futuris-
tas]. En el mismo afio, irrumpe con el fragor de un
taller inspirado en el volumen de Luciano Folgore
Canto dei Motori [Canto de los motores].

El 18 de marzo de 1914, Marinetti completa y de-
fine la nueva estética futurista con el manifiesto Lo
splendore geometrico e meccanico e la nuova sensibi-
lita numerica [El esplendor geométrico y mecanico
y la nueva sensibilidad numérica], seguido por el
manifiesto: Nuova religione e morale della Velocita
[Nueva religion y moral de la velocidad].

El 29 de marzo de 1914, en la Galeria Permanente
futurista de Roma, Marinetti realiza su manifiesto La
Declamazione dinamica e sinottica [La declamaciéon
dindmica y sinéptica]. Al declamar las palabras en
libertad hay que imitar los motores y sus ritmos me-
diante una gesticulacién mecanica. El poema paroli-

1 Sepublicaentraduccion espafiola en este catalogo, pp.
364-66 [N. del Ed.].

2 Elmiusicoy compositor Francesco Balilla Pratella (1880-
1955), muy interesado también en la misica popular,
fue uno de los firmantes del Manifiesto técnico de la
literatura futurista. El aviador Dro es una 6pera futurista
en la que introduce instrumentos tradicionales y de
intonarumori [entonarruidos]; no se estren6 hasta 1920,
en el Teatro Rossini de Lugo (Ravena) [N. del Ed.].

bre Piedigrotta de Cangiullo fue presentado con una
declamacioén dinamico-sindptica.

En 1915, el pintor futurista Prampolini completa
y define la plastica futurista en su nuevo manifiesto
Costruzione assoluta di moto-rumore [Construccién
absoluta de moto-ruido]. En 1916, el pintor Severini
explica el Macchinismo nell’arte [Maquinismo en el
arte] en uno de sus articulos del Mercure de France.

En 1917, el pintor futurista Depero crea sus Bailes
Plasticos con ritmos mecanicos.

La revista holandesa Mécano constataba recien-
temente todo esto, publicando la fotografia de una
maquina con este titulo: Pldstica moderna del espiritu
italiano.

Ahora, después de innumerable batallas, tentativas,
investigaciones, obras realizadas, victorias indiscuti-
bles, sentimos la necesidad de liberarnos de los ulti-
mos avances de la vieja sensibilidad, para crear defini-
tivamente la nueva plastica inspirada por la Maquina.

La Modernolatria predicada por Boccioni nos exal-
ta cada vez més. La época en la que vivimos —tipica-
mente futurista— se distinguira entre todas en la his-
toria por la divinidad que en ella impera: la Maquina.

iPoleas, volantes, pernos, chimeneas, acero puli-
do, grasa olorosa, perfume de ozono de las centrales
eléctricas, el jadear de las locomotoras, el gritar de
las sirenas, ruedas dentadas, pinones!

iSENTIDO MECANICO, LIMPIO, DECIDIDO, que nos
atrae irresistiblemente!

Los engranajes purifican nuestros ojos de la niebla
de lo indeterminado. Todo es tajante, aristocratico,
distinto.

SENTIMOS MECANICAMENTE. NOS SENTIMOS
CONSTRUIDOS EN ACERO. TAMBIEN NOSOTROS
MAQUINAS. TAMBIEN NOSOTROS MECANIZADOS.

Belleza novisima de los camiones veloces que
corren con un vasto temblequeo desvencijado, pero
seguro y arrebatador. Infinitas alegrias que presentan
a los ojos las arquitecturas fantasticas de las gruas,
los aceros frios, relucientes y los palpitantes rasgos
soélidos, voluminosos y fugaces de los anuncios lu-
minosos. He aqui nuestras nuevas necesidades es-
pirituales y los principios de nuestra nueva estética.

La vieja estética se nutria de leyendas, mitos e
historias, productos mediocres de las colectividades
ciegas y esclavas.

La estética futurista se nutre de los mas poten-
tes y complejos productos del genio humano. La
Maquina ;no es quizas hoy el simbolo mas exube-
rante de la misteriosa fuerza creadora humana? POR
LA MAQUINA Y EN LA MAQUINA SE DESARROLLA
HOY TODO EL DRAMA HUMANO.

Nosotros futuristas imponemos a la Maquina que
se aparte de su funcion practica, se haga presente
en la vista espiritual y desinteresada del arte, y se
convierta en una altisima y fecunda inspiradora.

El artista que no quiere sucumbir en la impreci-
sion o el plagio, debe prestar fe sélo a la vida misma
y ala atmoésfera que respira. Las bellas maquinas nos
han rodeado, se han rendido a nosotros amorosamen-
te, y nosotros salvajes e instintivos descubridores de
misterios, nos hemos dejado atrapar en su bizarro y
frenético corro.

Enamorados, las poseimos virilmente, voluptuo-
samente.

Hoy sabemos revelar al mundo sus almas profun-
disimas y sus enormes corazones en los que se con-
vierten en espirales las dindmicas arquitecturas; las
nuevas arquitecturas que Sant’Elia y Virgilio Marchi
ya han establecido.

Sin embargo, hay que distinguir entre exterioridad
y espiritu de la Maquina.

Cuando hablamos de pernos, aceros, pifiones,
ruedas dentadas, fuimos malinterpretados.

Precisamos por tanto nuestro pensamiento: los
manifiestos y las obras del futurismo, publicados, ex-
puestos y comentados en todo el mundo, han empu-
jado a muchos artistas geniales, italianos, franceses,
holandeses, belgas, alemanes y rusos hacia el Arte
mecanico. Sin embargo, casi siempre se cerraron a la
exterioridad de la maquina; por eso realizaron tnica-
mente: pinturas puramente geométricas, aridas y ex-
teriores (comparables a ciertos proyectos de ingenie-
ria), que, incluso siendo ritmicas y constructivamente
equilibradas, carecen de interioridad y tienen mas
sabor cientifico que contenido lirico; construcciones
plasticas realizadas con auténticos elementos meca-
nicos (tornillos, engranajes, cremalleras, acero, etc.)
que no entran en la creacién como material expresivo,
sino que son un fin exclusivamente en si mismos.

Por ello, estos artistas cayeron a menudo en lo
falso y superficial y realizaron obras interesantes
pero inferiores a las maquinas, ya que no tenian ni
su solidez ni su organicidad.

NOSOTROS, FUTURISTAS QUEREMOS:

12 que de la Maquina se muestre el espiritu y no la
forma exterior, creando composiciones que se valgan
de cualquier medio expresivo e incluso de verdaderos
elementos mecanicos;

22 que estos medios expresivos y elementos me-
canicos estén coordinados por una ley lirica original,
y no por una ley cientifica aprendida;

3?2 que por esencia de la maquina se entiendan
sus fuerzas, sus ritmos y las infinitas analogias que
la Maquina sugiere;

42 que la Maquina asi concebida se convierta en
fuente inspiradora para la evolucion y el desarrollo
de las artes plasticas.

Los diferentes estilos de este nuevo arte mecanico
brotaran de la Maquina como elemento intermedia-
dor entre la concepcion espiritual del objeto y el ideal
plastico que el pintor se propone.

La Maquina imprime hoy el ritmo de la gran alma
colectiva y de los diversos individuos creadores.

La Méaquina pronuncia el Canto del Genio. La
Maquina es la nueva divinidad que ilumina, domina,
distribuye sus dones y castiga en este tiempo nues-
tro futurista, devoto de la gran Religion de lo Nuevo.

ENRICO PRAMPOLINI

IVO PANNAGGI

VINICIO PALADINI

L'arte meccanica. Manifesto futurista. Roma,
octubre 1922. Publicado por primera vez en Noi,
serie II, vol. 1, n® 2 (mayo 1923), pp. 1-2. Reed en
Manifesti del Futurismo (ed. Viviana Birolli). Milan:
Abscondita, 2008, pp. 194-98, ediciéon de la que par-
te esta traduccion de Llanos Gémez Menéndez e
Inés d'Ors Lois.
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Manifiesto futurista de
la radio (Radia)

F. T. Marinetti, P. Masnata
1933

El futurismo ha transformado radicalmente la lite-
ratura con las palabras en libertad la aeropoesia 'y
el estilo veloz simultaneo, vaciado de monotonia el
teatro mediante sintesis ilogica sorpresa y dramas
de objetos inanimados ha magnificado la plastica
con el antirrealismo el dinamismo plastico y la
aeropintura, ha creado el esplendor geométrico
de una arquitectura dindmica que utiliza sin de-
corativismo y liricamente los nuevos materiales
de construccion, la cinematografia y la fotografia
abstracta.

El futurismo en su 2° congreso nacional ha de-
cidido las siguientes superaciones:

Superacién del amor por la mujer “con un amor
mas intenso por la mujer contra las derivaciones
erético-sentimentales de muchas vanguardias ex-
tranjeras cuyas expresiones artisticas han caido
en el fragmentarismo y en el nihilismo”.

Superacion del patriotismo “con un mas fervien-
te patriotismo trasformado asi en auténtica religion
de la Patria”.

Superacion de la maquina “con una identifica-
cién del hombre con la propia maquina destinada
a liberarlo del trabajo muscular y a magnificar su
espiritu”.

Superacion de la arquitectura Sant’Elia “hoy vic-
toriosa con una arquitectura Sant’Elia alin mas ex-
plosiva de color lirico y originalidad de hallazgos”.

Superacion de la pintura “con una aeropintura
mas vivida y una plastica polimatérica-tactil”.

Superacion de la tierra “con la intuicién de los
medios pensados para realizar el viaje a la luna”.

Superacion de la muerte “con una metalizacion
del cuerpo humano y la captacién del espiritu vital
como fuerza de la maquina”.

Superacion de la guerra y de la revolucién “con
una guerra y una revolucién artistico-literarias
cada decenio o ventenio de bolsillo a modo de in-
dispensables revolveres”.

Superacion de la quimica “con una quimica ali-
menticia perfeccionada con vitaminas y calorias
gratuitas para todos”.

Ahora poseemos una television de cincuenta
mil puntos para cada imagen grande en pantalla
grande.

Esperando la invencién del teletactilismo, del
teleperfume y del telesabor, nosotros los futuristas
perfeccionamos la radiofonia destinada a centu-
plicar el genio creador de la raza italiana abolir el

antiguo tormento nostalgico de las lejanias e im-
poner por doquier las palabras en libertad como
su logico y natural modo de expresarse.

La RADIA nombre que los futuristas damos a las
grandes manifestaciones de la radio ES TODAVIA
HOY: a) realista b) cerrada en un escenario c) aton-
tada por la musica que en lugar de desarrollarse de
manera original y variada ha alcanzado una repul-
siva monotonia negra languida d) una demasiado
timida imitacion en los escritores de vanguardia
del teatro sintético futurista y de las palabras en
libertad.

Alfredo Goldsmith! de la Ciudad de la Radio de
Nueva York ha dicho: “Marinetti ha imaginado el
teatro sintético. Muy diferentes en su concepcion,
los dos teatros tienen un punto en comun en el
hecho de que para su realizaciéon no pueden pres-
cindir de una obra de integracién por parte de los
espectadores y de un esfuerzo de su inteligencia,
el teatro radiofénico pedira un esfuerzo de fanta-
sia, primero en los autores, luego en los actores y
finalmente en los espectadores”.

También los tedricos y los autores franceses bel-
gas alemanes de radiodramas vanguardistas (Paul
Reboux, Theo Freischinann [sic], Jacques Rece Alex
Surchaap [sic] Tristan Bernard F.W. Bischoff Victor
Hinz Fuchs [sic] Friedrich Wolf Mendelsshon [sic]?
etc.) elogian e imitan el teatro sintético futurista 'y
las palabras en libertad pero casi todos siempre
obsesionados por un realismo que también pronto
deberia ser dejado atras.

LA RADIA NO DEBE SER:

1) teatro, porque la radio ha matado al teatro
ya derrotado por el cine sonoro

2) cinematégrafo porque el cinematografo esta
agonizando a) de un sentimentalismo rancio de los
temas b) de realismo que envuelve algunas sintesis
simultdneas c¢) de infinidad de complicaciones téc-
nicas d) fatal colaboracionismo banalizador.

3) libro porque el libro que tiene la culpa de
haber vuelto miope a la humanidad implica algo
pesado estrangulado sofocado fosilizado y conge-
lado (vibran solo las grandes tablas paroliberas
luminosas tnica poesia que necesita ser vista).

LA RADIA SUPRIME
1) el espacio o escenario del teatro compren-
dido el teatro sintético futurista (acciéon que se

desarrolla sobre un escenario fijo y constante) y

en el cine (acciones que se desarrollan sobre es-

1 Alfred Norton Goldsmith (1888-1974), ingeniero
y profesor, fue cofundador del Institute of Radio
Engineers (IRE), creado en 1912 [N. del Ed.].

2 Paul Reboux, seudénimo de André Amillet (1877-
1963), escritor, critico literario y pintor francés; Théo
Fleischmann (1893-1979), periodista y presentador
de radio belga; Alex Surchamp (1884-1973), periodista
francés; Tristan Bernard, seud6nimo de Paul Tristan (1866-
1947), periodista y novelista francés; Friedrich Bischoff
[Fritz Walter Bischoff] (1896-1976), dramaturgo y pionero
delaradio aleméan; Victor Heinz Fuchs, escritor y guionista
alemén; Friedrich Wolf Mendelssohn [N. del Ed.].

cenarios rapidisimos variabilisimos simultaneos y
siempre realistas)

2) el tiempo

3) la unidad de accién

4) el personaje teatral

5) el ptblico entendido como masa juez autoele-
gido sistematicamente hostil y servil siempre mi-
soneista siempre retrogrado.

LA RADIA SERA

1) Libertad de todo punto de contacto con la
tradicion literaria y artistica. Cualquier intento de
enlazar la Radia con la tradicién es grotesco

2) Un Arte nuevo que comienza donde acaban
el teatro, el cinematégrafo y la narracion

3) Magnificacion del espacio

Ya no visible ni enmarcable la escena se con-
vierte en universal y c6smica

4) Captacion amplificacion y transfiguracion de
vibraciones emitidas por los seres vivos por los
espiritus vivos o muertos dramas de estados de
animo ruidistas sin palabras

5) Captacion amplificacion y transfiguracion
de vibraciones emitidas por la materia Como hoy
escuchamos el canto del bosque y del mar maia-
na seremos seducidos por las vibraciones de un
diamante o de una flor

6) Puro organismo de sensaciones radiofénicas

7) Un arte sin tiempo ni espacio sin ayer y sin
manana

La posibilidad de captar estaciones que transmi-
tan puestos en distintos husos horarios y la falta de
la luz destruyen las horas el dia y la noche

La captacion y la amplificacion con las valvulas
termodinamicas de laluz y de las voces del pasado
destruiran el tiempo

8) Sintesis de infinitas acciones simultaneas

9) Arte humana universal y césmica como voces
con una verdadera psicologia-espiritualidad de los
ruidos de las voces y del silencio.

10) Vida caracteristica de todo ruido e infinitas
variedades de concreto-abstracto y hecho- sofiado
mediante un pueblo de ruidos

11) Lucha de ruidos y de lejanias diversas es
decir el drama espacial unido al drama temporal

12) Palabras en libertad.

La palabra se ha ido desarrollando como cola-
boradora de la mimica y del gesto

Es necesario que la palabra esté recargada
con toda su potencia por tanto palabra esencial
o totalitaria lo que en la teoria futurista se llama
palabra-atmosfera. Las palabras en libertad hijas
de la estética de la maquina contienen una orquesta
de ruidos y de acordes ruidistas (realistas y abs-
tractos) los Ginicos que pueden ayudar a la palabra
coloreada y plastica en la representacion fulguran-
te de lo que no se ve

Si no quiere recurrir a las palabras en libertad,
el radiasta debe expresarse en ese estilo parolibre
(derivado de nuestras palabras en libertad) que
ya circulan en las novelas vanguardistas y en los
periodicos ese estilo parolibre caracteristicamente
veloz y centelleante sintético simultaneo
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13) Palabras aisladas repeticiones de verbos
en infinitivo

14) Arte esencial

15) Musica gastrond6mica amorosa gimnastica etc.

16) Utilizacién de los ruidos de los sonidos de
los acordes armonias simultaneidad musicales o
ruidistas de los silencios todos con sus gradacio-
nes de dureza de crescendo o de minuendo que se
convertirdn en extraios pinceles para pintar de-
limitar y colorear la oscuridad infinita de la radia
dando cubicidad redondez esférica en definitiva
geometria

17) Utilizacién de las interferencias entre esta-
ciones y del surgimiento y de la evanescencia de
los sonidos

18) Delimitacién y construccién geométrica del
silencio un sonido para mostrar el sentido de la
amplitud del lugar donde la voz se expresa

19) Caracterizacion de la atmoésfera silenciosa
o semisilenciosa que envuelve y colorea una deter-
minada voz sonido ruido

20) Eliminacién del concepto o prestigio del pua-
blico que siempre incluso para el libro ha ejercido
una influencia deformante o peyorativa.

F.T. Marinetti y Pino Masnata

22 de septiembre de 1933

Manifesto futurista della Radio (Radia).
Publicado por primera vez en Gazzetta del
Popolo, septiembre 1922. Reed. en Futurismo,
1 octubre 1933 y en Mario Verdone, Il futurismo.
Roma: Newton & Compton, 2003, pp. 183-86, texto
del que parte esta traduccion de Llanos Gomez
Menéndez e Inés d'Ors Lois.
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La exposicion

de Boccioni.

Escultura futurista
(breve comentario)

1913

Hace una semana que me encuentro en Roma - una
de las primeras cosas que he hecho ha sido visitar
la exposicion de escultura! futurista de Boccioni —
Sala toda blanca - sencillisima disposicién — dibu-
jos sin marcos — escayolas blancas y de colores en
soportes envueltos en papel gris — s6lo lo justo y
necesario — Miré — di una vuelta a cada uno de los
trabajos — escruté — vi — me puse de puntillas — me
curvé - aprehendi con vivo interés las novedades,
nuevos impactos me llevaron al orgasmo — me
sacudieron todo el sistema nervioso — bordes de

1 Depero emplea indiferentemente el término scultura 'y
el mas arcaico scoltura; ademas se sirve de un tercer
término, plastica [obra plastica], para referirse a una
escultura mas moderna que la escultura tradicional,
y que emplea materiales nuevos, como hilos de acero,
madera, etc.[N. del Ed.].

(1913-1951]

botellas, de platos, de mesas, matices de rostros —
recuerdos, de manos, nervios, figuras-ambiente...

Puro arte abstracto, musicalidad de lineas-
velocidad, de masas-en cubos, de aristas-reflejo...
Representacion plastica de estados de &nimo - bus-
queda de representacion del momento lirico del
artista en el momento en que crea - o sea, el artista
completamente sordo ante los convencionalismos
— exclusivamente abandonado a la simultaneidad
del impulso - a las infinitas impresiones telegraficas
de los sentidos a los que esta expuesto...

No mas arte-tema, arte-decoracion, arte-retrato,
arte-fotografia; sino pura bisqueda de sentido ar-
monico de linea-color-forma sometido a vista-oido-
olfato-paladar-tacto; no motivos ilustrativos sino
tensién cerebral; escultura-pintura y escultura-
musica...

Me hacéis reir oh yeseros industrializados — ha-
céis estatuas — bustos, gélidos desbarbados - faltos
de sentido armoénico — vacios, sin temblor — moti-
vos maquinalmente rumiados — aranados — bus-
cados puerilmente — chapuzas tras mil consejos —
tentativas de escuela —hechos a partir de modelos
de cualquier idiota extranjero que tras haber en-
contrado algin estrafalario estilo de deformacién
superficialisimo con colores lacados — combinados
bestialmente se han creido fundadores — célebres
maestros — premiados, etc...

Perdonad, las artes plasticas no es lo que vo-
sotros creéis — no existe escultura sin tono - sin
sonidos —.

Artes plasticas: todo aquello que regala sen-
tido de profundidad, de cercania — de lejania — de
punta — de plano — de céncavo y convexo — de cla-

ridad y oscuridad - de blando y duro - de elastico
- de filiforme — de turgente y vacio son... las artes
plasticas — incluso el estado de animo influye en la
impresion plastica — tienes rabia: todo es afilado,
estas contento: todo es suave - fresco — ondulado.
iPor Dios! ;Y el color donde se habia dejado hasta
ahora en las artes plasticas - los naranjas - los
rojos — los azules esféricos — los amarillos hoja?
Jamas (excepto aquel gran Medardo Rosso) nadie
ha tenido el coraje de plasmar una figura en la nie-
bla - al sol - en lo oscuro.

(Qué han hecho hasta ahora la mayor parte de
los escultores? Decoraciones frias o esculturas in-
significantes o barbaros estudios cientificos, pero
jamas de los jamases pura obra plastica - S6lo aho-
ra se empieza — Boccioni explota con unas geniales
y llamativas obras plasticas.

La mostra di Boccioni. Scoltura futurista (breve
commento). Manuscrito redactado en diciembre
de 1913, en Roma, tras la visita a la Esposizione
di Scultura futurista del Pittore e Scultore fu-
turista Umberto Boccioni, Galleria Futurista
Sprovieri, Roma, 6 diciembre 1913-15 enero 1914.
Conservado en el Fondo Fortunato Depero del
MART, Museo di arte moderna e contemporanea
di Rovereto, el manuscrito fue publicado por
primera vez por Bruno Passamani en Fortunato
Depero, 1892-1960. Bassano del Grappa: Museo
Civico; Palazzo Sturm, 1970. Reed. en Fortunato
Depero, Ricostruire e meccanizzare l’'universo
(ed. Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012.
(Carte d’Artisti, 143), pp. 11-12, edicion de la
que parte esta traduccién de Juan Carlos Reche.

Autoritratto con smorfia [Autorretrato con muecal, Roma, 11
noviembre 1915. Fotografia: plata en gelatina sobra pepel baritado,
8,9 x 8,8 cm. MART, Archivio del 900, fondo Depero
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Manuscrito de Fortunato Depero sobre su incorporacién al movimiento
futurista, 1914. MART, Archivio del 900, fondo Depero [cat. 27]
Traducido p. 385 (02 Tras un afio de tentativas...)
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Tras un ano de
tentativas...

1914

TRAS un ano de tentativas — dudas y
descubrimientos -

tension — evoluciones mas o menos rapidas — abraza
miento en abanico — impresionismo —
postimpresionis-

mo - abstracciones pictéricas — ararabesco — pintura
pura - REACCION - plastica — cubismo —
abstracciones

plasticas — SUPERAR - superposiciones — compene
traciones - simultaneidades de estados de &nimo
— movi-

miento lirico — dinAmico — materia plastica —
dinamismo plastico

2 meses de molimiento interior eléctrico —
vertiginoso girar de hélices cerebral — runrin de
motor-

cerebro - RESOLUCION

FUTURISTA jHURRAAA!

VIA DEL TRITONE - 125 GALERIA FUTURISTA
Traduccién de Juan Carlos Reche.

“Dopo un anno di tentativi...” [Tras un ano de
tentativas...]. Escrito en Roma en 1914, incluyen-
do en la parte inferior el nombre de la Galleria
Futurista en Via del Tritone 125. MART, Archivio
del ’900, fondo Depero.

|
03

Complejidad plastica.
Juego libre futurista.

El ser viviente artificial

1914

.
04

La onomalengua.
Verbalizacion
abstracta. Creacion
Depero

Complessita plastica - Gioco libero futurista
- L’essere vivente artificiale. Manifiesto manus-
crito redactado en catorce hojas de igual dimen-
sién, con pincel para tinta de colorear, fechado
“Roma, 1914”. El original, que se encuentra per-
dido, esta documentado por dos planchas de ne-
gativos fotograficos de época conservadas en el
Fondo Fortunato Depero del MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Rovereto. La dltima
nota autdgrafa, escrita al dorso de una impresion
de los negativos, es claramente mucho mas tardia.
Fechable en noviembre o diciembre de 1914, el
manuscrito fue publicado integramente por pri-
mera vez por Bruno Passamani en Fortunato
Depero, Documenti Martano Due. Turin: Edizioni
Martano, 1969. Reed. en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed.
Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012. (Carte
d’Artisti, 143), pp. 14-28. Traduccién de Juan
Carlos Reche.

1916

L’onomalingua. Verbalizzazione astratta.
Creazione Depero 1916. Texto escrito en 1916
y publicado en el volumen atornillado Depero
futurista. Milan: Dinamo Azari, 1927. Reed.
en Fortunato Depero, Ricostruire e meccaniz-
zare I’Universo (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), p. 42.
Traduccién de Llanos Gomez Menéndez.
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Teatro Plastico

Depero - principios y
aplicaciones

1919

He nacido pintor, en el sentido mas puro de la pala-
bra, y durante toda mi juventud, pasada y presen-
te, me interesé siempre por las pinturas y por la
plastica y por otros problemas artisticos del mas
puro lirismo.

He hecho, y haré todavia, juguetes, tableros, ma-
rionetas, trajes teatrales y escenografias y me he di-
vertido infinitamente. En todas estas cosas he con-
seguido éxito por el mero hecho de estar, en estos
dos ultimos anos, afanosisimos y activisimos, en un
estilo pictorico y plastico de evidente consistencia
arquitectoénica y por haber superado audazmente
un periodo brillante y fragmentario de excesivas
nostalgias impresionistas. Con satisfaccién por mi
parte, he geometrizadol, cortado, cristalizado las
luces, metalizado las sombras, llevado a materia s6-
lida, de posible y mecanica solucion constructiva, el
conjunto de las emociones y sensaciones plasticas.

Todo en mis obras més recientes esta arquitec-
tado® con ritmo, l6gica ultraevidente de relaciones
y contrastes de colores y de formas, para asi formar
un conjunto tnico y fuerte. Como reaccion al estilo
impresionista, me he impuesto un estilo llano, sim-
ple, geométrico, mecanico: forma primera y clara;
color complementario dado con planos y curvas
en sentido geométrico; retorno a una severa pers-
pectiva del cuerpo imaginado y no visto; conside-
racion plastica rigurosisima de los valores; relacio-
nes ritmicas y arquitecténicas de minimos detalles
invisibles; bellezas florales gigantescas, tropicales,
mecanicas; macizas y atemorizadoras geometrias
de talleres, de calles, de ciudades con preciosas y
nuevas construcciones de objetos en perspectiva.
No me contento con una gama colorista ni con las
relaciones plasticas, me esfuerzo siempre por en-
contrar la linea que funde y rige los mas dispares
elementos de una unidad arquitecténica.

Observaciones, impresiones, recuerdos y co-
nocimientos, intuiciones y fantasias, todo queda
reducido en mi obra a materia estilistica, como si
se tratase de particularidades de un Gnico organis-
mo (ser, panorama o drama); todo queda resuelto
con libertad de perspectiva, multiple, internay con
amor, con ardor, en la creacion del nuevo objeto,
sea este un personaje, un animal, una flor, otra in-

1 Verbo inventado por Depero a partir del adjetivo
geometrico [N.del T.].

2 Otrotérmino creado por Depero, en este caso un verbo,
derivado de un nombre [N. del T.].

dividualidad autéonoma poliexpresiva, que vive en
un auténtico mundo plastico propio.

Construir el propio mundo interior; caracterizar,
arquitectar todos los elementos que los impresio-
nistas y aquellos que los siguieron, también los
mejores, sefialaron como timidos, ligeros, impre-
cisos, cadticos valores estéticos, elevandolos a la
maxima posibilidad auténoma de evidencia domi-
nante. Sombras perfiladas a semejanza de cuerpos
vivientes, solidas, verticales, que se multiplican
y deforman mégicamente o automaticamente, se

aislan en vida propia; profundidad excavada y re-
dondeada en los abismos de los reflejos; cuerpos
que por prepotencia de luces aparecen girados y
suspendidos en tragicos equilibrios, o sorpresas
de nuevas y miultiples atracciones en perspectiva;
casas de oblicuos y candentes balcones de oro
sobre las que resbalan laminas vitreas de luces
de pesadas atmosferas. Los hombres estan carbo-
nizandose en la sombra, resplandecen de cristal
en los bordes iluminados de las aceras. Reaccion
a cualquier dispersién impresionista de cualquier
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estilo, con estratos y bloques de posible medicién
y construccion, obteniendo asi la verdadera exis-
tencia de personajes y ambientes del propio mundo
interno. Ya no vaga apariencia pictorica, sino exis-
tencia corporea pictorica, autonoma.

Estos son los principios segtn los cuales he po-
dido, sin disminuir en absoluto la intensidad lirica
de mis obras, crear objetos, personajes y ambientes
nuevos, de llamativa y originalisima personalidad,
nuevos mundos, vivos de impelente adaptabilidad,
para un teatro plastico que es a su vez un mundo
poliexpresivo, riquisimo de sorpresas, de hallazgos
y de magia pictoricos, fénicos, plasticos, para to-
das las mentalidades, para todas las edades, para
todas las culturas, para todas las razas, incluidos
los animales.

Pero si el mundo externo (naturaleza) esta vivo,
tanto mas el mundo interior tiene la necesidad de
manifestar que vive. Para responder a tal necesidad
sélo existe, en mi opinidn, el conjunto pldstico vivien-
te, con el cual estoy desde hace tiempo obsesionado
y que dentro de este afo presentaré, con la maxima
seriedad, en una escrupulosay perfecta realizacion,
y el teatro plastico.

Para este teatro nuevo e ilimitado, no sélo he
hecho una infinidad de proyectos, disefios, dibujos
y construcciones, que expuse en Napoles, en Roma,
en Florencia, en Milan, también he realizado un gran
nuimero de trajes plasticos que fueron adaptados a
personas vivientes en el baile! ruso (El ruisenior de
Igor Stravinsky). Vestidos rigidos, sélidos en el es-
tilo, mecanicos en los movimientos; ensanchamien-
tos grotescos de brazos, y piernas anchas y chatas;
manos como cajas, como discos, como abanicos
de dedos larguisimos, puntiagudos o que suenan,;
mascaras doradas o verdes que representan sélo
una nariz o un vistazo o una boca alegrisima y lu-
minosa de espejo; capas como campanas, pantalo-
nes y mangas campanuliformes; todo poliédrico en
sentido asimétrico, todo desatornillable y mévil. Y
fue increible sorpresa, de enloquecer de exaltante
jabilo, cuando el primer bailarin de la troupe de los
bailes rusos, Léonide Massine, se prob6 ante el es-
pejo los dos primeros trajes, ya que se vieron las
posturas hechizantes, la mimica estupefaciente de
hombres pléasticos de un nuevo mundo. Hice tam-
bién para aquel mismo baile un escenario construi-
do, que consistia en una gigantesca flora tropical
mecéanica: hojas-cristales de siete metros; coronas
de sonoras campéanulas geométricas, puntiagudas,
dentadas, con estrellas amarillas y troncos rojos
espinosisimos; intrincado jardin mecanico fluores-
cente; sonoridad plastica; auténtica cristalizacion
de una orquesta alegre.

Mas tarde conoci al escritor G[ilbert] Clavel, que
después se convirtié en un queridisimo amigo, y fue
charlando con él en un dia de bochorno sofocan-
te, tumbados en las arenas candentes de la costa
de Capri, cuando tuve un relampago de intuicién:
aplicar mis ultimas soluciones plasticas al teatro

1 Depero emplea intencionadamente el término “baile”
yno “ballet” [N. del T.].

de marionetas. Liberandome del elemento hombre,
consegui la maxima autonomia y la maxima liber-
tad en mis amadisimas construcciones vivientes,
y asi nacieron mis bailes plasticos, primer intento
orgéanico, realizado en colaboracién con Clavel, de
revolucion y reconstruccion pldstica teatral del mun-
do; bailes que tuvieron doce representaciones en
Roma, con magnifico éxito.

Payasos; ciudades luminosas, floridas, calles de
oroy arboles de cristal; bailarinas rosa, lila, verde;
huidas de ratas blanquisimas de ojos de estafo;
lluvia dorada, torrencial de cigarrillos. Salvajes ne-
gros; salvajes rojos, escudados; la Selva gigantes-
ca con el teatrillo de sorpresas, de vientre verde;
serpientes como devoradoras mecanicas; sombras
sélidas, vivientes; fabulosos osos, gatos, simios des-
lumbrantes y gimnastas etc.; paisajes tropicales de
fuego, perspectivas subterraneas negrisimas. Con el
tiempo se desarrollaran, se concluiran bailes y dra-
mas de mas perfectas cualidades y los personajes
no seran s6lo de madera, duros y cuadrados, sino
de telas, de goma, de lata; se someteran a todas las
luces, tendran redondez, transparencias y elastici-
dad, estallaran, brincaran por efecto de muelles y
con todos los medios pirotécnicos seran luminosos
hasta el milagro.

Los hechos més comunes y dispares apareceran
sorprendentemente transformados y recreados en
toda la magia plastica que pueden sugerir: crime-
nes, lluvias, incendios etc.

Cada desplazamiento de objeto o de figura, cada
acto del pensamiento, del suefio o de la vision, esta-
ran en sus representaciones mimicas en estrechisi-
ma relacion con el ambiente, hecho mimico. Si bien
en ciertos casos la mimica sera solo del escenario:
flores giratorias, en descomposiciones sorprenden-
tes; montes que pasan; arboles y campanarios que
oscilan, casas que se destapan y se abren, vientos
impetuosos que sacuden, agitan, invierten, preci-
pitan el paisaje en fantasticos remolinos, mientras
los personajes quedan inmoéviles en una tragica
fijeza. También una Gnica figura puede convertirse
en protagonista de magicos fendmenos plasticos,
por ejemplo, mediante el agrandamiento de los ojos,
con multiples y mutables iluminaciones. He citado
ya la selva gigantesca, protagonista del baile Los
salvajes. Mientras uno de los personajes, de raza
negra, combate con otro, de raza roja, por la pose-
sion del coraz6n de aquella mujer paquidérmica, y
mientras sacuden los escudos, centellean las armas,
chirrian las articulaciones enroscadas en una vivi-
sima y furibunda agitaciéon de lucha mecanica, se
apagan en un impulso las luces y en el vientre de la
giganta se abre de golpe, produciendo una sorpresa
magnética, un teatrito verde luminosisimo. En aquel
teatrito aparece un minudsculo salvajillo plateado,
saltarin, reluciente de alegria, que tiene en la mano
un corazon rojo.

La deformacién de la figura en la danza puede
llegar a ser increiblemente total; por ejemplo, una
bailarina, en el vortice de los giros cada vez mas
acelerados, se convierte ella misma en un vortice
floral y por medio de simplisimos aparatos lumino-

sos puede asumir coloraciones innumerables, que
se suceden rapidamente. También la estructura del
escenario estara completamente transformada y
ampliada en todos los sentidos, de manera que el
artista puedarealizar en él hasta su mas aventurado
proposito.

Mi estilo, todo ritmo, me ha llevado fatalmente
a ocuparme de la danza, que no es sino la estili-
zacion del gesto. Y ya que he hecho ritmico cada
elemento floral, animal, humano, cada gesto, cada
movimiento o desplazamiento de los personajes
o de los objetos (hombre que camina o que fuma,
maquina que estampa, corre o tritura, flor que se
entreabre y eclosiona, animal que nace, agua que
discurre) sera igualmente estilistico. La construc-
cién misma del personaje produce un ritmo mimico.

La amplitud de la renovacion teatral esta toda
en el estilo, el cual puede exaltarse hasta las méas
abstrusas fantasias. Cada atomo de vida puede, por
otra parte, ser objeto de interpretacion plastica de
gran importancia. El estilo exalta y recrea nueva-
mente cada cosa, de las méas simples geometrias de
objetos (cepillos, vasos, cajas, etc.) alos minimos y
misteriosos movimientos microscépicos de los mas
pequenos insectos o a las formidables gesticulacio-
nes de los mas colosales animales antediluvianos.

Pensad, por ejemplo, como pueda seducir el
reproducir en escena el desarrollo de una flor fan-
tastica, el despuntar de un casi invisible brote hasta
el maximo esplendor que puede alcanzar la flor en
una zona tropical imaginaria, ya sea mecanica o
eléctrica y pirotécnica.

Una parte de mis obras actualmente expuestas
en Milan, en la Galleria Centrale d’Arte —y que se-
ran después sucesivamente expuestas en Génova,
Florencia, en el Lido de Venecia, en la casa de arte
Wolfsberg? en Zurich y en el otofno en Londres y
Estocolmo- estéd precisamente dedicada a este tea-
tro plastico y mimico futurista por mi ideado y ya
parcialmente realizado. En Zarich y Londres estara
presentado por la Casa d'Arte Bragaglia de Roma.
En Génova a primeros del proximo mayo daré, en
los locales de la muestra futurista, mi primera con-
ferencia sobre “La arquitectura luminosa: teatro
plastico y conjunto plastico viviente”.

2 Kunstsalon Wolfsberg [N. del Ed.].

Teatro plastico Depero. Principi ed applicazio-
ni. Texto publicado en el semanario ilustrado I
Mondo, aio 5, n® 17 (Milan, 27 abril 1919), cf.
p- 396. Reed. como “Teatro plastico Depero —
Principi ed applicazioni”, en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare l'universo (ed.
Giovani Lista). Milan: Abscondita, 2012. (Carte

d’Artisti, 143), pp. 61-65, edicién de la que parte
esta traduccién de Llanos Gomez Menéndez.
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Autopresentacion

1921

Pertenezco a la Italia redimida. Naci hace veintio-
cho anos en Fondo (alta Anaunia), un pequeno
pueblo capital de provincia de una de aquellas va-
guadas alpinas que forman los baluartes extremos
de la italianidad contra el Tirol aleman.

Huido primero de la guerra en Italia, debu-
té como pintor y escultor en el “Movimiento
Futurista” en 1914, y, trabajando febrilmente para
alcanzar una meta nueva, tomé parte, en pocos
anos, en catorce exposiciones, entre personales y
colectivas. Vivi de mi arte, consiguiendo siempre
vender mi obra a personalidades reconocidas, sea
en el campo del arte, sea entre la aristocracia inte-
lectual italiana y extranjera.

Mi pintura

es una arquitectura compleja de valores internos
emotivos expresados en visiones organicas; la
irrealidad pictoérica, luminosa, sensitiva, impre-
sionista, se convierte en mis cuadros en realidad
plastica, construida; todas mis proyecciones par-
ten de un Gnico punto de vista, que después seria
el mismo y el inico en el arte de todos los tiempos,
“la perspectiva interna” es decir, la realizacién del
fenémeno interno.

No mas plano realismo académico, no mas ve-
rismo ligeramente pictérico de timida apariencia
estilistica, aunque si fuertemente transformado,
reconstruido, recreado.

La mirada vuelta hacia el interior, frente al mis-
terioso, magico, infinito mundo del alma, del pensa-
miento, de laimagen. La capacidad de materializar
todo el universo vivido en los climas, en las zonas,
en los amaneceres, en las noches del estado de
animo. Volviendo de esta manera a la verdadera
obra de arte, conjugdndose con todas las grandes
artes del pasado, orientales, occidentales, antiguas
y modernas, sin recurrir en absoluto al semiplagio,
sin pintar abstracciones incomprensibles, arbitra-
rias, fruto de la incapacidad creativa y de la mala
fe. La obra de arte auténoma, clara, nitida, exacta,
iluminada con luz propia, vivida por floras y faunas
propias, y personajes exclusivamente plasticos y
pictoéricos.

La aparicion de la obra de arte serd en su irreal
magia organizada como la naturaleza que nos cir-
cunda.

Todo el universo en el que vivimos es ritmo; nin-
guna discordancia arritmica de linea, de forma, de
color, de sonido, de ruido; todo es rigurosamente
matematico, medido, pesado; tal es el estilo per-
fecto de lo verdadero.

En la obra de arte, es decir, en la realizacion del
universo interno, debera existir siempre la misma
disciplina ritmica, idéntico rigor métrico, en las
relaciones de cada caracter, y entonces si habra
una auténtica obra de arte de estilo.

Qué he hecho por el teatro

Del estilo organico de mi pintura he extraido los
elementos necesarios para una nueva compleja
decoracion teatral y para todo tipo de aplicacion
artistica. En 1917 realicé para el sefior S[erguéi]
Diaguilev, director de la grandiosa compaiia de
los Ballets Rusos, un gigantesco escenario plastico
floral, no pintado sobre telones ni bastidores late-
rales, sino construido (altura 16 metros, anchura 9
metros, profundidad 8 metros) para El ruiserior de
igor Stravinsky; he realizado para el mismo baile
40 vestidos plasticos, trajes de apariencia rigida de
formas geométricas mecénicas, sujetos a mimicas
automaticas, creando un baile de valores formales
y variedades coreograficas jamas vistas en ningtn
escenario del mundo. Este espectaculo, por diver-
sas cuestiones de indole financiera a la hora de la
puesta en escena, no fue representado.

Pero tal creacion senala una de las maximas
conquistas del arte plastico y pictérico moderno
aplicado al campo del teatro, por la originalidad y
potencia de estilo.

En la primavera de 1918 creé los notorios “Bailes
Plasticos”, ayudado financieramente por el escritor
suizo Gilbert Clavel. Bailes de automatas de made-
ra, movidos mecanicamente, coloreadisimos, de
construccion sintética y geométrica, generadores
de mimicas impensables, sorprendentes. Fueron
musicados por los italianos Francesco Malipiero,
Alfredo Casella y por el musico inglés Tyrwhitt.
Fueron representados 12 veces en Roma y obtu-
vieron un eco grandisimo y favorabilisimo en la
prensa, a pesar de ser un momento desgraciado
de guerra mundial.

Tengo la firme intencién, en el invierno de
1921-1922, de retomar en gran estilo mi creacién
de “Teatro plastico”, con el cual he sido el primero
en realizar con éxito un completo, organico y revo-
lucionario espectaculo teatral.

Cartelista

Fui lanzado como uno de los mejores cartelistas
italianos por el Instituto Editorial Italiano y uno de
mis carteles estuvo entre los elegidos para la Feria
itinerante italiana por Ttnez, Argelia, Marruecos
y Francia.

En la pasada primavera el ilustre sefior Umberto
Notari, director del Instituto Editorial Italiano, ad-
quirié una de mis series de carteles y de paneles
en telas coloreadas. Seguidamente, me encargd
dos grandisimos tapices; en total reuni un sensi-
ble capital con el cual poder poner en accion otra
de mis ideas:

La casa de arte Depero

En mis muestras, las investigaciones de arte aplica-
das alas telas, aunque incompletas e imperfectas,
encontraron siempre el mas favorable y estimu-
lante apoyo de la critica y del piblico. El fin de mi
industria de arte, que se limita por ahora a la pro-
duccién de tapices y cojines, es, en primer lugar,
el de sustituir con ideas ultramodernas todo tipo
de tapiz gobelinl, alfombras persas, turcas, arabes,
indias, que hoy invaden todo ambiente distinguido;
en segundo lugar, y como consecuencia del prime-
ro, iniciar una necesaria y urgente creaciéon de un
ambiente interior, sea de salén, de salon teatral, de
hotel o de edificio aristocratico; ambiente corres-
pondiente a una moda contemporanea, apto para
recibir todo el arte de vanguardia que hoy esta en
pleno desarrollo.

1 También gobelino en espaiiol. El término deriva del
nombre del tintorero parisino de tapices Jehan Gobelin
(m. 1476), que cred su famoso taller en Paris amediados
del siglo XV. En 1662, el Ministro Colbert crea en ese
lugar, por orden del rey Luis XIV, el taller real, que pasd
a denominarse Manufacture Nationale des Gobelins;
ademas de las tapicerias, se trabajaba la escultura,
carpinteria y ebanisteria, entre otras especialidades.
El término gobelin [2] se refiere generalmente a los
productos de tapiceria, caracterizados por la calidad
de sus tintes [N. del T.].

Autopresentazione. Texto de introduccién a
Depero e la sua Casa d’Arte [cat. expo., Galleria
Centrale di Palazzo Cova, Milan, 29 enero-20
febrero 1921]. Reed. en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare I’Universo (ed.
Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012. (Carte
d’Artisti, 143), pp. 79-81, edicion de la que parte
esta traduccion de Llanos Gomez Menéndez.
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Q7
El teatro debe

interpretar la vida

1926

El teatro (dramatico) de hoy en dia esta idiotizado.
Esta “desfasado”, de manera que no interpreta en
ningtn modo la vida de hoy, y por lo tanto todos
sus esfuerzos son vanos e inttiles.

El cinematografo ha acabado con él por sus mul-
tiples posibilidades de expresion, por sus infinitas
variantes y contrastantes sorpresas teatrales, afe-
rrando asi la curiosidad y el interés del piblico, con
un ritmo acelerado en emociones, con un resultado
de éxito continuo.

Esta por nacer un auténtico, moderno y po-
tente Teatro Nuevo. Que ya ha sido maravillosa-
mente experimentado por los futuristas en estas
formas: Teatro sintético — Teatro de la sorpresa
— Teatro plastico — Teatro Bragaglia — Teatro del
color — Escenografia prampoliniana — Revolucién
del color — Revolucién de la estructura de la accién
— Revolucién de la perspectiva - Filmar la vida en
sus expresiones mas dramaticas y comicas. — Crear,
crear, encontrar. —Revelar y exaltar el luminosisimo
mundo Magico de la Maquina, que desvelara todo
un universo inexplorado.

Il teatro deve interpretare la vita. Texto publi-
cado en el diario La Fiera letteraria, ano 2, n°
46 (Milan, 14 noviembre 1926). Se trata de la
respuesta a un cuestionario sobre el arte drama-
tico para este diario. Reed. en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare l’'universo (ed.
Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012. (Carte
d’Artisti, 143), p. 96, edicién de la que parte esta
traduccién de Juan Carlos Reche.

08
Plastica de hoy -

manifiesto mural

1927

Plastica d’oggi. Manifesto murale. Texto publica-
do en el volumen atornillado Depero Futurista.
Milan: Dinamo Azari, 1927. Reed. en Fortunato
Depero, Ricostruire e meccanizzare I’Universo
(ed. Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012.
(Carte d’Artisti, 143), p. 106. Traduccion de
Llanos Gomez Menéndez y Juan Carlos Reche.
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Primer conjunto
plastico

moto-ruidista

1927

Hace tiempo el escultor futurista ruso Arjipenko
lanzaba desde Nueva York un manifiesto artistico
en referencia al “cuadro en movimiento”. Me gus-
taria recordar que tal problema audaz y futurista
fue inicialmente lanzado y satisfecho por el pintor
futurista Depero mediante manifiestos, conferen-
cias y obras desde 1926 [sic, por 1915].

Ya entonces afirmaba yo que el cuadro enmar-
cado, el paisaje, la figura, la composicion pintada
en un plano Gnico, la escultura hecha con materia
Gnica y estatica, no satisface nuestra sensibilidad
maquinaria, electroveloz, magicamente artificial y
ultra ruidosa.

Tras los conjuntos plasticos de colores del
pintor Balla y las esculturas de Boccioni realiza-
das con materiales diversos, tras los infinitos es-
fuerzos por hacer la obra de arte verdaderamente
dinamica, senti la audaz necesidad de recurrir a la
maquina, para poner mis conjuntos de colores y
plasticos en movimiento.

Estos maquinismos artisticos los he definido:
“Conjuntos plasticos moto-ruidistas”. Y vienen
construidos con mecanismos de todo tipo, poleas,
manivelas, alambres, ruedas, relojeria ruidista, car-
teles luminosos, bombas, ciclomotores, tubos, ca-
rruchas, y cualquier sistema de palanca; los mate-
riales mas variados: madera, laton, espejos, vidrios,
luces, agua, humo, sonido, olores; aplicaciones con
cualquier truco fisico, quimico e ilusorio, etc...

Hago moverse ritmicamente a un campanario,
aparecen y desaparecen colores, formas, animales
y nubes; se abren y se cierran puertas y ventanas,
corazones y casas, 0jos y bocas, se agitan seres
artificiales, nacen y mueren albas y atardeceres a
gusto de mi capricho creador.

Con mis conjuntos moto-ruidistas quiero ha-
cer la obra de arte: agitada, giratoria, parlante, re-
sonante, humeante, zumbante, aullante, reventona,
dolorida, alegradora, olorosa, apetitosa.

Mi obra estara tan animada por una vida pro-
piay auténoma, como la naturaleza, el hombre, el
animal y todos los fenémenos atmosféricos, tela-
ricos, mecanicos, que la inspiraron.

Todas las emociones vivas, todas las emo-
ciones plasticas, son percibidas por nosotros en
velocidad. Fijarlas en un plano o plasmarlas en una
materia estatica equivale a quitarle a la obra de
arte la vibracién méagica y la divina fascinacion del
movimiento.

Yo giro, todos giran, el universo se mueve, las
nubes pasan, los pajaros vuelan, los peces colean,
los automéviles ruedan rapidisimos, todo el mun-
do silba, canta, resuena en una orquesta divina,
mientras la obra de arte hasta ahora ha sido ex-
presada fija, tragicamente muerta. Nuestras obras
seran por lo tanto cuadros a teclado, esculturas a
manivela, auténticas interpretaciones de nuestra
vida maquinaria.

He creado dos de estos conjuntos plasti-
cos moto-ruidistas: Fiera [Feria] y Panoramagico
[Panoramagico]. El primero es la combinacion de
un carrusel giratorio, de ruedas veloces, de pers-
pectivas, de barracas con organillos, sirenas y cam-
panillas sonantes y rumorosas, y chimeneas que
echan humo de verdad con rayos de luces de co-
lores. El segundo, Panoramagico, es un paisaje-ma-
quina, con elementos pictéricos dispares y flores
manifiestas por corolas mecanicas en movimiento;
elementos de taberna vivientes en turbinas, giran-
do sobre pernos verticales y horizontales. Tal
construcciéon es rica en ruidos, silbidos, cantos
de péjaro. Tiene un teclado de rumores arenosos,
pedregosos y un lejano redoble de tambor militar.
Todo ello dominado por un resonante motor.

Estas obras de extrema audacia artistica
seran expuestas en mi préoxima exposicion en la
Galleria Pesaro de Milan. Anticipan el formidable
y fatal advenimiento de la maquina en la obra de
arte divinamente viva. Las invenciones artisticas
italianas encuentran siempre en el extranjero in-
mediatos imitadores, mientras que entre nosotros
encuentran aun la hostilidad pasadista que hay que
combatir cotidianamente.

Primo complesso plastico moto-rumorista.
Texto publicado en el diario La Fiera letteraria,
ano III, n® 10 Milan, 6 marzo 1927). Reed. con
alguna variante y con el titulo Il complesso plas-
tico moto-rumorista en el volumen atornillado
Depero futurista. Milan: Dinamo Azari, 1927,
y en Fortunato Depero, Ricostruire e mecca-
nizzare luniverso (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 102-
03, edicién de la que parte esta traduccion de
Juan Carlos Reche.
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Necesidad de
auto-publicidad -
manifiesto mural

1927

Necessita di auto-réclame - Manifesto mura-
le. Texto publicado en el volumen atornillado
Depero futurista. Milan: Dinamo Azari, 1927.
Reed. en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare l'universo (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), p. 104.
Traduccién de Juan Carlos Reche.
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Teatro magico

1927

Teatro magico. Texto publicado en el volumen
atornillado Depero futurista. Milan: Dinamo
Azari, 1927. Reed. en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare l’'universo (ed.
Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012. (Carte
d’Artisti, 143), pp. 114-26. Traduccién de Juan
Carlos Reche.
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1.

Depero parece referirse a la revista In Penombra (inicialmente Penombra), publicada en Roma de 1917 a 1919. Dirigida por el periodista y dramaturgo Tomaso Monicelli (1883-1946),
destacaba por la calidad de sus ilustraciones, entre otros de S. Tofano, M. Dudovich y F. Depero, que la situaron a la cabeza del diseno grafico vanguardista [N. del Ed.].

Hace referencia a dos 6peras de Pietro Mascagni (1863-1945): Il piccolo Marat [El pequeiio Marat] se centra en la figura del lider jacobino Jean-Paul Marat, asesinado en 1793; fue

estrenada en 1921 en Roma. Iris es una dpera “japonesa”, un canto al sol entreverado con una historia de infancia robada (secuestro, seduccién y muerte); se estren6 en Roma en
1898 [N. del Ed.].

Fundacién Juan March
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1. Virgilio Marchi (1895-1960), escendgrafo y arquitecto, autor del Manifesto dell'architettura futurista dinamica, stato d'animo, drammatica (1920); Ivo Pannaggi (1901-1981), pintor y
arquitecto, autor, con Vinicio Palladini, del Manifesto dell'arte meccanica futurista (1922) [N. del Ed.].
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De Un futurista en
Nueva York

1928-1930

Rascacielos

Los rascacielos, los edificios que dan un aspecto
babélico a la mayor metrépoli del mundo no son,
como errOneamente se cree, todos iguales y mo-
noétonos, sino que tienen aspectos marcadamente
distintos y tipicamente originales.

Los hay negros con cornisas y tejados dorados
iguales a tizones encendidos. Otros son tan esbel-
tos y afilados que son como inmensas bayonetas de
piedra. Otros son verdaderas tajadas verticales que
parecen auténticas planchas gigantescas.

Los mas recientes tienen unas franjas verticales
de acero que van desde el nivel de la acera hasta
la planta sesenta. Tienen chapiteles con escamas
de metal brillante que reflejan en las alturas todas
las variaciones luminosas del alba y del atardecer.

Estas torres altisimas, estos campanarios meta-
licos del nuevo siglo, parecen creados para subir
al cielo y para entrar en los salones danzantes e
hiperboélicos de los temporales.

Ademas de los rascacielos negros, rojizos, ahu-
mados, antiguos (de hace 10y 20 afios); ademas de
los novisimos, blancos, resplandecientes, estan los
nuevos rascacielos, inmensas jaulas ferrugientas,
disenados con audacia y atronadora rapidez cons-
tructiva, que mensualmente nacen como setas, y
dan ala ciudad un aspecto de continua transforma-
cion, de ciudad-taller en continuo trabajo infernal.

Si fotografidis lo que se ve desde vuestra venta-
na en el mes de mayo y luego volvéis a hacer una
foto desde la misma ventana en el mes de octubre,
tendréis dos panoramas distintos.

Rascacielos desaparecidos —rascacielos redivi-
vos, nuevas jaulas metdlicas, nuevos tubos, nuevas
chimeneas.

Uno de los mas impresionantes, de una auténti-
ca belleza arquitecténica, es sin duda el Paramount.
Mirandolo desde la calle, he tenido la sensacién de
estar a los pies de mis Dolomitas trentinas. Es una
verdadera montaia escuadrada, de viva roca ro-
sada, que se alza mediante escalinatas a través de
estratos de atmosfera oscura, inmersa en niebla y
ligeramente dorada en la cima. El interior de este
monte geométrico lo atraviesan trenes verticales
que suben a las nubes, a las fabulas, a las oficinas.

Al encontrarse en la terraza de la planta 40, la
vision que se presenta y la sensacion que se prueba
es verdaderamente emocionante, es un auténtico
encantamiento.

Estos inmensos paralelepipedos habitados
estan agujereados por millones de cuadraditos,
todos iguales en luz. En los tejados, en los cha-
piteles, sobre las terrazas mas altas hay potentes
proyectores moviles, que cual lanzas de luz barren
la oscura noche.

Las palabras Paramount, Hotel Manger, Hotel
Victoria, Roxy Theater son enormes, con las letras
una encima de otra, luminosas, de colores, a veces
fijas, a veces giratorias.

Mirando desde esta veranda hacia las nubes,
mirando hacia las visceras profundas — pasillos,
abajo, abajo, abajo, pero muy abajo, se ve el cule-
breo de pequeiios autobuses cargados de peque-
nas sombras humanas, millares de pequefios auto-
buses-rata que se persiguen en todas direcciones.

Desde las terrazas cercanas y lejanas, visibles
e invisibles, altas, altisimas, bajas, bajisimas, se
alzan ligeras columnas de humos azules, blancos,
negros; parecen provenir de campamentos miste-
riosos, desperdigados en las praderas cuadradas
de los tejados.

Inmenso hechizo humeante.

Las paredes, desde todas las perspectivas, es-
tan agujereadas por millones de ventanas encendi-
das y camuflan millones de mintscula humanidad
ajetreada.

Son millones de festines. Millones de amores,
millones de escribientes y lectores. Son millones
de durmientes y de danzantes que animan esta
metropoli clibica, esta Babel nueva e inmensa,
que tiene el aspecto simultadneo de manicomio y
de taller, construida por montanas con forma de
paralelepipedo y que representa la mas potente
dinamo de nuestro mundo.

Fortunato Depero, Un futurista a New York.
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, pp. 37-
39. Traduccién de Juan Carlos Reche.

Cine ideal

El arquitecto Friedrich Kiesler!, exasperado por las
exigencias y desilusiones neoyorquinas, se retird
a su estudio y construy6 en cartén una maqueta
audaz y original de un cine ideal.

Palacio del cine, cuya arquitectura exterior y
ambientes internos le fueron inspirados, tanto en
el estilo como en la funcién mecanica, por la filma-
dora cinematogréfica. Con el disefio en la mano,
convencio6 a dos financiadores para su realizacion.

Y heme aqui en la entrada ain no terminada.
Fachada construida a bloques, con curvas y engra-
najes. En el recibidor, paredes de metal y sefioritas
con vestidos plisados rojos y negros. El interior
1 Frederick (Friedrich) Kiesler (1890-1965), arquitecto

nacido en Czernowitz (Imperio Austro-hingaro, hoy

Ucrania), trabajoé en Viena con Adolf Loos. En 1923

diseno la escenografia para R.U.R., de Karel Capek (cf.

p. xx). Trabajé durante afios en su idea de un espacio

con posibilidades de desarrollo infinito (sinfin). Uno de

sus udltimos proyectos fue el Santuario del Libro, para
la Universidad Hebrea de Jerusalén [N. del Ed.].

del sal6n es una especie de embudo en forma de
trapecio. Al fondo, el telén redondo que se abre y se
cierra como el diafragma de una “Zeiss”. La sala se
ilumina gradualmente con luces tenues indirectas
rasando las paredes. Luces azules, violetas, rosas,
rojas y luego blancas. La atmoésfera es magica, in-
tima y original; psicol6gicamente cinematografica.
El espectador se encuentra recogido para vivir las
proyecciones de las peliculas con un sentido de
intima penetracién no disturbada.

Federico Kiesler es un genial arquitecto vienés,
que organiz6 en Nueva York una importante mues-
tra de teatro europeo y en Paris proyect6 uno de los
pabellones austriacos para la exposicion mundial
de artes decorativas de 1925. Es pequeiio, tiene
ojos intensos y la nariz afilada y astuta del rat6n.

Muchas personalidades, artistas y periodistas
estan presentes en la inauguracion. Trajes oscuros
de gala, comentarios, admiracioén, sorpresa, elegan-
cia e intelectualidad plurilingiie. Para la ocasion,
entre otros, se proyecté un raro film de la UFA.2:
Un drama de manos.

Fortunato Depero, Un futurista a New York.
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, pp. 119-
20. Traduccién de Juan Carlos Reche.

Un brindis abstracto

Los invitados son predominantemente estadouni-
denses y yo estoy bastante contrariado por no
conocer la lengua inglesa lo suficiente como para
hacer un brindis.

El deseo me pica viva y especialmente, pues
la sefiora Jacobson es una admiradora de la Italia
fascista y del arte futurista, ademas de una muy
afectuosa amiga nuestra.

Con dicha finalidad preparé justamente un brin-
dis abstracto: “Campanas de fiesta Jacobson”. O
sea, declamo cual coro de campanas tocando a
fiesta el apellido Jacobson.

Me subo de un salto a la mesa, pido la atencién
y con voz altisonante declamo este poema fénico,
divertido y entendible en toda lengua.

Empieza asi:

BIIM BOOM BAAMM

yaa coob soon

BUMM BOOMM BAAMM

yaa coob soon

yaacoobisueio BOOM BOMM

yaa-cob-son din don dan

yacobi deudeledeim

yacobi deudeledeum.....

y acaba:

TOONN ... DODONN

GRANDS ... SOONN

BUEN ... OOOSSS

giekebesenn dénn

giakabasann dann

giukubusunn dunn

2 Universum Film A.G., eran los estudios cinematograficos
mas importantes de Alemania entre 1917y 1945 [N. del Ed.].
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y viva siempre Jacobson

y pempeppina-popopém

y siempre viva Jacobson

y pempepippa-papopom

BIMM BOOMM BAAMM

YAA COOB SOON

BOOMM BOOMM BOOMM BOOMM.

... Los aplausos fueron ensordecedores

En estos dias ha sido musicado, magnificamen-
te, por el misico milanés Guarino Carmine [sic]'.

Fortunato Depero, Un futurista a New York.
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, pp. 161-
62. Traduccién de Juan Carlos Reche.

Tranformo un gran
restoran italiano en el
centro de Nueva-York

El equipaje para dejar Nueva-York ya esta prepa-
rado. Mayo de 1930. Antes de que arribe el torrido
verano, es mejor partir. Por ello retno todas las
fuerzas y acaparo cuantos délares consigo. Ofrezco
al senior Zucca algunos disefos publicitarios en
blanco y negro y al adquirirlos me pregunta si
puedo presentar un presupuesto para la transfor-
macioén decorativa de su restoran. Es un verdadero
disparo al corazon.

El sefior Zucca habia visto una salita decora-
da por mi en la Calle 48, en el restoran “Enrico &
Paglieri”. Pido una semana de tiempo para unas
necesarias consideraciones. Las fuerzas no me
faltan, aunque me sienta exprimido tras mas de
dos anos de lucha desigual y un ininterrumpido y
exasperante trabajo.

Deshago el equipaje y decido afrontar la nueva
empresa. La compensacion me satisface. Despego
los castilletes de madera que cubren las paredes,
los techos, el pasillo y el jardin de invierno: nubes
de polvo negro y duros ladrillos rojo sangre pues-
tos otra vez a la vista; cortinones inflados por el
cansancio y la vejez arrancados; transformacion
en la forma y en el color de muebles adocenados.
Reconstruyen y yo decoro local por local desde
arriba hasta abajo, ideando toda posibilidad y mul-
tiplicando los esfuerzos.

Fortunato Depero, Un futurista a New York.
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, p. 197.
Traduccién de Juan Carlos Reche.

Génova, 22 de octubre de 1930

- piréscafo “Roma” - célebre pintor futurista
Depero del brazo maravillosa esposa Rosetta, car-
gado de batles-maletas — cartera llena (a reventar)
llega de New-York.

1 Carmine Guarino (1893-1965), compositor italiano, colabord
en diversos proyectos de artistas futuristas [N. del Ed.]

Futuristas amigos simpatizantes pelmazos a
brazos abiertos, acogidas-abrazos - besos, viva
- viva - viva Depero, viva - viva —viva Rosetta —
finalmente han vuelto entre nosotros, Italia bella
- sol - flores — vino que grita tomame, chipame
todo - incendio tu fantasia.

Tras dos anos en New-York (dos afnos en el in-
fierno de los vivos) babel internacional - caniba-
lismo — cinismo - puialadas de codos — hacerse
sitio por la fuerza — lograr ddlares, dblares, dolares
morir explotar indigestion de délares (no importa)
pintor Depero vuelve campeodn de resistencia, fan-
tasia incendiada rios de luz — musculos curtidos es-
calada rascacielos — ojos agrandados amolados mi-
rar arriba arriba arriba atin mas arriba - sitiooooo
— quiero esto, quiero, quiero, quiero italiano nuevo.

Cansado fatigado sonado confuso gran acogi-
da, pintor Depero generosisimo vacia los bolsillos
de sonrisas, gritos a garganta en ristre: América
dolares,

Italia sol.

iViva el sol!

Fortunato Depero, Un futurista a New York.
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, p. 205.
Traduccién de Juan Carlos Reche.
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El cinematografo

y la pintura dinamica
de hoy

1929

El cinematégrafo ha contribuido enormemente a
velocizar® nuestra impresionabilidad. La velocidad
y la contemporaneidad de las imagenes son en el
Cine de una intensidad que no tiene comparacion
con la de aquellas vividas en la vida.

Bastan pocas horas ante la pantalla para sen-
tirse transportados de las maravillas de una selva
africana a la estacion turistica mas mundana; del
mar al monte; del pequeno lago al océano ilimitado;
de la pequeina ciudad toda silencio a la metrépoli
ruidosa. Viajes larguisimos, desmesurados, por to-
dos los medios y por todas las vias, completados
en pocos minutos.

Dramas y tragedias imprevistas y rapidas (du-
chas frias sobre el publico) y, enseguida después,
paz, sonrisas, sol: contrastes de dnimo y de image-
nes. Nuestro ojo, en consecuencia, se ha acostum-
brado a la velocidad y simultaneidad.

El pintor moderno, sin duda, ha encontrado en
el cinematodgrafo el rapido desarrollo del propio
espiritu de observacion y es por tanto incapaz de
fijar su atencién gréfica durante horas sobre una
imagen Unica y estatica, de modo que debemos
considerar el cinematégrafo como el verdadero
maestro sugeridor del dinamismo pictérico que
hoy impera en todo el arte mundial.

Cuando el pintor futurista Giacomo Balla pint6
las manos de un violinistaB, manos agitadas, dis-
paradas, saltarinas, cruzadas por las vibraciones
de las cuerdas, pintadas en su cinematica pasion
nerviosa, con mucha ligereza se acus6 al cuadro
de “truco cinemadtico” y la obra fue juzgada como
un insano acrobatismo pictérico. Cuando el propio
Balla en 1909 present6 el famoso cuadro /I cane
al guinzaglio", en el que esta pintada la vibracion
multiplicada de las patas del perro y de los pies de
su duena, se hablé y se juzgd como un escandalo.
Sin embargo, estas dos obras son hoy de gran im-
portancia histoérica, porque sefialan los primeros
pasos que un pintor hizo para fijar en la tela, con

2 Depero crea un verbo a partir del sustantivo velocita
[velocidad] [N. del T.].

3 Hacereferencia a Le mani del violinista [Las manos del
violinista], de 1912 [N. del Ed.].

4 La obra de Balla Dinamismo di un cane al guinzaglio
[Dinamismo de un perro con collar], es de 1912. Puede
tratarse de un lapsus de Depero o que existiera una
version anterior, que no hemos logrado localizar [N.
del Ed.].
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sensibilidad completamente nueva y sorprendente,
un fenémeno grafico de visiéon en movimiento.

Los pintores futuristas, siempre insaciables,
ya nutridos por las apasionadas investigaciones
pictdricas impresionistas, divisionistas y cubistas
(primeros aspectos cinéticos del cuadro) fueron
fuertemente empujados por la velocidad dramatica
del “cine”, hacia manifestaciones del arte intensa-
mente modernas y revolucionarias. Crearon asi
el potente dinamismo plastico que ha influido y
caracterizado la pintura actual de todo el mundo.

Umberto Boccioni, Giacomo Balla, Luigi
Russolo, Gino Severini, Fortunato Depero, Enrico
Prampolini, Gerardo Dottori, Ivo Pannaggi y otros
presentaron en los salones de Paris, de Berlin, de
Moscu, de Milan, de Roma, y de Nueva York, algu-
nos en un primer tiempo, otros en un segundo, cua-
dros de explosivo dinamismo y de pura y violenta
inspiracion cinética.

Consultad sus obras: velocidad de caballos a
la carrera — velocidad de ciclistas y motociclistas
— velocidad de automdviles — trenes que parten y
trenes que llegan — carreras deportivas — transito de
tranvias — muchedumbres danzantes — mdquinas en
movimiento — vuelos aéreos — temporales explosivos
— bombardeos guerreros.

Orquesta de mil colores, composiciones de mil
formas. Fue una desbaratante revelacion de una
pintura cinematica, erupcion del acontecimiento
dindmico y mecanico de nuestra vida, completa-
mente original y diversa de la vida del pasado.

En consecuencia: Cuadro antiguo es a cuadro
futurista como una vieja, descolorida, estatica fo-
tografia de hace cincuenta afos es al Film dinamico
hablante de hoy. Esta proporcién me parece sufi-
cientemente demostrativa para subrayar el valor
de los pintores futuristas italianos.

Il cinematografo e la pittura dinamica d’oggi.
Destinado inicialmente a la revista Movie Makers,
no llegé a publicarse por decisién del propio
Depero. Fue recuperado con motivo de la visita
de Marinetti al Trentino y publicado en el niimero
unico de la revista Futurismo 1932, redactada
por Fortunato Depero. El manuscrito esta datado
y localizado "Nueva York, 22 noviembre 1929" y
se conserva en el Museo Depero del MART, Museo
di arte moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto. Reed. en Fortunato Depero, Ricostruire
e meccanizzare ’Universo (ed. Giovanni Lista).
Milan: Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp.
133-34, edicion de la que parte esta traduccion
de Llanos Gémez Menéndez.
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Manifiesto del arte

publicitario futurista
gloria, productos y arte del
pasado y del presente estilo
futurista, precursores, plagiarios

1931

El arte del futuro sera poderosamente publicitario
- tan atrevida ensefanza e incuestionable consta-
tacion la he sacado de los museos, de las grandes
obras del pasado - todo el arte de los siglos pasa-
dos se ha acuiiado con un fin publicitario: exalta-
cion del guerrero, del religioso; documentacion de
hechos, ceremonias y personajes en sus victorias,
en sus simbolos, en su grado de poder y de esplen-
dor - incluso sus productos sublimes eran a la vez
glorificaciones: las arquitecturas, los palacios, los
tronos, pafos, alabardas, estandartes, blasones y
armas de todo tipo — no hay obra antigua que no
esté engalanada de trofeos publicitarios, de sus
armaduras de guerray victoria, sellados por siglas
y simbolos originales de potentes estirpes, con una
libertad autocomplaciente y ultra publicitaria —
Incluso en la actualidad tenemos nuestros capi-
tanes que consignan poderosas hazanas para dar
valor a sus batallas, a sus campanas de los propios
productos y proyectos —por ejemplo, PIRELLI, rey
de infinitas selvas de caucho, dueiio de montanas
de goma, produce millones de neumaticos para dar
e incrementar la velocidad mundial — ;No es esto un
poema? juna obra dramatica? jun cuadro? juna im-
presionante arquitectura de la mas elevada poesia,
de la paleta mas magica, de la mas diabélica fantasia?
ANSALDO - FIAT - MARCHETTI - CAPRONI
- ITALA - LANCIA - ISOTTA FRASCHINI - ALFA
ROMEOQO - BIANCHI etc. ;no son fabricas de mila-
gros que crean y arrojan furias mecanicas, sirenas
mecdanicas, aguilas mecanicas, provistas de pre-
cisos registros perfectos, de alas y pulmones pul-
santes, capaces de toda clase de vuelos, en picado
—en espiral — oblicuos — conquistando distancias y
altitudes inverosimiles — creando el nuevo super-
deleite: el éxtasis de la velocidad y del espacio?-
VIVAN! BALBO - DE PINEDO - DE BERNARDI
— DAL MOLIN - MADDALENA- estos nombres han
creado auténticos milagros, ofrecen a los artistas
espectaculos mucho mas intensos que “una vaca
pastando”, “una cabra en el abrevadero” o “una
naturaleza muerta”’-
las batallas aéreas sobre las metropolis, los vue-
los continentales y transatlanticos, las fabricas que
producen centenares de coches y motores al dia,

1 Eneltexto original abreviado: W [N. del Ed.].

2 “unamuccaal pascolo”, “una capraall’ abbeveratoio”,
“una natura morta”.

son espectaculos y ambientes de alta inspiracién
artistica y moderna —

ahora bien, son rarisimos los artistas que ven,
estudian y exaltan esta nueva naturaleza espléndi-
day triunfante de hoy -

el arte del pasado, esta bien repetirlo por millo-
nésima vez, sirvidé para exaltar el pasado, el estilo
clasico y arcaico del pasado, sirvié para glorificar
la vida de entonces —

nuestro esplendor, nuestras glorias, nuestros
hombres, nuestros productos, necesitan de un arte
nuevo igualmente espléndido, igualmente mecani-
coy veloz exaltador de la dindmica, de la practica,
de la luz, de nuestras materias —

también el arte debe avanzar de la mano de la
industria, la ciencia, la politica y la moda del tiem-
po, glorificandolos -

tal arte glorificador se inici6 con el futurismo y
con el arte publicitario -

el arte publicitario es un arte coloreado, obli-
gado a la sintesis — arte fascinador que audazmen-
te se coloco6 en los muros, en las fachadas de los
edificios, en los escaparates, en los trenes, en el
pavimento de las calles, por todas partes; inclu-
so se intent6 proyectarlo en las nubes - arte vivo
multiplicado, y no aislado y sepultado en los mu-
seos — arte libre de todo freno académico - arte
festivo — jactancioso - hilarante — optimista — arte
de dificil sintesis, donde el artista esta en lucha con
la auténtica creaciéon -

el cartel es la imagen simbolica de un produc-
to, es un hallazgo genial plastico y pictoérico para
exaltarlo y atraer — exaltando con el genio nuestros
productos, nuestras empresas, es decir, los facto-
res primeros de nuestra vida, no hacemos otra cosa
que arte puro y verdadero, moderno —

el arte publicitario ofrece temas y campo artis-
tico de inspiracion completamente nuevos — el arte
publicitario es inevitablemente necesario — arte
inevitablemente moderno - arte inevitablemente
audaz - arte inevitablemente vivido -

VIVAN LOS ARTISTAS CREADORES, LOS
INDUSTRIALES Y LOS PRODUCTORES

un solo industrial es méas (til para el arte mo-
derno y para la nacién que 100 criticos, que 1000
inttiles pasadistas —

los futuristas fueron los primeros pintores,
poetas y arquitectos que exaltaron con su arte la
obra moderna - pintaron automoéviles en marcha
- pintaron lamparas que irradiaban luz - pintaron
locomotoras resollantes y ciclistas veloces —

los futuristas estilizaron sus composiciones con
un estilo violentamente coloreado; con una plastica
sintética y geométrica multiplicaron y descompu-
sieron los ritmos de los objetos y de los paisajes
para incrementar el dinamismo y dar eficacia a su
idea veloz, a su estado de &nimo y a su concepto —

en contacto continuo con el paisaje de acero, de
luces y de cemento armado de nuestros tiempos,
los futuristas crearon una nueva técnica, una nueva
perspectiva multiple, una plastica aérea y voladora,
un arte magnificador dotado de todas las cualida-
des necesarias para un gran arte publicitario - los
mayores y mas geniales cartelistas han tomado
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prestados, quitado o incluso robado ritmos, pers-
pectivas, plantillas y ocurrencias a los futuristas —

por ejemplo: en la Exposicion Internacional de
Artes Decorativas de 1925 en Paris todas las na-
ciones presentaron carteles futuristas — delante
del teatro de los Campos Eliseos, en la entrada, me
sorprendieron entonces dos enormes carteles, del
cotizado pintor francés COLIN!, carteles de perfec-
ta escuela boccioniana: misculos en movimiento y
paios fruncidos en forma de embudos compene-
trados de bailarina y turbinas -

incluso los gigantescos y geniales carteles de
CASSANDRE?, que hoy predominan, son de un estilo
puramente dindmico y mecénico futurista—incluso los
escaparates de la mayor calle del mundo, es decir, la
quinta “avenue” de Nueva York son la mayor parte futu-
ristas, construccionismo dindmico y coloreado —deco-
rativismo expresado con los mas variados materiales:
madera, metales, tejidos, terciopelos, sedas, cartones,
pajas, dulces, cigarros, vidrio, latas de conservas —son
torres de libros, paisajes de corbatas, bosques y mo-
numentos de lapices, trofeos de sombreros, flores y
pueblos de pantallas, cabalgatas de géneros alimen-
ticios — son maquetas en oro y plata, sobre las cuales
se sientan, juegan, o estan de pie maniquies de ébano
envueltos en pieles con perlas y collares luminosos,
los pijamas de intensos colores estan decorados con
disenos futuristas —incluso los fondos de estos escapa-
rates soberbios e inmensos estan pintados con un es-
tilo netamente dinamico —son arboles, son nubes, son
marinas abstractas; colores veloces, lineas vibrantes,
formas veloces; son visiones difuminadas, pintadas
con un delicadisimo sentido telegrafico evanescente —

lainfluencia del estilo futurista en todas las apli-
caciones o creaciones publicitarias es evidente,
decisiva, categorica — yo mismo me veo en cada
angulo de la calle, en cada espacio reservado a la
publicidad, mas o menos plagiado o usurpado, con
mas o menos inteligencia, con mas o menos gusto
—mis vivos colores, mi estilo cristalino y mecanico,
mi flora, fauna y humanidad metélica, geométricay
fantastica es muy imitada y explotada —

esto me causa un gran placer; aunque me haya
dedicado al arte publicitario durante un tiempo
limitado, constato y no dudo al declarar que he
creado una escuela, pero también afiado que en
este campo tendré todavia mucho que decir -
1 Paul Colin (1892-1985), pintor y uno de los grandes

cartelistas franceses [N. del Ed.].
2 Cassandre [seud. de Adolphe Jean-Marie Mouron]

(1901-1968), cartelista y diseiiador grafico francés de
origen ucraniano [N. del Ed.].

Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista - glo-
rie, prodotti e arte del passato e del presente - stile
futurista - precursori - plagiari. Texto publicado
con el titulo "Il futurismo e 1'arte pubblicitaria" en
la revista Numero unico futurista Campari 1931.
Reed. en Futurismo, aio I, n® 2 (Roma, 15-30 junio
1912), y en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare l'universo (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143) pp. 135-38,
edicion de la que parte esta traduccion de Llanos
Goémez Menéndez.

15
ABC del

futurismo

1933

1. S. E. Marinetti es el fundador y jefe del futurismo.

2. El futurismo es un movimiento artistico revolu-
cionario nacido en Italia en 1909

3. Los futuristas crean: una nueva poesia, una nue-
va misica, una nueva pintura, un nuevo teatro,
una nueva escultura, una nueva arquitectura.

4. El dinamismo artistico y vital de Marinetti es
uno de los més gloriosos monumentos de la nue-
va Italia. Mussolini, que fraternalmente contem-
plo el ascenso de Marinetti, no pudo sino elegirle
como Académico de Italia. Es un reconocimiento
y una valoracion digna del Régimen y del genio
de Marinetti.

5. Marinetti es orador o declamador insuperable.
Tiene pulmones excepcionales. Es incansable. Es
sonoro, es veloz y estd preparado ante cualquier
asalto.

Ataca siempre, provoca impenitentemente. Anula
y desalienta a todo desgraciado contrincante,
persuade y fascina al mas gruii6én de los criticos.
Cuando declama, retumba, explota. Sus imagenes
viven en el espacio, silban, danzan, angustian como
una invisible y presente multitud palpable. Sus de-
clamaciones de guerra son, sin duda, los mas acer-
tados y conmovedores gritos de épicos asaltos,
de bombardeos ensordecedores, los cantos mas
cruentos de victoria.

6. Los futuristas crearon en poesia: las palabras en
libertad, una imaginacioén sin hilos, la 16gica de lo
imprevisto, una revolucién tipografica.

7. La revolucion tipografica afade a la poesia una
nueva belleza pictérica.

8. Palabras grandes y palabras pequeias; pala-
bras verticales y horizontales; palabras oblicuas.
Palabras tumbadas, palabras en pie y palabras
boca abajo. Palabras despedazadas, palabras pro-
longadas, palabras repetidas. Palabras modificadas
segln la sensacion a expresar. Palabras en espira-
les como el humo de los cigarros. Palabras en fuga
como los trenes. Palabras lanzadas como los dispa-
ros y los canonazos. Palabras revoloteantes como
mariposas. Palabras que llueven ligeras como la
nieve, que caen en punzadas, como la lluvia.

9. Con las palabras en libertad los poetas futuristas
exaltaron: el ruido de la metrépoli, de las oficinas
y de las centrales eléctricas, el canto de los mo-

tores, las vastas orquestas de la guerra mundial.
Con las palabras en libertad los jévenes pudieron
expresarse con mas intensa originalidad y con ili-
mitada variedad. Originalidad y variedad que con
la vieja métrica y prosodia no darian resultados.

10. Los pasadistas son victimas de la tradicion, del
museo, de la escuela en la que melancélicamente
suenan todavia con la lamparita de aceite y la an-
torcha de pez. Cuando realizan una obra de arte
olvidan su temperamento, su estado de animo, la
belleza de la vida de hoy.

11. Es necesario distinguir entre el “oficio” y el
concebir una obra de arte.

Oficio saber dibujar
saber pintar
saber plasmar

una obra de arte inventar una estatua
inventar una arquitectura

concebir { inventar un paisaje

Originalidad y genialidad.

ABC del Futurismo. Texto publicado en la revista
Dinamo Futurista, n°I (Rovereto, febrero 1933).
El manuscrito del texto, localizado y datado en
Nueva York en 1930, se conserva en el Fondo
Fortunato Depero del MART, Museo di arte mo-
derna e contemporanea di Trento e Rovereto.
Reed. en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare I’Universo (ed. Giovanni Lista). Milan:
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 152-
53, edicion de la que parte esta traduccion de
Llanos Gomez Menéndez.
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Poemas radiofonicos

[
17

Perspectiva multiple

1934

1940

He definido estos poemas “radiofénicos” porque algu-
nos de ellas fueron creados expresamente para radio-
transmisiones y porque los otros contienen sélo los ele-
mentos necesarios que exigen las radiotransmisiones.

Elementos facilmente comprensibles como:
Brevedad de tiempo. Variedad concisa de imagenes.
Tema contemporaneo. Estilo simultaneo y festivo.
Lirismo poético fundido con el lirismo fénico, sonoro
y ruidista; onomatopeyas, imitativas e interpretativas;
lenguajes inventados; cantos y voces estimulantes; es-
tados de animo para sorprender.

Expresiones coloreadas y sintéticas arrancadas a
la vida, diariamente latente, inestable, con rostros, dra-
mas, materiales y mecanismos rapidamente inexora-
bles, que no admiten: andlisis descriptivos, melancolias
melindrosas, prudencias escolasticas, exhumaciones
culturales de amordazada fantasia.

El estilo que el poeta de hoy debe tener ante el
micréfono es el de extraer y retomar las propias crea-
ciones de nuestro dindmico mundo exterior e interior:
con claridad comunicativa; con vibracién emotiva; con
imaginacion unitaria y orgénica, si bien con contrastes;
con un desarrollo sorprendente y definido; con simul-
taneidad atrevida y un feliz sentido de la unién entre
realidad y fantasia.

Estos poemas radiofénicos interesan, alegran. Son
mas eficaces que las normales e inttiles transmisiones
de musica conocida, que las banales charlas literarias
habituales y que las insignificantes disputas teatrales,
que van bien mientras permanecen encerradas en un li-
bro o enmarcadas en un escenario teatral. Sin embargo,
transmitidas por radio, vibrantes en el espacio, pierden
todo su significado y toda su consistencia logica.

Estos nuevos poemas radiofénicos son expresiones
adaptadas para la transmision a distancia. El oyente ya
no esta tnicamente recogido en un salén silencioso y
romantico, sino que se encuentra en todas partes: por
la calle, en los cafés, en un avidn, sobre el puente de
un barco, en miles de atmosferas diferentes. Por tanto,
el caracter del poema radiofénico debe ser espacial,
volitivo, sonoro, inesperado, magico.

En una palabra, la poesia radiofénica inventada por
mi debe ser la expresion lirica de un purisimo estado de
&nimo. Sobre la realidad que rodea al oyente debe vi-
brar como un CARTEL DE NEON LUMINOSO: como una
aparicion, un paisaje y una vision césmica mediatica.

Prefacio al poemario para la radio de Fortunato
Depero Liriche radiofoniche. Milan: G.
Morreale, 1934. Reed. Fortunato Depero: Liriche
Radiofoniche (ed. Luciano Caruso). Florencia:
SPES, 1987 y en Fortunato Depero, Ricostruire
e meccanizzare luniverso (ed. Giovanni Lista).
Milan: Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), p.
171, edicién de la que parte esta traducciéon de
Llanos Gomez Menéndez e Inés d’Ors Lois.

El primer elemento para pintar un cuadro es el di-
bujo. El dibujo es el trazo indispensable para con-
tener las coloraciones, para proyectar los planos
y los voliimenes, para controlar las proporciones,
para obtener las distancias, para clarificar la com-
posicién en su totalidad y en sus detalles. Para
dibujar un cuadro es igualmente indispensable el
conocimiento de la técnica de la perspectiva para
poder trazar una puerta, una casa, una calle o un
objeto cualquiera. Esta representa el primer paso
que se ensefa en las escuelas de pintura.

La perspectiva, sin embargo, es fija, rigurosa-
mente Gnica para todos los alumnos pintores; es
una proyeccion fotografica que me parece indis-
pensable para los ingenieros, los arquitectos, los
fotégrafos y los proyectistas, pero que me parece
insuficiente para los artistas creadores. El artista,
para fijar su mundo interior, simultaneo e inventivo,
necesita dinamizar la perspectiva, intensificandola
y multiplicandola; necesita crear nuevas leyes para
la perspectiva.

Los futuristas han descubierto el dinamismo
plastico, la pintura de la velocidad y de los estados
de animo, forzando la antigua estatica, rompiendo
las habituales composiciones naturalistas, creando
nuevos esplendores pictoéricos. Se pintaron natu-
ralmente cuadros caéticos y no todas nuestras
obras fueron acertadas ni todos nuestros experi-
mentos tuvieron un final feliz. Incluso las obras de
Boccioni, tan llenas de revelacién y primorosas en
lo experimental, contienen elementos caducos y
arbitrarios. Y puesto que no se puede escapar de
la ley de la gradualidad y ninguna creacién nace
completay perfecta, no era posible inventar desde
cero una nueva pintura. Ademas del estudio, de la
fatiga y la tenaz paciencia indagadora, son necesa-
rios anos y obras para arrojar luz, para simplificar
y llegar a concluir algo orgdnicamente.

El complejo problema del dinamismo pléstico,
nuevo medio para pintar y plasmar la vida moder-
na, necesita leyes férreas. El problema por mi parte
ha sido afrontado, pero no resuelto. No basta con
superponer, compenetrar, multiplicar, acompasar;
mas que nada hay que fundir, conectar las perspec-
tivas, clarificar los contrastes y definir la interpre-
tacion dinamica. En otros términos, el dinamismo
plastico debe ser comunicativo y la obra ha de
originarse convincente y duradera.

Apenas me decidi a realizar cuadros inspirados
en el dinamismo plastico, constaté que era nece-
saria una perspectiva multiple. De hecho, tenien-
do que realizar una obra que atne en si partes de
paisajes dispares, distantes, invertidos, compene-

trados, sobrepuestos o en fuga, l6gicamente las
distintas perspectivas tenian que corresponder
con sus respectivos y simultaneos asuntos. Por lo
tanto, perspectiva horizontal, vertical, oblicua, des-
de arriba, desde abajo, concéntrica y excéntrica,
irradiando desde centros emotivos y desde centros
luminosos. Y también la perspectiva luminosa es
un problema que consolida la estructura del cua-
dro dinamico: la perspectiva de la luz es una ley
incontestable.

Toda la pintura de finales del siglo XIX y la de
principios del siglo XX sufri6 el tormento de un nue-
vo elemento: la luz. Los macchiaioli [manchistas],
los impresionistas, los puntillistas y divisionistas
de técnicas variadas, todos ellos cautivadores, es-
tudiaron y expresaron la luz en todos sus aspectos
e intensidades. Sol, luna, atardeceres y todas las
vibraciones luminosas se encontraban en cada
rincon de sus cuadros. Naci6 asi una pintura mas
vibrante, mas variada y pura, mas musical; dife-
renciandose en el sentido mas absoluto de todas
las pinturas precedentes. El paisaje se convirti6 en
pintura sensorial, tono, paleta en libertad que el
artista pudo usar con la misma independencia con
la que el musico se sirve de las notas musicales;
regalando asi cuadros impresionistas en la forma,
imprecisos en el dibujo, pero fosforescentes de
nueva luz y de nuevas armonias pictoricas.

La luz. Toda nuestra existencia estd sometida al
divino esplendor de la luz. Los antiguos, los primi-
tivos, los paganos, idearon ritos, religiones, idolos
y divinidades en homenaje al sol; como también
todo el cristianismo y sus propios simbolos irra-
dian luz. La luz es indudablemente fuente de vida 'y
de inspiracion. Por lo tanto no erraron los pintores
impresionistas, nuestros inmediatos predecesores,
al dirigirse a la luz para pedir una palabra nueva a
su vibracion perennemente reveladora. De hecho,
ella sugirié una vibracién croméatica fundamental,
una pintura musical innegablemente mas encen-
dida. La vision externa se transmuto6 para ellos, a
través de la exaltacion interpretativa y espectral
de la luz, en pintura festiva, en chorreante pasion
cromaética.

Los divisionistas dirigieron sus haces pictori-
cos, sus pinceladas nerviosas e impulsivas hacia
las fuentes luminosas. Las superficies de los cuer-
pos, de los prados y de las casas fueron dobladas
y orientadas hacia tales centros. Era una perspec-
tiva instintiva y naciente de la luz. Boccioni y los
futuristas solidificaron las vibraciones luminosas
y de perspectiva, dieron solidez a los rayos, a los
reflejos y a las sombras. Ejemplos de luces so6li-
das, ideadas, se encuentran en las potencias de los
Cristos en la cruz o en los rayos que surgen de los
corazones y de las manos de los beatos, o en las
interpretaciones de los estallidos y de las explo-
siones. Pero estos gestos elementales no son mas
que las primeras letras de un posible y complejo
nuevo alfabeto plastico, susceptible de evolucién
hacia una arquitectura verdadera y propia dictada
por la luz.
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Asi que creo que no me equivoco si nuevamen-
te, para dar forma organica al dinamismo pictérico,
me inspiro en las leyes lineales, en la sugerente
e imperante fuerza de la luz. No s6lo expansion
vibrante del color, sino luz dibujada, luz plasma-
da, luz duramente y angulosamente solidificada.
La luz indica nuevas direcciones a la perspectiva
e impone al cuadro una nueva estructura; la rea-
lidad aparece como interpretada a través de un
diamante. Dibujar casas, paisajes, objetos y visio-
nes en la trama de una perspectiva multiplicada,
fijando también como nuevos puntos de vista de la
perspectiva los centros de las fuentes luminosas.

Pero atin hay otro problema interesante e in-
trinsecamente ligado a la perspectiva: el proble-
ma de las proporciones por simpatia. La mente,
el corazon y el temperamento del hombre son de
una variedad sin limites. Los mismos asuntos, ma-
terias, paisajes y objetos son amados y apreciados
de maneras distintas, en los modos y grados mas
disonantes. Si en los hombres normales estas dife-
rencias sensitivas estan mas o menos acentuadas,
en el artista, hombre excepcional, son mas pro-
nunciadas y fuertemente discordantes. El artista
puede acercar, agrandar, evidenciar, quitar, limitar
o anular lo que mas o menos le interesa o le con-
mueve. Es una valoracion sensorial, subjetivay de
proporciones libres.

Igual fenémeno se encuentra también en las
representaciones de los hombres primitivos y de
los nifos, que siempre son desproporcionadas.
Estas, para mi, no son desproporciones (aunque
si valoraciones inconscientes de simpatia gréfica,
colorista o formal) trazadas por el impulso y el
instinto volitivo. Asi que el artista, temperamento
instintivo e impulsivo por excelencia, sacara sus
propias estimaciones y conclusiones artisticas de
los valores y de las proporciones requeridas por
su particular estado emocional y voluntad estilis-
tica. Razones internas que establecen el estilo y el
caracter de su propio mundo intimo; razones que
definen y afirman la individualidad y el contenido
integral de la obra de arte.

Prospettiva multipla. Texto publicado en el vo-
lumen Fortunato Depero nelle opere e nella vita
(ed. Legione Trentina). Trento: Tipografia Editrice
Mutilati ed Invalidi, 1940. Reed. en Fortunato
Depero, Ricostruire e meccanizzare l’'universo
(ed. Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012.
(Carte d’Artisti, 143), pp. 188-90, edicién de la
que parte esta traduccién de Juan Carlos Reche.
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De Tal como pienso,
pinto

Convicciones de un pintor
autodidacta italiano

1947
jun momento!

Si en Alaska o en el Turquestan se publicara un
libro en italiano, los fortuitos errores ortograficos
y erratas serian, sin duda, dispensados. De este
modo pido disculpas por los inevitables errores
que contiene este libro impreso en el Trentino y
en un espacio muy limitado.

Me han dicho que las palabras Cielo, Infierno,
Purgatorio no se escriben con mayusculas; me re-
servo la potestad de rectificar tan pronto como
regrese de uno de esos misteriosos y tan mentados
lugares; s6lo entonces podré dar mi opinién sobre
esta cuestion.

Finalmente, autorizo al lector a mover las ma-
yusculas sobrantes y colocarlas donde yo, a causa
de mi personal gusto tipografico, las he omitido.

aeropintura

Tipo de pintura de inspiracién aeronautica. Ultima
estacion experimental de pintura futurista. Aqui de-
bemos recordar a un precursor: el pintor parisino
Benito que ilustro el catalogo de la “Maison Blériot”
con ejemplos verdaderos de aeropintura impresio-
nista. Es un interesante campo de investigacién
para el que es necesario haber vivido de verdad la
vida de un piloto a fin de evitar la insinceridad y
obvios trucos pseudofotograficos.

antigracioso

Es una palabra que inventé Umberto Boccioni o,
mas bien, que adapt6 a un concepto artistico. Es
una reaccién contundente frente a la pintura afec-
tada de debilidad femenina, de estudiadas maneras
aburguesadas y frente a la oleografia de clase me-
dia. Reaccion drastica de masas y de cortes claros-
curos, de deformacion incisiva, de voluntad esti-
listica, de alivio y de fortaleza en la sintesis de las
luces y sombras predominantes. Libertad plastica
antiverista y antigratificante. Brutalidad impulsiva
de privar al sujeto de todos los detalles inttiles, de
todo atractivo superfluo para revelar y poner de
manifiesto la esencia arquitecténica del problema
plastico con una sélida voluntad antigraciosa.

arquitectura tipografica

Es esa forma arquitectdnica especial que sugieren
los caracteres tipograficos que se han empleado
con gran eficacia en la publicidad de construccio-
nes artisticas, en pabellones, quioscos y anuncios
publicitarios de exposiciones nacionales e interna-
cionales de artes decorativas y en exposiciones in-
dustriales y comerciales. El pintor Depero cre6, en
1927, el pabellon de libros de la editorial Bestetti-
Tumminelli y Treves en la Exposicion internacional
de artes decorativas de Monza, basando su trabajo
en este concepto de arquitectura tipografica.

automata

Figura mecanica y marioneta fantastica de concep-
cion ingeniosa realizada con materiales diversos.
El pintor Depero anim6 varios cuadros suyos con
estos automatas fruto de la pura imaginacion: au-
tématas solidos y transparentes inspirados en la
flora, la fauna y la maquinaria. Caminan, bailan,
se sientan, leen, trabajan y viven en escenarios
y paisajes de ensueifio, en una perspectiva y una
atmosfera feéricas.

charleston (documentacion)

El “Corriere della Sera” del 1-3-1927 publica: Berlin,
28 Feb. - noche - “El «baile-mdquina» creado en
Rusia”. El charleston se ha prohibido en Rusia. Un
telegrama procedente de Moscu ahora dice que,
de acuerdo con las ordenanzas del Gobierno, se
ha creado un nuevo baile llamado “maquina”. Los
brazos de los bailarines imitan el movimiento de los
pistones de una maquina de vapor, al tiempo que
los pies golpean el suelo como pesados martillos.
La musica imita los ruidos de una fabrica.

ANIHCCAM (la palabra “macchina” -maquina-
escrita al revés) DEL ANO 3000. Es un baile ideado
por Depero. Movimientos, vestuario, escenografiay
coreografia de Depero. Musica de Franco Casavola.
Interpretacion y reproduccion de los movimientos
y ruidos de una maquinaria. Este baile se interpre-
t6 en 28 ciudades de Italia durante la tournée del
nuevo Teatro Futurista dirigido y organizado por
Alfredo De Angelis en el invierno de 1924.

continuidad en el espacio

Es una definicién de Boccioni. Sus esculturas, inspi-
radas en un atleta de carreras, en musculos que se
esfuerzan, pretende fijar en el espacio el volumen
plastico de la fuerza que estalla del cuerpo humano
y de dar forma a la velocidad de los gestos y a la
continuidad del impetu. Se trata de los equivalen-
tes formales y abstractos de lo que Boccioni llamé
“continuidad en el espacio”.

425



critica mordaz

Un critico mordaz es un hombre que, por amor
a la contradiccién o por una reaccién estipida y
desafortunada, a menudo por envidia y deficiencia
fisica, otras veces por arrogancia injustificada, ha-
bla mal, insinda y hace todo lo que esta en su mano
para malinterpretar el trabajo de un artista valien-
te, especialmente cuando el artista es italiano. Al
mismo tiempo, este tipo de critico esta dispuesto
a alabar, deshonesta y obedientemente, a un pintor
malo o a un plagiador procedente del extranjero.
Esto ocurre con frecuencia en Italia, ya que se tra-
ta de una de las enfermedades latinas incurables.

hotel

De la misma forma que hay ladrones de hoteles, yo
podria denominarme a mi mismo pintor de hoteles,
ya que el destino ha querido que pinte cuadros,
carteles y escriba articulos en muchos hoteles de
Roma, Milan, Paris, Turin, Venecia y Nueva York.
En el hotel "Du Nord" de la Rue de Bourgogne, 44,
Paris, pinté el cuadro Tren + hostal + ciclista parala
exposicion internacional Art d’aujourd’hui en 1926.
En el hotel "La Fenice" de Milan, en Porta Venezia,
pinté dos retratos psicoléogicos de F. T. Marinetti y
del piloto F. Azari. En Nueva York, en el New-Transit
Hotel, 464 West, 23rd Street, incluso monté un estu-
dio y una muestra permanente. Estos son algunos
ejemplos que justifican la definicién de pintor de
hoteles que se me podria adjudicar.

CON0ZCo a giacomo balla

No le veo desde hace muchos afios y no sé qué esta
pintando actualmente. EI fue mi descubrimiento
artistico en Roma en 1944. Mi madre acababa de
morir. Habia un olor acre de guerra. Me atormen-
taba el anhelo de ir a la capital.

naturaleza muerta

Cualquier tema compuesto de objetos, de herra-
mientas, de cualquier elemento inanimado dispues-
to con un orden o desorden inertes. Estos temas se
emplean en las escuelas a efectos de la perspectiva
o la practica pictoérica, y en muchas composiciones
antiguas y modernas como elementos complemen-
tarios. Muchos pintores actuales usan y abusan de
ellos en aras de la agilidad y el estilo. La naturaleza
muerta era y sigue siendo uno de los temas favo-
ritos de los cubistas y un asunto polémico para
los futuristas.

naturaleza muerta viva

Es una definicién que el Autor opone a “naturaleza
muerta” y que emplea para evidenciar los temas de
naturaleza muerta que ha vivificado gracias a un

elemento abstracto u objetivo, inesperadamente
modificado con la finalidad de conferirles lumino-
sidad o un contraste dinamizador.

pasadista

Es un artista que se esmera en plagiar el arte del
pasado con copias frias. Es aquel que sélo cree
en el pasado, excluyendo a priori la posibilidad
de evolucionar. Es el tradicionalista obstinado que
cree que entiende el arte porque es culto y ha sido
educado en los gustos convencionales, limitados,
anticuados, adquiridos a través de una educacion
equivocada y trivial.

a. perspectiva centrifuga
y centripeta

Es una definicién de Depero que expresa los dos
tipos de perspectiva que contiene un cuadro dinéa-
mico. Primero: la “perspectiva centrifuga” — una
perspectiva que irradia orden, expande luces, fuer-
zas y formas objetivas y abstractas que explotan
desde el centro del cuadro. Segundo: la “perspec-
tiva centripeta” — una perspectiva que concentra
el orden de las luces, de las fuerzas y de las formas
objetivas y abstractas, magnéticas, agrupadas y di-
rigidas hacia el centro del cuadro, hacia el fuego de
la accién o sensacion representada plasticamente,
hacia la esencia del tema.

b. perspectiva interna
y emocional

Es una perspectiva particular a través de la cual un
artista es capaz de ver y dibujar sus temas favoritos
desde un punto de vista especifico, interpretativo
y emocional. Para engrandecer o empequeiiecer,
para ignorar o descuidar el todo o los detalles
segln la atraccion o interés que despierten en el
artista.

C. perspectiva multiple

Un término que expresa el empleo simultaneo,
coordinado, de varias perspectivas opuestas: pers-
pectivas verticales, frontales, internas, externas,
luminosas, emocionales. La perspectiva miultiple,
si se emplea con un orden y estilo estrictos, es
la clave necesaria para una pintura orgéanica de
concepcion dinamica.

sombras

El sombreado es un elemento necesario para real-
zar el volumen. Sombra es sinénimo de profundi-
dad y oscuridad. Una sombra es una zona negra
- extendida, recostada o quebrada — que se adhiere
al fondo o al suelo sobre el que estd o camina el
objeto o figura que la proyecta. Una sombra tiene

una individualidad que habla por si sola. Siempre
me han interesado enormemente las sombras: se-
pararlas de sus figuras originales, ponerlas en pie,
darles un cuerpo, como negros muros y solidos blo-
ques vivificados, como hondonadas excavadas en
el espacio. Pinté un cuadro que se llamaba “Ciudad
mecanizada y geometrizada por las sombras”! en el
que reproduje profundas sombras abismales como
zanjas con el perfil de un poste de luz o de un ané-
nimo transetnte nocturno. Creé un ballet para mi
teatro plastico llamado “El baile de las sombras”.
Estas no eran sombras creadas, sino que surgian
naturalmente, formandose y moviéndose como fan-
tasmas definidos, articulados. Eran las sombras
de objetos y de personas — alargadas y contraidas
- completas e incompletas — negras, azules, rojas
y violetas — que cobraban vida en una atmdsfera
abstracta, se movian ritmicamente, se unian y se
alejaban, se recostaban y se alzaban siguiendo el
ritmo de la misica sincopada. Las sombras son
filos negros que cortan los cuerpos, los mutilan y
los segmentan. Son el simbolo y la sintesis de las
misteriosas siluetas nocturnas. También son llanos
fragmentos de cielo en la tierra que dibujan los pies
de los hombres y de los animales. Hace unos afos
escribi e ilustré un relato que llevaba por titulo
“Yo y mi sombra”.

trascendentalismo fisico

Roma - 1915. Discusion con Umberto
Boccioni sobre la pintura mavil.

Barrio Prati, soleado y nuevo. Manzanas de edifi-
cios amplios, elegantes. Altas terrazas bien airea-
das. La blancura de la ropa del hogar agitada por
el viento. Avenidas que generosamente ofrecen
luz, arboles, espacio, amplias aceras y vinos dora-
dos. Vivi en las calles Cola di Rienzo, Crescenzio
y Germano, transversales y paralelas: todas igual-
mente agradables, rebosantes de vida, de colores
y de brisas frescas. En la calle Cola di Rienzo tenia
una habitacién pequena. Era un lugar modesto que
hacia las veces de dormitorio, estudio y cocina. Un
espacio para todo: montones de cuadros, maquina-
ria de carton, los esbozos de temerarios inventos
moviles de plastico. Del techo colgaban laminas
policromadas de palabras en libertad y de poemas
para carteles. Era una estancia que parecia la mo-
rada de un gitano chino, de un pintor abstracto y
de un disenador de maquinas infernales. A este
taller-aposento llegaron importantes personajes,
periodistas, artistas, admiradores e incrédulos.
Una tarde de primavera del ano 1915, Marinetti
y Umberto Boccioni llamaron a la puerta. Era la
primera vez que estrechaba la mano del creador
del dinamismo plastico. Marinetti le explicé mis
palabras en libertad y mis poemas abstractos sus-
pendidos del techo y escritos a pincel y con tintas
de colores en grandes laminas. Ley6 varias piezas
con gran entusiasmo. Después yo, por mi parte,
recité otras tantas. Al final, sin embargo, Boccioni

1 Citta meccanizzata dalle ombre [cat. 99] [N. del Ed.].
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interrumpi6é enfadado mi lectura. Dijo, alzando la
voz, que creia que yo era, antes que nada, pintor
y artista plastico y que deseaba examinar mis
cuadros. No me atrevi a responder en ese mismo
momento y lugar, pero después les dije a mis dis-
tinguidos invitados que ambos estaban en lo cierto,
puesto que, sinceramente, me consideraba tanto
pintor como poeta. Entonces, la nariz, los ojos y el
dedo indice de Boccioni sefialaron hacia un dibujo
a tinta que descansaba sobre la mesa y que tenia
como titulo “Plan de obra plastica de tres ciclos”.
Boccioni frunci6 el cefio y no dijo una palabra. Poco
después nos despedimos con frialdad.

Pasaron varios dias antes de que volviera a ver-
les. Pero ahi estdbamos juntos de nuevo, caminan-
do por las grandes avenidas del Tiber. Puentes de
sol - castillos de cielo — paseos de oro -y fervientes
emociones en nuestros corazones y 0jos.

Hizo alusién a mi dibujo y me destrozé con
sus razonamientos, reprochandome mi exagerada
audacia y mi insolente imprudencia al abordar el
arte con un sentido brutal, mecénico. Al principio
me quedé sin palabras, después respondi con una
franqueza amable y timida que habia sido él quien
me habia ensefiado todo tipo de valentia artisticay
expresé mi conviccion de que en arte no se puede
poner limites a la expresién y por lo tanto a los
medios y materiales necesarios para la creacion. El
mismo habia sido el ide6logo y defensor del empleo
libre y simultaneo, en la obra de arte, de cualquier
material, ya sea hierro, vidrio o tela. Yo habia ido
mas lejos que él, ya que habia declarado que no
sOlo esos materiales habrian enriquecido una obra
de arte, sino que también medios mecéanicos, liqui-
dos y luminosos le habrian afiadido un elemento
poderosamente nuevo: el “movimiento” y la magica
sensacion de transformacion.

Boccioni me escuché con interés, reconocié mis
intenciones y, de este modo, acordamos confirmar
los principios futuristas segtn los cuales los limi-
tes, el escenario, el estilo y los medios empleados
para abordar la creacién y composicion artisticas
dependen de forma ilimitada de cada talento indi-
vidual: lo importante es alcanzar la solucién del
problema y la conclusion concreta, obvia.

Los medios mecéanicos en una obra de arte in-
fundiradn una nueva vida de movimiento y vibra-
cion a todos los elementos pictoéricos, plasticos,
decorativos o publicitarios. No sera pintura — no
sera escultura — no importa: serd una creaciéon
genial. Estoy seguro de que Leonardo Da Vinci,
que proyectaba maquinas de guerra y voladoras
y trataba de resolver problemas hidraulicos mien-
tras decoraba techos y pintaba cuadros y frescos,
estaria de acuerdo conmigo si estuviera aqui hoy.
Estoy seguro de que seguiria pintando y creando
masas plasticas artisticas, sonoras y brillantes y
empleando todas las maravillas cientificas y téc-
nicas de este siglo. Boccioni me escuchaba cada
vez con mayor atencion; después me abrazo y se
fue a Milan. Esta fue nuestra primera y Gltima con-
versacion. Unos dias después, el pintor Giacomo
Balla recibi6 la siguiente carta: “Mi querido Balla

—nos complace comunicarte que hemos acordado
incluir a Depero en el grupo formado por pintores y
escultores futuristas. Estamos seguros de que esto
te complacera — con tu incesante afan de descubrir
y animar a los jovenes talentos con gran entusias-
mo y abnegaciéon -y ayudara a Depero a continuar
trabajando cada vez con mayor valentia”.

Firmado: Umberto Boccioni - F. T. Marinetti — Carlo
Carra - Luigi Russolo.

(En aquel momento, el Movimiento Futurista es-
taba compuesto de muy pocos artistas — de muy
pocos pintores — escultores — poetas y musicos
auténticos)

palabras en libertad

Tras los versos libres, F. T. Marinetti progreso6 en
el ambito poético con las “palabras en libertad”.
Es una forma de poesia abierta a todas las posibi-
lidades: desde las tipograficas a las imaginativas,
amenizada con la onomatopeya y los ruidos mimé-
ticos. Su critica mas severa se podia hallar en su
definicion: “palabras en libertad”, ya que la poesia'y
la lirica son la expresion de una eleccion precisa de
conceptos y no de palabras, de contenidos liricos
organicos herméticos y antiherméticos.

Ve .

si, marinetti ca.recia de
principios estrictos

Y esta es la razén por la que yo, también, me vi
obligado a abandonarlo hace quince afos: por su
incorregible habito de ponerlo todo en el mismo
paquete.

Cuando cristaliz6 su idea fija de las aero-expre-
siones, en una ocasién me planteé una pregunta
que casi era un reproche: “;Por qué no practicas
la aeropintura?”. Le respondi que el futurismo obli-
gatorio y falso es una estupidez. Le dije que me de-
dicaria a la aeropintura sé6lo cuando fuera capaz de
volar al menos tres veces por semana. Lo obligato-
rio carece de valor. Y después anadi que debia estar
contento de que al menos un futurista se dedicara
a crear un dinamismo sincero que era terrenal y no
aéreo, sin recurrir a las libertades aeropictéricas.
Pero el pobre anciano Marinetti tenia sus propias
ideas fijas y yo el orgullo de mi libertad. La segun-
da desavenencia se produjo cuando publiqué mis
"Poemas radiofénicos" [Liriche radiofoniche], que
contrastaban un poco con las “palabras en liber-
tad”, pero al mismo tiempo eran audazmente libres
y ricas en transcendencias liricas e interpretaban
onomatopeyas idéneas para la radiotransmision.

Pero repetiré que uno de sus principales errores
era la generosa facilidad con la que encontraba
talento en cualquier aficionado oportunista que
llamaba a su puerta. Con més seriedad y una mejor
seleccion, y con mayor lealtad a sus metas iniciales,
habria logrado mayor éxito y habria recibido un
trato mas respetuoso. En mi opinién, el Arte y el

talento significan seleccion y minoria y no nimero.
De ahi nuestras diferencias y separacion.

Lo lamenté mucho, porque mi contribucién
a este movimiento fue considerable: del teatro a
la pintura, de la arquitectura a la literatura, de la
decoracion a la plastica y la publicidad. Las nume-
rosas obras que publiqué y mis 82 exposiciones,
tanto individuales como colectivas, en Italia y en
el extranjero, asi como el inmenso eco de la prensa
que he guardado y catalogado, son la mejor prueba
de mis palabras y las confirman sin dejar lugar a
dudas.

Mi contribucién clarificadora y propagadora
consistié en obras de varios tipos que causaron
sorpresa, interés y criticas halagadoras en muchos
periodicos de Europa y América y suscité muchos
imitadores, entonces y ahora.

Fortunato Depero, So I Think, So I Paint:
Ideologies of an Italian Self-made Painter.
Trento: Tipografia Editrice Mutilati ed Invalidi,
1947. Traduccion de Paloma Farré.
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Esencialismo en el arte. Todo escritor, todo poe-
ta, todo pintor, todo artista ha tratado y trata de
expresarse con los elementos esenciales del con-
cepto, de la composicién, de la linea, del color y
de la forma: trata de ser coherente y conciso en el
desarrollo del pensamiento, en la exposicion de
las ideas y en la representacion de las imagenes.
En definitiva, intenta ser sindptico y demostrativo;
claro, convincente y concluyente en sus obras. En
el campo plastico, todo tema, gesto, hecho, figura,
panorama o composiciéon material o inmaterial es
resumido con eficacia por el artista hasta su esen-
cia de concepto, ritmo, contenido o drama plas-
tico. Es mas, es en este propoésito atormentado,
agotador e inspirado donde residen la potencia y
la calidad de su originalidad y capacidad artisti-
cas. En definitiva, toda obra de arte verdadera es
un cimulo de valores esenciales, valores elegidos,
estrujados, trazados y elaborados con la mente, el
lapiz, el pincel, el teclado o el cincel. En pocas pa-
labras: ideas claras, desarrollo habil y consciente,
y finalmente una conclusién de caracter y estilo
esencialistas.

Hubo un tiempo en que surgié un interés tem-
poral por el espiritu analitico de los problemas, de
las impresiones; habia una particular aficién por
la objetividad, la fidelidad y el analisis (interés y
amor que pueden estar ain vivos y justificados),
pero las grandes épocas y las obras con caracter
y estilo estan claramente impregnadas de esencia
figurativa, impregnadas del jugo de los valores ele-
gidos y esenciales.

La sintesis de los elementos, su expresion y
fusion integral, son los problemas que deberian
preocupar en mayor medida al artista. Son los
elementos fundamentales, representan la trama
maestra en la que apoyarse, el secreto magico para
atisbar, localizar, caracterizar y estilizar una obra
de arte. O sea, el secreto para aferrarla en su ex-
presion divina, expresion de algo que esta mas alla
de la materia y de la naturaleza; expresion clasica,
surrealista, fisica o metafisica, estatica o aerodina-
mica, como quiera llaméarsela. Secretos contenidos
en las leyes de la armonia de los valores esenciales
que so6lo una inteligencia superior, el don de una
intuicion aguda, de una intima y meditada valora-
cion, puede entender y expresar. Especialmente el
artista moderno que ha superado la contemplacién
objetiva y las normales preocupaciones técnicas,

que por distintos caminos y razones de evolucion
ha llegado a los ambitos de la “pura creacioén”, ha
aferrado esta necesidad clave del arte; se ha apode-
rado de esa clave que yo llamaria “el pentagrama”
que juzgay disciplina el esencialismo en el arte; es
decir, de esa linea del pentagrama y de esa balan-
za que mide y calcula las secretas armonias de la
concepcion y del estilo.

Me han surgido estas preocupaciones por mi
propia intuicién, perfeccionadas por la enseianza
adquirida, por las experiencias sufridas y un mé-
todo tenaz. Desde mis principios juveniles hasta
mi expresion actual, mas madura, en cada tema a
desarrollar y representar, o problema a resolver,
ya fuera con la palabra, el pensamiento, el lapiz o
el pincel, tanto en las obras de puro compromiso
artistico e ideolégico, como en las formas de exi-
gencia aplicadas, siempre me ha atormentado la
eleccion de valores armoénicos, de valores expresi-
vos y, sobre todo, esenciales, con el fin de alcanzar
la integridad plastica de la obra resuelta.

La primera preocupacion, por lo tanto, tormen-
to constante, gusto técnico y elevacion inspirada
y conceptual reunidos en una tnica voluntad cual
taladro visceral o idea mental obsesiva: el “esen-
cialismo”; esencialismo para la felicidad terrena
de la vida material; esencialismo en el arte para la
felicidad divina del espiritu.

Estilo de acero. Creo que la primera mitad del siglo
actual, que ha concluido en estos dias, se puede de-
finir como “época de acero”, como probablemente
la siguiente parte sera definida como “época at6-
mica y nuclear”. El acero, para quedarnos en la
época presente y entre nuestros materiales mas
representativos, es la aleacion metalica de mayor
resistencia para usos comunes y especificos, de
extrema solidez, precision y calculo.

El acero es simbolo de brillantez, de moderna
conquista inoxidable. El técnico, el obrero, el in-
geniero, el artifice, el inventor tienen siempre a
mano artilugios donde predomina el fuerte acero.
Conviven con este principe de los metales con
apasionada familiaridad. Para sus vidas practicas
e ideoldgicas representa un lenguaje y un simbo-
lo de uso cotidiano, pero también de sofisticada
manipulacién, casi un pan indispensable para sus
manos anhelantes, para sus mentes proyectadas.
Asi que no me pareceria pregunta superflua o re-
térico lugar comun si yo me preguntara “;por qué
este lenguaje que ennoblece y nutre la mano y la
mente del hombre activo y voluntarioso no podria
interesar a la mano y la mente del pensador, del
poeta, del pintor, del musico y del arquitecto, o
sea, del hombre inspirado y creador? ;La voz del
acero no es acaso una voz imperante que vibra
en el espacio junto a la del sol y la del aire que
respiramos? Quisiera preguntarme: ;viene tal vez
a atenuar la sensibilidad, la inteligencia, el calor
del corazén y el cerebro? ;Viene tal vez a alejar el
caracter, a intoxicar el estilo 0, al contrario, no po-
dria este simbolo representativo de perfeccién, de
resistencia y de conquista aportar calidad y brillos

inusitados y desconocidos? jAcaso no manifiesta el
acero cualidades y elementos que podrian sugerir
y contribuir a una consolidacion de estilo particu-
larmente nuestro y duradero?”.

Razones, evidencias, factores que me han em-
pujado a este camino ideol6gico estan recogidos
en distintas publicaciones mias, en los capitu-
los: “Estilo de Acero”, “Lenguaje aerodinamico”,
“Caracter y estilo”, “Estética de la maquina”,
“Perspectiva multiple”, “Autonomia de las fuentes
deluz”, “Transfiguraciones”, “Conjuntos plasticos”,
etc., etc.; ademas de en las multiples pinturas rea-
lizadas en varias épocas y expuestas en numero-
sas exposiciones. Precisamente, algunos dibujos
impregnados de este metalico esplendor son: Alto
paessagio d’acciaio [Alto paisaje de acero] (6leo,
1923), La Rissa [La pelea] (6leo, 1924), Solido in
velocita, sintesi aerodinamica di motociclista [S6lido
en velocidad, sintesis aerodinamica de motociclis-
ta] (6leo, 1925), Martellatori [Martilladores] (escul-
tura en madera, Paris, 1925), Chirottero metropoli-
tano [Quir6ptero metropolitano] (6leo, 1939), etc.,
por citar algunos de los mas conocidos. En estos
dibujos y obras plasticas predomina una técnica
de afilados claroscuros, una plastica de engrana-
jes y vibraciones vitreas de complejo esplendor
metalico, donde el estilo del acero es manifiesto
y definido.

Estilo de acero es una definicién que necesita
una atmoésfera de la era actual. Era de obras, de
fabricas, de metros subterraneos, de motonaves y
aeronaves, de torpedos y atémicas, de corazones
artificiales y de milagros cientificos. Esta definicion,
ademas, sefala y caracteriza una neta escisiéon de
época y contiene en bloque todos los elementos
de detalle, de sintesis y de masa que constituyen
un mundo ideoldégico de moderno renacimiento,
de audaz y épica conquista humana.

Pintura y plastica nuclear. La etimologia y el sig-
nificado de la palabra “nuclear” en el campo de las
artes figurativas, aunque no se haya usado nunca,
se puede explicar facilmente. La raiz “nticleo”, sig-
nifica grupo, conjunto, y corresponde en la pintura
al conjunto fundamental de los factores, de los ele-
mentos que la componen; precisamente en nuestro
caso a la fusion de los valores concretos con los
abstractos, para alcanzar un complejo y completo
“nicleo” de interpretacion y de transfiguracion.
La palabra “ntcleo” esta de actualidad. No ha sido
elegida al azar ni por otra astuta razén. No ha sido
improvisada con un fin publicitario histriénico.
Sino que ha sido elegida tras una compleja cons-
tatacion de su evidencia y varios razonamientos. Es
una palabra que estaba esperando desde hace 35
anos. Responde a todo lo que he sofiado, dibujado
y pintado desde 1915 hasta hoy, 1950.

Creo que esta definicion es la primera vez que
aparece en la terminologia de las artes plasticas. De
igual manera creo que esta inusitada expresion re-
presenta y anuncia el punto de encuentro de varias
tendencias (que como arroyos y torrentes desem-
bocan en el rio del futuro), tendencias y aspiracio-
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nes nacidas y florecidas en las postrimerias de las
dltimas décadas. Esos movimientos pictéricos que
van desde la época de la libertad cromética formal
de los posimpresionistas en pos de la vibracién y
la consistencia de la luz y del ritmo; de la época
del indagador divisionismo plastico cubista fran-
cés ala del dinamismo italiano plastico y futurista,
legitimo y justificado producto de la veloz y aérea
vida de nuestros dias, hasta la actual época del
abstractismo febril de las transfiguraciones y de las
irrealidades, hasta las formas metafisicas y surrea-
listas debidas al talento y a la insaciabilidad de los
artistas de hoy, hasta la fantasia y sus impensables
sensibilidades.

Estoy convencido de que las multiples direccio-
nes de estos aparentes desvios y campos explora-
torios conquistados, que nos parecen discordantes
y diferentes, estoy convencido de que, actuando
por distintos caminos, conduciran a los artistas
a una via maestra y con toda probabilidad con-
vergeran en el amplio horizonte del cautivador,
ineludible y atin no conquistado mafana.

Pausa y reflexion. Querido lector, amigo o ene-
migo, querido critico e historiador, favorable o
disidente, aunque nos creamos un poco super-
hombres, aunque presumamos de ser conocedores
mas o menos impecables o casi infalibles criticos
terrenos, estaras de acuerdo en que el Universo es
tan inaferrable, tan inmenso y sorprendente que
las bellezas por nosotros conocidas, que las ma-
ravillas por nosotros exploradas y que nuestras
humanas y terrenas presunciones son poca cosa
en comparacion con los campos atn inexplorados,
los misterios del méas alld, las amplitudes siderales
e interplanetarias que contienen fabulas inimagi-
nables. Convendré, por lo tanto, ser prudentes al
juzgar a priori cualquier anunciacién de ideas y de
obras insoélitas, y aconsejo creer o al menos supo-
ner con benevolencia que nuevas leyes y nuevos
valores pueden revelarse y presentarse en el ho-
rizonte de la forma plastica e ideolégica insélita e
inesperada. Formas e ideas que deberian mas bien
sorprender, pero no disturbar, fastidiar o, atin peor,
ser contrastadas, vapuleadas y reprimidas en su
primera manifestacion o simplemente ignoradas en
perjuicio de la cultura y de la evolucion. La historia
de nuestros dias lo demuestra claramente: cuantos
improperios, cuantas blasfemias contra Boccioni,
que ahora todos descubren y elogian.

Las maravillas atémicas y nucleares, las poten-
cias aerodinamicas, subacuéticas, terrenas y es-
tratosféricas deberian hacer reflexionar y meditar
también a los técnicos, los artifices y los jueces del
Arte y la Estética. Si alguien osa presentar una idea,
un cuadro o una obra de manera y sabor inusuales,
no os amilanéis, concentraos en ella: ponderad,
escuchad las razones de su autor, conversad con la
obra como hacéis con tantisimos otros problemas
de caracter técnico, cientifico, deportivo o social,
y os encontraréis total o parcialmente satisfechos.
En cualquier caso, gradualmente os iréis sintiendo
mas cerca del artista y de la obra.

Otras consideraciones. Pensad y reflexionad
sobre el hecho de que cualquier existencia o ser
que vemos y vivimos, sea enorme o diminuto, que
conocemos en nuestro planeta (y asi supongo
que serd también para los seres o elementos de
otros planetas) estd compuesto por pies y cabeza,
raices y tronco, células y atomos, principio y fin,
estd animado por una vida material e inmaterial,
que le hace nacer, crecer y morir; renacer, volver
a crecer y volver a morir; con una existencia mas o
menos larga; algunos con caracteristicas mortales
y otros casi inmortales; viven de todas formas en
una continuidad de orden ritmico, espacial y c6s-
mico. Estan todos compuestos por un organismo
nuclear musical y magico. Circunvuelan, respiran y
se reproducen en una atmosfera de vibrante luz y
movimiento con la sublime armonia presente tanto
en el atomo como en los astros planetarios.

En definitiva, por lo que a mi respecta, el pro-
blema del esencialismo organico en la obra de arte
lleva a una finalidad nuclear, ya que la ley que guiay
la clave que resuelve reside en la armonia organica
de la linea y de la construccién y en el funciona-
miento continuo que todo ser, y consecuentemen-
te toda obra de arte, contiene. No s6lo la estrella
centellea, no soélo la flor esta bien conformada, no
soOlo la gota de agua absorbe y emana reflejos, no
solo los artefactos tienen su funcién particular, no
s6lo el hombre y el animal tienen voz, movimiento,
animosidad y espiritualidad; también la obra de
arte tiene su luz, esta bien conformada, absorbe y
emana reflejos, tiene su funcion particular, posee
lenguaje propio, su propia sangre, su movimiento,
su materialidad y su espiritualidad. Con la condi-
cion, eso si, de que todos estos elementos estén
ordenados y coordinados con capacidad y sabia
armonia nuclear. La obra de arte vive, resiste, ha-
bla, comunica, exalta y fascina, mediante leyes ar-
quitectdnicas, voces sentimentales y magicas, me-
diante fuerzas terrenales y celestes. Es un magistral
nicleo superhumano, de manipulacién terrenay de
aspiracioén divina. Estd escrito que el artista es el
hombre mas cercano a Dios, ya que sabe encarnar
la realidad con la abstraccion, sabe elevar materia
a potencia, ideal, puesto que ha descubierto la ley
nuclear de la creacion.

Para concluir, he aqui la guia:

Dibujo: analitico o sintético, estilistico o explo-
ratorio, anatémico o mecanico; definido y conclu-
yente en todo sentido.

Colory forma: festivos o dramaticos, sensuales
o liricos, de todos modos: color intenso y forma
esculpida.

Arquitectura (en el cuadro): orden y armonia,
seleccién y organicidad.

Unidad integral: plenitud y continuidad de los
valores, escrupulosa elaboracion e inspirada fanta-
sia— por encima de los esfuerzos mentales y fisicos
que conllevan los problemas a resolver.

Estilo: aerodinamico, fisico o metafisico, racio-
nal, surrealista o de acero, dictado por la inteligen-

ciay el gusto, con amor por la modernidad, ademas
de razén y fin de la durabilidad.

Cardcter: seriedad en la labor, seriedad en el ofi-
cio, seriedad y eficacia en las formas expresivas y
en la composicion. Virilidad de contenido.

Autonomia: la obra de arte se parece sélo a si
misma. Esta sustentada por leyes estructurales y
figurativas propias. Estd dotada de vida auténoma.

Preocupaciones: 25% de meditacion sobre los
valores del pasado con la finalidad de servir de
nexo y continuidad. 25% de adhesion y de logico
contacto con el publico y el tiempo: o sea, con el
presente. 50% de espiritu indagador y exploratorio
y vinculante con el futuro.

Todo esto acompanado de esfuerzos continuos
y sobrehumanos, de competencias materiales y de
un severo y siempre activo estado de animo au-
tocritico. Hela aqui, por mi parte, la férmula no
simple para resolver la no facil tarea integral de
una obra de arte pictérica y plastica. Solucién y
nicleo eficaz para una feliz consecucion creativa.

Manifesto della pittura e plastica nucleare, pu-
blicado por primera vez en Il nuovo caffe, aio 2,
n? 6 (Milan, noviembre 1950). Reed. en Fortunato
Depero, Ricostruire e meccanizzare l’'universo
(ed. Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012.
(Carte d’Artisti, 143), pp. 196-202, edicién de la
que parte esta traduccién de Juan Carlos Reche.
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El futurismo ha vuelto
a la superficie

1951

Mientras se desea archivar al futurismo cual recuer-
do histérico, me permito hacer una observacion y
afirmar que este movimiento artistico no ha cesado
nunca en su marcha y que atin avanza con soltura
y con entusiasmante, prometedora y afirmativa
continuidad.

Parece que desde hace algiin tiempo el futurismo
ha vuelto a la superficie en el campo de la criticay la
polémica. Desde que la prensa y la critica extranjera
declararan que el movimiento futurista representa la
fuente mas significativa del renacimiento de las artes
plasticas italianas, la fuente mas fresca y moderna-
mente inspirada en nuestra época, también en Italia
se harecordado finalmente el significado histérico de
este movimiento. Tras haberlo combatido y denigra-
do, hoy se descubre a sus fundadores, se elogian los
méritos y el talento de sus mejores protagonistas, se
exalta y se pone en primera linea a los firmantes del
primer Manifiesto futurista.

Nosotros, fieles y tenaces continuadores del di-
namismo plastico y firmes propugnadores conven-
cidos de su decisiva evolucion, nos alegramos de
este consenso universal, pero a la vez no podemos
callar, ni dejar pasar inadvertido un grave olvido, una
inexacta (en parte culpable y en parte inconsciente)
negligencia, sobre el deseado olvido de los futuristas
que nacieron en un segundo y tercer momento, de los
futuristas que prosiguieron con fe atin mas intensa,
con multiples obras y sacrificios, con centuplicadas
exposiciones, con un proyecto mayor y mas rico en
ideas que posibilitaron al movimiento futurista un
desarrollo tan vivo y fecundo que hicieron florecer y
alimentaron en todo lugar movimientos semejantes,
suscitando un eco mundial y provocando una irrefu-
table atmosfera de moderno dinamismo universal.

Pero de todo este esfuerzo, que dur6 desde 1918
a 1951, pocos se acuerdan y todos intentan minimi-
zarlo a los méas elementales y humillantes términos.
Y cuando se desea representar o arrojar luz sobre
este movimiento, solamente se recurre a las obras
que nacieron y a los autores que trabajaron de 1910
a 1915. Y aqui reside mi contrariedad. El culpable
olvido, el culpable desinterés y la deshonesta mala
fe. No dudo al manifestar que, desde 1918 hasta hoy,
los fundadores del movimiento pictérico futurista,
exceptuando alguna demostracién del pintor Balla,
no han producido en el sentido evolutivo futurista ni
lo han proseguido en un solo paso. Alguno de ellos
murio, otros envejecieron y renunciaron a su camino
y a cualquier manifestacion futurista, y algunos otros

renegaron de él, abandonando su primera fe tan cla-
morosamente manifestada.

El futurismo inicial se fund6 sobre un dinamis-
mo violento, inconexo, simultaneo y superficial, de
caracter pretendidamente polémico y experimental,
impregnado atin de elementos y de nostalgias impre-
sionistas. El caracter de sus obras fue mas bien con-
fuso y de escasa legibilidad, sinceramente cargado
de intenciones pero necesitado de una organicidad
convincente. No fue culpa de ellos. Era el inevitable,
logico y trastornador inicio, polémico y combativo,
repito, formalista y retérico. A aquello inevitablemen-
te tenia que seguirle un movimiento reconstructivo
y consolidador. Quizés su caracter provisional y ex-
perimental haya sido la primera y mayor causa del
frustrado consenso con la critica y el publico.

La improvisacion: una cualidad futurista, pero
también su grave defecto. Quizas culpa de los tiem-
pos, quizas culpa de la maldita prisa. Ley que a mi
particularmente me parece divina. Prohibir hablar
deprisa, prohibir conversar y discutir deprisa. Hacer,
en definitiva, el arte deprisa. Se improvisa un verso,
se improvisa un esbozo y una broma, se puede tener
una buena idea improvisada, pero no se puede im-
provisar una obra meditada y duradera, que requie-
re mucho tiempo, mucho estudio, mucho esfuerzoy
sufrimiento. Siempre fui, y sigo siéndolo, enemigo de
la prisa y de la improvisacion.

Los firmantes del primer Manifiesto futurista, en
lo que respecta al procedimiento dindmico, a la evo-
lucion futuristica y a la afirmacion estilistica moderna
no han aportado ni descubierto casi nada en los tl-
timos treinta anos. Mientras, los que se han dedica-
do con empeio, los que han proseguido y aportado
significativamente han sido los artistas futuristas de
la segunda y tercera oleada. Algunos de ellos han ma-
nifestado un mundo artistico propio, han establecido
algunas leyes clarificadoras, han impreso a sus obras
un tono de legibilidad y de consistencia.

Modestia aparte, el que os habla, desde 1913 a
hoy, finales de 1951, ha realizado 90 exposiciones en-
tre personales y colectivas, en Italia, en Europa y en
América, suscitando en todas partes gran interés y un
enorme eco en la prensa. Numerosas publicaciones,
ediciones, niimeros Gnicos y catalogos lo atestiguan
de la manera mas incontestable. Estos presentan e
ilustran tal cantidad de obras, de manifiestos y de
declaraciones y conquistas que van mucho mas alla
del primer Manifiesto futurista. Y de igual manera
otros colegas mios podrian presentar su certificado
de tantos anos de actividad artistica para protestar
contra el descuido y el olvido de sus méritos.

Y sin embargo, a pesar de mis cuarenta afios de
trabajo y lucha, la Bienal de Venecia tuvo la ofensiva
ingenuidad de invitarme con dos obras, como si fuera
un veinteafero en sus primeros pasitos. La misma
bienal que, con idéntica desfachatez, ya sacrificara
ni mas ni menos que treinta de las sesenta salas del
Pabell6n Italiano, dedicandolas a artistas extranje-
ros; hecho de indudable generosidad y de exquisito
sentido de la hospitalidad, pero también reprobable
privacion para nosotros. No acuso personalmente a

nadie, constato la realidad de los hechos y subrayo
el imperdonable error, ya sefialado por otros.

Y para volver sobre los pasos de un nombre, uno
de los firmantes del primer Manifiesto futurista, el
nombre del gran pintor y escultor Umberto Boccioni,
me permito citar una opinién suya bastante agria y
violenta, en relacion con ciertas comisiones seleccio-
nadoras y jurados de entonces. Exactamente decia:
“;No estan atin vivos y caminan por las calles sin que
nadie los moleste, y no siguen atn en las comisiones
y en los jurados los que masacraron a Segantini y a
Fattori'? .Y los que empujaron al suicidio a Pellizza
da Volpedoz, que hicieron que huyera al extranjero
Medardo Rosso, que levantaron una muralla de silen-
cio alrededor de Previati? ;Y quién se encargara algin
dia de matarlos a ellos, de eliminarlos?”. Son palabras
realmente crudas y de fuego, pero corresponden des-
graciadamente a una justificada respuesta en relaciéon
con las injusticias infringidas a los insignes maestros
de su tiempo.

Yo no me expresaré en este tono, soy montanés,
paciente y filsofo. No podria anadir nada mas que
una opinién sincera, y una valoracion real de los va-
lores duraderos y caducos del futurismo y de los mo-
vimientos semejantes actuales la podra pronunciar
con sentido de justicia y exacta medida solamente
un cronista del 2000 y no los actuales jurados o co-
misarios de exposiciones.

Es una pequenay triste satisfaccion, pero no cabe
otra solucién mas consoladora. Demasiados intere-
ses presentistas y demasiadas ambiciones personales
ensombrecen y desvian de la realidad y de la verdad
histérica del momento. Las propias obras, segiin van
pasando poco a poco los afnos, o caen junto al camino
del tiempo o se consolidan, se animan y resplandecen
segun la calidad de su propio contenido. Como tam-
bién los manifiestos, las declaraciones y los progra-
mas ideoldgicos sufriran la valoracion del tiempo, cri-
ticoinfalible y juez que anula lo vago e inconsistente y
hace resaltar cuanto contienen de positivo, de digno
mérito; y pone en realce todo lo que ha contribuido
claramente a la evolucioén y a la civilizacion.

1 Giovanni Fattori (1825-1908), pintor perteneciente al
grupo de los macchiaioli [manchistas] [N. del Ed.].

2 Giuseppe Pellizza da Volpedo (1868-1907), pintor cono-
cido sobre todo por su obra socialrealista /l Quarto Stato
[El Cuarto Estado], de 1901. Estuvo en contacto con
diversas corrientes o tendencias, como la Scapigliatura,
el divisionismo o el simbolismo. [N. del Ed.].

1l Futurismo rivenuto a galla. Manuscrito inédi-
to (8 folios Dep. 4.1.163 ms. 315) conservado en
el Fondo Fortunato Depero del MART, Museo di
arte moderna e contemporanea, Rovereto. Se trata
del discurso pronunciado en la inauguracién de la
Mostra Nazionale della Pittura e della Scultura
futuriste [Muestra nacional de la pintura y de la
escultura futuristas], Palazzo del Podesta, Bolonia,
11-25 noviembre 1951. Reed. en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed.
Giovanni Lista). Milan: Abscondita, 2012. (Carte
d’Artisti, 143), pp. 211-14, edicién de la que parte
esta traduccién de Juan Carlos Reche.
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Autor desconocido, Gruppo di futuristi con Marinetti in uniforme
alla | Mostra nazionale di plastica murale [Grupo de futuristas
con Marinetti de uniforme en la | Mostra nazionale di plastica
muralel. Génova, diciembre 1934. Fotografia: plata en gelatina
sohp@papel baritado, 13 x 18 cm. MART, Archivio del '900,

fondo Depero
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FORTUNATO DEPERD (1892-1960)

AIDA CAPA, MARTA SUAREZ-INFIESTA

Los doce ensayos de este catalogo presentan, si bien
algo fragmentada, una crénica bastante completa y
detallada de la vida de Fortunato Depero, de modo que
hemos optado por ofrecer aqui una sinopsis biografica
breve e intuitiva. Esta sucinta cronologia ha sido
compilada a partir de un gran niimero de fuentes, que
resultaria muy largo referenciar en estas paginas. Debe
citarse explicitamente, no obstante —porque su detalle
y su orden ha constituido un apoyo fundamental-,

la edicion de los documentos del Archivio del '900 a
cargo de Francesca Velardita (Fondo Fortunato Depero.
Inventario. Rovereto: MART; Nicolodi, 2008). Las autoras
desean agradecer a Inés d’Ors, Erica Witschey, Maurizio
Scudiero, Fabio Belloni y Raffaele Bedarida su ayuda,
aportacion, correcciones y sugerencias.

1892 El 30 de marzo nace Fortunato Depero

en Fondo, un pueblo en la provincia de

Trento, perteneciente, hasta 1918, al Imperio
Austrohingaro. Su padre es gendarme de las
tropas del Imperio y su madre cocinera. La
familia se traslada pronto a Rovereto, que Depero
siempre consider6 como su ciudad adoptiva.
Alli estudia en la Scuola Reale Elisabettina,

una escuela de artes aplicadas en la que tiene
como profesor de dibujo a Giovanni Tono,
artista cercano al movimiento Arts & Crafts,

y a Luigi Comel, profesor de dibujo y acuarela
muy influyente en sus estudiantes. En la escuela
conoce al pintor Tullio Garbari, al arquitecto
Luciano Baldessari, al poeta Lionello Fiumi y al
escultor Fausto Melotti.

1906 Conoce a Rosetta Amadori, que en 1918 se
convertira en su esposa.

UNA CRONOLOGIA

1908 En el quinto curso abandona la Scuola
Reale Elisabettina. Intenta sin éxito ingresar en la
Academia de Bellas Artes de Viena y se traslada,
por poco tiempo, a Turin, donde trabaja como
discipulo del escultor Pietro Canonica. Regresa

a Rovereto para trabajar como aprendiz de otro
escultor, Gelsomino Scanagatta.

1909 El 20 de febrero Filippo Tommaso Marinetti,
poeta y fundador del futurismo, publica en

Le Figaro el primer manifiesto futurista: “Le
futurisme” [cat. 2, p. 30; cf. pp. 361-63].

1910 Entre 1910 y 1911, Depero participa en el
Movimento Studenti Tridentini [Movimiento

de los estudiantes de Trento], organizacion de
cierta orientacion antigermanica y que comparte
ideales con la Lega Nazionale. En febrero se
publica en Milan el Manifesto dei pittori futuristi
[Manifiesto de los pintores futuristas], firmado
por Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi
Russolo, Giacomo Balla y Gino Severini [cat. 5, p.
32; cf. pp. 363-64].

El 11 de abril Boccioni, Carra, Balla, Severini

y Russolo publican el Manifesto tecnico della
pittura futurista [Manifiesto técnico de la pintura
futurista].

1911 En abril se celebra la Mostra d’Arte Libera
[Exposicién de arte libre], en la que Boccioni,
Carra y Russolo exponen obras de caracter
futurista. En paralelo a la muestra se imparten
conferencias y se organizan serate futuriste,

encuentros en los que los jovenes futuristas
proclaman sus nuevas ideas artisticas.

En su condicioén de ide6logo y patrén intelectual
del movimiento, Marinetti lleva a cabo una
intensa difusion del mensaje futurista a través de
entrevistas, cartas y veladas.

1913 En primavera Depero celebra su primera
exposicioén individual en Rovereto.

Viaja a Roma y conoce personalmente a Marinetti.
Visita la exposicion de Boccioni en la Galleria
Sprovieri y queda enormemente impresionado
por su obra (cf. pp. 252 y 383). Comienza a
interesarse por la deconstruccioén de las formas y
la representacion gréfica del movimiento.

Publica su primer libro, Spezzature (impressioni-
segni-ritmi) [Pedazos (impresiones-signos-
ritmos)] [cat. 16, p. 35].

1914 Le invitan a participar en la Esposizione
Libera Futurista Internazionale en la Galleria
Sprovieri en Roma, donde se exponen obras de
Marinetti y Balla, y también de Vasily Kandinsky,
Aleksandr Arjipenko, Francesco Cangiullo, Arturo
Martini, Enrico Prampolini, Gino Rossi y Mario
Sironi. Depero es el tnico artista que vende sus
obras.

En mayo regresa a Rovereto y expone sus
primeros experimentos de dinamismo plastico en
el Circolo Sociale.

Autor desconocido, Lo studio di Fortunato Depero in
Viale dei Colli [Estudio de Fortunato Depero en Viale dei
Collil, Rovereto, 1956. Studio fotografico Bonmassar,
Rovereto. MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
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1. Autor desconocido,
Fortunato Depero,

1910. Studio fotografico
Bonmassar, Rovereto.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

2. Autor desconocido, Rosetta
Amadori, 1915.

MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

3. Autor desconocido,
Fortunato Depero, 1913.
Studio Fotografico Chiesura,
Rovereto. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

4. Antibiennale. Museo
preliminare Depero a
Rovereto [Antibienal.

Museo preliminar Depero en
Rovereto]. Rovereto: Manfrini,
1955. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

5. Catalogo della Galleria e
Museo Depero Rovereto: il
primo museo futurista d'ltalia
[Catalogo de la Galeriay
Museo Depero en Rovereto:
el primer museo futurista de
Italial. Trento: TEMI, 1959.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

6. Progetto per chiosco
pubblicitario [Proyecto para
quiosco publicitario], 1924.
MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e
Rovereto

7. Autor desconocido,
Depero nella casa di Viale
dei Colli [Depero en la casa
de Viale dei Colli], Rovereto,
1956. Studio fotografico
Bonmassar, Rovereto.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

El 28 de julio estalla la Primera Guerra Mundial.
En agosto, Depero cruza la frontera para
establecerse en Roma con Rosetta Amadori.
Escribe el texto Complessita pldstica, Gioco libero
futurista, L'essese vivente artificiale [Complejidad
plastica. Juego libre futurista. El ser viviente
artificial], la primera presentacién de su vision

estética (pp. 385-93).

A finales de afio trabaja en los primeros
Complessi plastici [Conjuntos plasticos],
esculturas realizadas con materiales de uso
cotidiano (metal, cristal, cartén, papel, etc.)
y a las que dota de un mecanismo para darles
movilidad y sonido, acercandose a la idea
wagneriana de la obra de arte total.

1915 Por mediacion de Giacomo Balla, Depero es
admitido oficialmente en el grupo futurista como
escultor (cf. pp. 426-27), gracias al interés que
despertaron sus complessi plastici. E1 11 de marzo
Depero y Balla firman el manifiesto Ricostruzione
futurista dell’universo [Reconstruccion futurista
del universo], que supone uno de los hitos

mas importantes en la evolucién de la estética
futurista [cat. 36, p. 50; cf. pp. 369-75).

En mayo Italia declara la guerra a Austria y
Depero decide alistarse como voluntario. Es
enviado al frente en el Col di Lana, con el 82°
Regimiento de Infanteria.

En julio es licenciado del ejército por motivos
médicos y regresa a Roma. En su estudio de Via
Cola di Rienzo Depero experimenta con formas
puramente abstractas, usando gran variedad
de materiales y técnicas. Marinetti publica
Zang Tumb Tumb, primer poema parolibre, en el
que las palabras gravitan de manera libre en el
espacio.

1916 Depero inventa la “onomalengua”, un
lenguaje basado en poemas fonéticos de
verbalizacion abstracta en cuya base estan la
onomatopeya y el ruido (cf. pp. 394-95).

En el mes de abril se inaugura una exposiciéon
individual en el nimero 20 de Corso Umberto en
la que presenta cerca de doscientas obras, entre
ellas, y por primera vez, incluye sus Complessi
plastici motorumoristi [Conjuntos plasticos
motorruidistas].

En noviembre conoce a Serguéi Diaguilev, que
le encarga el disefo para la escenografia y el

vestuario del ballet Le Chant du Rossignol [El
ruisefor], una adaptaciéon de un cuento de hadas
de Hans Christian Andersen con musica de
Stravinsky [cat. 52, p. 71; cf. pp. 282-83 y 397-98].
Aunque Depero trabaja durante varios meses en
este proyecto, Diaguilev lo presentara finalmente
en Paris de forma diferente.

Como consecuencia del trabajo realizado para
los Ballets Rusos, se produce un cambio en su
obra: deja atras una etapa abstracta y comienza
a trabajar con elementos figurativos de un fuerte
contenido fantastico y metafisico [cat. 101,

p. 124].

En la revista L'ltalia Futurista se publica el
manifiesto La cinematografia futurista, firmado
por Marinetti, Corra, Settimelli, Ginna y R.
Chiti, cuyo lema, “El universo sera nuestro
vocabulario”, busca, entre otras cosas, crear
analogias en las que los gestos humanos sean
sustituidos por formas de expresion puramente
naturales (cf. pp. 376-77).

1917 A través de Diaguilev, conoce a Gilbert
Clavel, poeta y egipt6logo suizo [cat. 64, p. 77; cf.
pp. 255-57 y 397]. Su amistad con Clavel marcara
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una etapa distinta y le llevara a desarrollar
nuevas vias de experimentacion artistica. Clavel
le invita a Capri, donde le propone disefar e
ilustrar su novela Un instituto per suicidi [Una
institucién para suicidas] [cat. 73, p. 78]. Esta
colaboracion sera el origen de sus Balli Plastici
[Bailes plasticos] [cat. 82, p. 88], espectaculo
mecanico con marionetas, autématas y sonidos,
acompanado por la misica de Alfredo Casella,
Gian Francesco Malipiero, lord Gerald Tyrwhitt y
Chemenov (seud6énimo de Béla Bart6k). Para su
presentacion, Clavel y Depero se encargan de la
coreografia y Depero, en solitario, realiza ademas
el disefio y construccion de las marionetas y el
escenario [cat. 79, p. 84].

1918 El 15 de abril se estrenan sus Balli Plastici
en el Teatro dei Piccoli en el Palazzo Odescalchi
de Roma [cat. 76, p. 82].

Depero realiza sus primeros quadri in stoffa
[cuadros con tejidos], en los que experimenta
con nuevos materiales y con los que consigue un
importante reconocimiento.

En agosto viaja a Viareggio y realiza una de sus
obras fundamentales: lo e mia moglie [Yo y mi
mujer] [cat. 88, p. 106].

Se publica el Manifesto del partito futurista

italiano [Manifiesto del partido futurista italiano].

1919 Depero expone con el grupo futurista en la
Galleria Centrale, Palazzo Cova, en Milan y en la
Galleria Moretti de Génova.

En el mes de junio, una vez terminada la
contienda, vuelve a Rovereto, ciudad que

ha quedado devastada por la guerra. Alli
decide crear su propio centro, la Casa d’Arte
Futurista, espacio para la creaciéon de productos
artesanales: juguetes, mobiliario, tejidos y
objetos decorativos. Con la creacion de este
centro y siguiendo la filosofia plasmada en la
Riconstruzione futurista dell’'universo, Depero
pretende llevar a cabo una remodelacion global
del entorno de lo humano.

1920 En el invierno tiene lugar su exposicion
individual en la Galleria Centrale, Palazzo Cova,
en Milan.

1921 Realiza una exposicion “decorativa”
individual en la Galleria Bragaglia de Roma.
Expone, también de forma colectiva, en Praga,
Berlin y Dusseldorf.

1922 En abril se inaugura el Cabaret del Diavolo
[Cabaret del Diablo] [cat. 107, p. 145] en el
Hotel Elite et des étrangers de Roma, un local
concebido y decorado por Depero, dividido en
tres ambientes distintos que simbolizan el Cielo,
el Purgatorio y el Infierno.

En octubre el lider fascista Benito Mussolini toma
el poder en Italia, iniciAndose una dictadura.

1923 En mayo participa en la I Mostra
Internazionale delle Arti Decorative en Monza, en
la que se le dedica una sala [cat. 148, p. 114].

Marinetti, Prampolini y Depero escriben una
carta a Mussolini solicitando la presencia de
artistas jovenes en la Exposicién Internacional
que se celebrara en Paris en 1925.

Marinetti publica /I tamburo di fuoco [El tambor
de fuego] [cat. 129, p. 102] con el que el autor
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pone fin al futurismo como movimiento de accién
politica revolucionaria.

1924 En enero La Compagnia del Teatro Nuovo
Futurista debuta en el Teatro Trianon de Milan.
En el programa se incluye el ballet mecanizado
de Depero, Anihccam del 3000 [Aniugam del
3000] [cf. fig. 9, p. 312; cf. p. 425]. En estos aios
sus obras se acercan a un universo mecanico,
en el que la maquina, elemento futurista por
excelencia, representa la modernidad.

Depero recibe entonces varios encargos
publicitarios de compaiias como la fabrica de
ladrillos Verzocchi [cat. 134, p. 155], el chocolate
Unica [cat. 141, p. 175], Magnesia San Pellegrino,
la farmacéutica Schering y los licores Strega.
Entre ellos, establece una estrecha relaciéon con
la compania Davide Campari de Milan, para

la que producira carteles, collages, pinturas,
lamparas, muiecos, pabellones e, incluso, el
diseno de la botella Campari Soda (cf. pp. 313 y
322-23).

1925 En otoiio se instala en Paris, alquila un
estudio en el nimero 93 de la Rue Sansovere. En
su puerta podia leerse: “Creaciones futuristas-
Taller permanente Depero- puro arte- Artes
aplicadas futuristas italianas- Taller de disefio
publicitario”. Durante esta estancia visita el
estudio de Brancusi, Goncharova, Lariénov y
Gleizes. Conoce a Theo van Doesburg y Rolf

de Maret. Participa en la Exposicion de artes
decorativas e industriales modernas.

1926 Regresa a Italia y participa en la XV
Biennale di Venezia. Es invitado por Friedrich
Kiesler y Hans Arp a participar en la Internacional
Theatre Exposition de Nueva York, de la que
también forman parte Anton Giulio Bragaglia,
Gerardo Dottori, Virgilio Marchi, Enrico
Prampolini, Luigi Russolo y Tato.

1927 Realiza el Padiglione Tipogrdfico [El
pabellén del libro] en la Exposicién de Artes
Decorativas en Monza [cat. 151, p. 157], por
encargo de los publicistas Bestetti, Treves y
Tumminelli. Ese mismo afio la editorial de Fedele
Azari, Dinamo Azari, publica Depero futurista [cat.
148, p. 176], conocido como “libro (im)bullonato”
o “libro atornillado”, considerado el primer libro-
objeto de la vanguardia.

1928 En septiembre cierra su Casa d’Arte
Futurista y se traslada con Rosetta a Nueva
York. Con la intencién de mejorar su situacion
econdmica, planea vender disefios publicitarios
a través de una filial de la Casa d’Arte. Realiza
diversas cubiertas e ilustraciones para revistas
como Vogue, Vanity Fair, The New Yorkery
Sparks [cat. 214, p. 217]. Ademas, lleva a cabo
la decoracion del restaurante Zucca, en la 49th
Street [cat. 192, p. 213; cf. p. 421] y Enrico &

Paglieri en la 48th Street. Junto al coredgrafo
Léonide Massine, intenta organizar un ballet que,
bajo el nombre de New York, New Babel [Nueva
York, Nueva Babel], pretende dar una visién
mecanicista de la ciudad moderna. El proyecto
no llega a representarse nunca.

1930 En octubre Depero y Rosetta regresan a
Italia. Sus vivencias en Nueva York inspiran al
artista la creacion de un libro con banda sonora
titulado New York, film vissuto [Nueva York,
pelicula vivida] [cat. 215, p. 218], proyecto que
nunca llegé a concluir.

1931 Edita un recopilatorio de las creaciones
realizadas para Campari: Namero dnico futurista
Campari [cat. 223, p. 229], que coincide con

el lanzamiento de su Manifiesto dell’arte
pubblicitaria futurista [Manifiesto del arte
publicitario futurista] (pp. 422-23).

Aunque en los ainos treinta continta
manteniendo el contacto con los futuristas,
Depero se aisla y sus obras se vuelven menos
cromaticas, perdiendo el dinamismo de los afnos
anteriores.

1933 Funda y dirige la revista Dinamo Futurista,
de la que se editan cinco nimeros [cat. 244, 245 y
246 pp. 229y 230].

1934 Publica Liriche Radiofoniche [Poemas
radiofénicos], una seleccion de textos
compuestos para la radio [cat. 255, p. 234; cf.
p. 424].

1937 Publica Bilancio 1913-1936 [Balance 1913-
1936] [cat. 265, p. 237].

1939-45 En septiembre de 1939 estalla la
Segunda Guerra Mundial. Desde septiembre de
1943 Depero se establece en Serrada di Folgaria,
cerca de Rovereto. En estos afios se aleja de

la pintura por falta de medios y trabaja en sus
textos y en su archivo.

En 1940 publica Fortunato Depero nelle opere
e nella vita [Fortunato Depero en sus obras y
en su vida] [cat. 269, p. 240], y en 1943 publica
A passo romano. Lirismo fascista e guerriero,
programmatico e costruttivo [A paso romano:
lirismo fascista y guerrero programatico y
constructivo] [cat. 271, p. 241].

1944 El 2 de diciembre fallece Marinetti.

1947 Depero se traslada por segunda vez a
Nueva York. Para volver a introducirse en el
mercado americano, realiza algunas obras
publicitarias. Gracias a Massine y a Leon
Leonidoff, director del Roxy Theatre, disena
escenografias y vestuarios para teatro.

1947 Publica So I Think, so I Paint: Ideologies of
an Italian Selfmade Painter [Tal como pienso,
pinto: convicciones de un pintor italiano
autodidacta] [cat. 273, p. 241; cf. pp 425-27.].

1948 Se traslada al campo, a Merry Hall,
Connecticut.

1949 Regresa a Italia.

1950 Depero retoma la pintura. Su obra
experimenta una gran transformacion.

Redacta el Manifesto della pittura e plastica
nucleare [Manifiesto de la pintura y la plastica
nuclear] (pp. 428-29), donde establece las bases
tedricas de la pintura de su Gltima etapa.

En estos afios se mantiene alejado del debate
artistico internacional, aunque participa en
varias exposiciones, como la IX Triennale en
Milan en 1951, la Mostra Nazionale Futurista en
Bolonia y la XXVI Biennale di Venezia, ambas en
1952.

1951 En noviembre pronuncia el discurso /I
futurismo rivenuto a galla [El futurismo ha vuelto
a la superficie] (p. 430) en la inauguracién de la
Mostra Nazionale della Pittura e della Scultura
futuriste en Bolonia.

1955 Publica Antibiennale. Museo Preliminare
Depero a Rovereto [Antibienal. Museo preliminar
Depero en Rovereto].

1956 Viaja a Roma y participa en la VIl
Quadriennale Nazionale d’Arte.

Realiza la decoracion y mobiliario para la Gran
Sala del Concejo en Rovereto (cf. p. 340).

1957 El municipio de Rovereto financia la
creacion de un museo dedicado a Depero.

1959 Se inaugura la Casa Depero, en cuya
organizacion y decoracién participa el propio

artista siguiendo su ideal de “obra total”.

1960 El 29 de noviembre fallece en Rovereto.

440

Autor desconocido, Lo studio di Fortunato Depero in
Viale dei Colli [Estudio de Fortunato Depero en Viale dei
Collil, Rovereto, 1956. Studio fotografico Bonmassar,
Rovereto. MART, Archivio del ‘900, fondo Depero



Autor desconocido, Depero
nella casa di Viale dei Colli
[Depero en la casa en Viale
deo Colli], Rovereto, 1956.
Arte Foto Bonmassar,
Rovereto. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

Autor desconocido, Lo

studio di Fortunato Depero

in Viale dei Colli [Estudio de
Fortunato Depero en Viale dei
Colli], Rovereto, 1956. Foto
Arte B. Bonmassar, Rovereto.
MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero
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CATALOGO DE OBRAS
EN EXPOSICION

1
Poesia. Rassegna Internazionale diretta da
F.T. Marinetti [Poesia. Resefia internacional
dirigida por F.T. Marinetti], afio V, n° 1-2
(febrero-marzo 1909). Revista: impresion
litografica sobre papel, 28,5 x 28,9 cm.
Archivio Depero

p. 30

2

Filippo Tommaso Marinetti, Fondazione
e Manifesto del Futurismo [Fundacion
y Manifiesto del futurismo], 1909.
Documento: impresion tipogréfica sobre
papel, 29 x 23 cm. Archivo Lafuente

p. 31

6
Filippo Tommaso Marinetti, Per la guerra,
sola igiene del mondo [Por la guerra, Unica
higiene del mundo], 1911. Documento:
impresion tipografica sobre papel,
28,5 x 23 cm. Archivo Lafuente

p.33

7
Filippo Tommaso Marinetti, Manifesto
tecnico della letteratura futurista
[Manifiesto técnico de la literatura
futuristal, 1912. Documento: impresion
tipogréfica sobre papel, 29 x 23 cm.
Archivo Lafuente

p.33

3

Anton Giulio Bragaglia, Ritratto di

Marinetti [Retrato de Marinettil, 1910.

Fotografia: plata en gelatina sobre papel

baritado, 21,5 x 17 cm. Coleccidn particular
p.29

4
Francesco Balilla Pratella, Manifesto dei
Musicisti Futuristi [Manifiesto de los
musicos futuristas], 1910. Documento:
impresién tipogréfica sobre papel, 29 x 22
cm. Archivo Lafuente

p. 32

5
Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Carlo
Carra, Luigi Russolo y Gino Severini,
Manifesto dei pittori futuristi [Manifiesto
de los pintores futuristas], 1910.
Documento: impresion tipogréafica sobre
papel, 29,3 x 23,2 cm. Archivo Lafuente

p. 32

8
Umberto Boccioni, Manifeste technique
de la sculpture futuriste [Manifiesto
técnico de la escultura futurista], 1912.
Documento: impresion tipogréfica sobre
papel, 29,2 x 23 cm. Archivo Lafuente

p.33

9
Umberto Boccioni, Studio di testa
[Estudio de cabezal, 1912. Pluma, tinta y
acuarela sobre papel, 19,5 x 18,9 cm. Civico
Gabinetto dei Disegni-Castello Sforzesco,
Mildn (Au 826B310)

p.39

10
Umberto Boccioni, Sviluppo di una
bottiglia nello spazio [Desarrollo de
una botella en el espacio], 1913. Bronce,
38 x 59,5 x 32 cm. Coleccidn particular,
Suiza

p. 40

1
Umberto Boccioni, Voglio sintetizzare
le forme uniche della continuita nello
spazio [Quiero sintetizar las formas
Unicas de la continuidad en el espacio],
1913. Carboncillo, acuarela y témpera
sobre papel, 29 x 23 cm. Civico Gabinetto
dei Disegni-Castello Sforzesco, Milan
(813B300)

p. 42

12
Gino Severini, Ritmo plastico [Ritmo
plastico], 1913. Tinta sobre papel, 26 x 18
cm. Coleccion particular

p. 41

13
Autor desconocido, L’intonarumori
di Russolo con Russolo e Piatti [El
entonarruidos de Russolo con Russolo
y Piatti], c 1913. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 18,9 x 25 cm.
Coleccidn particular

p. 32

14
Anton Giulio Bragaglia, Retrato
polifisiognomico di Umberto Boccioni
[Retrato polifisiondmico de Umberto
Boccioni], 1913. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 12,3 x 17 cm.
Coleccion particular

p. 38

15
Valentine De Saint-Point, Manifesto
futurista della Lussuria [Manifiesto
futurista de la Lujurial, 1913. Documento:
impresion tipogréfica sobre papel,
295 x 23 cm. Archivo Lafuente

p. 34

16

Spezzature (impressioni-segni-ritmi)

[Pedazos (impresiones-signos-ritmos)].

Rovereto: Tip[ografial Mercurio,

1913. Libro: impresion tipogréfica y

fotomecanica sobre papel, 22 x 17 cm.

MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
p.35

17

Filippo Tommaso Marinetti, Sintesi

futurista della guerra [Sintesis futurista

de la guerral, 1914. Documento: impresion

tipogréfica sobre papel, 29 x 23 cm.

(plegado). L'Arengario Studio Bibliografico
pp. 36-37

18
Giacomo Balla, Il vestito antineutrale.
Manifesto futurista [El traje antineutral.
Manifiesto futuristal, 1914. Documento:
impresion tipogréfica y litografia sobre
papel, 29,3 x 23,3 cm. Archivo Lafuente

p. 34

19
Umberto Boccioni, Pittura scultura
futuriste (Dinamismo plastico) [Pintura
escultura futuristas (Dinamismo plastico)].
Milan: Edizione futuriste di Poesia, 1914.
Libro: impresion tipografica sobre papel,
20,4 x 14,3 cm. Archivo Lafuente

p. 38

20
Figura umana stilizzata [Figura humana
estilizadal, ¢ 71974. Carboncillo y tiza sobre
papel, 17 x 12,7 cm. Coleccidn particular,
Suiza

p. 40
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21

Scomposizione di testa [Descomposicion

de cabezal, ¢ 1914 (firmado “1916”).

Carboncillo, tiza y tinta sobre papel,

18,5 x 14,5 cm. Coleccion particular, Suiza
p. 39

22
Scomposizione di testa [Descomposicion
de cabeza], ¢ 1914. Carboncillo, tiza y tinta
sobre papel, 18,5 x 14,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

p.39

23
Linee-Forza [Lineas-Fuerzal, 1914. Tinta
sobre papel, 12,5 x 10 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 42

24
Uomo che cammina [Hombre que caminal,
1914. Tinta sobre papel, 175 x 10 cm.
Coleccidn particular, Suiza

p. 42

25
Linee sintetiche di un uomo che getta un
oggetto [Lineas sintéticas de un hombre
que lanza un objeto], 1914. Tinta sobre
papel, 11 x 10 cm. Coleccion particular,
Suiza

p. 42

26
Studio per Elettricita [Estudio para
Electricidad], 1914. Carboncillo y acuarela
sobre papel, 28 x 30 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento
e Rovereto (MART 867)

p. 45

27
Manuscrito de Fortunato Depero sobre
su incorporacién al movimiento futurista,
1914. Documento: tinta sobre papel,
18 x 20 cm. MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero (Dep.4.2.3.31)

p. 50

28
Carlo Carra, Cineamore (Sintesi)
[Cineamor (Sintesis)], 1914. Collage, tinta
y lapiz sobre papel, 39 x 28 cm. Coleccion
particular

p. 43

29
Giacomo Balla, Partenza di Sironi per
Milano [Partida de Sironi a Milan], 1914.
Tinta sobre papel, 28 x 22 cm. Coleccién
particular

p. 43

30
Filippo Tommaso Marinetti, Parole in
Liberta [Palabras en libertad], 1915.
Documento: impresion tipogréfica sobre
papel, 29,2 x 22,9 cm. Coleccién Merrill C.
Berman

p. 43

31
Autor desconocido, Autoritratto con
pugno [Autorretrato con pufio], Roma,
1915. Fotografia: plata en gelatina sobre
carton, 14 x 19 cm. Archivio Depero

p.53

32
Giacomo Balla, Studio per i cuadri delle
dimostrazioni interventiste [Estudio
para los cuadros de las manifestaciones
intervencionistas], 1915. Pastel sobre
papel,16 x 14 cm,7x 7 cmy 16 x 16,5 cm.
Coleccion particular

p. 45

33
Veciclisss-Astrazione animale [Veciclisss-
Abstraccion animall, 1915. Carboncillo y
tiza sobre papel, 43 x 67 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 47

34
Compenetrazione [Compenetracién], 1915.
Tinta sobre papel, 20 x 20,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 46

35
Francesco Cangiullo, tarjetas postales,
¢ 1915. Tarjetas: impresion tipogréafica
sobre cartulina, 8,9 x 13,8 cm (c/u).
Coleccion Merrill C. Berman

p. 55

36
Giacomo Balla y Fortunato Depero,
Ricostruzione futurista dell'universo
[Reconstruccion futurista del universol,
1915. Documento: impresion tipografica
sobre papel, 29 x 23 cm. Dos ejemplares
en exposicion: Archivo Lafuente y MART,
Archivio di Nuova Scrittura, Coleccion
Paolo Della Grazia

p. 51

37
Autor desconocido, Riso cinico [Risa
cinical, Roma, 1915. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 16,5 x 177 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
(Dep.7111.23)

p. 49

38
Autor desconocido, Esposizione Futurista.
Depero [Exposicion futurista. Depero],
Roma, 1916. Folleto: impresion tipogréfica
y fotomecanica sobre papel, 20 x 30 cm.
Archivo Lafuente

p. 48

39
Autor desconocido, Il Teatro futurista
[El teatro futurista] en el teatro Niccolini
de Florencia, ¢ 1916. Cartel: impresion
tipografica sobre papel, 34 x 16,4 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 63

40
Pasqualino Cangiullo, Una schiaffeggiata
futurista [Abofeteamiento futuristal, 1916.
Tinta sobre papel, 21 x 27 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

p. 44

41
Francesco Cangiullo, Chorus Girls Il [Coro de
nifias I1], c 1916. Tinta sobre papel, 48,8 x 26,6
cm. Coleccién Merrill C. Berman

p. 44

42

Francesco Cangiullo, Piedigrotta. Milan:

Edizione futuriste di Poesia, 1916. Libro:

impresion tipogréfica sobre papel,

26,3 x 19 cm. Coleccién Merrill C. Berman
p. 44

43
Giacomo Balla, Gli Avvenimenti [Los
acontecimientos], 1916. Tinta sobre papel,
34 x 25 cm. Coleccion particular

p. 46

44
L'ltalia Futurista [Italia futurista], afio I,
n° 6 (agosto 1916). Revista: impresion
tipografica sobre papel, 60 x 44 cm.
L’Arengario Studio Bibliografico

p.52

45
Filippo Tommaso Marinetti, L'ltalia
Futurista [ltalia futuristal, afio I, n° 2 (junio
1916). Revista: impresién tipogréfica,
63,8 x 43,8 cm. Coleccién Merrill C.
Berman

p. 54

46
Bottiglia [Botella], 1916. Carboncillo y
tiza sobre papel, 41 x 38,5 cm. Coleccion
particular, Suiza
p. 40

47
Costume per Mimismagia [Traje para
Mimismagial, 1916. Tinta y acuarela sobre
papel, 29 x 18,7 cm. Coleccion particular,
Milan

p. 66

48
Costume per Mimismagia [Traje para
Mimismagial, 1916. Tinta y acuarela sobre
papel, 31 x 20 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0261-b)

p. 66

49
Costume per Mimismagia [Traje para
Mimismagial, 1916. Tinta y acuarela sobre
papel, 24 x 15,5 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0260-b)

p. 67

50
Costume per Mimismagia [Traje para
Mimismagial, 1916. Tinta y acuarela sobre
papel, 23 x 14 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0259-b)

p. 67

51
Studi per i costumi de “Chant du rossignol”
[Estudios para el vestuario de El ruisefior],
1916. Tinta y lapiz sobre papel, 20,5 x 26,5 cm
(c/w). Coleccidn particular, Suiza

p. 70

52
Flora magica, scenografia de “Le Chant
du Rossignol” [Flora méagica, escenografia
para El ruisefior], 1917, reconstruccion
del 2000. Madera y carton pintados,
625 x 625 x 380 cm. aprox. MART, Museo
di arte moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto (MART 4152)

p.71

53
Escenografia de flores mecanicas para el
ballet ruso presentado en Roma en 1917 por
Serguéi Didguilev con la pieza musical “El
ruisefior” de igor Stravinsky, 1917. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel baritado,
36 x 39 cm. Coleccion particular, Suiza

p. 70

54

Bambina e marinaio [Nifia y marinero],
1917. Fragmentos de tejido de lana sobre
tela de algodén, 79 x 78 cm. Coleccion
particular, Suiza

p. 81
55
Ballerina [Bailarinal, 1916-17. Collage,
33 x 29 cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 74

56

Costume per balletto di Diaghilev [Traje

para un ballet de Didguilev], 1917. Collage,

48 x 30 cm. Coleccion particular, Suiza
p.72

57
Il Mandarino [El mandarin], 1916-17.
Collage, 39 x 31,5 cm. Coleccidn particular,
Suiza

p. 74

58
Dama di corte cinese per Diaghilev
[Cortesana china para Diadguilev], 1917.
Collage, 50 x 37 cm. Coleccién particular,
Suiza

p.72

59

Mandarino per il “Canto dell’Usignolo”

[Mandarin para El ruisefior], 1917. Collage,

64,5 x 53 cm. Coleccidn particular, Suiza
p.73

60

Mandarino per il “Canto dell'Usignolo”

[Mandarin para El ruisefior], 1917. Collage,

48 x 30 cm. Coleccidn particular, Suiza
p.73

61
Il cigno candido posteggiatore per “Il
giardino zoologico” di Cangiullo [El
candido cisne postergador para El jardin
zooldgico de Cangiullo], 1917. Collage,
39,5 x 43 cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 74

62
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de
Gilbert Clavel], 1917 (firmado “1915”).
Acuarela sobre papel, 30 x 25 cm.
Coleccion particular, Suiza

p.76

63
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de
Gilbert Clavel], 1917 (firmado “1916™).
Carboncillo sobre papel, 60,3 x 26 cm.
Coleccion particular, Suiza

p.77

64
Depero e Clavel: mimica! [Depero y Clavel:
imimica!l, Capri, 1917. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 8 x 8 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
(Dep.711157)

p.77
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65
Il musicista Alfredo Casella [El musico
Alfredo Casella], 1917. Carboncillo sobre
papel, 47 x 34,5 cm. Coleccion particular,
Suiza

p. 86

66
Studio per Un Istituto per Suicidi
de Gilbert Clavel [Estudio para Una
institucion para suicidas de Gilbert Clavel],
1917. Carboncillo sobre papel, 22 x 30 cm.
Coleccion particular, Suiza

p.79

67
Ballerina [Bailarinal, 1916-17. Carboncillo
sobre papel, 34,5 x 23,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 79

68

Figura (Architettura sintetica di un uomo)

[Figura (Arquitectura sintética de un

hombre)], 1917. Carboncillo sobre papel,

31,5 x 21 cm. Coleccidn particular, Suiza
p.79

69
Marinaio sintetico con pipa [Marinero
sintético con pipal, 1917. Carboncillo sobre
papel, 38 x 28 cm. Coleccidn particular,
Suiza

p.79

70
Automi, Prospettiva dinamica figurata
[Autématas. Perspectiva dindmica
figuradal, 1917. Acuarela sobre papel,
62 x 40 cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 80

7
Dama di corte per Diaghilev [Cortesana
para Diaguilev], 1917. Tinta y lapiz sobre
papel, 18,5 x 16,5 cm. Coleccidn particular,
Suiza

p.72

72
Mario Sironi, Dinamismo di una ballerina
[Dinamismo de una bailarinal, 1917.
Técnica mixta sobre papel, 27 x 20 cm.
Coleccion particular

p. 41

73

Un Istituto per Suicidi [Una institucion

para suicidas] de Gilbert Clavel. Roma:

Bernardo Lux Editore, 1917. Libro:

impresion tipogréfica y fotomecanica

sobre papel, 25 x 18 cm. Archivo Lafuente
p.78

74
llustracion de Un Istituto per Suicidi [Una
institucion para suicidas] de Gilbert Clavel,
¢ 1917. Postal: impresién tipogréfica y
fotomecanica sobre papel, 9 x 14,2 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

p.78

75
Pagliaccio bianco per “Pagliacci” di Casella
[Payaso blanco para Payasos de Casellal,
1918. Collage, 55 x 40 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 87

76
Al Teatro dei Piccoli, Balli Plastici [En el
Teatro dei Piccoli, Bailes plasticos], 1918.
Oleo sobre lienzo, 101 x 75 cm. Coleccién
Girefin

p. 82

77
| Selvaggi rossi e neri [Los salvajes rojos y
negros], 1918. Oleo sobre cartén, 50 x 50
cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 83

78
Balli Plastici. Esposizione del pittore
Depero [Bailes plasticos. Exposicion del
pintor Depero]. Teatro dei Piccoli, Roma,
abril 1918. Folleto: impresion tipografica
sobre papel, 17 x 12,1 cm. Coleccion Merrill
C. Berman

p. 83

79
Marionette dei Balli Plastici [Marionetas de
los Bailes plasticos], 1918. Oleo sobre cartén,
30 x 30 cm. Coleccion particular, Suiza

p. 84

80
“Il Teatro Plastico” [El teatro plastico],
Ars Nova, abril 1918. Revista: recortes de
impresion tipografica y fotomecanica sobre
cartulina, 29 x 41,5 cm. Archivio Depero

p. 93

81
“| Balli Plastici Futuristi” [Los bailes
plasticos futuristas], In Penombra. Rivista
d’Arte Cinematografica, afio |, n° 3 (agosto
1918). Revista: impresion tipogréfica y
fotomecanica sobre papel, 28,4 x 41,3 cm.
Archivio Depero

p. 92

82
I miei Balli Plastici [Mis bailes plasticos],
1918. Oleo sobre lienzo, 189 x 180 cm.
Coleccidn particular, Suiza

pp. 88-89

83
Paese di tarantelle [Pueblo de tarantelas],
1918. Oleo sobre lienzo, 117 x 187 cm.
Coleccidn particular, Suiza

pp. 98-99

84
La bagnante [La bafiistal, 1918. Oleo sobre
lienzo, 71,8 x 55,2 cm. Musei Civici di Arte e
Storia, Brescia

p. 97

85
Il Mondo [El Mundo], afio 5, n® 17 (27 abril
1919). Revista: impresién tipogréfica y
fotomecanica sobre papel, 34,5 x 24,5 cm.
Coleccidn particular

p. 83

86
Diavoletti di cauccit a scatto [Diablillos de
caucho autométicos], 1919. Oleo sobre lienzo,
125 x 110 cm. Coleccién particular, Suiza

p. 94

88
lo e mia moglie [Yo y mi mujer], 1919.
Oleo sobre lienzo, 113 x 95 cm. Coleccién
particular, Suiza
p. 107

89
Selvaggetto [Salvajillo], 1919. Madera
pintada, 25,5 x 12 x 3,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 142

90
Il Giocoliere [EIl prestidigitador], 1919.
Lépiz y tinta sobre papel, 13,5 x 13,5 cm.
Coleccion particular, Suiza

p. 96

91
Il circo [El circo], 1919. Lapiz sobre papel,
47 x 45 cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 96

92
Diavolo metallico [Diablo metélico], 1919
(fechado “1916"). Collage, 39 x 30 cm.
Coleccidn particular, Suiza

p. 85

93
I selvaggi (progetto per arazzo) [Los
salvajes (proyecto para tapiz)], 1920.
Tinta sobre papel, 30,3 x 32,3 cm. Cortesia
Studio 53 Arte, Rovereto

p. 117

94
Autor desconocido, Lavorazione delle
tarsie in panno nel salone di casa Keppel
[Trabajo de taracea en textil en el salén de
Casa Keppel], Rovereto, 1920. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel baritado
41,8 x 58,3 cm. Studio fotografico B.
Filippini, Rovereto. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero (Dep.7111.64)

p. 112

95
Ballerino di gomma (Danzatore di cauccit)
[Bailarin de goma (danzante de caucho)],
1920. Cojin: tela, 52 x 55 cm. Coleccion
particular

p. 95

96
Due maschere tropicali [Dos mascaras
tropicales], 1920. Fragmentos de tejido de
lana sobre tela de algodén, 138 x 98 cm.
Coleccidn particular, Suiza

p. 119

97
Diavolo di caucciu [Diablo de caucho],
1920. Fragmentos de tejido de lana sobre
tela de algoddn, 60,5 x 60 cm. Coleccion
particular, Suiza

p. 118

98
Studio per Cavalcata fantastica [Estudio
para Cabalgata fantdstical, 1920. Lapiz
sobre papel, 48 x 58,5 cm. Coleccién
particular, Suiza

p.120

87
Mandarino con ombrello [Mandarin con
sombrillal, 1919. Fragmentos de tejido de
lana sobre tela de algoddn, 64,5 x 53 cm.
Coleccidn particular, Suiza

p.75

99
Citta meccanizzata dalle ombre [Ciudad
mecanizada por las sombras], 1920. Oleo
sobre lienzo, 119 x 188 cm. Coleccién
particular, Suiza

pp. 123-124

100
Cavalcata fantastica [Cabalgata
fantastical, 1920. Fragmentos de tejido
de lana sobre arpillera, 237 x 376 cm.
Coleccion particular, Suiza

pp. 120-121

101
Flora e fauna magica [Flora y fauna
magical, 1920. Oleo sobre lienzo, 130 x 198
cm. Coleccidn particular, Suiza

pp. 124-125

102

Giacomo Balla, Exposition des Peintres

Futuristes Italiens et Conférence de

Marinetti [Exposicién de los pintores

futuristas italianos y conferencia de

Marinettil. Galerie Reinhardt, Paris,

mayo 1921. Pdster: litografia sobre papel,

98,7 x 78,4 cm. Coleccién Merrill C. Berman
p. 53

103

Giacomo Balla, Exposition des Peintres

Futuristes Italiens et Conférence de

Marinetti [Exposicidn de los pintores

futuristas italianos y conferencia de

Marinettil. Galerie Reinhardt, Paris, mayo

1921. Catdlogo: impresion tipografica

23,4 x 17,5 cm. Coleccién Merrill C. Berman
p. 53

104
Ritratto psicologico dell'aviatore Azari
[Retrato psicolégico del aviador Azaril,
1922. Oleo sobre lienzo, 140 x 93 cm.
Coleccion particular, Brescia

p.128

105
Casa d’Arte Futurista Depero, Rovereto
[Casa de arte futurista Depero, Rovereto],
1922. Tarjeta: impresion tipografica y
fotomecanica sobre papel, 14,3 x 9,5 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

p. 110

106
Teatro degli Indipendenti (Teatro
sperimentale). Bragaglia. Girotondo. Dieci
quadri di Arturo Schnitzler. Novita’ per
I'ltalia. Piazza Barberini [Teatro de los
independientes (Teatro experimental).
[Director: Anton Giulio] Bragaglia.
Girotondo. Diez cuadros de Arthur
Schnitzler. Novedad en Italia], 1922. Cartel:
impresién tipogréfica y litografia sobre
papel, 70,5 x 32,7 cm. Coleccién Merrill C.
Berman

p.102

107
Tutti allinferno!!! Cabaret del Diavolo
LiiiTodos al Infierno!!! Cabaret del Diablo],
1922. Invitacion: litografia sobre cartulina,
14 x 8,8 cm. Archivio Depero

p. 145

108
Autor desconocido, Fortunato Depero
ritratto di profilo [Fortunato Depero
retrato de perfill, 1922. Fotografia: plata
en gelatina sobre papel baritado, 12 x 8,5
cm. Stab. d’arte fotografica A. S. Biasiori,
Trento. MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero

p.132
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109
Autor desconocido, Filippo Tommaso
Marinetti, 1922. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 14 x 9 cm.
La Serenissima. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero (Dep.7.111.244)

p. 132

10
Autor desconocido, Depero prima di un
volo [Deprero antes de un vuelo] y Depero
dopo il volo [Depero después del vuelo],
Turin, 1922. Fotografias: plata en gelatina
sobre papel baritado, 8 x 10,5 cm (c/u).
MART, Archivio del ‘900, Fondo Depero
(Dep.7111.75 y Dep.711.1.76)

p. 126

m
NOI Rivista d’Arte Futurista [NOI. Revista
de Arte Futuristal, n° 1 (abril 1923). Revista:
impresion tipogréafica sobre papel, 34,3 x 24,8
cm. Coleccion Merrill C. Berman

p. 145

12
Autor desconocido, La Grande Selvaggia
[La gran salvaje], ¢ 1923. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel baritado,
41,5 x 30,5 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero (Dep.7.1.31.268)

p. 143

13
Doppio ritratto di Marinetti [Doble retrato
de Marinetti], 1923. Collage, 47 x 63 cm.
Coleccion particular, Suiza

pp. 136-137

14

Panciotto Futurista di Marinetti, Panciotto

“serpenti” [Chaleco futurista de Marinetti,

Chaleco “serpientes”], c 1923. Chaleco:

fragmentos de tejido de lana sobre

algodén, 58 x 56 cm. Coleccidn particular
p. 140

15
Panciotto Futurista di Depero [Chaleco
futurista de Depero], 1923. Chaleco:
fragmentos de tejido de lana sobre algoddn,
52 x 45 cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 141

16
Rovente. Quindicinale futurista [Candente.
Quincenario futuristal, n° 7-8 (Parma, 19
mayo 1923). Revista: impresion tipografica
y fotomecanica sobre papel, 34,5 x 25 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 112

120
La pitonessa [La pitonisal, 1924 (firmado
“1916” y “1924”) Collage y tinta sobre
papel, 56,5 x 43,8 cm. Coleccidn particular,
Suiza

p. 80

121

Marinetti temporale patriottico. Ritratto

psicologico [Marinetti temporal patriético.

Retrato psicolégicol, 1924. Oleo sobre

lienzo, 220 x 160 cm. Coleccion particular
p.27

122
Spazialita lunari, o Convengo in uno
smeraldo [Espacios lunares, o Reunién en
una esmeraldal, 1924. Oleo sobre lienzo,
100 x 95 cm. Coleccidn particular, Suiza

p. 146

123
Vil'Mostra'd’arte di Como [VIIl Muestra
de arte de Como], 1924. Cartel: litografia
sobre papel, 70 x 50 cm. Coleccién Merrill
C.Berman

p. 155

124
Richard Ginori, 1924. Cartén publicitario:
litografia sobre cartuling, 23,2 x 17,5 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 161

125
Padiglione pubblicitario [Pabellon
publicitario], 1924. Tinta sobre papel,
43,5 x 32,5 cm. Cortesia Studio 53 Arte,
Rovereto

p. 158

126
Linoleum - il pavimento moderno [Lindleo
- el suelo moderno] (1924). Revista:
impresion fotomecanica sobre papel,
36 x 28 cm. Coleccidn particular

p.153

127
Gara ippica tra le nubi [Concurso hipico
entre las nubes], 1924. Oleo sobre lienzo,
112 x 125 cm. Coleccidn particular

p. 147

128
Mandorlato Vido [Turrén Vido], 1924.
Cartel: litografia sobre papel, 140 x 100 cm.
Massimo & Sonia Cirulli Archive

p. 152

17

Mangiatori di cuori [Comedores de

corazones], 1922-23. Madera pintada,

36 x 23 x 10 cm. Coleccién particular, Suiza
p. 142

18
Cavaliere piumato [Caballero plumado],
1923. Madera pintada, 97 x 93 x 45 cm.
Coleccidn particular, Suiza

p. 142

19
Mario Castagneri, Depero en el camerino
del Teatro Trianon de Mildn (Depero
pintor y poeta), ¢ 1924. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 22,5 x 17 cm.
Archivio Depero

p. 65

129
Autor desconocido, Teatro Lirico. Recite
straordinare di Teresa Franchini e Mario
Fumagalli. Il Tamburo Di Fuoco di F. T.
Marinetti [Teatro lirico. Representacion
extraordinaria de Teresa Franchiniy
Mario Fumagalli. El tambor de fuego de
F. T. Marinettil, c 1924. Cartel: impresion
tipogréfica sobre papel, 97 x 50,5 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p.103

130
NOI. Rivista d’Arte Futurista [NOI. Revista
de Arte Futuristal, n® 10-12 (otofio 1925).
Revista: impresion tipogréafica sobre papel,
34,5 x 24,8 cm. Archivio Depero

p. 145

131
Autor desconocido, Martellatori macchina
[Martilladores maquinal, 1925. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel baritado,
30,5 x 40 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero (Dep.7.1.31.286)

p. 143

132
Exposition des arts décoratifs. Maison
d’Art futuriste Depero, Rovereto
[Exposicidn de artes decorativas. Casa
de arte futurista Depero, Rovereto], 1925.
Tarjeta postal: impresion tipografica y
fotomecanica sobre papel, 9,4 x 14 cm.
Archivo Lafuente

p. 110

133
Padiglione publicitario [Pabellon
publicitario], ¢ 1925. Fotografia: plata en
gelatina sobre papel baritado, 35 x 29,5
cm. MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
(Dep.71.31.279)

p. 237

134
G. Verzocchi V & D Mattoni Refrattari
[G. Verzocchi, ladrillos refractarios V&D],
1924-25. Tinta sobre papel, 33,5 x 23,5 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 155

135
Trentino. Rivista e Bollettino della Legione
Trentina [Trentino. Revista y Boletin de
la Legidn Tridentinal, afio V, n® 7 (1925).
Revista: impresion tipogréfica sobre papel,
30,5 x 23,4 cm. Archivo Lafuente

p. 144

136
Pupazzo Campari [Mufieco Camparil, ¢
1925. Madera pintada, 63,5 x 46 x 29 cm.
Coleccién M. Carpi, Roma

p. 174

137

Exhibition of Modern Italian Art

[Exposicion de arte italiano modernol.

Nueva York, Italy America Society,

1926. Catélogo: impresion tipografica y

fotomecanica sobre papel, 26 x 20 cm.

MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
p.179

138
Autor desconocido, Panoramagico
[Panoramdgico], post. a 1926. Fotografia:
plata en gelatina sobre papel baritado,
40 x 29 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero (Dep.7.1.3.1.300)

p. 101

139
La Rivista illustrata del popolo d’ltalia [La
Revista ilustrada del pueblo de Italia], n®
9 (1926). Cubierta de revista: impresion
litogréfica sobre papel, 33,5 x 24,5 cm.
Coleccion particular

p. 153

140
La Rivista illustrata dell popolo d'’ltalia [La
Revista ilustrada del pueblo de Italial, n°
1(1927). Cubierta de revista: impresion
litogréfica sobre papel, 33,5 x 24,5 cm.
Coleccion particular

p. 153

141

Unica (Cioccolato): “Uova a sorpresa”

[Unica (Chocolate): “Huevos sorpresa”],

1927. Cartén publicitario: litografia sobre

cartulina, 34 x 24 cm. Coleccion particular
p. 175

142

Attivita della Venezia Tridentina

[Actividades de la Venecia tridentinal,

1927. Carton publicitario: litografia sobre

cartulina, 30 x 24 cm. Coleccion particular
p. 156

143
Alto paesaggio d’acciao (Alba e tramonto
sulle Alpi) [Alto paisaje de acero (Alba y
ocaso sobre los Alpes)], 1927. Oleo sobre
lienzo, 90 x 132 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto, depdsito a largo plazo (MART
861

pp. 148-149

144
Scarabeo Veneziano (Il gondoliere)
[Escarabajo veneciano (el gondolero)],
1927. Oleo sobre lienzo, 60 x 90 cm.
Coleccion particular, Milan

p. 151

145

Buona Pasqua [Felices Pascuas], 1927.

Carton publicitario: litografia sobre

cartulina, 34 x 24 cm. Coleccion particular
p. 153

146
1919. Rassegna mensile illustrata [1919.
Revista mensual ilustradal, n® 3 (1927).
Revista: impresion litografica sobre papel,
33,5 x 24,5 cm. Coleccidn particular

p. 153

147
1919. Rassegna mensile illustrata [1919.
Revista mensual ilustradal, n®11 (1927).
Revista: impresion litografica sobre papel,
33,5 x 24,5 cm. Coleccidn particular

p. 156

148
Depero futurista 1913-1927. Milan:
Dinamo Azari, 1927. Libro: impresion
tipogréfica sobre papel, 24,5 x 31,9 cm.
Tres ejemplares en exposicion: Coleccién
particular, Suiza; Coleccidn particular;
MART, Archivio di Nuova Scrittura,
Coleccion Paolo Della Grazia

p.176

149
Casa d’Arte Futurista Depero, Rovereto
[Casa de arte futurista Depero, Rovereto],
¢ 1927. Tarjeta: impresion tipogréfica y
fotomecanica sobre papel, 14,3 x 9,3 cm.
Archivio Depero

p. 108

150
Autor desconocido, Esposizione Casa
d’arte Futurista Depero [Exposicion
Casa de arte futurista Depero], Libreria
Principato, Messina, 5-14 mayo 1927.
Cartel: impresion tipogréafica sobre papel,
70 x 100 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

p. M

445



151
Padiglione del Libro Bestetti Tumminelli
Treves alla lll Mostra Internazionale delle Arti
Decorative [Pabellon del Libro de Bestetti,
Tumminelli y Treves en la Ill Muestra
internacional de artes decorativas], Monza,
1927. Fotografia: plata en gelatina sobre
papel baritado, 23 x 28,5 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero (Dep.7111125)

p. 157

152
EMPORIUM, vol. LXVI, n® 396 (1927).
Revista: impresion fotomecdnica sobre
papel, 27 x 20 cm. Archivo Lafuente

p. 153

153
Motociclista, solido in velocita
[Motociclista, sélido con velocidad],
1927. Oleo sobre lienzo, 117 x 163,5 cm.
Coleccion particular, Suiza

pp. 162-163

154
1928,1927. Cubierta de calendario: collage
sobre papel, 32 x 38 cm. Coleccion Merrill
C.Berman

p. 161

155
Corsa in salita Trento-Bondone [Carrera
en subida Trento-Bondone], 22 julio
1928. Carton publicitario: litografia sobre
cartulina, 23,6 x 17 cm. Archivo Lafuente

p. 161

156
Bitter Campari l'aperitivo [Bitter Campari
el aperitivo], 1928. Cartel: litografia sobre
papel, 98 x 67,5 cm. Massimo & Sonia
Cirulli Archive

p. 154

157
La Rivista illustrata del Popolo d’ltalia
[La Revista ilustrada del pueblo de Italia],
afio VI, n® 10 (1928). Revista: impresion
tipogréfica y litografia sobre papel,
33,5 x 24,5 cm. Archivo Lafuente

p. 161

158
Citrus [Citrico], 1928. Postal: litografia
sobre cartuling, 8,8 x 14,3 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

p. 161

159
1919, 1928. Cubierta de revista: litografia
sobre papel, 38,5 x 26,3 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

p. 161

160
Con un occhio vidi un Cordial con l'altro un
Bitter Campari [Con un ojo vi un Cordial,
con el otro un Bitter Campari], 1928. Tinta
china sobre cartulina, 33,7 x 29,1 cm.
Galleria Campari (2604)

p. 171

161
Progetto per padiglioni pubblicitari Casa
d’Arte Futurista Depero [Proyecto para
pabellones publicitarios de la Casa de arte
Futurista Depero], 1927-28. Lapiz sobre
papel, 31 x 30,4 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0434-a)

p. 167

162
Centrale di Azione [Central de accion],
1928. Fotocollage, 20 x 31 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto (MD 0025-c,
Dep.F.884)

p.178

172

Futurismo y Distruggiamo i musei

[Futurismo y Destruyamos los museos],

1929. Postales: impresion fotomecanica

sobre cartulina retocada por el artista,

14 x 8,8 y 8,8 x 14 cm. Archivio Depero
p.185

163
Automobile verde di lusso (Autentica
New York). Pagina parolibera [Automovil
verde de lujo (Nueva York auténtica).
Pagina parolibre], 1928. Tinta china sobre
papel, 25,3 x 20,4 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0505-a)

p. 179

164
Autor desconocido, Lavoranti della Casa
d’arte Depero a Rovereto [Trabajadores de
la Casa de arte Depero en Rovereto], 1928.
Fotografia: plata en gelatina sobre papel
baritado, 27 x 33 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero (Dep.7111131)

p. 112

165
Bitter Cordial, 1928. Tinta china sobre
cartuling, 32,3 x 27,4 cm. Galleria Campari
2611

p. 171

166
Secolo XX [Siglo XX],1928. Oleo sobre
cartén, 64,1 x 49,8 cm. Coleccion Merrill
C. Berman
p.187

167

Secolo XX [Siglo XX], n° 6 (1929).

Cubierta de revista: litografia sobre papel,

38,7 x 29,5 cm. Coleccién Merrill C. Berman
p. 186

168
Depero Modernist Paintings and
Tapestries [Pinturas y tapices modernistas
de Deperol. Guarino Gallery, Nueva York,
8 enero-8 febrero 1929. Folleto: impresion
tipogréfica sobre papel, 24 x 20 cm
(plegado). MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero

p. 188

169
Depero Futurist Art [Arte futurista
Depero], 1929. Hoja volante: impresién
tipogréfica sobre papel, 9,5 x 12 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

p.193

170
Atlantica [Atlantical, (junio-julio
1929). Revista: impresion tipografica y
fotomecanica sobre papel, 24,5 x 16,5 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 192

7m
Movie Makers [Cineastas], vol. IV, n®
12 (diciembre 1929). Revista: impresion
tipogréfica y litogréfica sobre papel,
30,5 x 23,5 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

p. 192

173
Hotel Manhattan [Hotel Manhattan], ¢
1929. Postal: impresion fotomecanica sobre
cartulina retocada por el artista, 13,8 x 8,25
cm. Colecciéon Merrill C. Berman

p. 185

174
Mr. & Mrs. Nathan Jacobson [Sr. y Sra.
Jacobson], 1929. Felicitacion navidefia:
impresion litogréafica sobre cartulina,
10,6 x 13,8 cm. Archivio Depero

p.191

175
Autor desconocido, Mostra Depero a
New York (a la sala del Fascio Femminile)
[Muestra de Depero en Nueva York (en
la sala del Fascio Femminile)], 1929.
Fotografia: plata en gelatina sobre papel
baritado adherido a cartulina, 22 x 28,5 cm.
Archivio Depero

p. 190

176
Mostra Depero a New York (a la sala del
Fascio Femminile) [Muestra de Depero
en Nueva York (en la sala del Fascio
Femminile)], 1929. Invitacion: impresion
tipogréfica sobre cartulinag, 9,5 x 16,8 cm.
Archivio Depero

p. 190

177
Christmas Greetings [Felicitacion
navidefa], para Dance Magazine (Nueva
York, diciembre 1929), Anuncio para
revista: litografia sobre papel, 32,3 x 24,5
cm. Coleccién particular

p. 191

178
Primo dizionario aereo italiano [Primer
diccionario aéreo italiano] de Filippo
Tommaso Marinetti y Fedele Azari. Milan:
Morreale, 1929. Libro: impresién tipografica
sobre papel, 17,8 x 12,3 cm. L’Arengario
Studio Bibliografico

p. 130

181
“Depero-Italian Modernist Shows His
Sensational Paintings and Tapestries Here”
[Depero-modernista italiano muestra aquf
sus extraordinarias pinturas y tapices],
The New York Sun (Nueva York, 12 enero
1929). Recorte de periddico: impresion
tipogréfica y fotomecanica sobre papel
adherido a cartulina, 54,5 x 40 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

p.208

182
“Il futurista Depero alle Gallerie Guarino”
[El futurista Depero en la galeria Guarino],
Corriere d’America (Nueva York, 10 enero
1929). Hoja de periédico: impresion
tipografica y fotomecénica sobre papel
adherido a cartén, 42,5 x 30 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 189

183
“F.P. Marinetti glorificato dal pittore
Depero” [F.P. (sic.) Marinetti glorificado
por el pintor Depero], Corriere d’America
(Nueva York, 9 junio 1929). Hoja de
periddico: impresion tipografica y
fotomecanica sobre papel, 42 x 31 cm.
Coleccion particular

p. 209

184
Big Sale (Mercato di Down- Town) [Gran
rebaja (Mercado en el Centro)], 1929. Oleo
sobre lienzo, 116 x 184 cm. Cortesia Studio
53 Arte, Rovereto

pp. 206-207

185
Cordial Campari, 1929. Tinta china sobre
cartulina, 55,5 x 40,2 cm. Galleria Campari
(2622)

p. 168

186
Bozzetto per locandina pubblicitaria
De Marinis & Lorie [Boceto para cartel
publicitario para De Marinis & Lorie], 1929.
Tinta china sobre papel, 42 x 32 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto (MD 0787-a)

p. 212

187
Carne e putrelle [Carne y vigas], 1929. Tinta
china sobre papel, 46,5 x 37 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto (MD 0182-a)

p.197

179
Festa di bambini-strilli. Pagina parolibera
[Fiesta de nifios-gritos. Pagina parolibre],
1929. Tinta china sobre papel, 36 x 26
cm. MART, Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e Rovereto (MD
0825-a)

p. 195

180
Luna park. Esplosione tipografica
(Montagne russe a Coney Island) [Parque de
atracciones. Explosion tipografica (Montaria
rusa en Coney Island], 1929. Tinta china
sobre papel, 48,2 x 30,2 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0557-a)

p. 194

188
Famiglia negra in Elevated [Familia negra
en el tren elevado], 1929. Témpera y lapiz
sobre papel, 52 x 73 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento
e Rovereto (MD 0091-a)

p. 196

189
11 bozzetti per coperchi di scatole
intarsiate. Motivi decorativi per coperchi
di scatole intarsiate [11 bocetos para tapas
de cajas taraceadas. Motivos decorativos
para tapas de cajas taraceadas], 1925-
30. Tinta china y acuarela sobre papel,
34 x 49,3 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 2275-a)

p. 116
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190
Bozzetto pubblicitario per il Ristorante
Zucca (Corsa di cameriere) [Boceto
publicitario para el restaurante Zucca
(Carrera de camareros)], 1930. Tinta china
y lapiz sobre papel, 35,1 x 44,6 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto (MD 0502-a)

p. 213

191
Bozzetto per il Ristorante Zucca (Scorcio
dell'interno) [Boceto para el restaurante
Zucca (Escorzo del interior], 1930. Lapiz
sobre papel, 30,5 x 22,8 cm. MART, Museo
di arte moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto (MD 0532-a)

p. 213

192

Autor desconocido, el restaurante Zucca en

Nueva York decorado por Fortunato Depero,

¢ 1960. Fotografia: plata en gelatina sobre

papel baritado, 18 x 24 cm. Archivio Depero
p. 213

193
Bozzetto per pubblicita Venus Pencils
[Boceto para publicidad de lapices
Venus], 1929-30. Tinta china sobre papel,
434 x 36,1 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0016-c)

p. 214

194
Cordial Campari - New York [Cordial
Campari - Nueva York], 1929-30. Tinta
china sobre cartulina, 55,7 x 39,7 cm.
Galleria Campari (2614)

p. 168

195
Nove teste con capello / Nine Heads with
Hat [Nueve cabezas con sombrero], 1929-
30. Fragmentos de tejido de lana sobre
tela de algodén, 46 x 48 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 210

196
Bozzeto per pubblicita Venus Pencils
[Boceto para publicidad de lapices Venus],
1929-30. Collage, 30,5 x 50,5 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto (MD 0285-a)

p. 215

197
Bozzeto di copertina per “Vanity Fair”
[Boceto para la cubierta de Vanity Fairl,
1930. Collage, 46 x 35,5 cm. MART, Museo
di arte moderna e contemporanea di
Trento e Rovereto, depésito a largo plazo
(MART 863)

p. 216

198

Bozzeto di copertina per “Vogue” [Boceto

para la cubierta de Voguel, 1930. Collage,

45,6 x 34,5 cm. MART, Museo di arte

moderna e contemporanea di Trento e

Rovereto, deposito a largo plazo (MART 864)
p. 216

199
Vanity Fair (Nueva York, julio 1930).
Cubierta de revista: litografia sobre papel,
32,7 x 24,7 cm. Coleccion particular

p. 216

200
Linnaffiatore delle vie di New York [EI
regador de calles de Nueva York], 1930.
Tinta y témpera sobre cartulina, 41 x 37
cm. Cortesia Studio 53 Arte, Rovereto

p. 204

201
Macchinismo babelico [Maquinismo
babélico], 1930. Tinta china sobre papel,
40 x 48 cm. MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e Rovereto
(MD 0092-a)

p. 199

202
Broadway, vetrine- follamacchine-
Paramount [Broadway, escaparates-
muchedumbre- maquinas- Paramount],
1930. Tinta china y témpera sobre papel,
58,8 x 69,7 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0090-a)

p. 200

203
Broadway, folla, Roxy Theatre [Broadway,
muchedumbre, Teatro Roxy], 1930. Tinta
china y témpera sobre papel, 44 x 61
cm. MART, Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e Rovereto (MD
0095-a)

p.198

204
Subway (Folla ai treni sotterranei)
[Subway (Muchedumbre en los metros)],
1930. Tinta china y témpera sobre
cartulina, 60 x 90 cm. Coleccion M. Carpi,
Roma

p. 201

205
Bozzetto di scenario mobile per il balletto
“The New Babel” [Boceto de escenario
movil para el ballet La nueva Babell,
1930. Tinta china y témpera sobre papel,
40 x 49,7 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0094-a)

p.203

206
Grattacieli e subway per “The New Babel”
[Rascacielos y metro para La nueva
Babel], 1930. Tinta y acuarela sobre papel,
40,8 x 46,8 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0096-a)

p. 202

207
Senco, 2° mostra della radio [22 muestra
de la radio], 1930. Cartén publicitario:
litografia sobre cartulina, 23,8 x 17 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 234

208
Autor desconocido, Motonave “Roma”:
ponti [Motonave “Roma”: puentes],
octubre 1930. Fotografia: plata en gelatina
sobre papel baritado adherido a cartulina,
23 x 50 cm. MART, Archivio del ‘900, fondo
Depero (Dep.7111144)

pp. 220-221

209
Bruno Munari, Forze Dell'Impero [Fuerzas
del Imperio], ¢ 1930. Fotocollage sobre
cartén, 66,3 x 48,2 cm. Coleccién Merrill
C.Berman

p.131

210
Bruno Munari, Aeronautica italiana
[Aerondutica italianal, ¢ 1930.
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel
baritado, 22,2 x 171 cm. Coleccién Merrill
C.Berman

p. 131

n1n
Bruno Munari, Airplane [Aeroplano], ¢
1930. Fotografia: plata en gelatina sobre
papel baritado, 29,5 x 20 cm. Coleccién
Merrill C. Berman

p. 131

212

Bruno Munari, They have even invented

this, the world hasgone mad [Han

inventado esto, el mundo se ha vuelto

loco], ¢ 1930. Fotocollage sobre carton,

23,4 x 17,3 cm. Coleccion Merrill C. Berman
p. 131

213
Filippo Tommaso Marinetti, Almanacco
Italia Veloce [Almanaque ltalia Veloz],
1930. Folleto: impresion tipogréfica y
fotomecanica sobre papel con anotaciones
manuscritas, 28,9 x 22,5 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

p. 224

214
Sparks [Chispas], (Nueva York, septiembre
1930). Cubierta de revista: impresion
litografica sobre papel adherido a
cartulina, 28 x 41 cm. (abierto). Coleccién
particular

p. 217

215
Gebrauchsgraphik — International
Advertising Art [Arte grafico publicitario],
volumen encuadernado con los n°1, 2, 4, 6,
7y 8,1930. Revista: impresion tipografica
y fotomecanica sobre papel, 30 x 23,5 cm.
Coleccion Particular

p. 218

216
Quattro istantanee di Depero realizzate
a New York [Cuatro instantaneas de
Depero tomadas en Nueva York], 1928-30.
Fotografias: plata en gelatina sobre papel
baritado adherido a soporte de cartdn,
23,4 x 16,8 cm. Coleccidn particular

p. 184

217

News Auto Atlas [Atlas del automdvill,

Nueva York: The News, 1930. Guia de

carreteras: impresion tipografica y

litografica sobre cartuling, 32,5 x 24 cm.

MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
p.21

218
Paesaggio quasi tipografico Cordial
Campari [Paisaje casi tipografico Cordial
Camparil, 1930-31. Tinta china sobre
cartulina, 60 x 39,5 cm. Galleria Campari
(2618)

p. 168

219
Autor desconocido, Simultanina, 1931. Hoja
volante: impresion tipografica sobre papel,
34,6 x 24,8. Coleccién Merrill C. Berman

p. 226

220
“Depero a New York” [Depero en Nueva
York], La Sera (Milan, 25 febrero 1931).
Hoja de periddico: impresion tipogréafica y
fotomecanica sobre papel, 58,5 x 41,5 cm.
Archivio Depero

p. 222

221
“Poeti Futuristi - Lautunno futurista”
[Poetas futuristas - El otofio futuristal,
Futurismo, afio 1, n° 15 (Roma, 18
diciembre 1931). Hoja de revista: impresion
tipogréfica y fotomecanica sobre papel,
63,5 x 43,8 cm. Archivio Depero

p. 225

222

Vanity Fair (Nueva York, marzo 1931).

Revista: impresion litografica sobre papel,

32,3 x 25 cm. Coleccién Merrill C. Berman
p. 216

223
Numero unico futurista Campari [Nimero
unico futurista Campari]. Milan: F.
Depero/D. Campari, 1931. Libro: impresion
tipogréfica y litogréfica sobre papel,
15,6 x 24 cm. Archivo Lafuente

p. 229

224
Il nuovo semaforo Bitter Cordial Campari
[El nuevo semaéforo Bitter Cordial
Camparil, 1931. Tinta china sobre cartulina,
44 x 32 cm. Galleria Campari (2619)

p. 168

225

Segnalazioni di Gerbino [Sefales de

Gerbino], 1931. Tinta china sobre cartulina,

31,8 x 31,5 cm. Galleria Campari (2628)
p.172

226
Palestra tipografica [Palestra tipografical,
1931. Tinta china sobre cartulina, 51 x 39,3
cm. Galleria Campari (2616)

p. 171

227
Bitter Cordial Campari gli unici che si salvano
[Bitter Cordial Campari, los Unicos que se
salvan], 1931. Tinta china sobre cartulina,
43 x 33,5 cm. Galleria Campari (2614)

p. 170

228
Campari, 1931. Tinta china sobre cartén,
39,5 x 41,5 cm. Galleria Campari (2623)

p. 169

229
Un triplice evviva [Un triple vival, 1931.
Tinta china sobre cartulina, 42,5 x 32,4 cm.
Galleria Campari (2624)

p.170

230
Viale delle esclamazioni [Paseo de las
exclamaciones], 1931. Tinta china sobre
cartulina, 23,7 x 32,5 cm. Galleria Campari
(2645)

p.173
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231
Esperimento spiritico [Experimento
espiritista], 1931. Tinta china sobre
cartulina, 20 x 21 cm. Galleria Campari
(2649)

p. 172

232
Spirale Cordial Campari liquor [Espiral
licor Cordial Campari], 1931. Tinta china
sobre cartuling, 32 x 34,5 cm. Galleria
Campari (2635)

p.173

233
New York, film vissuto. Primo libro parolibero
sonoro [Nueva York, pelicula vivida. Primer
libro sonoro parolibre]. Rovereto: s. n., 1931.
Libro: impresidn tipografica y fotomecanica
sobre papel, 15,6 x 24 cm. Dos ejemplares
en exposicion: Coleccion Merrill C. Berman y
Archivo Lafuente

p. 219

234
Donna matita per pubblicita Venus Pencils
[Mujer-lapiz para publicidad de lapices
Venus], 1929-31. Tinta china y lapiz sobre
papel, 39,9 x 33,6 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 0285-a)

p. 214

235
“La prima mostra della ambientazione e
della moda a Torino” [Primera muestra de
decoracion de interiores y de la moda en
Turin], La Citta’ Nuova, afio |, n°® 7 (Turin, 15
junio 1932). Portada de revista: impresion
tipogréfica y fotomecanica sobre papel,
55,3 x 41,6 cm. Coleccion Merrill C. Berman
p. 228

236
Depero New-Jork Nuova Babele [Depero
Nueva-Jork Nueva Babel (sic.)], ¢ 1932.
Cartel: impresion tipografica sobre papel,
100 x 70 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

p. 228

237
Mario Castagneri, Depero e grattacieli
[Depero y rascacielos], ¢ 1932.
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel
baritado adherido a soporte de cartén,
30 x 24 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero (Dep.7111162)

p.183

238
La Rivista illustrata dell popolo d'ltalia [La
Revista ilustrada del pueblo de Italial, n®
2 (1932). Cubierta de revista: impresion
tipogréfica sobre papel, 33,5 x 24,5 cm.
Coleccion particular

p.175

239
Primo schizzo di Nitrito in velocita [Primer
boceto para Relincho a velocidad], 1932.
Tinta sobre papel, 20 x 35 cm. Coleccién
particular, Suiza

p. 127

240
Futurismo, afio |, n° 8 (Roma, 28 octubre
1932). Revista: impresion tipografica y
litogréfica sobre papel, 64 x 44,5 cm.
Coleccion Merrill C. Berman

p. 231

241
Futurismo, afio |, n° 16 (Roma, 25 diciembre
1932). Revista: impresion tipogréafica y
litogréfica sobre papel, 64 x 43,8 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 231

242
Bozzetto di padiglione per la ditta Davide
Campari & C. [Boceto de pabelldn para la
empresa Davide Campari & C.], 1933. Tinta
china sobre cartulina, 40 x 37 cm. Galleria
Campari (2620)

p. 167

243
Dinamo futurista [Dinamo Futuristal, 1933.
Carton publicitario: impresion tipografica y
fotomecanica sobre cartulina, 29,7 x 23 cm.
Archivo Lafuente

p. 233

244
Dinamo futurista [Dinamo futurista], afio
I, n° 1 (Rovereto, febrero 1933). Revista:
impresion tipogréfica y fotomecanica
sobre papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

p. 229

245
Dinamo futurista [Dinamo futurista], afio
1, n° 2 (Rovereto, marzo 1933). Revista:
impresion tipogréfica y fotomecanica
sobre papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

p. 229

246
Dinamo Futurista. Numero speciale per le
onoranze ad Umberto Boccioni [Dinamo
futurista. Nimero especial en honor de
Umberto Boccioni], n® 3-5 (Rovereto, junio
1933). Revista: impresion tipogréfica sobre
papel, 34,5 x 24,5 cm. MART, Archivio del
‘900, fondo Depero

p. 230

247
Dinamo Futurista. Numero speciale per le
onoranze ad Umberto Boccioni [Dinamo
futurista. Nimero especial en honor de
Umberto Boccionil, 1933. Cartel: impresion
tipografica sobre papel, 50 x 70 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 230

248
Filippo Masoero, The Atlanticis fly over
Costantino’s Arch in Rome [Los Atlanticis
sobrevuelan el Arco de Constantino en
Roma], 1933. Fotografia: plata en gelatina
sobre papel baritado, 30,2 x 41,2 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 130

249
Futurismo, afio I, n° 38 (Roma, 28 mayo
1933). Revista: impresion tipografica y
litografica sobre papel, 64 x 44,4 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 231

250
Autor desconocido [Mino Somenzi],
Grande Mostra Nazionale d’Arte
Futurista [Gran exposicion nacional de
arte futuristal, 1933. Cartel: impresion
tipografica sobre papel, 70,3 x 33,1 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

p. 227

251
Futurismo, afio Il, n° 42 (Roma, junio 1933).
Revista: impresion tipogréfica y litografica
sobre papel, 64 x 43,8 cm. Coleccion
Merrill C. Berman

p. 231

252
Futurismo, afio Il, n°® 40 (Roma, 11 junio
1933). Revista: impresion tipografica y
litografica sobre papel, 63,5 x 43,8 cm.
Coleccion particular

p. 230

253
Bozzetto della prima pagina per “Alta
Tensione Futurista” [Boceto de la primera
pagina de Alta Tensione Futuristal, 1933.
Tinta china y lapiz sobre papel, 49,9 x 34
cm. MART, Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e Rovereto

p. 232

254
Bozzetto della prima pagina per “Dinamo
Futurista” [Boceto de la primera pagina
de Dinamo Futuristal, 1933. Tinta china y
lapiz sobre papel, 43,3 x 291 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto

p. 232
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255
Liriche Radiofoniche [Poemas
radiofénicos]. Milan: G. Morreale,
1934. Libro: impresion tipografica y
fotomecanica sobre papel, 24,5 x 16,5 cm.
Dos ejemplares en exposicion: Coleccién
Merrill C. Berman y Archivo Lafuente

p. 234

256

Esposizione privata Depero [Exposicion

privada de Depero], 1934. Tarjeta de

invitacion: impresion litografica sobre

cartulina, 11,5 x 14,7 cm. Archivo Lafuente
p. 233

257
Xanti Schawinsky, Si (YES / Year Xl of the
Fascist Era X1 [Si (Yes/ Afio XlI de la Era
fascistal, 1934. Cartel: litografia sobre papel,
95,7 x 71,8 cm. Coleccién Merrill C. Berman

p. 238

258
Filippo Masoero, Caproni Airplane
[El aeroplano de Capronil, ¢ 1935.
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel
baritado, 17,8 x 24 cm. Coleccion Merrill C.
Berman

p. 130

259
Filippo Masoero, sin titulo, c 1935.
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel
baritado, 12 x 14,9 cm. Coleccion Merrill C.
Berman

p.130

260
Bozzetto di diploma per il Partito
Nazionale Fascista [Boceto de diploma
para el Partido Nacional Fascista], 1935.
Témpera y tinta china sobre papel,
43,3 x 30 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 1968-a /Dep. 6.38)

p. 237

261
Proclamazione e trionfo del tricolore
[Proclamacién y triunfo de la tricolor],
1935. Témpera sobre cartulina pegada
sobre Masonite, 228 x 141 cm. MART,
Museo di arte moderna e contemporanea
di Trento e Rovereto (Md 0179-b)

p. 236

262
Festa dell'Uva [Fiesta de la vendimial, n°
unico (Rovereto, 1936). Revista: impresién
tipografica y fotomecanica sobre papel,
276 x 20,5 cm. Archivo Lafuente

p. 234

263
Schizzo per carro allegorico Monopoli
[Boceto de carroza alegdrica para
Monopoli], 1936. Lapiz y tinta china sobre
papel, 571 x 38,7 cm. MART, Museo di arte
moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto (MD 2268-a)

p. 235

264
Carro del dopolavoro della Manifattura
Tabacchi (Monopoli) in occasione della
Festa dell’'Uva [Carroza del dopolavoro de
la Manufactura de Tabacos Monopoli, con
ocasion de la fiesta de la vendimial, 1936.
Fotografia: plata en gelatina sobre papel
baritado,11,7 x 17,8 cm. Archivio Depero

p. 235

266
Ala fascista [Ala fascistal, 1937.
Fragmentos de tejido de lana sobre tela de
algodon, 204 x 94,5 cm. MART, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento
e Rovereto (MD 0005-d)

p. 239

267
96 tavole a colori per “I Dopolavoro
Aziendali in Italia” [96 ldminas en color
para Los “dopolavoro” empresariales en
Italial, Rovereto: Manfrini, 1938. Libro:
impresion sobre tela, 29,5 x 27,5 cm. MART,
Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 240

268
Filippo Tommaso Marinetti, La potenza
futurista di Depero [La potencia futurista
de Depero], Roma, 1938. Documento:
texto mecanografiado sobre papel con
anotaciones manuscritas, 27 x 37 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero
(Dep.4.461)

p. 240

269
Fortunato Depero nelle opere e nella vita
[Fortunato Depero en sus obras y en su
vidal. Trento: TEMI, 1940. Libro: impresion
tipografica sobre cartén, 32 x 24 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 240

265
Bilancio 1913-1936 [Balance 1913-
1936]. Rovereto: R. Manfrini, 1937.
Libro: impresion tipogréafica sobre
papel, 24,3 x 17 cm. Dos ejemplares en
exposicion: MART, Archivo del ‘900, fondo
Depero y Archivo Lafuente
p. 237

270
“Fortunato Depero nelle opere e nella vita”
[Fortunato Depero en sus obras y en su
vidal, Il Brennero, (Trento, 21 mayo 1940).
Hoja de periddico: impresién tipogréfica y
fotomecanica sobre papel, 54,5 x 40 cm.
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 241

271
A passo romano: lirismo fascista e
guerriero programmatico e costruttivo [A
paso romano: lirismo fascista y guerrero
programdtico y constructivo], 1943. Trento:
Edizioni di creder obbedire combattere,
1943. Libro: impresion tipografica sobre
papel, 24 x 16 cm. Archivo Lafuente

p. 241

272
Etiqueta con la direccién para el equipaje
pesado enviado a Nueva York, ¢ 1947.
Tarjeta de identificacion de equipaje:
impresion tipografica sobre cartulina,
12,3 x 23,3 cm. Coleccion particular

p. 241

273
So | Think, so | Paint: Ideologies of an
Italian Self-made Painter [Tal como pienso,
pinto: convicciones de un pintor italiano
autodidactal. Trento: TEMI, 1947. Libro:
impresion tipografica y fotomecanica
sobre papel, 27 x 22 cm. MART, Archivio
del ‘900, fondo Depero

p. 241

274
Fortunato Depero. New School for Social
Research, Nueva York, 1-20 marzo 1948.
Folleto: impresidn tipografica sobre papel,
17,5 x 12,5 cm. MART, Archivio del ‘900,
fondo Depero

p. 240

275
Cantiere sonoro [Taller sonoro], 1950.
Carboncillo y tinta china sobre papel,
91 x 111 cm. MART, Museo di arte moderna
e contemporanea di Trento e Rovereto
(MD 0027-a)

pp. 242-243
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PARA SEGUIR LEYENDD
BREVE SELECCION BIBLIOGRAFICA

La bibliografia sobre Depero es, en el ambito
italiano y en el campo especifico del futurismo,
tan numerosa como especializada. Por lo que se
refiere a los escritos del propio Depero, existen
ediciones muy completas (como la reciente
Ricostruire e meccanizare l'universo (ed. Giovanni
Lista), Milan: Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti,
143), recurrentemente citada en estas paginas).
En este catalogo hemos optado por ofrecer al
lector interesado una c6moda seleccién de publi-
caciones de y sobre Depero, ademas de algunas
referencias bibliograficas que puedan servirle
de orientacion en el contexto, mas amplio, del
futurismo y las vanguardias. Las referencias se
presentan ordenadas en (I) Textos de Fortunato
Depero; (II) Textos sobre Fortunato Depero; (III)
Catélogos de exposiciones y (IV) Obras de refe-
rencia.

En el primer apartado, los textos de Depero
citados aparecen por orden cronoldgico y no
se han resefnado los textos incluidos en Depero
futurista 1913-1927. Milan: Dinamo Azari, 1927, ni
en la antologia de Lista. Ademas, la antologia pre-
sentada en estas paginas (cf. 246-353) ya presen-

ta 41 textos de Depero entre 1914 y 1951 con sus
correspondientes referencias bibliograficas.

En el segundo apartado no se ha considerado
necesario distinguir las habituales secciones de
monografias, contribuciones a volimenes colec-
tivos o articulos de revista.

El tercero recoge algunas de las més signi-
ficativas exposiciones individuales de Depero
por orden cronolégico y hasta la mas reciente,
Depero y la reconstruccion futurista del universo
[cat. expo., La Pedrera, Barcelona]. Barcelona,
2013, organizada por la Fundaci6é Catalunya-La
Pedrera, incluyendo algunas otras muestras
(pocas y de envergadura media), celebradas
fuera de Italia. La inclusién de la obra de Depero
en exposiciones colectivas ha sido relativa-
mente frecuente en las tGltimas décadas, asi
que se ha optado por citar aqui solo aquellas
celebradas en Espaia que han contado con obra
de Depero. Entre las més significativas cabe
citar la temprana Maestros del arte moderno en
Italia 1910-1935. Coleccion Gianni Mattioli [cat.
expo., Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo,
Madrid]. Madrid: Comisaria de Exposiciones

de la Direccion General de Bellas Artes, 1970.
Italiens Moderne / Vanguardia italiana de en-
treguerras [cat. expo., Museum Fridericianum,
Kassel, 28 enero-25 marzo; Centre Julio Gonzéalez
(IVAM), Valencia, 5 abril-5 junio 1990]. Milan:
Mazzotta; Valencia: Instituto Valenciano de Arte
Moderno, 1990, Futurismo 1909-1916 [cat. expo.,
Museu Picasso, Barcelona]. Barcelona: Ambit
Serveis Editorials, 1996 y la muestra bibliografi-
ca Futurismo y cuenta nueva [cat. expo., Sala de
Exposiciones del Archivo Municipal, Malaga].
Malaga: Area de Cultura, Instituto Municipal del
Libro y Ayuntamiento de Méalaga, 2009.

Por dltimo, el apartado dedicado a las obras
de referencia recoge la bibliografia citada en los
trece ensayos de este catalogo y las notas de la
Antologia, salvo aquellas referencias que, siendo
importantes (como las referidas a MacLuhan o
Baudelaire, por ejemplo), resultaban demasiado
generales para el propoésito de esta seleccién
bibliografica. Inés d’Ors y Erica Witschey han
llevado a cabo el paciente trabajo de edicién y
ordenacién de esta bibliografia.

. Escritos de Fortunato
Depero

|1 Libros

Spezzature (impressioni-segni-ritmi).
Rovereto: Tipografia Mercurio, 1913.

Depero futurista 1913-1927. Milan: Dinamo
Azari, 1927.

Liriche radiofoniche. Milan: G. Morreale, 1934.
Reed. Fortunato Depero: Liriche Radiofoniche
(ed. Luciano Caruso). Florencia: SPES, 1987.

Bilancio 1913-1936. Rovereto: Tipografia
Manfrini, 1937.

96 tavole a colori per “l Dopolavoro Aziendali
in Italia”. Rovereto: Manfrini, 1938.

Fortunato Depero nelle opere e nella vita.
Trento: TEMI, 1940.

A passo romano: lirismo fascista e guerriero
programmatico e costruttivo. Trento: Edizioni
di Credere obbedire combattere, 1943.

So | Think, So | Paint. Ideologies of an Italian
self-made painter. Trento: TEMI, 1947.

Un futurista a New York (ed. Claudia
Salaris). Montepulciano: Del Grifo, 1990.
(Collana modernita).

1.2 Articulos y manifiestos

“Ricostruzione futurista dell'universo”
(con Giacomo Balla). Milan: Direzione del
Movimento Futurista, 1915.

“Teatro plastico Depero - principi ed
applicazioni”, Il Mondo, v, n°® 17 (Milan, 27
abril 1919).

“Autopresentazione”, Depero e la sua Casa
d’Arte [cat. expo.]. Rovereto: Tipografia
Mercurio, 1921.

“Manifesto dell'arte pubblicitaria futurista”,
en Fortunato Depero y Giovanni Gerbino,
Numero unico futurista Campari. Milan: Ditta
Davide Campari, 1931.

“ABC del futurismo”, Dinamo futurista, afio 1,
n° 1 (Rovereto, febrero 1933).

. Textos sobre Fortunato
Depero

Avanzi, Beatrice, “Fortunato Depero e la
pubblicita: un’arte «fatalmente moderna»”,
en Depero pubblicitario: dall'auto-réclame
all'architettura pubblicitaria (ed. Gabriella
Belli y Beatrice Avanzi). Milan: Skira, 2007,
pp. 31-32.

Borgese, Leonardo, “Si & spento Fortunato
Depero il pit metodico pittore del futurismo”,

Corriere della sera (30 noviembre 1960), p. 19.

Chiesa, Laura, “Transnational Multimedia:
Fortunato Depero’s Impressions of New
York City”, California Italian Studies, vol.
1, n° 2 (2010). http://escholarship.org/uc/
item/7ff9j31s.

Leiber, David, “The Socialization of Art”, en
Maurizio Scudiero y David Leiber, Depero
Futurista & New York. Rovereto: Editore
Sergio Longo, 1986.

________ , “L'esperienza futurista di Fortunato
Depero”, en Fortunato Depero, Ricostruire e
meccanizzare l'universo (ed. Giovanni Lista).
Milén: Abscondita, 2012.

Notari, Umberto, “Depero € la sua casa
d’arte”, en Grande esposizione arazzi, cuscini,
pittura della Casa d'arte Depero. Rovereto:
Casa d’Arte Depero, 1921.

Scudiero, Maurizio, Depero: 'uomo e l'artista.
Rovereto: Egon, 2009.

________ , “La ricerca deperiana: problemi di
metodo”, en Depero (ed. Maurizio Fagiolo).
Milan: Electa, 1988, pp. 226-36.

________ , “Depero”, Art e Dossier, 251
(Florencia; Milan, 2009).

IIl. Catalogos de
exposiciones individuales

Esposizione futurista del pittore e scultore
Depero, Sala Morgano, Capri, 8-16

septiembre 1917. Capri: Sala Morgano,
1917.

Depero e la sua Casa d’Arte, Palazzo Cova,
Milan, 29 enero 1921. Rovereto: Tipografia
Mercurio, 1921.

Grande esposizione arazzi, cuscini, pittura
della Casa d’Arte Depero, Galleria Centrale
d’Arte, Milan, 29 enero-20 febrero 1921.
Rovereto: Casa d’Arte Depero, 1921.

Catalogo della Galleria e Museo Depero,
Rovereto, il primo museo futurista d’ltalia,
coleccién permanente, Museo Depero,
Rovereto. Rovereto: Casa d’Arte, 1959.

Fortunato Depero, opere 1911-1930,
Martano Due, Gallerie d’Arte Martano,
Turin. Turin: La nuova grafica, 1969.

Fortunato Depero (ed. Bruno Passamani).
Rovereto: Musei Civici; Galleria Museo
Depero, 1981.

Depero Futurista & New York: Il Futurismo
e I’Arte Pubblicitaria (ed. Maurizio Scudiero
y David Leiber), Rovereto, noviembre 1986.
Rovereto: Editore Sergio Longo, 1986.

Depero Futurista e I’Arte Pubblicitaria,
Galeria Fonte d’Abisso, Modena. Modena:
Galleria Fonte d’Abisso Edizioni, 1988.

Depero Futurista: grafica & pubblicita, Villa
Antonini, Bellinzona. Milan: Fabbri, 1989.

Fortunato Depero futuriste. De Rome a
Paris 1915-1925, Les musées de la Ville
de Paris. Pavillon des Arts, Paris. Paris:
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Editions des musées de la Ville de Paris;
Mildn: Skira, 1996.

Depero Futurista, Galleria Studio 53;
Galleria Spazio Arte, Rovereto. Mori: La
Grafica, 1998.

Fotunato Depero attraverso il Futurismo.
Opere 1913-1958, Galleria Poggiali &
Forconi, Florencia; Galleria d’Arte Il
Castello, Trento. Trento: Stampalith, 1998.

Depero Futurista: Rome — Paris — New

York, 1915-1932 and More (ed. Gabriella
Belli), MART, Museo di arte moderna e
contemporanea di Trento e Rovereto; The
Wolfsonian Florida International University,
Miami Beach, FL, 11 marzo-26 julio 1999.
Milan: Skira, 1999.

Depero Deco: 109 disegni inediti per arazzi,
cuscini e pubblicita 1918-1932, Galleria
Studio 53; Galleria Spazio Arte, Rovereto.
Mori: La Grafica, 2003.

Depero Futurista, Palazzo Bricherasio,
Turin. Milan: Electa, 2004.

Depero pubblicitario: dall’auto-réclame
all’architettura pubblicitaria (ed. Gabriella
Belli y Beatrice Avanzi, MART, Museo di
arte moderna e contemporanea di Trento e
Rovereto, 13 octubre 2007-3 febrero 2008.
Milan: Skira, 2007.

Depero futurista: grafica & pubblicita,
Folgaria-Maso Spilzi, Trento. Mori: La
Grafica, 2008.

Depero 50, Studio 53 Arte, Mori. Mori: La
Grafica, 2009.

Depero futurysta, Zamek Krélewski,
Varsovia. Mori (Trento): La Grafica, 2010.

Depero y la reconstruccion futurista del
universo, La Pedrera, Barcelona. Barcelona:
Fundacio Catalunya-La Pedrera, 2013.

IV. Obras de referencia

|1 Libros

Benzi, Fabio, Il Futurismo. Milan: Motta,
2008.

Berghaus, Glinter, Futurism and Politics:
Between Anarchist Rebellion and Fascist
Reaction, 1909-1944. Oxford: Berghahn
Books, 1996.

Birolli, Viviana (ed.), Manifesti del
Futurismo. Milan: Abscondita SRL, 2008.

Boccioni, Umberto, Pittura e scultura
futuriste (dinamismo plastico). Milan:
Edizioni Futuriste di Poesia, 1914.

, Gli scritti editi e inediti. Milan:
Feltrinelli, 1971.
Braun, Emily, Mario Sironi and Italian
Modernism: Art and Politics under Fascism.
Cambridge: Cambridge University Press,
2000.

Calvesi, Maurizio, Le due avanguardie. Dal
futurismo alla pop art. Mildn: Lerici, 1966.

Carra, Carlo, La mia vita. Milan:
Abscondita, 2002. (Carte d’Artisti 26).

Caruso, Luciano, Fortunato Depero: Liriche
radiofoniche. Florencia: SPES, 1987.

Cioli, Monica, Il fascismo e la sua arte.
Florencia: Olschki, 2011.

Cortesini, Sergio, ‘One day we must

meet:’ La politica artistica italiana e I'uso
dell’arte contemporanea come propaganda
dell’ltalia fascista negli Stati Uniti tra 1935
e 1940. Tesis doctoral, Universita degli
Studi di Roma La Sapienza, 2003.

Crispolti, Enrico, Appunti sul problema del
secondo futurismo nella cultura italiana fra
le due guerre. Turin: Edizioni della Galleria
Notizie, 1958.

Dall'Osso, Claudia, Voglia d’America: il mito
americano in Italia tra Otto e Novecento.
Roma: Donzelli, 2007.

Davico Bonino, Guido (ed.), Manifesti futuristi.

Milan: Rizzoli, 2009.

De Maria, Luciano (ed.), Per conoscere
Marinetti e il futurismo. Milan: Mondadori,
1973.

Drudi Gambillo, Maria y Teresa Fiori (eds.),
Archivi del futurismo, vol. |. Roma: De Luca,
1986.

Duranti, Massimo (ed.), Dottori: Futurista
aeropittore / Dottori: Futurist Aeropainter.
Perugia: Graphic Masters, 1997; Effe, 1998.

Fagiolo, Maurizio, Futur-Balla. Roma: Bulzoni,
1970.

Fergonzi, Flavio, The Mattioli Collection:
Masterpieces of the Italian Avant-garde.
Milan: Skira, 2003.

Garcia Martinez, José A., Movimientos
artisticos del siglo XX. Futurismo, dadaismo,
surrealismo. Buenos Aires: Centro Editor de
América Latina, 1977.

Gentile, Emilio, “La nostra sfida alle stele”,
Futuristi in politica. Roma: Laterza 2009.

Ghignoli, Alessandro, La palabra ilusa.
Transcodificaciones de vanguardia en ltalia.
Granada: Comares, 2014.

________ y Llanos Gémez Menéndez (dir.),
Futurismo. La explosién de la vanguardia.
Madrid: Vaso Roto, 2011.

Goldberg, RoselLee, Performance Art: From
Futurism to the Present. Londres: Thames
and Hudson, 2001.

Gomez Menéndez, Llanos, La dramaturgia
futurista de Filippo Tommaso Marinetti. EI
discurso artistico de la modernidad. Vigo:
Editorial Academia del Hispanismo, 2008.

Gualdoni, Flaminio, Futurismo. Milan: Skira,
2008.

Herrero, Angel, Semidtica y creatividad. La
Iégica abductiva. Madrid: Palas Atenea, 1988.

Il lavoro nella pittura italiana d’oggi. 70 pittori
italiani d’'oggi. Collezione Verzocchi. Milan:
Raccolte Verzocchi, 1950.

Kirby, Michael, Futurist Performance. Nueva
York: Dutton, 1971.

Leiber, David, Cinema e fotografia futurista.
Milan: Skira, 2001.

Lista, Giovanni, Vinicio Paladini, dal futurismo
allimaginismo. Bologna: Il Cavaliere Azzurro
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Milan: Silvana, 2008.
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the 20th Century: Painters and Sculptors’
Work for the Theatre. Greenwich, CT: New
York Graphic Society, 1968.
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(trad. Robert Brain et al.). Nueva York: Viking
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|2 Textos en libro o en
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en The History of Futurism. The Precursors,
Protagonists, and Legacies (ed. Geert Buelens,
Harald Hendrix y Monica Jansen). Nueva York:
Lexington Books, 2012, pp. 377-403.

Boccioni, Umberto, “Il dinamismo futurista e
la pittura francese”, Lacerba (Florencia), afio
1, n° 15 (1 agosto 1913), pp. 169-71.

________ , “Avviso”, Lacerba, afio 1, n° 19
(Florencia, 1 noviembre 1913).

________ , “Simultaneita futurista”, Lacerba, afio
2, n° 1 (Florencia, 1 enero 1914), pp. 12-13.

________ , “Contro il paesaggio e la vecchia
estetica” (1914), en Angelo Maria Ripellino,
Larte della fuga. Ndpoles: Guida, 1987.

Bragaglia, Anton Giulio, “La fotografia del
movimento”, Noi e il Mondo, afio 3, n° 4
(Roma, 1 abril 1913), pp. [357]1-64.

Coen, Ester, “Futurismo”, Art e Dossier, 2
(Florencia; Milan, 1986).

Crispolti, Enrico, “The Dynamics of Futurism’s
Historiography”, en Italian Futurism 1909-
1944: Reconstructing the Universe (ed. Vivien
Greene). Nueva York: Guggenheim Museum,
2014, pp. 50-57.

di glossatori” (1917), en F. T. Marinetti, Teoria
e invenzione futurista (ed. Luciano De Maria).
Milén: Mondadori, 1998.

________ , “Gli avvisi luminosi. Lettera aperta a
S.E. Mussolini”, L'lmpero, V, n° 37 (12 febrero
1927).

Mattioli, Laura, “The Collection of Gianni
Mattioli from 1943 to 1953”, en The Mattioli
Collection: Masterpieces of the Italian Avant-
garde, catalogue raisonné. Mildn: Skira;
Londre: Thames and Hudson, 2003, pp. 13-61.

Pavese, Cesare, “leri € oggi”, L'Unita (Turin, 3
agosto 1947).

Salaris, Claudia, “Marketing Modernism:
Marinetti as Publisher” (trad. Lawrence
Rainey), en Modernism/Modernity, vol. 1.
Baltimore: The Johns Hopkins University
Press, 1994.

________ , “Futurismo. La prima avanguardia”,
Art e Dossier, 252 (Florencia; Mildn, 2009).

Sinisi, Silvana, “Depero: una vocazione allo
spettacolo”, Marcatre, n° 50-55 (Urbino,
febrero-julio 1969), pp. 342-80.

Trisbis (seud. de Luca Beltrami), “Le
colonne luminose nella civilta moderna”, La
Perseveranza (Milan, 21 noviembre 1903).

Verdone, Mario, “Caratteri dello spettacolo
futurista”, en Futurismo 1909-1944 (ed.
Enrico Crispolti). Mildn: Mazzotta, 2001, pp.
163-70.
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Catalogos de exposiciones y otras publicaciones
de la Fundacién Juan March

La Fundacién Juan March ha
publicado mas de 180 catédlogos de
las exposiciones celebradas en sus
sedes de Madrid, Cuenca y Palma.
Agotada la edicién en papel de la
mayoria de ellos, desde enero de
2014 estan disponibles en soporte
digital en el portal Todos nuestros
catalogos de arte desde 1973 en

www.march.es

1966

€ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO
ESPANOL. CUENCA. [Catédlogo-guial.
Texto de Fernando Zébel. Ed. bilinge
(castellano/inglés). Ed. del Museo de
Arte Abstracto Espafiol, Cuenca

1969

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO

ESPANOL. CUENCA. [Catalogo-guial.
Textos de Gustavo Torner, Gerardo
Rueda y Fernando Zdébel. Ed. bilingte
(castellano/inglés). Ed. del Museo de
Arte Abstracto Espafiol, Cuenca (1 ed.)

1973

¥ ARTE'73. Exposicidn antoldgica de
artistas esparioles. Ed. en cinco idiomas
(castellano, inglés, francés, italiano y
aleman)

1974

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO
ESPANOL. CUENCA. [Catalogo-guial.
Textos de Gustavo Torner, Gerardo
Rueda y Fernando Zdébel. Ed. bilingte
(castellano/inglés). Ed. del Museo de
Arte Abstracto Espafiol, Cuenca (2° ed.
corr.y aum.)

1975

% OSKAR KOKOSCHKA. Oleos y acuarelas.
Dibujos, grabados, mosaicos. Obra
literaria. Textos de Heinz Spielmann

¥ EXPOSICION ANTOLOGICA DE LA
CALCOGRAFIA NACIONAL. Textos de
Enrique Lafuente Ferrari y Antonio
Gallego

« | EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1976

¥ JEAN DUBUFFET. Textos de Jean
Dubuffet

¥ ALBERTO GIACOMETTI. Coleccidn de
la Fundacion Maeght. Textos de Jean
Genét, Jean-Paul Sartre, Jacques
Dupin y Alberto Giacometti

¥ Il EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1977

¥ ARTE USA. Textos de Harold
Rosenberg

¥ ARTE DE NUEVA GUINEA Y PAPUA.
Coleccidn A. Folch y E. Serra. Textos
de B.A.L.Cranstone y Christian
Kaufmann

« PICASSO. Textos de Rafael Alberti,
Gerardo Diego, Vicente Aleixandre,
Eugenio d'Ors, Juan Antonio Gaya
Nufio, Ricardo Gullon, José Camon
Aznar, Guillermo de Torre y Enrique
Lafuente Ferrari

¥ MARC CHAGALL. 18 pinturas y 40
grabados. Textos de André Malraux y
Louis Aragon (en francés) @ ©®

¥ ARTE ESPANOL CONTEMPORANEO.
COLECCION DE LA FUNDACION JUAN
MARCH. [Este catédlogo acompafi¢ a la
exposicion del mismo titulo que itinerd
por 67 sedes espafiolas entre 1975 y
1996, editdndo se catdlogos especificos
en muchos casos]

¥ Il EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1978
¥ ARS MEDICA. Texto de Carl Zigrosser

¥ FRANCIS BACON. Texto de Antonio
Bonet Correa

¥ BAUHAUS. Textos de Hans M. Wingler,
Will Grohmann, Jirgen Joedicke,
Nikolaus Pevsner, Hans Eckstein, Oskar
Schlemmer, L&szlé Moholy-Nagy, Otto
Stelzer y Heinz Winfried Sabais. Edicién
del Institut fur Auslandsbeziehungen,
Stuttgart, 1976

¥ KANDINSKY: 1923-1944. Textos de
Werner Haftmann, Gaétan Picon y
Wasili Kandinsky

¥ ARTE ESPANOL CONTEMPORANEO.
COLECCION DE LA FUNDACION JUAN
MARCH

% IV EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1979

¥ WILLEM DE KOONING. Obras recientes.
Textos de Diane Waldman

# MAESTROS DEL SIGLO XX. NATURALEZA
MUERTA. Textos de Reinhold Hohl

® GEORGES BRAQUE. Oleos, gouaches,
relieves, dibujos y grabados. Textos

de Jean Paulhan, Jacques Prévert,
Christian Zervos, Georges Salles, André
Chastel, Pierre Reverdy y Georges
Braque

¥ V EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

¥ GOYA. CAPRICHOS, DESASTRES,
TAUROMAQUIA, DISPARATES. Textos de
Alfonso E. Pérez-Sanchez (12 ed.)

1980

¥ JULIO GONZALEZ. Esculturas y
dibujos. Texto de Germain Viatte

¥ ROBERT MOTHERWELL. Texto de
Barbaralee Diamonstein y Robert
Motherwell

# HENRI MATISSE. Oleos, dibujos,
gouaches, découpées, esculturas y
libros. Textos de Henri Matisse

% VI EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1981

¥ MINIMAL ART. Texto de Phyllis
Tuchman

# PAUL KLEE. Oleos, acuarelas, dibujos
y grabados. Textos de Paul Klee

¥ MIRRORS AND WINDOWS. AMERICAN
PHOTOGRAPHY SINCE 1960. Texto

de John Szarkowski. Ed. en inglés
(separata con el texto de John
Szarkowski en castellano). Edicién de
The Museum of Modern Art, Nueva
York, 1980

¥ MEDIO SIGLO DE ESCULTURA: 1900-1945.
Textos de Jean-Louis Prat

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN MARCH.
[Catdlogo-guia]. Textos de Gustavo
Torner, Gerardo Rueda y Fernando
Zobel

FERNANDO PESSOA. EL ETERNO VIAJERO.
Textos de Teresa Rita Lopes, Maria
Fernanda de Abreu y Fernando Pessoa

1982

# PIET MONDRIAN. Oleos, acuarelas y
dibujos. Textos de Herbert Henkels y
Piet Mondrian

% ROBERT Y SONIA DELAUNAY. Textos de
Juan Manuel Bonet, Jacques Damase,
Ramoén Gomez de la Serna, Isaac

del Vando Villar, Vicente Huidobro y
Guillermo de Torre

¥ PINTURA ABSTRACTA ESPANOLA: 1960-
1970. Texto de Rafael Santos Torroella

LEYENDA: € Publicaciones agotadas | @ Exposicidn en el Museu Fundacién Juan March, Palma | @ Exposicién en el Museo de Arte Abstracto Espafiol, Cuenca
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¥ KURT SCHWITTERS. Textos de Werner
Schmalenbach, Ernst Schwitters y Kurt
Schwitters

¥ VIl EXPOSICION DE BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1983

¥ ROY LICHTENSTEIN: 1970-1980. Textos
de Jack Cowart. Ed. en inglés. Edicion
de Hudson Hill Press, Nueva York, 1981

% FERNAND LEGER. Texto de Antonio
Bonet Correa y Fernand Léger

# PIERRE BONNARD. Textos de Angel
Gonzélez Garcia

¥ ALMADA NEGREIROS. Textos de
Margarida Acciaiuoli, Antonio Espina,
Ramon Gémez de la Serna, José
Augusto Franca, Jorge de Sena, Lima
de Freitas y Almada Negreiros. Edicion
del Ministério da Cultura de Portugal,
Lisboa, 1983

¥ ARTE ABSTRACTO ESPAROL EN LA
COLECCION DE LA FUNDACION JUAN
MARCH. Textos de Julidn Gallego

¥ GRABADO ABSTRACTO ESPAROL.
COLECCION DE LA FUNDACION JUAN
MARCH. Textos de Julidn Géllego. [Esta
publicacién acompafié a la exposicion
del mismo titulo que itinerd por 44
sedes espafiolas entre 1983 y 1999]

HENRI CARTIER-BRESSON.
RETROSPECTIVA. Texto de Ives
Bonnefoy. Ed. francés

1984

® EL ARTE DEL SIGLO XX EN UN MUSEO
HOLANDES: EINDHOVEN. Textos de Jaap
Bremer, Jan Debbaut, R. H. Fuchs, Piet
de Jonge y Margriet Suren

¥ JOSEPH CORNELL. Textos de Fernando
Huici

¥ FERNANDO ZOBEL. Texto de Francisco
Calvo Serraller. Madrid y @

¥ JULIA MARGARET CAMERON: 1815-1879.
Textos de Mike Weaver y Julia Margaret
Cameron. Ed. en inglés (separata con

el texto de Mike Weaver en castellano).
Edicién de la John Hansard Gallery &
The Herbert Press Ltd., Southampton,
1984

% JULIUS BISSIER. Texto de Werner
Schmalenbach

1985

¥ ROBERT RAUSCHENBERG. Textos de
Lawrence Alloway

¥ VANGUARDIA RUSA: 1910-1930. Museo
y Coleccion Ludwig. Textos de Evelyn
Weiss

¥ XILOGRAFIA ALEMANA EN EL SIGLO

XX. Textos de Gunther Thiem. Ed. en
aleman (separata con todos los textos
en castellano). Edicion del Institut fur
Auslandsbeziehungen, Stuttgart, 1984

% ESTRUCTURAS REPETITIVAS. Textos de
Simoén Marchén Fiz

1986

¥ MAX ERNST. Textos de Werner Spies vy
Max Ernst

¥ ARTE, PAISAJE Y ARQUITECTURA. E/
arte referido a la arquitectura en la
Republica Federal de Alemania. Textos
de Dieter Honisch y Manfred Sack. Ed.
en aleman (separata con los textos
introductorios en castellano). Edicion
del Institut fur Auslandsbeziehungen,
Stuttgart, 1983

¥ ARTE ESPANOL EN NUEVA YORK: 1950-
1970. Coleccién Amos Cahan. Texto de
Juan Manuel Bonet

¥ OBRAS MAESTRAS DEL MUSEO DE
WUPPERTAL. De Marées a Picasso.
Textos de Sabine Fehlemann y Hans
GUnter Wachtmann

1987

¥ BEN NICHOLSON. Textos de Jeremy
Lewison y Ben Nicholson

% IRVING PENN. Texto de John Szarkowski.

Ed. en inglés. Ediciéon de The Museum
of Modern Art, Nueva York, 1984 (reimp.
1986)

¥ MARK ROTHKO. Textos de Michael
Compton y Mark Rothko

1988

¥ EL PASO DESPUES DE EL PASO EN LA
COLECCION DE LA FUNDACION JUAN
MARCH. Texto de Juan Manuel Bonet

¥ ZERO, UN MOVIMIENTO EUROPEQ.
Coleccién Lenz Schénberg. Textos de
Dieter Honisch y Hannah Weitemeier.
Ed. bilingte (castellano/inglés)

¥ COLECCION LEO CASTELLI. Textos
de Calvin Tomkins, Judith Goldman,
Gabriele Henkel, Leo Castelli, Jim
Palette, Barbara Rose y John Cage

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPAROL.
CUENCA. FUNDACION JUAN MARCH.
[Catélogo-guial. Textos de Juan
Manuel Bonet (12 ed.)

1989

¥ RENE MAGRITTE. Textos de Camille
Goemans, Martine Jacquet, Catherine
de Croés, Francois Daulte, Paul Lebeer
y René Magritte

¥ EDWARD HOPPER. Texto de Gail Levin

¥ ARTE ESPANOL CONTEMPORANEO.
FONDOS DE LA FUNDACION JUAN MARCH.
Textos de Miguel Fernandez-Cid

1990

¥ ODILON REDON. Coleccion lan
Woodner. Textos de Lawrence Gowing,
Odilon Redon y Nuria Rivero

% CUBISMO EN PRAGA. Obras de la
Galeria Nacional. Textos de Jiti Kotalik,
lvan Neumann, y Ji ti Setlik

¥ ANDY WARHOL. COCHES. Textos de
Werner Spies, Cristoph Becker y Andy
Warhol

¥ COLLECCIO MARCH. ART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA. FUNDACION
JUAN MARCH. [Catalogo-guial. Textos
de Juan Manuel Bonet. Eds. en
castellano, cataldn e inglés

1991

¥ PICASSO. RETRATOS DE JACQUELINE.
Textos de Hélene Parmelin, Maria
Teresa Ocafia, Nuria Rivero, Werner
Spies y Rosa Vives

« VIEIRA DA SILVA. Textos de Fernando
Pernes, Julian Géllego, M® Jodo
Fernandes, René Char (en francés),
Antoénio Ramos Rosa (en portugués) y
Joham de Castro

¥ MONET EN GIVERNY. Coleccion del
Museo Marmottan de Paris. Textos de
Arnaud d'Hauterives, Gustave Geffroy y
Claude Monet

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN MARCH.
[Catdlogo-guial. Textos de Juan
Manuel Bonet (2° ed.)

1992

¥ RICHARD DIEBENKORN. Texto de John
Elderfield

% ALEXEJ VON JAWLENSKY. Texto de
Angelica Jawlensky

« DAVID HOCKNEY. Texto de Marco
Livingstone

¥ COLLECCIO MARCH. ART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA. FUNDACION
JUAN MARCH. [Catdlogo-guia]. Textos
de Juan Manuel Bonet. Ed. en aleman

1993

¥ MALEVICH. Coleccidn del Museo
Estatal Ruso, San Petersburgo. Textos
de Evgenija N. Petrova, Elena V. Basner
y Kasimir Malevich

« PICASSO. EL SOMBRERO DE TRES
PICOS. Dibujos para los decorados y el
vestuario del ballet de Manuel de Falla.
Textos de Vicente Garcia-Marquez,
Brigitte Léal y Laurence Berthon

¥ MUSEO BRUCKE BERLIN. ARTE
EXPRESIONISTA ALEMAN. Textos de
Magdalena M. Moeller

1994

¥ GOYA GRABADOR. Textos de Alfonso E.
Pérez-Sénchez y Julidn Gallego

¥ ISAMU NOGUCHI. Textos de Shoji
Sadao, Bruce Altshuler e Isamu Noguchi

¥ TESOROS DEL ARTE JAPONES. Periodo
Edo: 1615-1868. Coleccion del Museo Fuji,
Tokio. Textos de Tatsuo Takakura, Shin-
ichi Miura, Akira Gokita, Seiji Nagata,
Yoshiaki Yabe, Hirokazu Arakawa y
Yoshihiko Sasama

¥ FERNANDO ZOBEL. RIO JUCAR. Textos
de Fernando Zdébel y Rafael Pérez-
Madero ®

1995

¥ KLIMT, KOKOSCHKA, SCHIELE. UN SUEKNIO
VIENES: 1898-1918. Textos de Gerbert
Frodl y Stephan Koja

¥ ROUAULT. Textos de Stephan Koja,
Jacques Maritain y Marcel Arland

¥ MOTHERWELL. Obra gréfica: 1975-1991.
Coleccidn Kenneth Tyler. Textos de
Robert Motherwell @

1996

¥ TOM WESSELMANN. Textos de Marco
Livingstone, Jo-Anne Birnie Danzker,
Tilman Osterwold y Meinrad Maria
Grewenig. Edicidn de Hatje Cantz,
Ostfildern, 1996

¥ TOULOUSE-LAUTREC. De Albi y de
otras colecciones. Textos de Daniele
Devynck vy Valeriano Bozal

+ MILLARES. Pinturas y dibujos sobre
papel: 1963-1971. Textos de Manuel
Millares @ @

¥ MUSEU DART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA.FUNDACION JUAN
MARCH. [Catélogo-guial. Textos de
Juan Manuel Bonet y Javier Maderuelo.
Eds. bilingUes (castellano/catalén e
inglés/aleman) (1°ed.)

¥ PICASSO. SUITE VOLLARD. Texto de
Julidn Gallego. [Eds. en castellano,
bilingte (castellano/aleman] y
trilingte (castellano/aleman/
inglés) [Este catdlogo acompafia a
la exposicidn del mismo titulo que
desde 1996 ha itinerado por siete
sedes espafiolas y extranjeras]

1997

¥ MAX BECKMANN. Textos de Klaus
Gallwitz y Max Beckmann
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¥ EMIL NOLDE. NATURALEZA Y RELIGION.
Textos de Manfred Reuther

% FRANK STELLA. Obra gréfica: 1982-
1996. Coleccion Tyler Graphics. Textos
de Sidney Guberman, Dorine Mignot y
Frank Stella @ @

« EL OBJETO DEL ARTE. Texto de Javier
Maderuelo @ @

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL.

CUENCA. FUNDACION JUAN MARCH.
[Catélogo-guial. Textos de Juan
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. Ed.
bilingte (castellano/inglés) (12 ed.)

1998

¥ AMADEO DE SOUZA-CARDOSO. Textos
de Javier Maderuelo, Antonio Cardoso
y Joana Cunha Leal

¥ PAUL DELVAUX. Texto de Gisele
Ollinger-Zinque

¥ RICHARD LINDNER. Texto de Werner
Spies

1999

¥ MARC CHAGALL. TRADICIONES JUDIAS.
Textos de Sylvie Forestier, Benjamin
Harshav, Meret Meyer y Marc Chagall

¥ KURT SCHWITTERS Y EL ESPIRITU DE
LA UTOPIA. Coleccidn Ernst Schwitters.
Textos de Javier Maderuelo, Markus
Heinzelmann, Lola y Bengt Schwitters

# LOVIS CORINTH. Textos de Thomas
Deecke, Sabine Fehlemann, Jirgen H.
Meyer y Antje Birthalmer

¥ MIQUEL BARCELO. Ceramiques: 1995-
7998. Texto de Enrique Juncosa. Ed.
bilingtie (castellano/cataldn) @

¥ FERNANDO ZOBEL. Obra gréfica
completa. Textos de Rafael Pérez-
Madero. Edicion del Departamento
de Cultura, Diputacién Provincial de
Cuenca, Cuenca, 1999 © @

2000

¥ VASARELY. Textos de Werner Spies y
Michele-Catherine Vasarely

® EXPRESIONISMO ABSTRACTO. OBRA
SOBRE PAPEL. Coleccion de The
Metropolitan Museum of Art, Nueva
York. Texto de Lisa M. Messinger

¥ SCHMIDT-ROTTLUFF. Coleccidn
Briicke-Museum Berlin. Texto de
Magdalena M. Moeller

¥ NOLDE. VISIONES. Acuarelas.
Coleccidn de la Fundacion Nolde-
Seeblill. Texto de Manfred Reuther
[PXC)

% LUCIO MUNOZ. INTIMO. Texto de
Rodrigo Mufioz Avia @

¥ EUSEBIO SEMPERE. PAISAJES. Texto de
Pablo Ramirez @ ®

2001

¥ DE CASPAR DAVID FRIEDRICH A

PICASSO. Obras maestras sobre

papel del Museo Von der Heydt,
de Wuppertal Textos de Sabine

Fehlemann

¥ ADOLPH GOTTLIEB. Textos de Sanford
Hirsch

¥ MATISSE. ESPIRITU Y SENTIDO. Obra
sobre papel. Textos de Guillermo
Solana, Marie-Thérese Pulvenis de
Séligny y Henri Matisse

¥ RODCHENKO GEOMETRIAS. Textos
de Alexandr Lavrentiev y Alexandr
Rédchenko @ @

2002

¥ GEORGIA O'KEEFFE. NATURALEZAS
INTIMAS. Textos de Lisa M. Messinger y
Georgia O'Keeffe

¥ TURNER Y EL MAR. Acuarelas de

la Tate. Textos de José Jiménez, lan
Warrell, Nicola Cole, Nicola Moorby y
Sarah Taft

¥ MOMPO. Obra sobre papel. Textos de
Dolores Duran Ucar @

« RIVERA. REFLEJOS. Textos de Jaime
Brihuega, Marisa Rivera, Elena Rivera,
Rafael Alberti y Luis Rosales @

¥ SAURA. DAMAS. Textos de Francisco
Calvo Serraller y Antonio Saura @ @

2003

« ESPIRITU DE MODERNIDAD. DE GOYA
A GIACOMETT!. Obra sobre papel de la
Coleccion Kornfeld. Texto de Werner
Spies

¥ KANDINSKY. ORIGEN DE LA
ABSTRACCION. Textos de Valeriano
Bozal, Marion Ackermann y Wassily
Kandinsky

¥ CHILLIDA. ELOGIO DE LA MANO. Texto
de Javier Maderuelo @ @

¥ GERARDO RUEDA. CONSTRUCCIONES.
Texto de Barbara Rose @

« ESTEBAN VICENTE Collages. Textos
de José Maria Parrefio y Elaine de
Kooning ®

% LUCIO MUROZ. INTIMO. Textos de
Rodrigo Mufioz Avia y Lucio Mufioz @

® MUSEU DART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA.FUNDACION
JUAN MARCH. [Catalogo-guial. Textos
de Juan Manuel Bonet y Javier
Maderuelo. Eds. bilingues (catalan/

castellano e inglés/aleman) (22 ed. rev.
y aum.)

2004

¥ MAESTROS DE LA INVENCION DE LA
COLECCION E. DE ROTHSCHILD DEL
MUSEO DEL LOUVRE. Textos de Pascal
Torres Guardiola, Catherine Loisel,
Christel Winling, Genevieve Bresc-
Bautier, George A. Wanklyn y Louis
Antoine Prat

¥ FIGURAS DE LA FRANCIA MODERNA.
De Ingres a Toulouse-Lautrec del
Petit Palais de Paris. Textos de Delfin
Rodriguez, Isabelle Collet, Amélie
Simier, Maryline Assante di Panzillo
y José de los Llanos. Ed. bilingle
(castellano/francés)

% LIUBOV POPOVA. Texto de Anna Maria
Guasch @ @

‘® ESTEBAN VICENTE. GESTO Y COLOR.
Texto de Guillermo Solana @

# LUIS GORDILLO. DUPLEX. Textos de
Miguel Cereceda y Jaime Gonzalez de
Aledo. Ed. bilingUe (castellano/inglés)
00

¥ NUEVA TECNOLOGIA, NUEVA
ICONOGRAFIA, NUEVA FOTOGRAFIA.
Fotografia de los afios 80 y 90 en

la Coleccidn del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia. Textos de
Catherine Coleman, Pablo Llorcay
Maria Toledo. Ed. bilingte (castellano/
inglés) @ ©

KANDINSKY. Acuarelas de la Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Munich.
Textos de Helmut Friedel y Wassily
Kandinsky. Ed. bilingte (castellano/
aleman) ©@ @

2005

¥ CONTEMPORANEA. Kunstmuseum
Wolfsburg. Textos de Gijs van Tuyl,
Rudi Fuchs, Holger Broeker, Alberto
Ruiz de Samaniego y Susanne Kohler.
Ed. bilingUe (castellano/inglés)

¥ ANTONIO SAURA. DAMAS. Textos de
Francisco Calvo Serraller y Antonio
Saura. Ed. bilinge (castellano/inglés)

¥ CELEBRACION DEL ARTE. MEDIO SIGLO
DE LA FUNDACION JUAN MARCH. Textos
de Juan Manuel Bonet, Juan Pablo Fusi,
Antonio Mufioz Molina, Juan Navarro
Baldeweg y Javier Fuentes. Eds. en
castellano e inglés

% BECKMANN. Von der Heydt-
Museum, Wuppertal. Texto de Sabine
Fehlemann. Ed. bilingUe (castellano/
aleman) @ @

¥ EGON SCHIELE. EN CUERPO Y ALMA.

Texto de Miguel Sdenz. Ed. bilingte
(castellano/inglés) @ @

« LICHTENSTEIN. EN PROCESO. Textos de
Juan Antonio Ramirez y Clare Bell. Ed.
bilingte (castellano/inglés) @ @

¥ ROSTROS Y MASCARAS. Fotografias
de la Coleccidn Orddfiez-Falcdn.
Textos de Francisco Caja. Ed. bilingte
(castellano/inglés) @ @

¥ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA. FUNDACION JUAN MARCH.
[Catélogo-guial. Textos de Juan
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. Ed.
bilingle (castellano/inglés) (22 ed.)

2006

« OTTO DIX. Textos de Ulrike Lorenz.
Ed. bilingue (castellano/inglés)

¥ LA DESTRUCCION CREADORA. Gustav
Klimt, el Friso de Beethoven y la lucha
por la libertad del arte. Textos de
Stephan Koja, Carl E. Schorske, Alice
Strobl, Franz A. J. Szabo, Manfred
Koller, Verena Perhelfter y Rosa Sala
Rose, Hermann Bahr, Ludwig Hevesiy
Berta Zuckerkandl. Eds. en castellano,
inglés y aleman. Edicion de Prestel,
Munich/Fundacion Juan March,
Madrid, 2006

+ Publicacion complementaria:
Hermann Bahr, CONTRA KLIMT (1903).
Textos adicionales de Christian
Huemer, Verena Perlhefter, Rosa Sala
Rose y Dietrun Otten. Ed. semifacsimil
en castellano. Traduccion de
Alejandro Martin Navarro

LA CIUDAD ABSTRACTA: 1966. E/
nacimiento del Museo de Arte
Abstracto Espafiol. Textos de Santos
Julid, Maria Bolafios, Angeles Villalba,
Juan Manu el Bonet, Gustavo Torner,
Antonio Lorenzo, Rafael Pérez Madero,
Pedro Miguel Ibafiez y Alfonso de la
Torre

GARY HILL. IMAGENES DE LUZ. Obras
de la Coleccidn del Kunstmuseum
Wolfsburg. Texto de Holger Broeker.
Ed. bilingte (castellano/inglés) @ ©®

GOYA. CAPRICHOS, DESASTRES,
TAUROMAQUIA, DISPARATES. Textos de
Alfonso E. Pérez-Sanchez (11° ed,, 1°
ed. 1979). [Este catdlogo acompafia

a la exposicion del mismo titulo que
desde 1979 ha itinerado por 173 sedes
espafiolas y extranjeras, traduciéndose
a mas siete idiomas]

2007

ROY LICHTENSTEIN. DE PRINCIPIO A FIN.
Textos de Jack Cowart, Juan Antonio
Ramirez, Ruth Fine, Cassandra Lozano,
James de Pasquale, Avis Bermany
Clare Bell. Eds. en castellano, francés
einglés

LEYENDA: € Publicaciones agotadas | @ Exposicidn en el Museu Fundacién Juan March, Palma | @ Exposicién en el Museo de Arte Abstracto Espafiol, Cuenca
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Publicacién complementaria: Roy

Fox Lichtenstein, PINTURAS, DIBUJOS

Y PASTELES. UNA TESIS (1949). Textos
adicionales de Jack Cowart, y Clare
Bell. Ed. bilingte (inglés [facsimill/
castellano)Traduccién de Paloma Farré

LA ABSTRACCION DEL PAISAJE. Del
Romanticismo nérdico al Expresionismo
abstracto. Textos de Werner Hofmann,
Hein-Th. Schulze Altcappenberg,
Barbara Dayer Gallati, Robert
Rosenblum, Miguel Lépez-Remiro, Mark
Rothko, Cordula Meier, Dietmar Elger,
Bernhard Teuber, Olaf Mérke y Victor
Andrés Ferreti. Eds. en castellano e
inglés

Publicacion complementaria: Sean
Scully, CUERPOS DE LUZ (1998). Ed.
bilingte (inglés/castellano)

EQUIPO CRONICA. CRONICAS REALES.
Textos de Michele Dalmace, Fernando
Marias y Tomas Llorens. Ed. bilingte
(castellano/inglés) @ ©

ANTES Y DESPUES DEL MINIMALISMO. Un
siglo de tendencias abstractas en la
Coleccion Daimler Chrysler. Catalogo
virtual disponible en: www.march.es/
arte/palma/anteriores/CatalogoMinimal/
index.asp. Eds. en castellano, catalan,
inglés y aleman @

2008

MAXImin. Tendencias de maxima
minimizacidn en el arte contemporaneo.
Textos de Renate Wiehager, John

M Armleder, llya Bolotowsky, Daniel
Buren, Hanne Darboven, Adolf Holzel,
Norbert Kricke, Heinz Mack y Friederich
Vordemberge-Gildewart. Eds. en
castellano e inglés

LA ILUSTRACION TOTAL. Arte conceptual
en Moscu: 1960-1990. Textos de Boris
Groys, Ekaterina Bobrinskaia, Martina
Weinhart, Dorothea Zwirner, Manuel
Fontan del Junco, Andrei Monastyrski
e llid Kabakov. Ed. bilingte (castellano/
inglés). Edicion de Hatje Cantz,
Ostfildern/Fundacién Juan March,
Madrid, 2008

‘¥ ANDREAS FEININGER: 1906-1999.
Textos de Andreas Feininger, Thomas
Buchsteiner, Jean-Francois Chevrier,
Juan Manuel Bonet y John Loengard.
Ed. bilingUe (castellano/inglés) @ ©®

JOAN HERNANDEZ PIJUAN.LA DISTANCIA
DEL DIBUJO. Textos de Valentin Roma,
Peter Dittmar y Narcis Comadira. Ed.
bilingte (castellano/inglés) @ @

Publicacion complementaria: IRIS DE
PASCUA. JOAN HERNANDEZ PIJUAN.
Texto de Elvira Maluquer. Ed. bilingte
(castellano/inglés)

2009

TARSILA DO AMARAL. Textos de Aracy
Amaral, Oswald de Andrade, Mario de
Andrade, Tarsila do Amaral, Haraldo

de Campos, Juan Manuel Bonet, Jorge
Schwartz, Anténio Ferro, Manuel
Bandeira, Emiliano di Cavalcanti, Jorge
de Lima, Ribeiro Couto, Sérgio Milliet,
Carlos Drummond de Andrade y Regina
Teixeira de Barros. Eds. en castellano e
inglés

% Publicacién complementaria: Blaise
Cendrars, HOJAS DE RUTA (1924). Ed.
semifacsimil en castellano. Traduccion y
notas de José Antonio Millan Alba

Publicacion complementaria: Oswald
de Andrade, PAU BRASIL (1925). Ed.
semifacsimil en castellano. Traduccion
de Andrés Sanchez Robayna

CARLOS CRUZ-DIEZ: EL COLOR SUCEDE.
Textos de Osbel Sudrez, Gloria Carnevali
y Carlos Cruz-Diez. Eds. en castellano e
inglés @ ®

Publicacion complementaria: Carlos
Cruz-Diez, REFLEXION SOBRE EL COLOR
(22 ed. rev.y ampl, 1° ed. Caracas, 1989).
Eds. en castellano e inglés

¥ CASPAR DAVID FRIEDRICH: ARTE DE
DIBUJAR. Textos de Christina Grummt,
Helmut Borsch-Supan, y Werner Busch.
Eds. en castellano e inglés

MUSEU FUNDACION JUAN MARCH. PALMA.
[Catalogo-guial. Textos de Miquel Segui
Aznar y Elvira Gonzalez Gozalo, Juan
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. Eds.
en catalan, castellano, inglés y aleman
(8% ed. corr.y aum.)

2010

WYNDHAM LEWIS (1882-1957). Textos de
Paul Edwards, Richard Humphreys,
Yolanda Moratdé, Juan Bonilla, Manuel
Fontan del Junco, Andrzej Gasiorek y
Alan Munton. Eds. en castellano e inglés

Publicacion complementaria: William
Shakespeare y Thomas Middleton,
TIMON DE ATENAS (1623). Con
ilustraciones de Wyndham Lewis y
texto adicional de Paul Edwards. Ed.
bilingte (inglés/castellano)Traduccion
y notas de Angel-Luis Pujante y
Salvador Oliva

Publicacion complementaria: Wyndham
Lewis, BLAST. Revista del gran vdrtice
inglés (1914). Textos de Paul Edwards
y Kevin Power. Ed. semifacsimil en
castellano. Traduccion y notas de
Yolanda Moraté

% PABLO PALAZUELO, PARIS, 13 RUE SAINT-
JACQUES (1948-1968). Textos de Alfonso
de la Torre y Christine Jouishomme. Ed.
bilingte (castellano/inglés) @ ©

LOS PAISAJES AMERICANOS DE ASHER B.
DURAND (1796-1886). Textos de Linda S.
Ferber, Barbara Deyer Gallati, Barbara
Novak, Marilyn S. Kushner, Roberta J. M.
Olson, Rebecca Bedell, Kimberly Orcutt,
y Sarah Barr Snook. Eds. en castellano
einglés

Publicacién complementaria: Asher

B. Durand, CARTAS SOBRE PINTURA DE
PAISAJE (1855). Eds. en inglés (facsimil)
y castellano (semifacsimil)

PICASSO. Suite Vollard. Texto de Julidn
Gdllego. Ed. bilingle (castellano/inglés)
(Ed. rev, 12 ed. 1996)

UN COUP DE LIVRES (UNA TIRADA DE
LIBROS). Libros de artista y otras
publicaciones del Archive for Small
Press & Communication. Texto de Guy
Schraenen. Ed. bilingle (castellano/

inglés) @ @

20m

% AMERICA FRIA. LA ABSTRACCION
GEOMETRICA EN LATINOAMERICA (1934~
1973). Textos de Osbel Suarez, César
Paternosto, Maria Amalia Garcia,
Ferreira Gullar, Luis Pérez Oramas,
Gabriel Pérez-Barreiro y Michael
Nungesser. Eds. en castellano e inglés

WILLI BAUMEISTER. PINTURAS Y DIBUJOS.
Textos de Felicitas Baumeister, Hadwig
Goez, Elena Pontiggia, Martin Schieder
y Dieter Schwarz. Eds. en castellano,
aleman e italiano @

ALEKSANDR DEINEKA (1899-1969). UNA
VANGUARDIA PARA EL PROLETARIADO.
Textos de Manuel Fontan del Junco,
Christina Kiaer, Boris Groys, Fredric
Jameson, Ekaterina Degot, Irina Leytes
y Alessandro de Magistris. Eds. en
castellano e inglés

« Publicacion complementaria: Boris
Uralski, EL ELECTRICISTA (1930). Portada
e ilustraciones de Aleksandr Deineka.
Ed. facsimil en castellano. Traduccion de
lana Zabiaka

2012

¥ GIANDOMENICO TIEPOLO (1727-1804):
DIEZ RETRATOS DE FANTASIA. Textos de
Andrés Ubeda de los Cobos. Eds. en
castellano e inglés

VLADIMIR LEBEDEV (1891-1967). Textos de
Masha Koval, Nicoletta Misler, Carlos
Pérez, Francoise Léveque y Vladimir
Lébedev. Ed. bilingte (castellano/inglés)

00

FOTOMONTAJE DE ENTREGUERRAS (1918~
1939). Textos de Adrian Sudhalter y
Deborah L. Roldan. Eds. en castellano e
inglés @ @

¥ LA VANGUARDIA APLICADA (1890-1950)
Textos de Manuel Fontan del Junco,

Richard Hollis, Maurizio Scudiero y
Bruno Tonini. Eds. en castellano e inglés

LA ISLA DEL TESORO. ARTE BRITANICO DE
HOLBEIN A HOCKNEY. Textos de Richard
Humphreys, Tim Blanning y Kevin
Jackson. Eds. en castellano e inglés

2013

« DE LA VIDA DOMESTICA. BODEGONES
FLAMENCOS Y HOLANDESES DEL SIGLO
XVII. Textos de Teresa Posada Kubissa

EDUARDO ARROYO: RETRATOS Y
RETRATOS. Textos de Manuel Fontan
del Junco, Oliva Maria Rubio y Michel
Sager

® PAUL KLEE: MAESTRO DE LA BAUHAUS.
Textos de Fabienne Eggelhdfer,
Marianne Keller Tschirren y Wolfgang
Thoner. Eds. en castellano e inglés

¥ SURREALISTAS ANTES DEL SURREALISMO.
LA FANTASIA Y LO FANTASTICO EN LA
ESTAMPA, EL DIBUJO Y LA FOTOGRAFIA.
Textos de Yasmin Doosry, Juan José
Lahuerta, Rainer Schoch, Christine
Kupper y Christiane Lauterbach. Eds. en
castellano e inglés

2014

# GIUSEPPE ARCIMBOLDO. DOS PINTURAS
DE FLORA. Textos de Miguel Falomir,
Lynn Roberts y Paul Mitchell. Eds. en
castellano e inglés

¥ JOSEF ALBERS: MEDIOS MINIMOS,
EFECTO MAXIMO. Textos de Josef
Albers, Nicholas Fox Weber, Jeannette
Redensek, Laura Martinez de Guerefiu,
Maria Toledo y Manuel Fontén del
Junco. Eds. en castellano e inglés

JOSEF ALBERS: PROCESO Y
GRABADO (1916-1976). Texto
de Brenda Danilowitz. Eds. en
castellano e inglés @ @

KURT SCHWITTERS. VANGUARDIA
Y PUBLICIDAD. Textos de Javier
Maderuelo y Adrian Sudhalter.
Eds. en castellano e inglés @ ®

DEPERO FUTURISTA (1913-1950). Textos

de Fortunato Depero, Manuel Fontan

del Junco, Maurizio Scudiero, Gianluca
Poldi, Llanos Gémez Menéndez, Carolina
Fernandez Castrillo, Pablo Echaurren,
Alessandro Ghignoli, Claudia Salaris,
Giovanna Ginex, Belén Sanchez Albarran,
Raffaele Bedarida, Giovanni Lista, Fabio
Belloni, Aida Capa y Marta Sudrez-
Infiesta. Eds. en castellano e inglés.

Para mas informacion: www.march.es
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pp. 98-99; cat. 86, p. 95; cat. 87, p. 75; cat. 88, p. 107; cat. 89, p. 142; cat. 90, p. 96; cat. 91, p. 96; cat. 92, p. 85; cat. 96, p. 119;
cat. 97, p. 118; cat. 98, p. 120; cat. 99, pp. 122-123; cat. 100, pp. 120-121; cat. 101, pp. 124-125; cat. 113, pp. 136-137; cat. 115, p.
147; cat. 117, 118, p. 142; cat. 120, p. 80; cat. 122, p. 146; cat. 148, p. 176 y fig. 5, p. 307; cat. 153, pp. 162-163; cat. 195, p. 217; cat.
239, p. 127; figs. 2 y 3, p. 268; fig. 11, p. 272; figs. 14 y 16, p. 273; fig. 17, p. 274; fig. 22, p. 276

No ha sido posible en todos los casos localizar o contactar a los autores o a sus representantes. En su caso, rogamos
contacten con la Fundacién Juan March en: direxpo@expo.march.es
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Con la colaboracion de la Embajada de Italia en Espafia
y del Instituto Italiano de Cultura
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Creada en 1955 por el financiero espafol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es
una institucién familiar, patrimonial y operativa,
que desarrolla sus actividades en el campo
de la cultura humanistica y cientifica.

La Fundacion organiza exposiciones de arte,
conciertos musicales y ciclos de conferencias
y seminarios. En su sede en Madrid tiene abierta
una biblioteca de miusica y teatro. Es titular
del Museo de Arte Abstracto Espaiiol, de Cuenca,
y del Museu Fundacién Juan March,
de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, la Fundacion cre6 el Centro
de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales,
actualmente integrado en el Instituto mixto
Carlos Ill/Juan March de Ciencias Sociales de la
Universidad Carlos Il de Madrid.
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