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Nada de lo que va de la concepción a la pro
ducción de una publicación 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 contemporáneos y sin el que 
no pueden contarse ni la historia del futurismo, 
ni la del diseño gráfico moderno, ni la de la tipo
grafía 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 tipográficas de 
este libro han sido cuidadosamente elegidas (en 
el catálogo: Garage Gothic para títulos, 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 títulos de obras del propio Depero: se lo 
puede entender como un essere viviente artificia-
le, un “ser viviente artificial” que tiene un potente 

corazónmáquina (las obras de Depero, que abren 
su índice) e, irrigándolo todo, un sistema san
guíneo interpretativo (constituido por 9 textos 
históricos del futurismo, 41 del propio Depero, 
algunos facsimilados, y los 13 ensayos que inclu
ye). Este Depero Futurista (1913-1950) es como un 
complesso plástico motorumorista: un “conjunto 
plástico dinámico” con juegos (en sus capítulos) 
tipográficamente legibles, sí, pero en movimiento, 
“ruidosos” (haciendo eco a los poemas onoma
topéyicos de Depero, liberados de gramática 
y sintaxis). Marinetti, que “glorificó” a Depero, 
declaró en 1909 que “un automóvil de carreras 
es más hermoso que la Victoria de Samotracia”. 
Depero consideró su “libro atornillado” de 1927 
como un bólido tipográfico. Este catálogo puede 
abrirse como se abre la tapa de un motor, pero 
se ha hecho con la pretensión de que, además 
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 múltiples y variadísi
mas piezas.
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futuristas, Turín, 1925. 
Fotografía: plata en gelatina 
sobre papel baritado,  
22 x 17,5 cm. Photo Reportage 
Cav. Silvio Ottolenghi, Turín. 
MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero



Este catálogo y su 
edición inglesa acompa

ñan la exposición Depero 
futurista (1913-1950), que 

la Fundación Juan March 
dedica a la obra y a la figura 

de Fortunato Depero (Fondo, 
provincia de Trento, 1892Ro
vereto, 1960), con la que quie
re plantear una visión renovada 
de la que se ha considerado “la 
vanguardia de las vanguardias”: 
el futurismo italiano.

El movimiento plástico y li
terario comandado por Filippo 
Tommaso Marinetti ha pasado 
a la historia por la radicalidad 
de sus propuestas. Los efer
vescentes años fundaciona

les del movimiento, entre 
1909 y 1915, supusieron, 

efectivamente, una 
novedosa y dinámi

ca contribución a 
la plástica y a 

la literatura 
europeas, 

marcada 
final

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, había viajado a Roma y 
conocido a Marinetti ya en 1913. 
Allí conocería a Boccioni, y el 
contacto con este y con Giaco
mo Balla provocaría un cambio 
radical en su producción artísti
ca: a principios de 1915 Depero 
sería oficialmente admitido en 
el movimiento futurista, del que 
se consideraría parte hasta el fi
nal de su vida, casi dos décadas 
después de la muerte de Mari
netti en 1944. Talento múltiple 
de obra polifacética, cosmopo
lita e italianísimo, incansable 
trabajador, Depero es menos 
conocido en el contexto inter
nacional de lo que debiera serlo 
a la vista de la significación real 
de su obra en la evolución inter
na del futurismo y de la enorme 
actualidad de su trabajo.

Esa convicción ha animado el 
proyecto Depero futurista (1913-
1950), que pretende mostrar, a 
través de una amplia selección 
de casi 300 obras –objetos, do
cumentos y fotografías 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” (así 
tituló el propio artista 

uno de los 

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

El lector encontrará en este 
catálogo, en primer lugar, las 

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 históricos que la 
encuadran y la ilustran. Se trata 
de más de 400 imágenes, a color 
y en blanco y negro, de pinturas, 
dibujos de escenografías, di
seños publicitarios, 
c u a d r o s 

t a 
p ices , 
e s c u l t u 
ras, juguetes 
o poesía visual,
además de docu
mentos, manifiestos,
fotografías, cartas,
postales, libros y revis
tas. Junto con los textos
traducidos y editados en
la Antología (pp. 356431),
todas ellas configuran un
verdadero complesso plastico
moto-rumorista: un conjunto
plástico 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 artístico de Fortu
nato Depero entre 1913 y 1950.

Con la intención de con
textualizar al artista den
tro del ambiguamente 
llamado “primer futu
rismo”, exposición  
y catálogo presentan 
una cuidada selec
ción de obras de 
otros futuris
tas datadas 
e n t r e 
1909 

Las obras de Fortu-
nato Depero confi-
guran un verdadero 
complesso plastico 
moto-rumorista: un 
conjunto plástico 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. 

DEPERO FuTuRISTA (1913-1950)
PRESENTACIÓN
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o b r a s  y 
textos de Fi-

lippo Tommaso 
Marinetti, Giacomo 

Balla, Anton Giulio 
Bragaglia, Carlo Carrà, 

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 años 
treinta insertos en la poética 
del futurismo, como Tato, Bruno 
Munari, Filippo Masoero o Xanti 
Schawinsky, entre otros.

Las obras proceden de colec-
ciones públicas y privadas de 
Italia, Europa y Estados Unidos, 
entre las que destacan por su 
número e importancia las de 
la Colección 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-

más de las 
valiosas 

aportaciones 
de los Musei Civici 

de Milán y Brescia, el Archi-
vio Depero y otras instituciones 
públicas y colecciones privadas. 
La estrecha colaboración 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 ámbito in-
ternacional (y que ha dedicado 
este año 2014 a la investigación 
sobre Depero) ha sido decisiva: 
la suma de fuerzas ha dado a De-
pero futurista (1913-1950) buena 
parte de su valor.

Este catálogo, en su doble edi-
ción en español y en inglés, ha 
pretendido desde su concepción 
no sólo acompañar eficazmente 
a la exposición. Más allá –y a la 
vista de la práctica ausencia de 
monografías en español o inglés 
sobre el artista–, este libro pre-
tende ayudar en los trámites 
para que a Depero se le expida 
un “pasaporte” internacional del 
que inexplicablemente todavía 
carece, que permita que su obra 
se mueva con mayor comodidad 
por el canon del siglo XX y sea 
internacionalmente mejor cono-
cida aún de lo que es hoy.

Ese es el motivo por el que 
las obras de Depero se pre-
sentan aquí 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 españoles –algunos de ellos 
tan jóvenes aún como cientí-
ficamente bravissimi– como 
Raffaele Bedarida, Fabio Bello-
ni, Llanos Gómez Menéndez, 
Alessandro Ghignoli, Giovanna 
Ginex, Carolina Fernández Cas-
trillo o Belén Sánchez Albarrán. 
Resulta de especial importan-
cia, tratándose de un artista 
difícil como Depero –cuya com-
pleja obra todavía no está fijada 
por un catálogo razonado–, la 
presencia en estas páginas del 
riguroso trabajo de análisis lle-
vado a cabo por Gianluca Pol-
di sobre la técnica pictórica, 
los materiales y la datación de 
más de una treintena de obras 
de Depero. Junto a la profundi-
dad y amplitud de los distintos 
ensayos –que concederán al lec-
tor una verdadera “prospettiva 
multipla” sobre el artista–, un 
rigor analítico similar al de esos 
exhaustivos análisis científicos 
ha marcado constantemente la 
aproximación a la obra de Depe-
ro pretendida en estas páginas.

Este catálogo incluye, ade-
más, una amplia selección de 
textos canónicos del futurismo y 
de escritos de Depero (que une a 
su capacidad plástica un ingenio 
literario tan directo como diverti-
do), inéditos en español y en in-
glés en su práctica totalidad, 
que arrojan aún más 
luz sobre 

s u 
obra 
y su figu-
ra.

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

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

Fundación Juan March



19

Un portafortUna  
para fortUnato depero

SOBRE ESTA EXPOSICIÓN

MANUEL FONTÁN DEL JUNCO

El futurismo, el movimiento plástico y 
literario de vanguardia cuyo pistoletazo de 
salida –una  metáfora que se haría 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 periódico 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 máquina, la 
velocidad y la guerra, liberar a las palabras 
de la gramática y multiplicar los puntos de 
vista para expresar la interacción dinámica 
de la materia con el espacio circundante.

Desde entonces, el futurismo artístico y 
literario ha sido exhaustivamente estudiado, 
analizado, criticado, investigado y también 
presentado en exposiciones colectivas y 
temáticas de toda índole, además de las 
innumerables muestras que se han dedicado 
a las figuras más conocidas de su primera 
hora, como el propio Marinetti, Umberto 
Boccioni, Giacomo Balla, Carlo Carrà, 
Luigi Russolo o Gino Severini. Todos ellos 
firmaron, respectivamente en febrero y 
abril de 1910, el Manifesto dei pittori futuristi 
(traducción española en pp. 363-64 de 
este catálogo) y el Manifesto tecnico della 
pittura futurista, proclamas que encabezaron 
una poética de enorme empuje plástico. 
Y, efectivamente, los años fundacionales 

significación real de su obra en la evolución 
interna del futurismo y de su actualidad, y 
esta exposición en torno a su obra quiere 
hacer lo posible para prestarle a Fortunato 
Depero algo tan italiano (y universal) 
como un portafortuna, un talismán que 
le conceda más 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) había viajado a Roma y conocido a 
Marinetti, el fundador y galvanizador del 
movimiento futurista, ya en 1913. En Roma 
visitó la exposición de Boccioni en la Galería 
Sprovieri, y el contacto con la obra de 
Boccioni y de Balla provocaría un cambio 
en su producción artística: de Boccioni 
tomaría el dinamismo plástico y de Balla 
la tensión producida por la abstracción de 
las formas. En 1914, Depero ya es invitado a 
participar en la Esposizione Libera Futurista 
Internazionale [Exposición Abierta Futurista 
Internacional] en la misma Galería Sprovieri, 
donde se expusieron obras de Vasily 
Kandinsky, Aleksandr Arjípenko, 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 
plástico en el Circolo Sociale. A principios 
de 1915 Depero sería oficialmente admitido 
en el movimiento futurista, del que se 
consideraría parte hasta el final de su vida, 

del movimiento, entre 1909 y 1915, 
“constituyeron una novedosa y dinámica 
contribución a la pintura, la escultura y 
la literatura europeas” que impresionaría 
fuertemente a muchos.

Al mismísimo Erwin Panofsky, por 
ejemplo. En mayo de 1912, cuando el artista 
y crítico alemán Herwarth Walden expone en 
Berlín 33 pinturas de los futuristas, el futuro 
historiador del arte Erwin Panofsky (1892-
1968) tiene veinte años y estudia Filosofía e 
Historia del Arte en la metrópoli alemana. 
Gerda Panofsky, su mujer, recordaba hace 
apenas dos años que “la pintura futurista 
le impresionó tan fuertemente que muchas 
décadas después aún podía rememorar, en 
una carta a William S. Heckscher de 3 de 
septiembre de 1967, la excitación que le 
produjo entonces aquella exposición”1. 

La excitación general por el futurismo 
no ha disminuido, pero quizá sea, 
precisamente, demasiado general aún. 
Porque si no, ¿por qué habría que 
preguntar quién es este Depero “futurista”, 
protagonista de esta exposición? “Talento 
múltiple de obra polifacética, cosmopolita 
e italianísimo, incansable trabajador”, el 
Depero que se presenta aquí es menos 
conocido en el contexto internacional 
de lo que debiera serlo a la vista de la 

1  “Futurismo (todavía recuerdo la excitación que 
provocó en mí la exposición de Berlín de 1912 cuando 
yo era un joven estudiante”. Cf. Gerda Panofsky, 
“Eine Schau, die die Kunstgeschichte veränderte”, 
Frankfurter Allgemeine Zeitung (25.05.2012), p. 31.

Portafortuna: amuleto, talismán. Vocablo italiano 
compuesto de “portare” (portar) y “fortuna” 

(suerte, fortuna), procedente del francés porte-
bonheur. Persona, animal, juguete u objeto al que 

por superstición se atribuye el poder de dar suerte
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casi dos décadas después de la muerte de 
Marinetti en 1944. 

Depero firmará con Giacomo Balla, 
el 11 de marzo de 1915, el manifiesto 
Ricostruzione futurista dell’universo 
[Reconstrucción futurista del universo], que 
supondrá uno de los hitos más importantes 
en la evolución de la estética futurista, 
y en el que proponen, precisamente, la 
globalización de las artes y la fusión del arte 
con todos los aspectos de la vida cotidiana. 
Ambos proponen en él volver a construir 
el mundo: proceder a una transformación 
radical del entorno que abarque desde 
el mobiliario a la moda, el cine, la 
música, la literatura, la danza, las artes 
plásticas o los objetos de uso cotidiano, 
además de declarar acabado el lenguaje 
tradicional y proponer la elaboración de 
un lenguaje nuevo –que Depero llamará la 
“onomalengua”, un aspecto del que se ocupa 
aquí 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 monográficas desde los años 
setenta (1973: Bonn, Saarbrücken, Hannover; 
1982: Salzburgo; 1988: Düsseldorf; 1992: 
Chicago, Nueva York; 1999: Miami; 2000: 
Tokio, Londres, Salford; 2004: Sofía; 2010: 
Varsovia, Budapest; 2013: Barcelona), pero 
nunca en una exposición retrospectiva 
completa, aunque haya experimentado 
una revaluación en el curso de las últimas 
décadas en el campo de los estudios sobre 
el futurismo y despierte la admiración de 
muchos artistas contemporáneos –como 
da cuenta Fabio Belloni en estas mismas 
páginas (pp. 347-53)–. A esto último ha 
contribuido, sin duda, la superación de un 
tipo de interpretación histórica, basada en 
la distinción excesivamente radical entre 
el primer y el llamado “segundo” futurismo 
(la expresión, que hizo época en los años 
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 

“segundo” futurismo había penalizado 
la consideración de Depero y de otros 
futuristas, relegándolos, precisamente, al 
reservorio de lo secundario. Depero, como 
ha señalado Giovanni Lista en su reciente: 
Ricostruire e meccanizzare l’universo (Milán: 
Abscondita, 2013), es “la víctima más ilustre” 
de esa clasificación del futurismo en dos 
periodos, una primordial y originaria y otra 
secundaria y casi epigonal.

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

Pero quizá la razón más importante de 
que la mala fortuna personal y crítica de 
un Fortunato más bien “infortunado” esté 
cambiando sea –como ha señalado Maurizio 
Scudiero en su monumental Depero, l’uomo 
e l’artista (Rovereto: Egon, 2009), además 
de en su contribución a este catálogo (pp. 
251-65) y en muchas de las publicaciones y
catálogos que como reconocido investigador
ha dedicado al artista y a su obra– la
superación de un cierto “pinturocentrismo”
a la hora de valorar las vanguardias
históricas y en particular el movimiento
futurista. La visión “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 diseño. Y su superación 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”,
común a todas las proclamas y manifiestos
de las vanguardias históricas del siglo XX,
se hizo “real”, en gran parte, precisamente
en aquellas prácticas “artesanas” fronterizas
con las bellas artes, como el diseño, la
decoración, la escenografía, la propaganda
política o la publicidad comercial –en
las que Depero fue un multitalento–, que

Depero se aplicó a sí 
mismo la proclama 
transformadora de su 
Ricostruzione futurista 
dell’universo como quizá 
ningún otro futurista: fue 
un artista constructor de 
todo un universo futurista, 
un artista polifacético, 
multimedial y total: 
fue incansablemente 
pintor, escultor, 
dibujante, dramaturgo 
y escenógrafo, escritor, 
poeta, ensayista, 
diseñador gráfico y 
publicitario, creador de 
arquitecturas tipográficas 
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.
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están 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 política– a través del 
arte. 

De hecho, el propio Depero se aplicó 
la proclama transformadora de su 
Ricostruzione futurista dell’universo  
como quizá ningún otro futurista: fue  
mucho más que un pintor que abrazara  
con entusiasmo el credo futurista y dejase  
atrás sus primeros pasos en la pintura, 
de clara raíz simbolista. Fue un artista 
constructor de todo un universo futurista, 
un artista polifacético, multimedial, total  
y global: fue incansablemente pintor, 
escultor, dramaturgo y escenógrafo –tal y 
como detalla Llanos Gómez en  su texto  
(pp. 281-85)–, escritor, poeta, ensayista  
–Pablo Echaurren pasa revista a casi toda
su producción en estas páginas (pp. 293-
97)–, diseñador gráfico y publicitario (como
cuentan con todo detalle Giovanna Ginex y
Belén Sánchez: pp. 309-17 y 319-26), creador
de arquitecturas tipográficas 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 portátil” (la
expresión es de Raffaele Bedarida) titulado
Depero futurista [cat. 148], del que se ocupa
específicamente Claudia Salaris también en
estas páginas (pp. 305-07).

Depero fue y volvió una y otra vez 
sobre sus obras (en un sentido literal, 
como explica Gianluca Poldi en su 
estudio, pp. 267-79), experimentó con 
todos los géneros y soportes,  inventó 
algunos –como los célebres quadri in stoffa, 
cuadros-tapiz hechos con tejidos– y los 
mezcló todos: pintura, grabado, dibujo, 
escultura, tipografía, libros ilustrados, 
collages y fotocollages (del uso de la 
fotografía por parte de Depero se ocupa 
Carolina Fernández Castillo, pp. 287-91), 

escenografías y figurines y “conjuntos 
plásticos motorruidistas” (un verdadero 
antecedente, ya en 1916, de lo que 
hoy llamamos “instalaciones”); tablas 
onomalingüísticas y poesía parolibre y 
lírica para declamar en la radio, además 
de intentar (sin conseguirlo) producir una 
summa de todas las artes en su proyecto 
New York, film vissuto [Nueva York, película 
vivida], el libro sobre su experiencia 
neoyorquina que incluiría textos, 
reproducciones de sus obras, fotografías, 
sonido e imágenes en movimiento. Vivió en 
su Rovereto natal, pero también en Capri, 
Viareggio, Roma y París. Abandonó Italia 
para conquistar Nueva York –una empresa 
atrevida y fracasada, como narra Raffaele 
Bedarida (pp. 329-37), a la que llamó “nuova 
Babele”, en la que vivió y trabajó entre 1929 
y 1931, y a la que volvería en 1947–.

Depero fue durante décadas una especie 
de director y guionista de una película, la de 
su vida, que convirtió en una extraordinaria 
conjunción de biografía y arte. Depero fue 
una fuente de energía artística y vital en 
permanente evolución, desde la abstracción 
a un futurismo engrasado en la estética de 
la máquina y en un cierto realismo mágico, 
y su obra constituye, para moverse en el 
contexto del futurismo y del arte italiano de 
la primera mitad del siglo XX, una verdadera 
brújula.

Los ensayos reunidos en este libro 
se ocupan, ofreciendo una perspectiva 
múltiple (cf. Fortunato Depero, “Perspectiva 
múltiple”, en pp. 424-25 de este catálogo) 
sobre su protagonista, de todos los aspectos 
importantes de su poética. Pero no se 
pretende aquí sólo 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 
contemporáneo. Depero es un antecedente 
de la práctica artística considerada como 
un trabajo multimedia y como trabajo 
colectivo (es difícil 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 
años al entender que la ciudad futurista y 
del futuro era Nueva York y ya no París) o 
de la actualidad de esa convicción tan suya 
de que el artista necesita promoción en los 
medios y auto-publicidad. Cómo no ver en 
sus ideas en torno a la mecánica del viviente 
y en su idea del ser viviente artificial un 
antecedente de nuestro mundo altamente 
tecnificado, desde las  nuevas tecnologías 
hasta la ingeniería genética. Es muy difícil 
admirar sus “conjuntos plásticos 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, 
o 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 más directo que el
que hay entre esos fenómenos y el resto de
los futuristas –que siguieron trabajando en
el campo limitado de la pintura, volvieron a
la figuración o abandonaron el movimiento–.

Hay pocos textos en español sobre 
Depero, pero hay uno temprano, firmado por 
un tal Lamberti Sorrentino (reproducido en 
español en la página 122 de Depero futurista) 
bajo el título “Fortunato se divierte”, donde 
escribe: “los autores del Manifiesto de la 
Pintura Futurista publicado en abril 1919, y al 
mismo Carrá, que anunció más 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 último hallazgo de Depero, cubrirse de un 
enmohecido de siglos”.

Existe una fotografía de 1922 (p. 4 de 
este catálogo) en la que Depero aparece 
subiéndose a un automóvil. Él mismo ha 
escrito a tinta sobre ella estas dos palabras: 
“futuro prossimo”. Y, verdaderamente, 
el futuro de Depero está muy cerca. Está 
teniendo lugar, como el de todos los artistas 
significantes, hoy mismo.
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26 · DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

P. 24
Autor desconocido, Riso 
cinico [Risa cínica], Roma, 1915 
(detalle) [cat. 37]

121
Marinetti temporale patriottico. 
Ritratto psicologico [Marinetti 
temporal patriótico. Retrato 
psicológico], 1924. Óleo sobre 
lienzo, 220 x 160 cm. Colección 
particular

*  Salvo que se indique lo contrario,
todas las obras son de Fortunato Depero
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29

Página interior de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

3
Anton Giulio Bragaglia, 
Ritratto di Marinetti [Retrato 
de Marinetti], 1910. Fotografía: 
plata en gelatina sobre 
papel baritado, 21,5 x 17 cm. 
Colección particular 
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30 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

1
Poesia. Rassegna 
Internazionale diretta da F.T. 
Marinetti [Poesía. Reseña 
internacional dirigida por 
F.T. Marinetti], año V, nº 1-2 
(febrero-marzo 1909). Revista: 
impresión litográfica sobre 
papel, 28,5 x 28,9 cm. Archivio 
Depero

2
Filippo Tommaso Marinetti, 
Fondazione e Manifesto 
del Futurismo [Fundación 
y Manifiesto del futurismo], 
1909. Documento: impresión 
tipográfica sobre papel, 
29 x 23 cm. Archivo Lafuente 
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32 · DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

4
Francesco Balilla Pratella, 
Manifesto dei Musicisti Futuristi 
[Manifiesto de los músicos 
futuristas], 1910. Documento: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 29 x 22 cm. Archivo 
Lafuente

5
Giacomo Balla, Umberto 
Boccioni, Carlo Carrà, Luigi 
Russolo y Gino Severini, 
Manifesto dei pittori futuristi 
[Manifiesto de los pintores 
futuristas], 1910. Documento: 
impresión tipográfica 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], 
c 1913. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
18,9 x 25 cm. Colección 
particular
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6
Filippo Tommaso Marinetti, Per 
la guerra, sola igiene del mondo 
[Por la guerra, única higiene 
del mundo], 1911. Documento: 
impresión tipográfica 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: 
impresión tipográfica 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: impresión 
tipográfica sobre papel, 
29,2 x 23 cm. Archivo Lafuente

Fundación Juan March



34 · ABSTRACTO y FUTURISTA (1912-1916)

18
Giacomo Balla, Il vestito 
antineutrale. Manifesto 
futurista [El traje antineutral. 
Manifiesto futurista], 1914. 
Documento: impresión 
tipográfica y litografía sobre 
papel, 29,3 x 23,3 cm. Archivo 
Lafuente 

15
Valentine de Saint-Point, 
Manifesto futurista della 
Lussuria [Manifiesto futurista 
de la Lujuria], 1913. Documento: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 29,5 x 23 cm. Archivo 
Lafuente

Fundación Juan March
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16
Spezzature (impressioni-segni-
ritmi) [Pedazos (impresiones-
signos-ritmos)]. Rovereto: 
Tip[ografia] Mercurio, 1913. 
Libro: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
22 x 17 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

Fundación Juan March



36 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

17
Filippo Tommaso Marinetti 
Sintesi futurista della guerra 
[Síntesis futurista de la 
guerra], 1914. Documento: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 29 x 23 cm. (plegado). 
L’Arengario Studio Bibliografico

Fundación Juan March
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38 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

14
Anton Giulio Bragaglia, 
Ritratto polifisiognomico di 
Umberto Boccioni [Retrato 
polifisionómico de Umberto 
Boccioni], 1913. Fotografía: 
plata en gelatina sobre 
papel baritado, 12,3 x 17 cm. 
Colección particular

19
Umberto Boccioni, Pittura 
scultura futuriste (Dinamismo 
plastico) [Pintura escultura 
futuristas (Dinamismo 
plástico)]. Milán: Edizione 
futuriste di Poesia, 1914. Libro: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 20,4 x 14,3 cm. Archivo 
Lafuente 

Fundación Juan March
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22
Scomposizione di testa 
[Descomposición de cabeza], 
c 1914. Carboncillo, tiza y tinta 
sobre papel, 18,5 x 14,5 cm. 
Colección particular, Suiza

21
Scomposizione di testa 
[Descomposición de cabeza], 
c 1914 (firmado "1916"). 
Carboncillo, tiza y tinta sobre 
papel, 18,5 x 14,5 cm. Colección 
particular, Suiza

9
Umberto Boccioni, Studio di 
testa [Estudio de cabeza], 1912. 
Pluma, tinta y acuarela sobre 
papel, 19,5 x 18,9 cm. Civico 
Gabinetto dei Disegni-Castello 
Sforzesco, Milán

Fundación Juan March



40 ·  DE LA ABTRACCIÓN 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. Colección 
particular, Suiza

46
Bottiglia [Botella], 1916. 
Carboncillo y tiza sobre 
papel, 41 x 38,5 cm. Colección 
particular, Suiza

20
Figura umana stilizzata  
[Figura humana estilizada],  
c 1914. Carboncillo y tiza sobre 
papel, 17 x 12,7 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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12
Gino Severini, Ritmo plastico 
[Ritmo plástico], 1913. Tinta 
sobre papel, 26 x 18 cm. 
Colección particular

72
Mario Sironi, Dinamismo di 
una ballerina [Dinamismo de 
una bailarina], 1917. Técnica 
mixta sobre papel, 27 x 20 cm. 
Colección particular

Fundación Juan March



42 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

11
Umberto Boccioni, Voglio 
sintetizzare le forme uniche 
della continuità nello spazio 
[Quiero sintetizar las formas 
únicas de la continuidad en 
el espacio], 1913. Carboncillo, 
acuarela y témpera sobre 
papel, 29 x 23 cm. Civico 
Gabinetto dei Disegni-Castello 
Sforzesco, Milán

25
Linee sintetiche di un uomo 
che getta un oggetto [Líneas 
sintéticas de un hombre 
que lanza un objeto], 1914. 
Tinta sobre papel, 11 x 10 cm. 
Colección particular, Suiza

23
Linee-Forza [Líneas-Fuerza], 
1914. Tinta sobre papel, 
12,5 x 10 cm. Colección 
particular, Suiza

24
Uomo che cammina [Hombre 
que camina], 1914. Tinta sobre 
papel, 17,5 x 10 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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30
Filippo Tommaso Marinetti, 
Parole in Libertà [Palabras en 
libertad], 1915. Documento: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 29,2 x 22,9 cm. Colección 
Merrill C. Berman

29
Giacomo Balla, Partenza di 
Sironi per Milano [Partida de 
Sironi a Milán], 1914. Tinta 
sobre papel, 28 x 22 cm. 
Colección particular

28
Carlo Carrà, Cineamore 
(Sintesi) [Cineamor (Síntesis)], 
1914. Collage, tinta y lápiz 
sobre papel, 39 x 28 cm. 
Colección particular

Fundación Juan March



44 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

40
Pasqualino Cangiullo, Una 
schiaffeggiata futurista 
[Abofeteamiento futurista], 
1916. Tinta sobre papel, 
21 x 27 cm. Colección Merrill 
C. Berman

41 
Francesco Cangiullo, Chorus 
Girls II [Coro de niñas II], 
c 1916. Tinta sobre papel, 
48,8 x 26,6 cm. Colección 
Merrill C. Berman

42
Francesco Cangiullo, 
Piedigrotta. Milán: Edizione 
futuriste di Poesia, 1916. Libro: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 26,3 x 19 cm. Colección 
Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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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,  
7 x 7 cm y 16 x 16,5 cm. 
Colección particular

26
Studio per Elettricità [Estudio 
para Electricidad], 1914. 
Carboncillo y acuarela sobre 
papel, 28 x 30 cm. MART, 
Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e 
Rovereto

Fundación Juan March



46 · DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

34
Compenetrazione 
[Compenetración], 1915. Tinta 
sobre papel, 20 x 20,5 cm. 
Colección particular, Suiza

43
Giacomo Balla, Gli Avvenimenti 
[Los acontecimientos], 1916. 
Tinta sobre papel, 34 x 25 cm. 
Colección particular

33
Veciclìsss-Astrazione animale 
[Veciclìsss-Abstracción 
animal], 1915. Carboncillo y 
tiza sobre papel, 43 x 67 cm. 
Colección particular, Suiza

Fundación Juan March
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48 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)
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38
Autor desconocido, 
Esposizione Futurista. Depero 
[Exposición futurista. Depero], 
Roma, 1916. Folleto: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 20 x 30 cm. 
Archivo Lafuente

37 
Autor desconocido, Riso 
cinico [Risa cínica], Roma, 
1915. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
16,5 x 17 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero 

Fundación Juan March



50 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

27
Manuscrito de Fortunato 
Depero sobre su incorporación 
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 [Reconstrucción 
futurista del universo], 
1915. Documento: impresión 
tipográfica sobre papel, 
29 x 23 cm. Dos ejemplares en 
exposición: Archivo Lafuente 
y MART, Archivio di Nuova 
Scrittura, Colección Paolo Della 
Grazia

Fundación Juan March
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52 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)

44
L’Italia Futurista [Italia 
futurista], año I, nº 6 (agosto 
1916). Revista: impresión 
tipográfica sobre papel, 
60 x 44 cm. L’Arengario Studio 
Bibliografico

Fundación Juan March
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31
Autor desconocido,
Autoritratto con pugno 
[Autorretrato con puño], Roma, 
1915. Fotografía: plata en 
gelatina sobre cartón,  
14 x 19 cm. Archivio Depero

102 
Giacomo Balla, Exposition 
des Peintres Futuristes 
Italiens et Conférence de 
Marinetti [Exposición de los 
pintores futuristas italianos 
y conferencia de Marinetti]. 
Galerie Reinhardt, París, mayo 
1921. Póster: litografía sobre 
papel, 98,7 x 78,4 cm. Colección 
Merrill C. Berman

103
Giacomo Balla, Exposition 
des Peintres Futuristes 
Italiens et Conférence de 
Marinetti [Exposición de los 
pintores futuristas italianos 
y conferencia de Marinetti]. 
Galerie Reinhardt, París, mayo 
1921. Catálogo: impresión 
tipográfica 23,4 x 17,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman

Fundación Juan March



54 ·  DE LA ABTRACCIÓN AL FUTURISMO (1909-1916)
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45
Filippo Tommaso Marinetti, 
L’Italia Futurista [Italia 
futurista], año I, nº 2 (junio 
1916). Revista: impresión 
tipográfica, 63,8 x 43,8 cm. 
Colección Merrill C. Berman

35
Francesco Cangiullo, tarjetas 
postales, c 1915. Tarjetas: 
impresión tipográfica sobre 
cartulina, 8,9 x 13,8 cm (c/u). 
Colección Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundación Juan March
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundación Juan March
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62 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

P. 60
Mario Castagneri, foto de 
Depero en el camerino del 
Teatro Trianon de Milán 
(Depero pintor y poeta), c 1924 
(detalle) [cat. 119]

39
Autor desconocido, Il Teatro 
futurista [El teatro futurista] en 
el teatro Niccolini de Florencia, 
c 1916. Cartel: impresión 
tipográfica sobre papel, 
34 x 16,4 cm. Colección Merrill 
C. Berman

Fundación Juan March
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64 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

119
Mario Castagneri, Depero en el 
camerino del Teatro Trianon de 
Milán (Depero pintor y poeta), 
c 1924. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
22,5 x 17 cm. Archivio Depero

Fundación Juan March
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66 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

47
Costume plastico per 
Mimismagia [Traje plástico 
para Mimismagia], 1916. 
Tinta y acuarela sobre papel, 
29 x 18,7 cm. Colección 
particular, Milán

48
Costume plastico per 
Mimismagia [Traje plástico 
para Mimismagia], 1916. 
Tinta y acuarela sobre papel, 
31 x 20 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto

Fundación Juan March
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49
Costume plastico per 
Mimismagia [Traje plástico 
para Mimismagia], 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 plástico 
para Mimismagia], 1916. 
Tinta y acuarela sobre papel, 
23 x 14 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto

Fundación Juan March
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundación Juan March
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70 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

53
Escenografía de flores 
mecánicas para el ballet ruso 
presentado en Roma en 1917 
por Serguéi Diáguilev con la 
pieza musical “El ruiseñor” de 
Ígor Stravinsky, 1917. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado, 36 x 39 cm. Colección 
particular, Suiza

51
Studi per i costumi de “Chant 
du rossignol” [Estudios para 
el vestuario de El ruiseñor], 
1916. Tinta y lápiz sobre papel, 
20,5 x 26,5 cm (c/u). Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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52
Flora magica, scenografia de 
“Le Chant du Rossignol” [Flora 
mágica, escenografía para El 
ruiseñor], 1917, reconstrucción 
del 2000. Madera y cartón 
pintados, 625 x 625 x 380 cm. 
aprox. MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di 
Trento e Rovereto

Fundación Juan March



72 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

56
Costume per balletto di 
Diaghilev [Traje para un 
ballet de Diáguilev], 1917. 
Collage, 48 x 30 cm. Colección 
particular, Suiza

58
Dama di corte cinese per 
Diaghilev [Cortesana china 
para Diáguilev], 1917. Collage, 
50 x 37 cm. Colección 
particular, Suiza

71
Dama di corte per Diaghilev 
[Cortesana para Diáguilev], 
1917. Tinta y lápiz sobre papel, 
18,5 x 16,5 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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59
Mandarino per il “Canto 
dell’Usignolo” [Mandarín para 
El ruiseñor], 1917. Collage, 
64,5 x 53 cm. Colección 
particular, Suiza

60
Mandarino per il “Canto 
dell’Usignolo” [Mandarín para 
El ruiseñor], 1917. Collage, 
48 x 30 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March



74 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

55
Ballerina [Bailarina], 1916-17. 
Collage, 33 x 29 cm. Colección 
particular, Suiza

57
Il Mandarino [El mandarín], 
1916-17. Collage, 39 x 31,5 cm. 
Colección particular, Suiza

61
Il cigno candido posteggiatore 
per “Il giardino zoologico” di 
Cangiullo [El cándido cisne 
postergador para El jardín 
zoológico de Cangiullo], 
1917. Collage, 39,5 x 43 cm. 
Colección particular, Suiza

Fundación Juan March
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87
Mandarino con ombrello 
[Mandarín con sombrilla], 
1919. Fragmentos de tejido de 
lana sobre tela de algodón, 
64,5 x 53 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March



76 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

62
Ritratto di Gilbert Clavel 
[Retrato de Gilbert Clavel], 1917 
(firmado “1915”). Acuarela sobre 
papel, 30 x 25 cm. Colección 
particular, Suiza

63
Ritratto di Gilbert Clavel 
[Retrato de Gilbert Clavel], 1917 
(firmado “1916”). Carboncillo 
sobre papel, 60,3 x 26 cm. 
Colección particular, Suiza

64
Depero e Clavel: mimica! 
[Depero y Clavel: ¡mímica!], 
Capri, 1917. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
8 x 8 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

Fundación Juan March
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78 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

73
Un Istituto per Suicidi [Una 
institución para suicidas] 
de Gilbert Clavel. Roma: 
Bernardo Lux Editore, 1917. 
Libro: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
25 x 18 cm. Archivo Lafuente

74
Ilustración de Un Istituto per 
Suicidi [Una institución para 
suicidas] de Gilbert Clavel, 
c 1917. Postal: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 9 x 14,2 cm. 
Colección Merrill C. Berman

67
Ballerina [Bailarina], 1916-
17. Carboncillo sobre papel, 
34,5 x 23,5 cm. Colección 
particular, Suiza

66
Studio per Un Istituto per 
Suicidi de Gilbert Clavel 
[Estudio para Una institución 
para suicidas de Gilbert 
Clavel], 1917. Carboncillo sobre 
papel, 22 x 30 cm. Colección 
particular, Suiza

69
Marinaio sintetico con pipa 
[Marinero sintético con 
pipa], 1917. Carboncillo sobre 
papel, 38 x 28 cm. Colección 
particular, Suiza

68
Figura (Architettura sintetica di 
un uomo) [Figura (Arquitectura 
sintética de un hombre)], 
1917. Carboncillo sobre 
papel, 31,5 x 21 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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80 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

120
La pitonessa [La pitonisa], 
1924 (firmado “1916” y “1924”) 
Collage y tinta sobre papel, 
56,5 x 43,8 cm. Colección 
particular, Suiza

70
Automi, Prospettiva dinamica 
figurata [Autómatas. 
Perspectiva dinámica 
figurada], 1917. Acuarela sobre 
papel, 62 x 40 cm. Colección 
particular, Suiza

54
Bambina e marinaio [Niña y 
marinero], 1917. Fragmentos 
de tejido de lana sobre tela de 
algodón, 79 x 78 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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82 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

76
Al Teatro dei Piccoli, Balli 
Plastici [En el Teatro dei 
Piccoli, Bailes plásticos], 1918. 
Óleo sobre lienzo, 101 x 75 cm. 
Colección Girefin

Fundación Juan March
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77
I Selvaggi rossi e neri [Los 
salvajes rojos y negros], 1918. 
Óleo sobre cartón, 50 x 50 cm. 
Colección particular, Suiza

85
Il Mondo [El Mundo], año 5, 
nº 17 (27 abril 1919). Revista: 
impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 34,5 
x 24,5 cm. Colección particular

78
Balli Plastici. Esposizione 
del pittore Depero [Bailes 
plásticos. Exposición del pintor 
Depero]. Teatro dei Piccoli, 
Roma, abril 1918. Folleto: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 17 x 12,1 cm. Colección 
Merrill C. Berman

Fundación Juan March



84 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

79
Marionette dei Balli Plastici 
[Marionetas de los Bailes 
plásticos], 1918. Óleo sobre 
cartón, 30 x 30 cm. Colección 
particular, Suiza

92
Diavolo metallico [Diablo 
metálico], 1919 (fechado “1916”). 
Collage, 39 x 30 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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86 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

65
Il musicista Alfredo Casella 
[El músico Alfredo Casella], 
1917. Carboncillo sobre papel, 
47 x 34,5 cm. Colección 
particular, Suiza

75
Pagliaccio bianco per 
“Pagliacci” di Casella [Payaso 
blanco para Payasos de 
Casella], 1918. Collage, 
55 x 40 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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88 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

82
I miei Balli Plastici [Mis bailes 
plásticos], 1918. Óleo sobre 
lienzo, 189 x 180 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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92 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)
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81
“I Balli Plastici Futuristi” [Los 
bailes plásticos futuristas], 
In Penombra. Rivista d’Arte 
Cinematografica, año I, nº 
3 (agosto 1918). Revista: 
impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 
28,4 x 41,3 cm. Archivio Depero

80
“Il Teatro Plastico” [El teatro 
plástico], Ars Nova, abril 1918. 
Revista: recortes de impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre cartulina, 29 x 41,5 cm. 
Archivio Depero

Fundación Juan March



94 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)
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86
Diavoletti di caucciù a 
scatto [Diablillos de caucho 
automáticos], 1919. Óleo sobre 
lienzo, 125 x 110 cm. Colección 
particular, Suiza

95
Ballerino di gomma (Danzatore 
di caucciù) [Bailarín de goma 
(danzante de caucho)], 
1920. Cojín: tela, 52 x 55 cm. 
Colección particular

Fundación Juan March



96 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

90
Il Giocoliere [El prestidigitador], 
1919. Lápiz y tinta sobre papel, 
13,5 x 13,5 cm. Colección 
particular, Suiza

91
Il circo [El circo], 1919. Lápiz 
sobre papel, 47 x 45 cm. 
Colección particular, Suiza

84
La bagnante [La bañista], 
1918. Óleo sobre lienzo, 
71,8 x 55,2 cm. Musei Civici di 
Arte e Storia, Brescia

Fundación Juan March
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98 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

83
Paese di tarantelle [Pueblo de 
tarantelas], 1918. Óleo sobre 
lienzo, 117 x 187 cm. Colección 
particular, Suiza
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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138
Autor desconocido, 
Panoramagico [Panoramágico], 
post. a 1926. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado, 40 x 29 cm. MART, 
Archivio del ‘900, fondo Depero 
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102 · EL TEATRO y LA VANGUARDIA (1916–1918)

106 
Teatro degli Indipendenti 
(Teatro sperimentale). 
Bragaglia. Girotondo. Dieci 
quadri di Arturo Schnitzler. 
Novita’ per l’Italia. Piazza 
Barberini [Teatro de los 
independientes (Teatro 
experimental). [Director: 
Anton Giulio] Bragaglia. 
Girotondo. Diez cuadros de 
Arthur Schnitzler. Novedad en 
Italia], 1922. Cartel: impresión 
tipográfica y litografía sobre 
papel, 70,5 x 32,7 cm. Colección 
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 lírico. 
Representación extraordinaria 
de Teresa Franchini y Mario 
Fumagalli. El tambor de fuego 
de F. T. Marinetti], c 1924. 
Cartel: impresión tipográfica 
sobre papel, 97 x 50,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman
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106 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

P. 104
Autor desconocido, Fortunato 
Depero ritratto di profilo 
[Fortunato Depero retrato de 
perfil], 1922 (detalle) [cat. 108]

88
Io e mia moglie [yo y mi 
mujer], 1919. Óleo sobre 
lienzo, 113 x 95 cm. Colección 
particular, Suiza
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108 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

149
Casa d’Arte Futurista Depero, 
Rovereto [Casa de arte 
futurista Depero, Rovereto], 
c 1927. Tarjeta: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 14,3 x 9,3 cm. 
Archivio Depero

Fundación Juan March
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Página interior de Depero  
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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110 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

132
Exposition des arts décoratifs. 
Maison d’Art futuriste Depero, 
Rovereto [Exposición de artes 
decorativas. Casa de arte 
futurista Depero, Rovereto], 
1925. Tarjeta postal: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 9,4 x 14 cm. 
Archivo Lafuente

105
Casa d’Arte Futurista Depero, 
Rovereto [Casa de arte 
futurista Depero, Rovereto], 
1922. Tarjeta: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 14,3 x 9,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman

150
Autor desconocido, Esposizione 
Casa d’Arte Futurista Depero 
[Exposición Casa de arte 
futurista Depero], Libreria 
Principato, Messina, 5-14 
mayo 1927. Cartel: impresión 
tipográfica sobre papel, 
70 x 100 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

Fundación Juan March
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112 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

164
Autor desconocido, Lavoranti 
della Casa d’Arte Depero a 
Rovereto [Trabajadores de 
la Casa de arte Depero en 
Rovereto], 1928. Fotografía: 
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 salón 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], nº 7-8 (Parma, 19 
mayo 1923). Revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 34,5 x 25 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo 
Depero
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Página interior de Depero  
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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116 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

Fundación Juan March



117

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. Cortesía Studio 
53 Arte, Rovereto

Fundación Juan March



118 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

97
Diavolo di caucciù [Diablo de 
caucho], 1920. Fragmentos 
de tejido de lana sobre tela 
de algodón, 60,5 x 60 cm. 
Colección particular, Suiza

96
Due maschere tropicali [Dos 
máscaras tropicales], 1920. 
Fragmentos de tejido de 
lana sobre tela de algodón, 
138 x 98 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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120 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

98
Studio per Cavalcata fantastica 
[Estudio para Cabalgata 
fantástica], 1920. Lápiz sobre 
papel, 48 x 58,5 cm. Colección 
particular, Suiza

100
Cavalcata fantastica [Cabalgata 
fantástica], 1920. Fragmentos 
de tejido de lana sobre arpillera, 
237 x 376 cm. Colección 
particular, Suiza

Fundación Juan March
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122 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)
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99
Città meccanizzata dalle ombre 
[Ciudad mecanizada por las 
sombras], 1920. Óleo sobre 
lienzo, 119 x 188 cm. Colección 
particular, Suiza
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124 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

101
Flora e fauna magica [Flora y 
fauna mágica], 1920. Óleo sobre 
lienzo, 130 x 198 cm. Colección 
particular, Suiza
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126 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

110
Autor desconocido, Depero 
prima di un volo [Deprero antes 
de un vuelo] y Depero dopo 
il volo [Depero después del 
vuelo], Turín, 1922. Fotografías: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado, 8 x 10,5 cm (c/u). 
MART, Archivio del ‘900, fondo 
Depero

Fundación Juan March
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239
Primo schizzo di Nitrito in 
velocità [Primer boceto para 
Relincho a velocidad], 1932. 
Tinta sobre papel, 20 x 35 cm. 
Colección particular, Suiza
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128 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

104
Ritratto psicologico 
dell’aviatore Azari [Retrato 
psicológico del aviador 
Azari], 1922. Óleo sobre 
lienzo, 140 x 93 cm. Colección 
particular, Brescia
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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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. Milán: 
Morreale, 1929. Libro: impresión 
tipográfica sobre papel, 
17,8 x 12,3 cm. L’Arengario 
Studio Bibliografico

258
Filippo Masoero, Caproni 
Airplane [El aeroplano de 
Caproni], c 1935. Fotomontaje: 
plata en gelatina sobre 
papel baritado, 17,8 x 24 cm. 
Colección 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. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
30,2 x 41,2 cm. Colección 
Merrill C. Berman

259
Filippo Masoero, sin título,  
c 1935. Fotomontaje: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
12 x 14,9 cm. Colección Merrill 
C. Berman
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Bruno Munari, They have 
even invented this, the world 
hasgone mad [Han inventado 
esto, el mundo se ha vuelto 
loco], c 1930. Fotocollage sobre 
cartón, 23,4 x 17,3 cm. Colección 
Merrill C. Berman

210
Bruno Munari, Aeronautica 
italiana [Aeronáutica italiana], 
c 1930. Fotomontaje: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
22,2 x 17,1 cm. Colección Merrill 
C. Berman

209
Bruno Munari, Forze 
Dell’Impero [Fuerzas del 
Imperio], c 1930. Fotocollage 
sobre cartón, 66,3 x 48,2 cm. 
Colección Merrill C. Berman

211
Bruno Munari, Airplane 
[Aeroplano], c 1930. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado, 29,5 x 20 cm.  
Colección Merrill C. Berman
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132 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

108
Autor desconocido, Fortunato 
Depero ritratto di profilo 
[Fortunato Depero retrato de 
perfil], 1922. Fotografía: 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. 
Fotografía: plata en gelatina 
sobre papel baritado, 14 x 9 cm. 
La Serenissima. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

Fundación Juan March
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Página interior de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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136 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

113
Doppio ritratto di Marinetti 
[Doble retrato de Marinetti], 
1923. Collage, 47 x 63 cm. 
Colección particular, Suiza
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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140 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

114
Panciotto Futurista di Marinetti, 
Panciotto “serpenti” [Chaleco 
futurista de Marinetti, Chaleco 
“serpientes”], c 1923. Chaleco: 
fragmentos de tejido de lana 
sobre algodón, 58 x 56 cm. 
Colección particular

115
Panciotto Futurista di Depero 
[Chaleco futurista de Depero], 
1923. Chaleco: fragmentos 
de tejido de lana sobre 
algodón, 52 x 45 cm. Colección 
particular, Suiza
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142 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

Fundación Juan March



143

89
Selvaggetto [Salvajillo], 1919. 
Madera pintada, 25,5 x 12 x 3,5 
cm. Colección particular, Suiza

117
Mangiatori di cuori [Comedores 
de corazones], 1922-23. Madera 
pintada, 36 x 23 x 10 cm. 
Colección particular, Suiza

118
Cavaliere piumato [Caballero 
plumado], 1923. Madera 
pintada, 97 x 93 x 45 cm. 
Colección particular, Suiza

112
Autor desconocido, La Grande 
Selvaggia [La gran salvaje], 
c 1923. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
41,5 x 30,5 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

131
Autor desconocido, Martellatori 
macchina [Martilladores 
máquina], 1925. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado, 30,5 x 40 cm. MART, 
Archivio del ‘900, fondo Depero

Fundación Juan March



144 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

135
Trentino. Rivista e Bollettino 
della Legione Trentina 
[Trentino. Revista y Boletín 
de la Legión Tridentina], 
año V, nº 7 (1925). Revista: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 30,5 x 23,4 cm. Archivo 
Lafuente

Fundación Juan March
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111
NOI. Rivista d’Arte Futurista 
[NOI. Revista de Arte 
Futurista], nº 1 (abril 1923). 
Revista: impresión tipográfica 
sobre papel, 34,3 x 24,8 cm. 
Colección Merrill C. Berman

130
NOI. Rivista d’Arte Futurista 
[NOI. Revista de Arte 
Futurista], nº 10-12 (otoño 
1925). Revista: impresión 
tipográfica sobre papel, 
34,5 x 24,8 cm. Archivio Depero

107
Tutti all’inferno!!! Cabaret del 
Diavolo [¡¡¡Todos al Infierno!!! 
Cabaret del Diablo], 1922. 
Invitación: litografía sobre 
cartulina, 14 x 8,8 cm. Archivio 
Depero
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146 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

122
Spazialità lunari, o Convengo 
in uno smeraldo [Espacios 
lunares, o Reunión en una 
esmeralda], 1924. Óleo sobre 
lienzo, 100 x 95 cm. Colección 
particular, Suiza

127
Gara ippica tra le nubi 
[Concurso hípico entre las 
nubes], 1924. Óleo sobre 
lienzo, 112 x 125 cm. Colección 
particular
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148 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

143
Alto paesaggio d’acciao (Alba 
e tramonto sulle Alpi) [Alto 
paisaje de acero (Alba y ocaso 
sobre los Alpes)], 1927. Óleo 
sobre lienzo, 90 x 132 cm. 
MART, Museo di arte moderna 
e contemporanea di Trento 
e Rovereto, depósito a largo 
plazo
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150 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

144
Scarabeo Veneziano (Il 
gondoliere) [Escarabajo 
veneciano (el gondolero)], 1927. 
Óleo sobre lienzo, 60 x 90 cm. 
Colección particular, Milán
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152 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

128
Mandorlato Vido [Turrón Vido], 
1924. Cartel: litografía sobre 
papel, 140 x 100 cm. Massimo 
& Sonia Cirulli Archive

126
Linoleum - il pavimento 
moderno [Linóleo - el suelo 
moderno] (1924). Revista: 
impresión fotomecánica sobre 
papel, 36 x 28 cm. Colección 
particular

139
La Rivista illustrata del popolo 
d’Italia [La Revista ilustrada 
del pueblo de Italia], nº 9 
(1926). Cubierta de revista: 
impresión litográfica sobre 
papel, 33,5 x 24,5 cm. Colección 
particular

140
La Rivista illustrata dell popolo 
d’Italia [La Revista ilustrada 
del pueblo de Italia], nº 1 
(1927). Cubierta de revista: 
impresión litográfica sobre 
papel, 33,5 x 24,5 cm. Colección 
particular

145
Buona Pasqua [Felices 
Pascuas], 1927. Cartón 
publicitario: litografía sobre 
cartulina, 34 x 24 cm. Colección 
particular

146
1919. Rassegna mensile 
illustrata [1919. Revista 
mensual ilustrada], nº 3 (1927). 
Revista: impresión litográfica 
sobre papel, 33,5 x 24,5 cm. 
Colección particular

152
EMPORIUM, vol. LXVI, nº 396 
(1927). Revista: impresión 
fotomecánica sobre papel, 
27 x 20 cm. Archivo Lafuente
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154 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)
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156
Bitter Campari l’aperitivo 
[Bitter Campari el aperitivo], 
1928. Cartel: litografía sobre 
papel, 98 x 67,5 cm. Massimo 
& Sonia Cirulli Archive

123
VIII’Mostra’d’arte di Como [VIII 
Muestra de arte de Como], 
1924. Cartel: litografía sobre 
papel, 70 x 50 cm. Colección 
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. Colección 
Merrill C. Berman
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147
1919. Rassegna mensile 
illustrata [1919. Revista mensual 
ilustrada], nº 11 (1927). Revista: 
impresión litográfica sobre 
papel, 33,5 x 24,5 cm. Colección 
particular

142
Attività della Venezia 
Tridentina [Actividades de 
la Venecia tridentina], 1927. 
Cartón publicitario: litografía 
sobre cartulina, 30 x 24 cm. 
Colección particular

151
Padiglione del Libro Bestetti 
Tumminelli Treves alla III 
Mostra Internazionale delle Arti 
Decorative [Pabellón del Libro 
de Bestetti, Tumminelli y Treves 
en la III Muestra internacional 
de artes decorativas], Monza, 
1927. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
23 x 28,5 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

Fundación Juan March



158 · LA “CASA DE ARTE FUTURISTA” y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD (1919-1928)

125
Padiglione pubblicitario 
[Pabellón publicitario], 
1924. Tinta sobre papel, 
43,5 x 32,5 cm. Cortesía Studio 
53 Arte, Rovereto
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Página interior de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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155
Corsa in salita Trento-Bondone 
[Carrera en subida Trento-
Bondone], 22 julio 1928. Cartón 
publicitario: litografía sobre 
cartulina, 23,6 x 17 cm. Archivo 
Lafuente

124
Richard Ginori, 1924. Cartón 
publicitario: litografía sobre 
cartulina, 23,2 x 17,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman

157
La Rivista illustrata del Popolo 
d’Italia [La Revista ilustrada 
del pueblo de Italia], año VI, nº 
10 (1928). Revista: impresión 
tipográfica y litografía sobre 
papel, 33,5 x 24,5 cm. Archivo 
Lafuente

158
Citrus [Cítrico], 1928. Postal: 
litografía sobre cartulina, 
8,8 x 14,3 cm. Colección Merrill 
C. Berman

159
1919, 1928. Cubierta de 
revista: litografía sobre papel, 
38,5 x 26,3 cm. Colección 
Merrill C. Berman 

154
1928, 1927. Cubierta de 
calendario: collage sobre papel, 
32 x 38 cm. Colección Merrill 
C. Berman
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153
Motociclista, solido in velocità 
[Motociclista, sólido con 
velocidad], 1927. Óleo sobre 
lienzo, 117 x 163,5 cm. Colección 
particular, Suiza
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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Página interior de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundación Juan March
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161
Progetto per padiglioni 
pubblicitari Casa d’Arte 
Futurista Depero [Proyecto 
para pabellones publicitarios 
de la Casa de Arte Futurista 
Depero], 1927-28. Lápiz 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 pabellón para la 
empresa Davide Campari & 
C.], 1933. Tinta china sobre 
cartulina, 40 x 37 cm. Galleria 
Campari

Fundación 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 
tipográfico Cordial Campari], 
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 cartulina, 55,7 x 39,7 cm. 
Galleria Campari

224
Il nuovo semaforo Bitter Cordial 
Campari [El nuevo semáforo 
Bitter Cordial Campari], 1931. 
Tinta china sobre cartulina,  
44 x 32 cm. Galleria Campari

Fundación Juan March
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Campari, 1931. Tinta china 
sobre cartón, 39,5 x 41,5 cm. 
Galleria Campari

Fundación Juan March
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227
Bitter Cordial Campari gli unici 
che si salvano [Bitter Cordial 
Campari, los únicos que se 
salvan], 1931. Tinta china sobre 
cartulina, 43 x 33,5 cm. Galleria 
Campari

229
Un triplice evviva [Un triple 
viva], 1931. Tinta china sobre 
cartulina, 42,5 x 32,4 cm. 
Galleria Campari

Fundación Juan March
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165
Bitter Cordial, 1928. Tinta china 
sobre cartulina, 32,3 x 27,4 cm. 
Galleria Campari

226
Palestra tipografica [Palestra 
tipográfica], 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 Campari], 1928. 
Tinta china sobre cartulina, 
33,7 x 29,1 cm. Galleria Campari

Fundación Juan March
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225
Segnalazioni di Gerbino 
[Señales 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

Fundación Juan March
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232
Spirale Cordial Campari liquor 
[Espiral licor Cordial Campari], 
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

Fundación Juan March
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136
Pupazzo Campari [Muñeco 
Campari], c 1925. Madera 
pintada, 63,5 x 46 x 29 cm. 
Colección M. Carpi, Roma

Fundación Juan March
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238
La Rivista illustrata dell popolo 
d’Italia [La Revista ilustrada 
del pueblo de Italia], nº 2 
(1932). Cubierta de revista: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 33,5 x 24,5 cm. Colección 
particular

141
Unica (Cioccolato): “Uova a 
sorpresa” [Unica (Chocolate) 
“Huevos sorpresa”], 1927. 
Cartón publicitario: litografía 
sobre cartulina, 34 x 24 cm. 
Colección particular

Fundación Juan March
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148
Depero Futurista 1913-1927. 
Milán: Dinamo Azari, 1927. 
Libro: impresión tipográfica 
sobre papel, 24,5 x 31,9 cm. 
Tres ejemplares en exposición: 
Colección particular, Suiza; 
Colección particular; MART, 
Archivio di Nuova Scrittura, 
Colección Paolo Della Grazia

Fundación Juan March
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162
Centrale di Azione [Central 
de acción], 1928. Fotocollage, 
20 x 31 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto

137
Exhibition of Modern Italian 
Art [Exposición de arte 
italiano moderno]. Nueva york, 
Italy America Society, 1926. 
Catálogo: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
26 x 20 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

163
Automobile verde di lusso 
(Autentica New York). 
Pagina parolibera [Automóvil 
verde de lujo (Nueva york 
auténtica). Página parolibre], 
1928. Tinta china sobre papel, 
25,3 x 20,4 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto

Fundación Juan March
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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 cartón, 
30 x 24 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

237
Mario Castagneri, Depero 
e grattacieli [Depero 
y rascacielos], c 1932. 
Fotomontaje: plata en gelatina 
sobre papel baritado adherido a 
soporte de cartón, 30 x 24 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo 
Depero

Fundación Juan March
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216
Quattro istantanee di Depero 
realizzate a New York [Cuatro 
instantáneas de Depero 
tomadas en Nueva york], 
1928-30. Fotografías: plata en 
gelatina sobre papel baritado 
adherido a soporte de cartón, 
23,4 x 16,8 cm. Colección 
particular

Fundación Juan March
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173
Hotel Manhattan [Hotel 
Manhattan], c 1929. Postal: 
impresión fotomecánica sobre 
cartulina retocada por el artista, 
13,8 x 8,25 cm. Colección Merrill 
C. Berman

172
Futurismo y Distruggiamo 
i musei [Futurismo y 
Destruyamos los museos], 
1929. Postales: impresión 
fotomecánica sobre cartulina 
retocada por el artista,  
14 x 8,8 y 8,8 x 14 cm. Archivio 
Depero

Fundación Juan March
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167
Secolo XX [Siglo XX], nº 6 
(1929). Cubierta de revista: 
litografía sobre papel, 
38,7 x 29,5 cm. Colección Merrill 
C. Berman

166
Secolo XX [Siglo XX], 1928. Óleo 
sobre cartón, 64,1 x 49,8 cm. 
Colección Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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168
Depero Modernist Paintings 
and Tapestries [Pinturas 
y tapices modernistas de 
Depero]. Guarino Gallery, Nueva 
york, 8 enero-8 febrero 1929. 
Folleto: impresión tipográfica 
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 galería Guarino], 
Corriere d’America (Nueva 
york, 10 enero 1929). Hoja de 
periódico: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel 
adherido a cartón, 42,5 x 30 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo 
Depero 

Fundación Juan March
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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. Invitación: 
impresión tipográfica 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. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado adherido a cartulina, 
22 x 28,5 cm. Archivio Depero

Fundación Juan March
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174
Mr. & Mrs. Nathan Jacobson 
[Sr. y Sra. Jacobson], 1929. 
Felicitación navideña: impresión 
litográfica sobre cartulina,  
10,6 x 13,8 cm. Archivio Depero

177
Christmas Greetings 
[Felicitación navideña], para 
Dance Magazine (Nueva york, 
diciembre 1929), Anuncio para 
revista: litografía sobre papel, 
32,3 x 24,5 cm. Colección 
particular 

Fundación Juan March
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170
Atlantica [Atlántica], (junio-
julio 1929). Revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 24,5 x 16,5cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo 
Depero 

171 
Movie Makers [Cineastas], 
vol. IV, nº 12 (diciembre 1929). 
Revista: impresión tipográfica 
y litográfica sobre papel, 
30,5 x 23,5 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero 

169
Depero Futurist Art [Arte 
futurista Depero], 1929. Hoja 
volante: impresión tipográfica 
sobre papel, 9,5 x 12 cm. MART, 
Archivio del ‘900, fondo Depero

Fundación Juan March
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180
Luna park. Esplosione 
tipografica (Montagne russe 
a Coney Island) [Parque 
de atracciones. Explosión 
tipográfica (Montaña 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 niños-
gritos. Página parolibre], 
1929. Tinta china sobre papel, 
36 x 26 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto

Fundación Juan March
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188
Famiglia negra in Elevated 
[Familia negra en el tren 
elevado], 1929. Témpera y 
lápiz 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

Fundación Juan March
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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

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

Fundación Juan March
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202
Broadway, vetrine- folla- 
macchine- Paramount 
[Broadway, escaparates- 
muchedumbre- máquinas- 
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. 
Colección M. Carpi, Roma 

Fundación Juan March
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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

205
Bozzetto di scenario mobile 
per il balletto “The New Babel” 
[Boceto de escenario móvil 
para el ballet La nueva Babel], 
1930. Tinta china y témpera 
sobre papel, 40 x 49,7 cm. 
MART, Museo di arte moderna 
e contemporanea di Trento e 
Rovereto

Fundación Juan March
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200
L'innaffiatore delle vie di New 
York [El regador de calles 
de Nueva york], 1930. Tinta 
y témpera sobre cartulina, 
41 x 37 cm. Cortesía Studio 53 
Arte, Rovereto

Fundación Juan March
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184
Big Sale (Mercato di Down-
Town) [Gran rebaja (Mercado 
en el Centro)], 1929. Óleo sobre 
lienzo, 116 x 184 cm. Cortesía 
Studio 53 Arte, Rovereto

Fundación Juan March
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181
“Depero–Italian Modernist 
Shows His Sensational 
Paintings and Tapestries 
Here” [Depero-modernista 
italiano muestra aquí sus 
extraordinarias pinturas y 
tapices], The New York Sun 
(Nueva york, 12 enero 1929). 
Recorte de periódico: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
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 periódico: 
impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 
42 x 31 cm. Colección particular

Fundación Juan March
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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 
algodón, 46 x 48 cm. Colección 
particular, Suiza

217
News Auto Atlas [Atlas del 
automóvil], Nueva york, The 
News, 1930. Guía de carreteras: 
impresión tipográfica y 
litográfica sobre cartulina, 
32,5 x 24 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

Fundación Juan March
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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

Fundación Juan March
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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 lápiz sobre papel, 
35,1 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. Lápiz 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, c 1960. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel 
baritado, 18 x 24 cm. Archivio 
Depero

Fundación Juan March
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193
Bozzetto per pubblicità Venus 
Pencils [Boceto para publicidad 
de lápices 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 pubblicità 
Venus Pencils [Mujer-lápiz para 
publicidad de lápices Venus], 
1929-31. Tinta china y lápiz 
sobre papel, 39,9 x 33,6 cm. 
MART, Museo di arte moderna 
e contemporanea di Trento e 
Rovereto

Fundación Juan March
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196
Bozzeto per pubblicità Venus 
Pencils [Boceto para publicidad 
de lápices Venus], 1929-30. 
Collage, 30,5 x 50,5 cm. MART, 
Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e 
Rovereto

Fundación Juan March
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198
Bozzeto di copertina per 
“Vogue” [Boceto para la 
cubierta de Vogue], 1930. 
Collage, 45,6 x 34,5 cm. MART, 
Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e 
Rovereto, depósito 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, depósito a largo 
plazo

199
Vanity Fair (Nueva york, 
julio 1930). Cubierta de 
revista: litografía sobre papel, 
32,7 x 24,7 cm. Colección 
particular

222
Vanity Fair (Nueva york, marzo 
1931). Revista: impresión 
litográfica sobre papel, 
32,3 x 25 cm. Colección Merrill 
C. Berman

Fundación Juan March
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214
Sparks [Chispas], (Nueva york, 
septiembre 1930). Cubierta de 
revista: impresión litográfica 
sobre papel adherido a 
cartulina, 28 x 41 cm. (abierto). 
Colección particular

Fundación Juan March
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215
Gebrauchsgraphik – 
International Advertising Art 
[Arte gráfico publicitario], 
volumen encuadernado con 
los nº 1, 2, 4, 6, 7 y 8, 1930. 
Revista: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
30 x 23,5 cm. Colección 
particular 

233
New York, film vissuto. Primo 
libro parolibero sonoro 
[Nueva york, película vivida. 
Primer libro sonoro parolibre]. 
Rovereto: s. n., 1931. Libro: 
impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 
15,6 x 24 cm. Dos ejemplares en 
exposición: Colección Merrill C. 
Berman y Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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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 

Fundación Juan March
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220
“Depero a New york” [Depero 
en Nueva york], La Sera (Milán, 
25 febrero 1931). Hoja de 
periódico: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
58,5 x 41,5 cm. Archivio Depero

Fundación Juan March
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Páginas interiores de Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]

Fundación Juan March
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213
Filippo Tommaso Marinetti, 
Almanacco Italia Veloce 
[Almanaque Italia Veloz], 1930. 
Folleto: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel 
con anotaciones manuscritas, 
28,9 x 22,5 cm. Colección 
Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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221
“Poeti Futuristi – L’autunno 
futurista” [Poetas futuristas -  
El otoño futurista], Futurismo, 
año 1, nº 15 (Roma, 18 
diciembre 1931). Hoja de 
revista: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
63,5 x 43,8 cm. Archivio Depero 

Fundación Juan March
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219
Autor desconocido, 
Simultanina, 1931. Hoja volante: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 34,6 x 24,8. Colección 
Merrill C. Berman

250 
Autor desconocido [Mino 
Somenzi], Grande Mostra 
Nazionale d’Arte Futurista 
[Gran exposición nacional de 
arte futurista], 1933. Cartel: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 70,3 x 33,1 cm. Colección 
Merrill C. Berman 

Fundación Juan March
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236
Depero New-Jork Nuova 
Babele [Depero Nueva-Jork 
Nueva Babel (sic.)], c 1932. 
Cartel: impresión tipográfica 
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 decoración de interiores 
y de la moda en Turín], La 
Citta’ Nuova, año I, nº 7 (Turín, 
15 junio 1932). Portada de 
revista: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 
55,3 x 41,6 cm. Colección 
Merrill C. Berman
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244
Dinamo futurista [Dínamo 
futurista], año I, nº 1 (Rovereto, 
febrero 1933). Revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica sobre 
papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero 

245
Dinamo futurista [Dínamo 
futurista], año I, nº 2 (Rovereto, 
marzo 1933). Revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica sobre 
papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

223
Numero unico futurista Campari 
[Número único futurista 
Campari]. Milán: F. Depero/D. 
Campari, 1931. Libro: impresión 
tipográfica y litográfica sobre 
papel, 15,6 x 24 cm. Archivo 
Lafuente
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246
Dinamo Futurista. Numero 
speciale per le onoranze ad 
Umberto Boccioni [Dínamo 
futurista. Número especial en 
honor de Umberto Boccioni], 
nº 3-5 (Rovereto, junio 1933). 
Revista: impresión tipográfica 
sobre papel, 34,5 x 24,5 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo 
Depero

252
Futurismo, año II, nº 40 
(Roma, 11 junio 1933). Revista: 
impresión tipográfica y 
litográfica sobre papel, 
63,5 x 43,8 cm. Colección 
particular

247
Dinamo Futurista. Numero 
speciale per le onoranze ad 
Umberto Boccioni [Dínamo 
futurista. Número especial en 
honor de Umberto Boccioni], 
1933. Cartel: impresión 
tipográfica sobre papel, 
50 x 70 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero
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241
Futurismo, año I, nº 16 
(Roma, 25 diciembre 1932). 
Revista: impresión tipográfica 
y litográfica sobre papel, 
64 x 43,8 cm. Colección Merrill 
C. Berman

249
Futurismo, año II, nº 38 
(Roma, 28 mayo 1933). 
Revista: impresión tipográfica 
y litográfica sobre papel, 
64 x 44,4 cm. Colección Merrill 
C. Berman

251
Futurismo, año II, nº 42 (Roma, 
junio 1933). Revista: impresión 
tipográfica y litográfica sobre 
papel, 64 x 43,8 cm. Colección 
Merrill C. Berman

240
Futurismo, año I, nº 8 (Roma, 
28 octubre 1932). Revista: 
impresión tipográfica y 
litográfica sobre papel, 
64 x 44,5 cm. Colección Merrill 
C. Berman
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253
Bozzetto della prima pagina 
per “Alta Tensione Futurista” 
[Boceto de la primera página 
de Alta Tensione Futurista], 
1933. Tinta china y lápiz 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 página  de 
Dinamo Futurista], 1933. Tinta 
china y lápiz sobre papel, 
43,3 x 29,1 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto
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243
Dinamo futurista [Dínamo 
Futurista], 1933. Cartón 
publicitario: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre cartulina, 29,7 x 23 cm. 
Archivo Lafuente 

256
Esposizione privata Depero 
[Exposición privada de 
Depero], 1934. Tarjeta de 
invitación: impresión litográfica 
sobre cartulina, 11,5 x 14,7 cm. 
Archivo Lafuente
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255
Liriche Radiofoniche [Poemas 
radiofónicos]. Milán: G. 
Morreale, 1934. Libro: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 24,5 x 16,5 cm. 
Dos ejemplares en exposición: 
Colección Merrill C. Berman y 
Archivo Lafuente

207 
Senco, 2ª mostra della radio 
[2ª muestra de la radio], 1930. 
Cartón publicitario: litografía 
sobre cartulina, 23,8 x 17 cm. 
Colección Merrill C. Berman

262
Festa dell’Uva [Fiesta de la 
vendimia], nº único (Rovereto, 
1936). Revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 27,6 x 20,5 cm. 
Archivo Lafuente 
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263
Schizzo per carro allegorico 
Monopoli [Boceto de carroza 
alegórica para Monopoli], 1936. 
Lápiz y tinta china sobre papel, 
57,1 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. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
11,7 x 17,8 cm. Archivio Depero
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261
Proclamazione e trionfo del 
tricolore [Proclamación 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 
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133
Padiglione publicitario 
[Pabellón publicitario],  
c 1925. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 
35 x 29,5 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

265
Bilancio 1913-1936 [Balance 
1913-1936]. Rovereto: R. 
Manfrini, 1937. Libro: impresión 
tipográfica sobre papel, 
24,3 x 17 cm. Dos ejemplares en 
exposición: 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 Fascista], 
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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257
Xanti Schawinsky, Si (YES / Year 
XII of the Fascist Era XII) [Sí 
(yes/ Año XII de la Era fascista], 
1934. Cartel: litografía sobre 
papel, 95,7 x 71,8 cm. Colección 
Merrill C. Berman

266
Ala fascista [Ala fascista], 
1937. Fragmentos de tejido de 
lana sobre tela de algodón, 
204 x 94,5 cm. MART, Museo di 
arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto

Fundación Juan March
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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

267
96 tavole a colori per “I 
Dopolavoro Aziendali in Italia” 
[96 láminas en color para Los 
“dopolavoro” empresariales en 
Italia], Rovereto: Manfrini, 1938. 
Libro: impresión sobre tela, 
29,5 x 27,5 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

269
Fortunato Depero nelle opere e 
nella vita [Fortunato Depero en 
sus obras y en su vida]. Trento: 
TEMI, 1940. Libro: impresión 
tipográfica sobre cartón, 
32 x 24 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

274
Fortunato Depero. New School 
for Social Research, Nueva 
york, 1-20 marzo 1948. Folleto: 
impresión tipográfica sobre 
papel, 17,5 x 12,5 cm. MART, 
Archivio del ‘900, fondo Depero
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270
“Fortunato Depero nelle opere 
e nella vita” [Fortunato Depero 
en sus obras y en su vida], Il 
Brennero, (Trento, 21 mayo 
1940). Hoja de periódico: 
impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 
54,5 x 40 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

271
A passo romano: lirismo 
fascista e guerriero 
programmatico e costruttivo 
[A paso romano: lirismo 
fascista y guerrero 
programático y constructivo], 
1943. Trento: Edizioni di creder 
obbedire combattere, 1943. 
Libro: impresión tipográfica 
sobre papel, 24 x 16 cm. 
Archivo Lafuente

273
So I 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: impresión 
tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 27 x 22 cm. 
MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero

272
Etiqueta con la dirección para 
el equipaje pesado enviado 
a Nueva york, c 1947. Tarjeta 
de identificación de equipaje: 
impresión tipográfica sobre 
cartulina, 12,3 x 23,3 cm. 
Colección particular
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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

Fundación Juan March
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MAURIZIO SCUDIERO

GIANLUCA POLDI

LLANOS GÓMEZ MENÉNDEZ

CAROLINA FERNÁNDEZ CASTRILLO

PABLO ECHAURREN

ALESSANDRO GHIGNOLI

CLAUDIA SALARIS

GIOVANNA GINEX

BELÉN SÁNCHEZ ALBARRÁN

RAFFAELE BEDARIDA

GIOVANNI LISTA

FABIO BELLONI
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HAN COLABORADO

Llanos Gómez 
Menéndez
(Madrid, 1974) Doctora por la Universidad 
Complutense de Madrid, es autora del 
ensayo La dramaturgia futurista de Filippo 
Tommaso Marinetti. El discurso artístico 
de la modernidad (Vigo: Academia del 
Hispanismo, 2008) y de Expresiones 
sintéticas del futurismo (Barcelona: DVD, 
2008), una selección de textos teatrales 
del movimiento futurista traducidos al 
español. Junto con Alessandro Ghignoli 
codirigió el volumen Futurismo. La 
explosión de la vanguardia (Madrid: Vaso 
Roto, 2011). Profesora en la Universidad 
Rey Juan Carlos-TAI, dramaturga y 
directora de la Compañía Loco-motora 
Teatro, ha impulsado la plataforma para la 
investigación escénica Saladensayo.

Alessandro Ghignoli
(Pesaro, 1967) Doctor en Filología Italiana 
por la Universidad Complutense de 
Madrid, es docente en la Facultad de 
Filosofía y Letras de la Universidad de 
Málaga. Ha publicado varios ensayos, 
entre los que destaca Un diálogo 
transpoético. Confluencias entre poesía 
española 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 españoles, hispanoamericanos 
y portugueses. Es codirector de varias 
colecciones de literatura, miembro de 
distintos comités científicos y redactor 
de las revistas L’area di Broca y TRANS. 
Revista de Traductología.

Pablo Echaurren
(Roma, 1951) Artista y escritor, empezó 
a pintar con Gianfranco Baruchello. 
Comenzó a exponer en los años 
setenta con Arturo Schwarz, su primer 
galerista, y su obra ha sido presentada 
en diferentes ciudades, tanto europeas 
como americanas. Artista polifacético, 
es también diseñador de cerámica, 
tapices, portadas de revista y carteles 
publicitarios. Su estilo está muy 
influenciado por el futurismo, sobre el que 
ha escrito varios ensayos y artículos.

Carolina Fernández 
Castrillo
(Madrid, 1981) Doctora por la Universidad 
Complutense de Madrid y por la Università 
degli Studi di Roma “La Sapienza”, obtuvo 
el Premio Extraordinario de Doctorado con 
la tesis El futurismo como reconstrucción 
poliexpresiva del universo: del cine a la 
condición postmedia. Es profesora de 
Medios Audiovisuales y Cultura Digital 
en la Universidad a Distancia de Madrid 
(UDIMA) y profesora invitada en el Máster 
en Medios Audiovisuales de la IE School 
of Communication, Madrid. Su área de 
especialización se centra en el estudio del 
papel del futurismo en el Media Art y la 
arqueología de los medios. 

Giovanna Ginex
(Milán, 1956) Historiadora del arte, 
profesora y curadora independiente, 
trabaja desde 1980 en diferentes ámbitos 
del arte italiano de los siglos XIX y XX, con 
particular atención a pintura, escultura, 
artes decorativas, historia de la fotografía, 
conservación y catalogación 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) (Milán: Skira, 
2009).

Gianluca Poldi
(Milán, 1971) Físico (Università degli 
Studi di Milano), Doctor en Ciencias de la 
Conservación (Università degli Studi di 
Firenze) y Doctor en Letras (Università 
degli Studi di Bergamo), se especializó 
en el diagnóstico no invasivo de objetos 
artísticos policromados. Ha colaborado en 
numerosos proyectos científicos llevados 
a cabo por museos o empresas privadas,  
examinando cientos de obras de arte. Ha 
publicado numerosos ensayos, libros y 
artículos científicos. Desde 2008 trabaja 
en la Università degli Studi di Bérgamo, 
investigando sobre nuevas tecnologías en 
la conservación de obras de arte y sobre 
el diálogo teórico entre las competencias 
científicas y humanísticas.

Claudia Salaris
(Roma, 1949) Presidenta de la Fundación 
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 
países, y es autora de numerosos estudios 
sobre el arte y la literatura del siglo XX. 
Contribuyó a la celebración del centenario 
de la publicación del primer manifiesto del 
futurismo con la edición de L'avanguardia 
delle avanguardie (Florencia: Giunti, 2009 
y ha publicado también Un futurista a New 
York (Montepulciano: Editori Del Grifo, 
1990).

Maurizio Scudiero
(Rovereto, 1954) Arquitecto e historiador 
del arte, estudió con Mario De Micheli 
y Dino Formaggio. Se ha interesado 
principalmente por las vanguardias 
históricas y el futurismo, especializándose 
en la obra de Fortunato Depero y otros 
futuristas como R. M. Baldessari, Tullio 
Crali, Renato Di Bosso e Ivanhoe Gambini. 
Ha comisariado más de un centenar 
de exposiciones en museos y galerías 
internacionales y publicado más de 
doscientos  libros, catálogos y artículos en 
revistas especializadas. Ha sido miembro 
del comité científico del Wolfsonian 
Institute de Miami y advisor en Yale 
University, New Haven. En 2009 publicó 
una completa biografía sobre Fortunato 
Depero (Depero. L'uomo e l'artista. 
Rovereto: Egon, 2009).
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Rafael Bedarida
(Pisa, 1979) Historiador del arte y curador 
independiente especializado en arte 
contemporáneo europeo y americano del 
siglo XX, es profesor adjunto en Historia 
del Arte Moderno y Contemporáneo 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 monografías,  imparte regularmente 
conferencias en el MoMA  y 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 Università degli Studi 
di Udine, en 2009 se doctoró con una 
tesis titulada Impegno, ricerca, azione. 
Militanza artistica in Italia 1968–1972. 
Ha llevado a cabo diferentes proyectos 
de investigación, 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 colaboración con The Graduate Center, 
City University of New York (CUNY), ha 
sido investigador visitante en el Center for 
Italian Modern Art (CIMA), Nueva York.

Giovanni Lista
(Perugia, 1943) Académico, historiador 
y crítico del arte, es un reconocido 
especialista en el arte y la cultura de 
los años veinte, especialmente en el 
futurismo. En 1988 funda la revista de arte 
Ligeia, dossiers sur l'art, que continúa 
dirigiendo en la actualidad. Director de 
Investigación en el Centre National de la 
Recherche Scientifique (CNRS), Francia, 
es autor de numerosos trabajos críticos 
sobre artistas y escritores modernos, 
como Umberto Boccioni, Medardo Rosso, 
Luigi Russolo o Giorgio De Chirico, 
destaca también su dedicación a temas 
de mayor amplitud, como el futurismo, el 
arte povera, el dadaísmo, el happening o la 
fotografía de vanguardia. 

Belén Sánchez 
Albarrán
(Salamanca, 1966) Licenciada por la 
Facultad de Bellas Artes de Cuenca, 
donde trabaja desde 1999 como profesora 
asociada de Diseño Gráfico, ha colaborado 
con diferentes editoriales de arte y 
arquitectura. Desde 2011 ha desarrollado 
varios trabajos de investigación sobre las 
relaciones entre el arte y el diseño gráfico 
en el marco de las vanguardias históricas.  
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 
gráfica y publicitaria de Fortunato Depero.
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MAURIZIO SCUDIERO

Pensamiento número 1:  
De DePero a DePero futurista
Fortunato Depero (1892-1960) procede de una 
formación 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 Realschulen1 dis-
persas por todos los territorios austro-húngaros, 
que a su vez se inspiraban en el modelo bávaro, 
iniciado ya en los primeros años del siglo XIX. Una 
escuela, en resumen, que daba a sus discípulos una 
sólida preparación técnico-artística, y a la que tam-
bién asistían, en la época de Depero, personajes 
que después serían claves de la vanguardia italia-
na del siglo XX: Luciano Baldessari, Carlo Belli, 

Fausto Melotti, Gino Pollini, Adalberto Libera, por 
dar algún nombre2.

Para la pequeña ciudad de Rovereto aquellos 
son años cruciales. A pesar de la distancia con 
Viena, se respiraba un clima centroeuropeo. El 
aparato público era muy eficiente: el correo se en-
tregaba dos veces al día; había luz eléctrica pública 
en toda la ciudad, y, desde mediados del siglo XIX, 
un eficiente acueducto suministraba agua a las ca-
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Autor desconocido, Depero escenifíca la escalada de 
un árbol en Acgua Acetosa, Roma, 6 noviembre 1915. 
Fotografía: plata en gelatina sobre papel baritado,  
65 x 49 cm. MART, Archivo del ‘900, fondo Depero Fundación Juan March
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sas. No existía prácticamente 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 había convertido en la cuña 
austriaca inserta en la bota itálica, lindante por tres 
lados con el “enemigo”. En el ambiente se sentía 
que antes o después sucedería algo, y había seña-
les que así lo indicaban. El hecho más destacable 
es que la propia idea de unidad nacional italiana 
había nacido precisamente de su estar “contra” 
Austria. Desde Turín al Reino de Cerdeña se había 
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 residía la minoría italiana.

Depero crece artísticamente en aquella escuela, 
en la que trabajan el dibujo del natural y el dibujo 
geométrico, así como la decoración; en la que se es-
tudia matemáticas, 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. Además de trabajos naturalistas, 
retratos, composiciones estudiantiles en las que 
resuena todavía el ambiente escolar. Después, en 
febrero de 1913, en su segunda muestra, algo ha 
cambiado. En ausencia de documentación foto-
gráfica, lo dan a entender las palabras de Depero, 
entrevistado en el periódico 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 tísico, la infección del 

espíritu. Abro de par en par las pupilas, vivo de danzas macabras 

de alucinados, de gritos sordos, gruñidos acres, risas lacerantes, 

pinchazos irónicos y arañazos endemoniados […]3.

En esta época no se puede decir claramente que 
Depero fuese ya futurista, aunque de estas líneas 
se deduce que ya lo era “in nuce”. En efecto, ¿cómo 
no reconocer en este párrafo la rebelión futurista? 
¿Cómo no sentir casi una mordacidad hacia la nor-
malidad, y un neto rechazo de lo bello? Así es, aquí 
está el elogio de lo desagradable boccioniano y la 
búsqueda de lo macabro. Es más, esta alusión a las 
“danzas macabras” hace pensar que Depero, en una 
óptica amplia, miraba más aquí y más allá del fu-
turismo: desde Alberto Martini a Romolo Romani4, 
del que toma esa actitud angustiosa, esa idea del 
grito “sordo”; la impotencia para una condición 
humana que poco a poco parece devenir casi pa-
tológica. En junio de 1913 publica su primer libro5, 
con el título Spezzature (impressioni-segni-ritmi) 
[Pedazos (impresiones-signos-ritmos)] [cat. 16]. 
En él, además 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 
Kubin6 y, sobre todo, Nietzsche)–, muestra también 
una notable sugestión por la bohemia literaria así 
como por la literatura “maldita”7. Sin embargo –y 

este es un dato nuevo–, Depero muestra que ya ha 
“tomado nota” del futurismo, si no a nivel formal, 
sí en su vertiente filosófica 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 
había convertido en su portavoz y en 1912 ha-
bía publicado una selección de composiciones 
poéticas titulada La nova voce8. En este inédito 
y raro volumen, junto a distintas composiciones 
poéticas de ascendencia todavía dannunziana, se 
encuentran otras ya referidas al movimiento mari-
nettiano, como un poema en verso libre dedicado 
a Folgore9. Además, inserta a modo de tabla fuera 
del texto, está la reproducción fotoestática de una 
carta de Filippo Tommaso Marinetti  (1876-1944) 
a Sottochiesa, con membrete del Movimiento 
Futurista, valorando el trabajo desarrollado, pero 
también animándolo a despojarse todavía de in-
fluencias y adornos decimonónicos decadentes y 
simbolistas. Depero pertenece, por tanto, al peque-
ño manojo de jóvenes exuberantes, simpatizantes 
del futurismo, a los que probablemente Sottochiesa 
sirve de catalizador y da coraje. Sin embargo, en 
Spezzature el futurismo se encuentra sólo en ger-
men; en todo caso, cercano al clima general de 
rebelión y audacia polémica con las que Depero 
expresa todos sus pensamientos, y no casualmente 
Sottochiesa lo menciona como ejemplo del “futu-
rismo de nuestro país”10.

Llegamos así a noviembre de 1913, y a su tercera 
muestra personal11. Depero expone dibujos todavía 
grotescos, pero con comportamientos más auda-
ces, más futuristas, que levantan polémicas en la 
crítica local. Lo que emerge es que, en esta época, 
Depero está ya proyectado hacia la esfera futurista 
y tiene plena conciencia de que su desarrollo artís-
tico no puede realizarse en Rovereto. El contraste 
con lo que está aconteciendo en Florencia lo pone 
en una situación de abatimiento. Allí tienen lugar 
las batallas por el arte, por la patria y por la vida. 
Aquí, sin embargo, se vive sólo el aislamiento de la 
provincia, y a la espera de aquello que todos saben 
que está por llegar: la guerra.

En la Lacerba del 1 de diciembre de 1913 aparece 
el anuncio de que en Roma tendría lugar una mues-
tra de Umberto Boccioni (1882-1916), y aquella era 
la señal que Depero esperaba12. 

El 11 de diciembre de 1913 llega por fin la an-
helada partida hacia Roma13 donde se aloja en “ai 
Prati”, en el número 21 de la via Terenzio. Pese al 
hambre y a la falta de dinero, los primeros días 
son vividos con entusiasmo. Como atestigua un 
texto suyo que describe la exaltación que siguió 
a la lectura del  número 24 de Lacerba, a la venta 
el 15 diciembre:

Me faltaba un pan, sentía hambre-palabras-obras, todo 

esquelético… Vi “Lacerba”, olí el perfume de revolución, olfateé 

diluvios llamativos de disparos y explosiones de petardos… Alargué 

el paso, saludé al amigo y me precipité en la habitación-jaula de 

reflexiones y violáceo aglomerarse de futuros resplandores de 

explosiones. ¡Hervidos- rehervidos! Casi lloraba conmovido… 

“Gran Velada Futurista – Informe – Discursos – poesía – diario 

de a bordo…” 

[Yo] Temblaba… aplaudía frenético – saltaba en pie enfurecido 

por tan sucia bovinidad… Leí en voz alta – burbujear sanguíneo en 

los labios… Las sienes martilleaban… Era de metal fundido, todo 

centellas… Alegría, alegría, alegría, joyas y todo por aquel nuevo, 

nuevo, NUEVO y gran periódico ‘LACERBA’… Violines, violines… 

no más habitación gris… sino rojas paredes y amarillos marcos – 

negras luces y sillones de llama – vasos aterciopelados – mujeres 

azulísimas… 

Ahí la alegría de mi Navidad, en la miseria, en la gris melancolía 

23 diciembre, en  Roma...14.

En la Galería Futurista de Giuseppe Sprovieri 
está la muestra de Boccioni que se convierte en 
la Meca de sus continuos “peregrinajes”; durante 
las repetidas visitas a la muestra, y por mediación 
del galerista, Depero encontrará a Giacomo Balla 
(1871-1958) y a los otros futuristas romanos. Así, 
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 leído o visto malas 
reproducciones fotográficas. Inicia aquí su nueva 
vida: la futurista.  
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fig. 1. Scomposizione 
di bambina in corsa 
[Descomposición de niña 
corriendo], 1914. Colección 
particular

Pensamiento número 2:  
evolución Del estilo Pictórico.  
De la abstracción analógica  
al figurativismo mecánico  
futur-metafísico
La influencia boccioniana que Depero absorbe tras 
su llegada a Roma está 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 galería 
futurista de Sprovieri entre finales de 1913 y co-
mienzos de 1914. En ellos es ya casi verificable la 
ruptura total con la producción del año anterior. De 
hecho ya han desaparecido los temas y las formas 
modernistas y simbolistas: aquí 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 imbricación de los reflejos de 
escritos, objetos y de una cara en el cristal remite 
más claramente a Balla y Boccioni.

De cualquier manera, lo que está claro es que 
las asiduas visitas a la Galería Sprovieri produ-
cen la invitación a participar en la Exposición 
Libre Futurista Internacional, que tendría lugar 
en abril-mayo de 1914. Entre los artistas italia-
nos están Balla, Francesco Cangiullo, Marinetti, 
Arturo Martini, Ottone Rosai, Enrico Prampolini 
(para quien, como Depero, es su debut), Giorgio 
Morandi y Mario Sironi15. Entre los extranjeros, 
Aleksandr Arjípenko, Vasily Kandinsky, Alfred 
Kubin y Aleksandra Ékster16. Depero está presen-
te con trece obras, de las cuales siete están en el 
catálogo, las otras fueron añadidas 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 [Descomposición de niña corriendo] [fig. 1], 
que obviamente hace referencia a la famosa pintura 
del turinés, Bambina che corre sul balcone [Niña 
corriendo en el balcón], de 1912, pero se detectan 
también otras referencias: Elettricità [Electricidad] 
[cf. cat. 26] presenta notables similitudes con el 
dinamismo compenetrante y de amplias volutas 
de líneas-fuerza practicado por Balla, o Luci+rumori 
[Luces+ruidos] y Bambina+giocattoli+luce 
[Niña+juguetes+luz], que claramente hacen refe-
rencia a Plasticità+luci x velocità [Plasticidad+luces 
x velocidad], también de Balla, de 1912. 

En otoño de 1914 es atribuida (por mí) la com-
pilación por parte de Depero de un manifiesto 
teórico, manuscrito, titulado Complessità plastica 
– Gioco libero futurista – L’essere vivente artificiale
[Complejidad plástica – Juego libre futurista – El ser 
viviente artificial]17, aunque alguno haya insinuado 

que pueda ser posterior a Ricostruzione futurista 
dell’universo [Reconstrucción futurista del univer-
so] [cat. 36]18, datado el 11 marzo de 1915 (en el 
intento de atribuirse los méritos a posteriori)19. El 
manifiesto se compone de catorce folios escritos 
con pincel en tinta bicolor, y se divide en tres par-
tes sustanciales: 1. Complessità 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 “plás-
ticas”), pero también de las aportaciones teóricas 
de Luigi Russolo (1885-1947) (por el “ruidismo”) [cf. 
cat. 13] y de Carlo Carrà (1881-1966) (por cuanto 
concierne a la esfera de las onomatopeyas). No es 
que Depero hubiera realizado una operación de 
copia-pega de escritos anteriores, pues es del todo 
inédita la idea de Depero acerca de las modalidades 
de actuación de la praxis artística 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 había 
perdido, diluido, en el magma y en la marea de 
tantas intervenciones teórico-programáticas, y que 
ahora, en cambio, Depero quería reconducir hacia 
una “visión global”, claro está que con un notable 
impulso utópico, típico de ciertos intelectuales de 
“confín”, precisamente porque desde el “borde”, 
donde son posibles las comparaciones “laterales”,  
se tiene una visión más objetiva del “contenido”.

En Complessità plastica… Depero parte de dos 
premisas y hace surgir, por necesidad lógica, una 

tercera proposición conclusiva. En otras palabras, 
va más allá, por ejemplo, del sentido estrictamente 
literario de las “palabras-en-libertad” (que, superfi-
cialmente, pueden sólo parecer un “léxico” poste-
rior al codificado por la sintaxis) y las transforma 
en una “nueva semiótica”, es decir, en un conjunto 
de “significantes”, de signos lingüísticos y códigos 
de la comunicación que puedan dialogar e inter-
venir en el marco de la vida social, y que llama 
“equivalentes”. Y estas equivalentes, según los pos-
tulados de Depero, debían servir para realizar la 
tesis boccioniana de la superación de los distintos 
ámbitos de la pintura, la poesía, la música y la es-
cultura, que se habrían debido fundir en aquel todo 
uno que Boccioni definía como “creación”20. Para 
alcanzar esto, Depero postulaba, precisamente, la 
creación de una  “nueva estética de la realidad”, 
que definía como “plasticidad compleja – ruidosa 
– psíquica” y que se articulaba en once puntos,
debiendo llegar a ser “abstracta, transparentísima, 
coloreadísima, ligerísima, continuamente en movi-
miento, suspendida en el espacio, transformable,
luminosa, volátil, ruidosa y milagrosamente estre-
mecedora”21.  Esta “plasticidad compleja” se ponía 
entonces en total contraposición con una plástica 
“estática, opaca, incolora, pesada, fija, de materia
única y estable, seria y monótona, silenciosa, féti-
damente fúnebre”22. En cuanto a las características 
mencionadas arriba, debían en suma contribuir a
definir, gracias al uso de “equivalentes tono-plásti-
cos, fono-plásticos y psico-plásticos”, la naturale-
za propiamente fenomenológica de los “conjuntos 
plásticos” que compendiaban todo esto. Es decir
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“dar cuerpo” a las propiedades emocionales de los 
colores, los sonidos y las palabras.  

Ahora, si en las primeras ocho páginas Depero 
describe el “juguete” (el conjunto plástico), en la 
segunda parte, que titula “Juego libre futurista”, 
define en cambio al “destinatario”. Y es evidente 
que el “conjunto plástico”, en la óptica deperiana, 
pretende superar no sólo a la escultura tradicional, 
sino también a la futurista, introduciendo (y aquí 
está el factor innovador) el sentido lúdico, el jue-
go, como praxis artística. Y en efecto, para poder 
funcionar, el “conjunto plástico” reclama a menu-
do una intervención “externa”, y esta interacción 
del destinatario con el conjunto plástico liberará y 
desarrollará –según Depero– aquella sensibilidad 
estética a menudo cautiva dentro del ser a causa 
de las convenciones sociales.  

Bruno Passamani a su vez insistía mucho (con 
razón) sobre el hecho de que esta nueva visión del 
juego, entendido como actividad estética y tam-
bién poética, era una absoluta novedad también 
para el futurismo, precisamente porque iba más 
allá de los impetuosos giros verbales toscanos de 
Aldo Palazzeschi y de su contradolor, de su “dejad 
que me divierta”, entendido como “última playa” 
(“ninguno pide nada a los poetas”)23. Depero, sin 
embargo, entendía el juego como vía primaria para 
una suerte de refundación de la praxis artística, a 
través justamente de la remodulación del papel del 
artista, más inervado en la sociedad24. 

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

En los últimos meses de 1914 se pueden enton-
ces datar los primeros resultados del nuevo curso 
pictórico deperiano, hijo de las formulaciones del 
manifiesto Complessità plastica… Se trata de obras 
hoy dispersas, pero localizables en fotos y docu-
mentos de la época. En una anotación autógrafa 
inédita, realizada con ocasión 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 191625. El elenco proporciona títu-
lo, técnica, formato y fecha: aunque se detiene en 
el primer folio con un salomónico “continúa”, nos 
da ocasión de conocer los datos completos de un 
conjunto de dieciocho obras (y entre ellas, Ritmi di 
strada [Ritmos callejeros] [fig. 2]). El otoño-invierno 
1914-15 está ciertamente dedicado al desarrollo de 
una nueva pintura, a la revisión del manifiesto ma-
nuscrito y a la construcción de “conjuntos plásti-
cos” (algunos, incluso, como documentan las fotos 
de la época, están datados “Roma 1914”). Pero el 
acontecimiento importante de los primeros me-
ses de 1915 (en marzo) es la publicación “oficial”, 
en cuanto “movimiento futurista”, del manifiesto 
Ricostruzione futurista dell’universo, escrito por 
Balla y Depero, que se definen “abstractos futuris-
tas”26. Se trata de un hecho importante, porque re-
conoce a Depero también como teórico, pero sobre 
todo porque este manifiesto supone un verdadero 
punto de partida en el futurismo de mediados de 
los años diez. Incluso abre toda una serie de posibi-
lidades operativas y aplicadas a la intervención del 
artista en más ámbitos de la esfera humana, en un 
impulso de superación de los ámbitos 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 año 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 
permanecía neutral. Años antes había estipulado 
una alianza con Austria y Alemania, y  por tanto 
el gobierno no quería intervenir en el conflicto. 
Para los futuristas esta neutralidad era una “ver-
güenza nacional”. Desde las páginas de Lacerba, 
número tras número, los ataques al gobierno eran 
cada vez más duros y las manifestaciones “inter-
vencionistas” –que pedían sumarse a la guerra, 
no “junto a” Austria, sino “contra” Austria, con 
el fin de liberar los últimos territorios lingüística 

y culturalmente italianos todavía bajo el Imperio 
Austrohúngaro, es decir Trento y Trieste– poco a 
poco se intensificaban, llegando a ser periódicas. 
El propio Depero en sus escritos describe aquellos 
momentos cruciales, y se puede imaginar con qué 
pasión, con qué emoción en el corazón pudo ha-
berlos vivido. Él, originario justamente de Trento, 
la tierra que quería unirse a Italia, en medio de las 
masas que querían hacer la guerra para liberar a 
su tierra del yugo de Austria, gritaba quizá más 
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 composición 
“intervencionista” de Depero en la que escribía:

BRINDEMOS…  Potente espectáculo, un millón de italianos liberados, 

vengar a nuestros hijos y hermanos mártires...  GRITEMOS ABAJO 

AUSTRIA... MUERTE A AUSTRIA, MUERTE A LOS ALEMANES, 

AHORQUEMOS AL EMPERADOR, BUUUUMMMM... PATAPLUMF... 

FEROZMENTE – GLORIOSAMENTE COMBATIR TRIUNFAR POR 

TRENTO Y TRIESTE27.

Así 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 todavía 
muy viva en su mente, la plasma en una breve se-
rie de dibujos “guerreros” (hoy en día 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 explosión, que se solidifi-
ca y toma forma en la mente del artista siguiendo 
aquel proceso analógico preanunciado ya en el 
manifiesto Complessità… y después puntualizado 
en Ricostruzione…. Ciertamente, como se ha di-
cho, Depero había “estudiado” a los maestros, en 
primer lugar Carrà, 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 Adrianópolis], de 1914, 
en los cuales la relación sonido-ruido-imagen y 
palabras era muy estrecha, pero, a diferencia de 
ellos, Depero se distancia del dato real, de toda 
referencia lógica, de espacio y tiempo, y confía 
sobre todo en la analogía entre sonidos y visión y 
en sus interacciones emotivo-psicológicas. Así el 
“timbre” sonoro en Depero se convierte en “timbre” 
cromático y este color asume “volumen”, es decir, 
una “forma”, justo porque Depero es pintor, pero 
también un “plástico”. 

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

fig. 2. Ritmi di strada 
[Ritmos callejeros], 1914. 
Colección particular
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284]30, y los cuatro trajes plásticos 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) abstracción del 
desarrollo orgánico del estado de ánimo plástico
- b) abstracción animal - c) abstracción floral. Y
sobre estos enunciados, ya en el invierno 1915-16, 
nace un grupo de obras que se presentarán en la
muestra, entre ellas Ciz-ciz-guaglia (1915, papel co-
loreado) [fig. 3] y Movimento d’uccello [Movimiento
de pájaro] (1916, óleo sobre tela) [fig. 4] hoy en
el MART31. 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 invitación-manifiesto desarrolla posterior-
mente las pulsiones arquitectónicas ya presentes
en Reconstrucción futurista del universo, represen-

ha estudiado y expresado en todas sus infinitas 
posibilidades. Una próxima exposición mostrará 
en Depero a un artista completamente nuevo”28. 
Y, posteriormente, el catálogo-manifiesto teórico 
será justamente la ocasión de precisar la entidad, 
amplitud y paternidad de sus invenciones, subdi-
vididas en: 1. Motorruidismo – 2. Drama abstrac-
to picto-plástico – 3. Arquitectura dinámica – 4. 
Palabras en libertad29. En el primer punto, donde 
en sustancia se tratan conjuntos plásticos, Depero 
formula la distinción entre él y Balla por lo que con-
cierne a las invenciones respectivas: se comprende 
así que Balla ha trabajado sobre la analogía formal 
dinámica y sobre el polimaterialismo, mientras que 
Depero se ocupaba de la investigación analógica 
conectada al cinetismo. Depero llevará a la muestra 
una notable cantidad de construcciones, hoy casi 
todas destruidas, como por ejemplo Ki-Ki-golà y 
esbozos motorruidosos como Pianoforte motoru-
morista [Piano motorruidoso], de 1915 [cf. fig. 6, p. 

tadas en la muestra por obras como Padiglioni 
plastici futuristi [Pabellones plásticos futuristas] y 
Vegetazione a deformazione artificiale [Vegetación 
con deformación artificial]. Por su parte, el punto 
final, el cuarto, versa sobre “palabras en libertad”, 
con grandes composiciones de arquitectura tipo-
gráfica y poesías “onomalingüísticas”, una suerte 
de verbalización abstracta de su invención sobre 
bases onomatopéyicas.

Se hablaba, más arriba, de la notable mole de 
construcciones expuestas en la muestra de abril; 
algunos meses después, conversando con el ruso 
Mijaíl Semiónov (1873-1952), que había visitado 
su estudio, a la pregunta “¿también usted pintor 
futurista?” Depero responde con un improbable 
pastiche franco-alemán inventado por él sobre la 
marcha: “no, ne pà sculteur in ghips, ma in carton… 
grosse papier” [No, no escultor en yeso, sino en 
cartón... papel grande]. En resumen, incide en que 
él es, antes que nada, un “plástico” y que la pintura, 
por tanto, viene después: una pintura abstracta 
como la de Balla, su maestro, pero con más volu-
men, porque es hija de su escultura en cartón. Así 
pues, pintura que se distingue de la de Balla por sus 
aplicaciones de tintas lisas casi tridimensionales, 
que podríamos denominar “plástico-dinámicas”. Y 
estas tintas lisas y este impulso a la solidificación 
de la pintura serán después la base de su gráfica 
publicitaria.  Pero antes... ¡estará el teatro!

El teatro es, en definitiva, el elemento clave para 
la comprensión de la futura iconografía pictórica 
y gráfica de Depero. En el teatro Depero alcanza 
quizá sus más altas concepciones vanguardistas: 
comenzando por Colori [Colores], de 1915, o por 
entidades cromático-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-
ñor], de 1917 [cf. cat. 51-53, 59, 60], para cerrar con 
sus Balli Plastici [Bailes plásticos], de 1918 [cat. 76-
82], ideados junto con el poeta suizo Gilbert Clavel 
(1883-1927). Pero, más allá del hecho escénico en 
sí mismo, lo que más nos interesa aquí es que, una 
vez clausurado el espectáculo, estas marionetas se 
convierten en un fecundo depósito de “memoria de 
visión”, que Depero usará hasta los años treinta en 
varios niveles: el pictórico, ya en la inmediatez tem-
poral del evento, a modo de “fijación de memoria”; 
el de las artes decorativas, con la realización de 
tapices y cojines; y por último, el de la publicidad, 
desde los primeros años veinte en adelante.  

Sobre el teatro de Depero, que es importantí-
simo, ya se ocupan otros en este catálogo, y por 
tanto no se trata de repetirse. Sin embargo, vale la 
pena recordar su estancia en Capri y Positano, que, 
además de en los proyectos teatrales, ve a Depero 
ocupadísimo también en el frente pictórico y plás-
tico. Y es sobre todo la figura oculta y onírica de 
Clavel, las atmósferas oscuras y tétricas de su cas-
tillo, su joroba y las analogías plásticas 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.  

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

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

255

Fundación Juan March



256

Dibujos que, digámoslo claramente, Depero había 
vendido sólo en parte, y sólo a aquella intelligentsia 
internacional, a personajes como Ígor Stravinsky, 
Léonide Massine, Lev Bakst, y otros pocos que co-
nocían el trabajo de Kandinsky y de Malévich, y que 
por eso eran capaces de reconocer el carácter de 
absoluta vanguardia de esta “vía italiana” a la abs-
tracción, por parte de Balla, Depero y Baldessari32, 
una vía no “espiritualista” como la de Kandinsky, ni 
conceptual-suprematista como la de Malévich, sino 
regulada por las “analogías plásticas”. Un dato no-
vedoso que, en el panorama internacional, habían 
entendido y apreciado.  ¿Pero en Italia? Nada. Por 
eso Depero vuelve a la figuración y a un contexto 
espacial, el paisaje, es decir, a formas que, a prime-
ra vista, se dirían natural-realistas. Sin embargo, en 
esta vuelta a lo figurativo, Depero trabaja siempre 
sobre la línea de sus desarrollos plástico-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 
él casi desconocidas. Digo esto, porque es necesa-
rio considerar que Depero provenía de Rovereto, 
en el “profundo Norte”, en el Trentino, una pequeña 
ciudad en el fondo de un valle pre-alpino, rodeada 
de montañas que ascienden entre los mil trescien-
tos y los mil seiscientos metros, montañas que no 
permiten un atardecer, digamos, de “sol rojo”. En 
otras palabras, en Rovereto, cuando el sol cae, es 
sólo porque se oculta tras la montaña: pero en reali-
dad está todavía relativamente alto. Y después está 
la luz, que arriba, entre las montañas, es cortante, 
vívida, y que emana desde un cielo por lo general 
terso. Capri es otra cosa, está 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 aproximación cromá-
tica a la “realidad”,  y esto explica la nueva paleta 
anti-naturalista, cromáticamente más decidida y 
ampliada en su espectro cromático, así como el 
uso más frecuente de la acuarela, una técnica hasta 
entonces usada sólo esporádicamente [fig. 5]. 

Más allá de Clavel, sus personajes son, pues, 
marineros, aldeanas (aguadoras) bailarines de ta-
rantela, fumadores, paisajes y arquitecturas “sin-
téticas” (de personas). Una producción conspicua, 
dado que, en septiembre de 1917, Depero organiza 
una muestra de cien obras, expuestas en una gran 
sala del famoso Caffè Morgano, en cuyo catálogo 
declara haberlas realizado “de mayo a agosto de 
1917 en Anacapri”33. Un vistazo a la lista de obras 
nos proporciona otra interesante información, y 
es que ya en esta época estaban bastante avan-
zadas y precisadas las ideas respecto a los Balli 
Plastici (el espectáculo de vanguardia que tendrá 
lugar en Roma en 1918), dado que al menos dos 
obras se referían 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 coreografías que después se 
realizarán en el espectáculo. Este hecho es doble-
mente interesante, porque viene en cierto modo a 
“desmentir” una creencia bastante arraigada en el 
análisis de la pintura deperiana, y era que esta se 
había desarrollado sobre los “fundamentos” de los 
Balli Plastici, es decir, como “memoria de visión” 
casi serial, retomada después más veces; aquí, 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 año en que Depero “restauró” 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 habría firmado 
con un “Roma - F. Depero - 1917”. En este periodo, 
aunque seguramente de 1918, situaría idealmente 
también la famosa pintura Clavel nella funicolare 
[Clavel en el funicular], ya propiedad del galerista 
Sprovieri (junto a otra pintura de análogas 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-metafísico 
de gran fuerza, que Depero difícilmente hubiera 
podido alcanzar sin frecuentar de forma continua, 
sin la presencia física, de Clavel. Póngase esta pin-
tura junto a otra de los Museos Cívicos de Milán, 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 demás poco metafísica. 

A principios de octubre de 1917 Depero está 
ya de vuelta en Roma. El libro que está ilustrando 
para Clavel (Un istituto per suicidi [Una institución 
para suicidas] [cat. 66, 73, 74]) está en elaboración, 
mientras están en gestación los Balli Plastici, que 
serán una nueva concepción del teatro de mario-
netas, según la óptica de vanguardia. El espectá-
culo se llevó a escena el 14 de abril y fue repetido 
con éxito once veces. La experiencia de los Balli 
Plastici, como se ha dicho, se reveló como una 
preciosa fuente de inspiración iconográfica que 
dio vida a un ciclo pictórico, en el cual la efímera 
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 más significa-
tivas de la pintura deperiana, como la gran pintura 
I miei Balli Plastici [Mis bailes plásticos] [cat. 82], 
donde, con una estructura que recuerda los gran-
des ciclos de jeroglíficos egipcios (reminiscencias 
clavelianas), aquella experiencia se asume en su 
globalidad, o Rotazione di ballerina e pappagalli 
[Rotación 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 exposición La pittura d’avanguardia 
[La pintura de vanguardia], que se celebra en el 
Kursaal, y en la que participan Carlo Carrà, Giorgio 
De Chirico, Filippo De Pisis, Enrico Prampolini, 
Achille Lega, Primo Conti, y otros34. Entre las pin-
turas que expone figuran Doppio ritratto di Clavel 
[Doble retrato de Clavel] (colección Mattioli), 
Prospettiva sotterranea (cioè Clavel nella funico-
lare) [Perspectiva subterránea (es decir, Clavel 
en el funicular)] y un Capri – Sintesi prospettiva 
luminosa [Capri – Síntesis perspectiva luminosa] 
(que debería ser Paese di tarantelle [Pueblo de ta-
rantelas]) [cat. 83]. Siguen una Scena napoletana 
[Escena napolitana], Complesso plastico di balle-
rini [Conjunto plástico 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-
nunció una conferencia en el Casino y, entre otros, 
habló 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 

sonreírnos en una luminosísima atmósfera matinal, de pronto atrae 

con la exactitud de sus líneas crudas y su contorno decidido. Pero 

si observamos bien, esas figuras deperianas de madera, rígidas, de 

titiriteros, encierran un profundo misterio. Tienen un aspecto fatal, 

quizá 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 lámina de un gran espejo, nos pusiéramos a 

contemplar el más grande y complejo cuadro de Depero, “Capri”, 

nos sentiríamos verdaderamente oprimidos por el sentido de 

calor y de luz deslumbrante que invade la tela, encantados ante 

las casas, los pórticos y las figuras, incrustados en un cielo de 

ostra y de perla; a nuestros ojos, a nuestra memoria volverían 
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pesadamente las escenas de ciertos monumentos egipcios, 

terribles, espectrales, sugestivos, precisamente en su leñosa y 

esquelética simplicidad y en su inefable ritmo35. 

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

[…] Depero partió también del futurismo, que dejó huella en él y 

todavía le atraen las perspectivas sintéticas y las descomposiciones 

sabias de planos y de cuerpos…  Aunque se dice futurista, es más 

complejo y con caracteres que yo llamaría pos-futuristas, es un 

joven y tenaz trabajador […]36.

Así pues, la palabra “pos-futurista” parecería 
la clave, según De Pisis, del arte de Depero en oc-
tubre en 1918. En su examen, además, descubre, 
junto a los rasgos egipcios, otras influencias que 
provienen de más lejos y que tienen un cuño tan 
primitivista que podríamos parafrasear como “pri-
migenio” para hacerlo comprensible y accesible 
especialmente a aquellas almas puras todavía no 
corrompidas por la civilización moderna. Lo que 
parecería una paradoja para quien se profesa fu-
turista. Pero ¿qué 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 sería aquel que viniera de la 

oscuridad, del silencio, de la quietud perfecta… Estoy seguro 

de que sería más capaz de penetrar en el verdadero espíritu 

de las fuertes obras de Depero, un salvaje virgen de panaceas 

anecdóticas, histórico-sentimentales que un crítico viciado por 

falsas preocupaciones estetizantes. ¿O no se ha enseñado siempre 

que la línea verdaderamente grande y universal aparece en la 

infancia de los pueblos y precede ampliamente a la lenta evolución 

de la civilización?”37.

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

[…] Me queda hablar del artista más significativo de la muestra, 

un verdadero maestro de la fantasía y de la decoración: Depero. 

[…] En el “Paese di tarantelle” son los hombres […] que asumen 

aspectos y gestos de marionetas o de juguetes. Es una visión 

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 orgiástica del sol. 

Hay en él un sentido alegremente folclórico de tarantelas y de 

carros pintados, que eclosionan aquí y allá como flores atrevidas, 

en la soledad casi lunar que dos turistas saborean suspendidos en 

el vacío estático, polarizados por los colores y las luces; mientras 

calles de un amarillo deslumbrante se mueven perezosamente 

entre el sueño de arquitecturas geométricas de colores nítidos 

y absolutos. Pero a pesar de la abstracción fantástica, en este 

cuadro permanecen elementos sensibles y casi impresionistas. 

que emerge en el catálogo, aunque aparentemente 
no hace referencia directa a la pintura (pero de 
hecho sí). Depero presenta, además de las pinturas, 
también sus consabidos “tapices” (que después 
serían mosaicos de telas coloreadas) y que en el 
catálogo define como “cuadros en tela”. Esta afir-
mación no sólo no ha sido considerada jamás por la 
crítica; diría que ni siquiera ha sido comprendida: 
¡pero corresponde a una época! En otras palabras, 
con aquella afirmación Depero intentaba decir que 
para él, en 1919, la época del “cuadro pintado” ha-
bía terminado, concluido, y que se podía “pintar” 
también con otros materiales: por ejemplo con 
telas, pero también con papeles de colores. Y si 
esto no es anticipación, en varios decenios, de los 
“descubrimientos” de las vanguardias de la segun-
da posguerra… ¿qué otra cosa sería?

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

En la vasta escena panorámica, de una perspectiva que recuerda 

a Paolo Uccello, nuestra fantasía 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 visión38.

En este estado de ánimo nacen, entre agosto y 
diciembre de 1918, obras como La Bagnante [La 
bañista] [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, así como Rotazione di ballerina 
e pappagalli (cf. fig. 18 p. 274), e inicia también el 
espléndido Diavoletti di caucciù a scatto [Diablillos 
de caucho automáticos] [cat. 86] y que completará 
después en los primeros meses de 1919.

En marzo de ese año Depero participa en la 
Grande Esposizione Nazionale Futurista, celebrada 
primero en Milán 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 defección de Carrà. Y, a modo de 
inciso, no estará fuera de lugar subrayar un aspecto 

fig. 6. La ciociara  
[Campesina de Ciociaría], 
1919. Colección particular, 
Brescia
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(o “cuadros en tela”, como los había definido en la 
exposición de Milán), utensilios y arte publicitario. 
Pero la primera pintura que realiza es un souvenir
[recuerdo] de Capri, La Ciociara [Campesina de
Ciociaría] [fig. 6]. Este tipo de mujer, hierática, 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 arquitectónica.

La mujer es de por sí 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 
información sobre la manera en que la mujer del 
cuadro de 1918 había 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 razón de esta “corrección” 
se halla en una polémica entre Depero y Marinetti. 
Este, en un texto explicativo sobre el futurismo  
–un prefacio incluido precisamente en el catálogo
de la Esposizione Nazionale Futurista [Exposición
Nacional Futurista] de 1919 en Milán–, distinguía
en la pintura futurista cuatro tendencias  o co-
rrientes de sensibilidad pictórica: 1. Pintura pura;
2. Dinamismo plástico; 3. Decorativismo dinámico 
de tintas planas, y 4.  Estado de ánimo coloreado
sin preocupaciones plásticas. Depero, reconocién-
dose bien “encasillado” en el tercer apartado, in-
tuyó enseguida el peligro de un encasillamiento
excesivamente esquemático, que podía resaltar
sólo un aspecto de su personalidad artística, 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 título, dado que en Capri no había 
ciociare (la Ciociaría 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 había visto pintar en Roma, cuando 
Picasso le pidió ayuda para construir los persona-
jes de Parade.

Pensamiento número 3:  
la “nueva” Pintura:  
De la Posguerra en nueva York

Mi pintura. 

Es una arquitectura compleja de valores internos emotivos 

expresados en visiones orgánicas; la irrealidad pictórica, luminosa, 

sensitiva, impresionista, se convierte en mis cuadros en realidad 

plástica, sólida, construida; todas mis proyecciones parten de un 

único punto de vista, que fue el mismo y el único en el arte de 

todos los tiempos, “la perspectiva interna”, es decir, la realización 

del fenómeno interno.  

No más realismo académico plano, no más verismo 

ligeramente pictórico de tímida apariencia estilística pero 

fuertemente transformado, reconstruido, recreado. La mirada 

dirigida hacia el interior, al misterioso, mágico, 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 ánimo. 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 autónoma, clara, nítida, exacta, iluminada 

por luz propia, vivida por flora y fauna propias, por personajes 

exclusivamente plásticos y pictóricos.

La aparición de la obra de arte en su irreal magia estará 

organizada por la naturaleza que nos rodea. Todo el universo en el 

que vivimos es ritmo; ningún desajuste arrítmico de línea, de forma, 

de color, de sonido, de ruido; todo es rigurosamente matemático, 

medido, pesado; tal es el estilo perfecto de lo verdadero. En la obra 

de arte, esto es, en la realización del universo interno, deberá existir 

siempre la misma disciplina rítmica, el idéntico rigor métrico, en las 

relaciones de cada elemento, y entonces se tendrá una auténtica 

obra de arte de estilo…39.

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

fig. 7. Lettrice e ricamatrice 
automatiche [Lectora y 
bordadora automáticas], 
1920-21. Colección particular

vos […] irrealidad pictórica, luminosa, sensitiva, 
impresionista”, y después “al misterioso, mágico, 
infinito mundo del alma […] el estado de ánimo”, y, 
paradójicamente, 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 
estará 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 más convencidos, 
parecería que estamos leyendo una declaración de 
intenciones de uno de los primeros seguidores de 
De Chirico, pero también asiduo lector de la Pittura 
metafisica [Pintura metafísica] de Carrà (1919), e 
incluso un anticipador de la “medida áurea” de Du 
Cubisme au Classicisme [Del cubismo al clasicis-
mo], de Gino Severini (1883-1966), aparecido justo 
en aquel año. Y ¿dónde ha ido a parar el “rechazo 
del pasado”? ¿Dónde está la “musa mecánica” de 
los Balli Plastici, si ahora, por el contrario, se es-
pera una dirección, mágica, de parte de la propia 
Naturaleza? Aquí se evidencia que el Depero de 
estos años está en plena evolución conceptual, 
comprometido en un work-in-progress, que vendrá 
a redefinir sus específicas coordenadas mucho más 
allá de la esfera futurista, aunque, emotivamente, él 
se proclamará siempre como tal. ¿Cómo concebir 
si no (y conciliar con el futurismo) obras como Io 
e mia moglie [Yo y mi mujer] (1919) [cat. 88] y La 
casa del mago [La casa del mago] (1920)? Obras 
que distan años luz de la poética futurista, a la cual 
oponen precisamente aquella sensibilidad “mági-
ca” y aquella visión de una “perspectiva interna” 
(donde “interna” significa “interior”) explicitada en 
su escrito y que de hecho expresan su desosiego 
“existencial”, por otro lado típico, y transversal, en 
la cultura italiana de posguerra, exceptuando, qui-
zás, justo el futurismo. En efecto, en Io e mia moglie 
la visión no es “simultánea”, sino más bien “sim-
bólica”, es decir, cargada de un pathos mágico, de 
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aquella aura “mágica” del creador de obras de arte. 
Igual que es mágica aquella de La casa del mago, 
posteriormente acentuada por aquel ambiente “lu-
nar”, nocturno, que encontramos de nuevo en Città 
meccanizzata dalle ombre [Ciudad mecanizada por 
las sombras] (1920) [cat. 99], en el que el tema 
onírico y también esotérico de la sombra, usado en 
las pinturas de Clavel, vuelve en forma solidificada. 
Los maniquíes metafísicos de La casa del mago, que 
en realidad son “autómatas de caucho” (aunque 
también “seres vivientes artificiales”), vuelven tam-
bién en Lettrice e ricamatrice automatiche [Lectora y 
bordadora autómatas] (1920) [fig. 7] donde Depero 
“añade” una “vacuidad” ambiental que sugiere el 
vacío y el silencio de un espacio cósmico. 

Todas estas pinturas son el síntoma de un “des-
encanto de la civilización moderna”, que Depero 
vive íntimamente 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 mesiánico del futurismo de pos-
guerra y la trágica realidad de las cosas. 

En este periodo, la actividad de la Casa d’Arte 
le tiene cada vez más 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 años veinte, en particular en el bienio 
1922-23. Podríamos incluir Riesumazioni alpine 
[Reexhumaciones alpinas] (aunque podría ser de 
la segunda parte de 1921); después, Ritratto psico-
logico dell'aviatore Azari [Retrato psicológico del 
aviador Azari] [cat. 104], que inicia una serie de 
obras que poco a poco asumen progresivamente 
tonos y formas aerodinámicas, mostrando bien 
un retorno al dinamismo boccioniano, bien su 
“singular” adhesión al manifiesto del Arte mecca-
nica [Arte mecánico] publicado en 1922 con las 
firmas de Ivo Pannaggi, Vinicio Paladini40 y Enrico 
Prampolini. Digo “singular”, justamente porque la 
adhesión “mecánica” de Depero es más que nada 
formal, en el sentido de que está experimentando 
un nuevo “traje” para sus ideas, pero claro está 
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, paradójicamente, las pinturas de Depero 
parecen mucho más mecánicas que las de estos. 
Estoy hablando de obras como Ciclista moltiplicato 
[Ciclista multiplicado] [fig. 8], la primera versión 
de Nitrito in velocità [Relincho a velocidad] [fig. 9, 
cf. cat. 239] y La ricamatrice [La bordadora] [fig. 
10], todos de 1922, y después Motociclista, solido 
in velocità [Motociclista, sólido con velocidad], de 
1923 [cat. 153]41 y Spazialità lunari, o Convegno in 

uno smeraldo) [Espacios lunares, o Reunión 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 
líneas-fuerza del dinamismo boccioniano. En sus-
tancia, con los efectos óptico-dinámicos, Depero 
corrige la estaticidad intrínseca de sus personajes, 
debida justo a la acentuada dimensión plástica que 
les impone. Pero estas obras no nacen así, por pura 
inspiración ocasional: son más bien el resultado de 
una meditación que Depero está llevando a cabo y 
que ya ha dado algunas señales en pinturas ante-
riores. Nuevos “síntomas”, por tanto, que Depero 
está codificando, pero que publicará en su versión 
definitiva sólo en 1927, en su famoso libro con tor-
nillos, mostrando en ello un aspecto ulterior de su 
concepción teórica del arte. De hecho, está susti-
tuyendo el manifiesto “programático”, que anuncia 
aquello que se intenta hacer,  por lo que podría-
mos definir como un manifiesto “de suma total”, 
es decir, que recoge los “resultados” efectivos que 
siguen a la teorización. Parafraseando desde el ám-
bito científico, podríamos decir que Depero lleva al 
conocimiento de “teorías ya probadas”, y por tanto 
seguras. Para confirmar esto, podríamos recurrir al 

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

fig. 9. Nitrito in velocità 
[Relincho a velocidad], 1922. 
Colección particular, en 
depósito en los Musei Civici 
di Venezia

fig. 10. La ricamatrice  
[La bordadora], 1922. 
Colección particular
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justamente. Es esta una obra “lunar”, envuelta por 
este ambiente de suspensión temporal, en el que 
el componente mecánico es sustancialmente sólo 
formal. 

Veamos ahora algunos extractos de ese largo 
texto: 

[…] nuestro arte será hijo de las máquinas: nuevo flamante 

esplendoroso y preciso mortalmente eléctrico […] ADORO LOS 

MOTORES, ADORO LAS LOCOMOTORAS, me inspiran optimismo 

inquebrantable […] T E N 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 músculos y los nervios son 

sutiles e intrincadas cadenas, poleas y ejes de transmisión, guiados 

por dos motores unidos, el corazón y el cerebro […] La máquina 

dura mucho. La máquina sirve mucho. La máquina es diferente y 

bella. La máquina no traiciona […] 

Para superar todas las miserias del arte pasado abrazamos 

agradecidísimos la

M   Á   Q   U   I   N   A

M  Á  Q  U  I  N  A

M Á Q U I N A    

MÁQUINA

máquina43.

Se trata de un párrafo de claridad metálica. Una 
afirmación de pleno amor, no sólo por el aspecto 
mecánico del mundo moderno, sino también por 
los posibles desarrollos futuros, y al mismo tiempo 
un “renovado” rechazo del pasado, después de su 
“recuperación” de valor en este texto de 1921 que 
se ha citado antes. Y todavía, para cerrar el círculo 
de este paréntesis pictórico, hay que citar algunas 

texto Architettura della luce [Arquitectura de la luz], 
publicado en el libro imbullonato [libro atornilla-
do], de 1927, pero cuyos principios están ya per se 
codificados en La ricamatrice, de 1922, y también en 
La casa del mago, de 1920. En esta última pintura, 
de hecho, uno de los maniquíes metafísicos, el de 
la derecha, está como “bañado” por una ducha de 
luz verde, que crea un cono aparentemente solidi-
ficado. Todavía más, en La ricamatrice, la luz tiene 
una acción 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, sí, 
pero al mismo tiempo “mágicas”, y generadoras 
de extrañeza, es decir, que definen unas áreas de 
vida y otras donde todo, también el tiempo, queda 
suspendido. Como escribe Depero:

Los divisionistas dirigieron sus franjas cromáticas lineales hacia las 

fuentes luminosas: el sol, la luna, las lámparas. 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 inició en todas las posibilidades de nuevas 

perspectivas que fuesen deformaciones de aquella convencional 

y geométrica. Llegué así a crear construcciones sugeridas por las 

diversas y entrelazadas direcciones de la luz. 

BOCCIONI creó e intuyó el primero la solidificación del 

impresionismo.

Ejemplos de luces sólidas, 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 quizá 

los obeliscos y las propias pirámides no son sino gigantescos 

rayos de sol solidificados o dunas geometrizadas por la luz solar. 

Pero aquí 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, están destruidos por terremotos en todas sus 

pendientes, sostenidos por paredes de mar y en equilibrio sobre 

abismos de sombras profundas, excavadas.

GEOMÉTRICOS POZOS DE MISTERIO. 

Desde los lagos irrumpen pirámides 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 ARQUITECTURA42.

Ahora, haciendo un recorrido en sentido con-
trario, podremos decir que, en cambio, los concep-
tos que sostienen las obras más “mecánicas” como 
Ciclista moltiplicato y Nitrito in velocità, de 1922, y 
después Motociclista, solido in velocità y quizá tam-
bién Convegno in uno smeraldo, que sin embargo 
son de 1923, serán también los codificados en un 
texto publicado en aquel libro mecánico de 1927, 
es decir, W [Evviva] la macchina e lo stile d’acciaio 
[Viva la máquina y el estilo de acero]. Estas obras 
son de hecho indiscutiblemente mecánicas, no sólo 
por el tono cromático de sus personajes, que les 
hace parecer como macizos bloques modelados en 
acero, sino también para la actitud aerodinámica, 
que los querría mostrar con evidente velocidad. Un 
comentario aparte merecería en cambio Convegno 
in uno smeraldo, que mezcla el mecanicismo de 
los personajes con aquella perspectiva céntrica 
que dirigía todo hacia la fuente luminosa: la Luz, 

obras, todas de 1924, como los famosos Treno partori-
to dal sole [Tren parido por el sol], Marinetti temporale 
patriottico [Marinetti temporal patriótico] [cat. 121] 
y Gara ippica tra le nubi [Concurso hípico entre las 
nubes] [cat. 127], que muestran una evidente “dis-
continuidad” en el recorrido conceptual del artista, 
justamente porque, en su alterno “traje estilístico”, 
evidencian que se está 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 mecánica”, o de una fase de re-
flexión, como una “remodulación” hacia una poética 
que vincula esta línea mecánica con la recuperación 
de “valores tradicionales”: su tierra, su paisaje, y en 
sustancia el concepto de Naturaleza en su acepción 
más amplia. El rappel à l’ordre de Cocteau tiene ya 
algunos años, y también en Italia está ascendiendo la 
revisión de Novecento, el nuevo movimiento guiado 
por Margherita Sarfatti44, que a la modernolatría de 
los futuristas opone la recuperación de una pintura 
no contaminada, que mira a Paolo Uccello y a Piero 
della Francesca más que a los impresionistas. Es una 
posición diametralmente opuesta a la del futurismo, 
con el que inevitablemente entra en conflicto. Y sin 
embargo Depero expone, en Milán, en la primera 
muestra de Novecento, en 1926, justo porque, en 
efecto, era evidente una cierta convergencia. 

Pero en estas alternas vicisitudes estilísticas de-
perianas, será todavía la musa mecánica la que “cie-
rre” el momento pictórico del decenio, esto es, antes 
de la partida de Depero hacia los Estados Unidos, 
en el otoño de 1928. Además de las obras citadas 
arriba, y partiendo de nuevo de 1924, podríamos 
citar Marinaio ubriaco [Marinero borracho] y des-
pués (quizá) l’Autoritratto diabolicus [Autorretrato 

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

Fundación Juan March



261

de acero (Alba y ocaso sobre los Alpes)] [cat. 143], 
justo con los únicos tonos del acero, Il Gondoliere 
fuso [El gondolero fundido], mecánicamente, 
con su góndola bajo un baño de luz metafísica, y 
Solidità di cavalieri erranti [Solidez de caballeros 
errantes], todos de 1927. En este último Depero 
opone al constructivismo formal la ausencia de 
las tonalidades mecánicas e introduce en él un haz 
solidificado de rayos solares, por una parte, y un 
cielo vacío, de una azul noche, por otra, envol-
viendo así la composición en un aura de “realismo 
mágico”. Se trata de la última gran pintura antes 
de atravesar hacia el “nuevo mundo”, que para el 
artista no será sólo un viaje físico, sino también el 
inicio de un gran cambio interior, que quizá está 
preanunciado aquí, en este ambiente de “suspen-
sión de la realidad”. 

diabólico]. Digo quizá por el segundo, porque no 
existe una publicación histórica que certifique la 
fecha, sino sólo un dibujo firmado y datado en 1924 
(por lo demás con una caligrafía muy posterior), 
que “sugeriría” que la pintura es de la misma fecha. 
Sin embargo, por una serie de razones, yo lo coloca-
ría 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 montañés con los
rascacielos de Nueva York al fondo, se encuentra
de hecho incluso demasiado cercana, en su filosofía 
de fondo, a una bella prosa que Depero escribirá
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-montaña. Volviendo a la producción de estos
años anteriores a Nueva York, se sitúan aquí algu-
nos de los grandes trabajos de esta década, obras
en las cuales estas dos tendencias “de fondo” que
hemos descrito más arriba –es decir, la mecánica
(que emerge con fuerza en obras como La Rissa [La
pelea], y la de recuperación de los “flujos naturales”
(que hemos visto preanunciada en Treno partorito
dal sole)– se entrelazan y funden en un todo que
definirá una visión casi de fábula, es decir, de un pai-
saje natural entendido como montaje y desmontaje 
mecánico de la realidad (en el intento de crear una
“nueva realidad fantástica”) en la mayor parte de
los casos, o, por el contrario, como contraposición, 
incluso violenta, de los dos ámbitos, el natural, tra-
dicional, y el del progreso tecnológico, de la moder-
nidad. Entre estas señalo (ambas de 1926) Fulmine
compositore [Rayo compositor] (aunque sería mejor 
llamarlo “destructor”), que es una meditación pesi-
mista sobre las fuerzas naturales; y Radioincendio
[Radioincendio] [fig. 11], que en cambio cuenta los 
daños del progreso cuando este se te escapa de las
manos… Pero, en la mayor parte de los casos, la de
Depero es una visión “solar”, justamente porque es 
el sol el que da la vida y el que está tomado como
centro nodal, compositivo, es decir, como centro de
perspectiva, de varias obras. Veánse, 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 leñador] (los primeros
tres de 1926 y el último de 1927), todas ellas obras
en las que el sol o la luz tienen una función deter-
minante en la definición 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 “vacío absoluto”), es, en cambio, 
La Rissa (o Umanità d’acciaio [Humanidad de ace-
ro] o Discussione del 3000 [Discusión del 3000]),
de 1926, un dinámico montaje de robot, una civi-
lización futura y mecánica que sin embargo está
“afectada” por vicios muy “humanos”, como una
solemne borrachera. 

Un comportamiento del todo mecánico 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, Turín

fig. 13. La Fienagione  
[La siega], 1926. Colección 
particular
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Pensamiento número 4:  
Pintura DesPués  
De nueva York
En Nueva York, como en gran parte de los años 
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 años 
de duras batallas, vuelve a Italia. Y no es el mismo 
Depero que dos años antes había 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 había sostenido. 
Nueva York, con sus altos rascacielos  centellean-
tes, pero también con sus tristes suburbios en rui-
nas; Nueva York, con la ostentación de su riqueza, 
pero también con su miseria mal disimulada, le 

mostró el verdadero rostro del futuro tecnológico 
con el que los futuristas italianos siempre habían 
soñado. Este futuro no era “la ciudad solar”, eficien-
te, hermanada, vista por Sant’Elia, sino un caótico 
y hormigueante crisol de razas y gente apesadum-
brada, jadeante, insensible, desconfiada, violenta 
y asustada. No un futuro para el bien del hombre 
sino, quizá, su prisión tecnológica. 

Así pues, de vuelta entre sus montes, en el 
Trentino, Depero reencuentra el contacto con la 
realidad, con la concreción, con los valores de la 
tierra y de la familia. El regreso a la pintura, al arte, 
refleja su estado emocional, adolece además de la 
caída de pulsión 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 quizá 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 
temáticas: de los caballos al galope, de los autóma-
tas alegres y de las visiones metropolitanas se pasa 
rápidamente a las cabañas alpinas, a los bebedores 
rústicos, a los animales de montañas. Muy reducida 
su actividad como gráfico publicitario, su alegría 
innata parece enfriarse, y su paleta lo refleja. En la 
XVIII Biennale di Venezia, en 1932, presenta un nú-
cleo de obras de gran calidad pictórica pero en las 
que prevalecen las tonalidades monocromáticas y 
“frías”. Entre las obras expuestas destacan algunas 
obras maestras, como Big Sale, Sintesi veneziana 
[Síntesis veneciana] [fig. 14], Prismi lunari [Prismas 
lunares] [fig. 15], Nitrito in velocità y Elasticità di gat-
ti [Elasticidad de gatos]. Pero estas obras señalan 
también una “re-modulación” de su visión del arte 
y de la vida. En ellas encontramos el intento de una 
comunión universal entre la musa mecánica y la de 

fig. 14. Sintesi veneziana 
[Síntesis veneciana], 1932. 
Ministero delle Attività 
Produttive, Roma

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

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

fig. 17. Colpo di vento  
[Golpe de viento], 1947. 
Colección particular
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la velocidad, con la energía que emana de los “flujos 
naturales”. Es como una especie de palingenesis 
que Depero intenta llevar a cumplimiento, pero, a 
pesar de eso, traza aquí las coordenadas de aquello 
que él “ya no es” y especialmente de cómo “quiere 
ser”. Aludo aquí a Prismi lunari, envuelto en su aura 
mágica, en el azul noche lunar, en un “tiempo sin 
tiempo”, en el silencio del espacio, mientras otra 
obra, Elasticità di gatti, encuentra justificación en 
la analogía de los “movimientos de los oscilantes 
alerces o de los gatos elásticos, felices y pensantes” 
de un escrito suyo de entonces titulado Aver fede 
[Tener fe]45. 

Todo esto nos hace entender cómo, desde su 
regreso de Nueva York en adelante, su pintura tie-
ne directa correlación con sus escritos, cada vez 
más numerosos, como si Depero en este momen-
to de pasaje crucial, sintiese la necesidad de una 
“sustancia poética” como ancla de salvación. Y es 
tanto como decir que su pintura se convierte en 
un ámbito de especulación literaria, es decir, todo 
lo contrario de una secuencia, improvisada, de 
“futurismo lugareño o rústico”, como a menudo 
se ha pensado de su trabajo de los años treinta en 
adelante. Se podría afirmar más bien que su pintu-
ra pasa de un topos lúdico –en el que encuentran 
vida sus creaciones teatrales y que caracteriza su 
producción de 1917-18 hasta su estancia en Nueva 
York– a convertirse ahora en un momento de “soli-
dificación visual” de una idea poética y literaria. De 
1935 en adelante, toda su obra pictórica se alejará 
cada vez más de las temáticas clásicas del futuris-
mo (la velocidad, el dinamismo, la máquina) para 
centrarse sobre todo en una relectura, todavía en 

parte futurista en su rendición volumétrica, de te-
máticas naturalistas, cuando no rústicas [fig. 16]. 

En los años 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 
nostálgico a los personajes de los Balli Plastici (Gli 
automi, 1915 [fig. 18]) o a las visiones simultáneas 
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 últimos años se dedica a la preparación 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 más de tres mil obras. 

1 Un tipo de escuela secundaria superior orientada a la 
formación profesional [N. del Ed.].

2 Luciano Baldessari (1896-1982), arquitecto, diseñador 
y pintor se unió al movimiento futurista liderado por 
Depero en 1913; Carlo Belli (1903-1991), periodista, 
escritor y crítico de arte, autor del relato homónimo 
que inspiró la obra de Depero Città 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. Il 
chirurgo, il medico studia i mali del corpo umano; io, 
invece, studio nell’arte il goffo, il tisico, l’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 grafía original de los 

nombres, así como algunas formas gramaticales o de 
sintaxis en uso en la época.

4 Alberto Martini (1876-1954), pintor e ilustrador, es 
considerado uno de los precursores del surrealismo 
por la presencia en su obra de elementos eróticos y 
fantásticos; Romolo Romani (1884-1916), pintor e ilus-
trador, colaboró en la revista Poesia y su firma aparecía 
en el primer volante del Manifesto dei pittori futuristi 
[Manifiesto de los pintores futuristas], aunque fue re-
tirado  cuando este se publicó oficialmente. El mani-
fiesto se incluye en este catálogo [cat. 5], así como la 
traducción española del texto, pp. 363-64 [N. del Ed.].

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

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

7 Bruno Passamani reenvía 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 Milán en la segunda mitad del siglo XIX 
y caracterizados por su rechazo de la tradición y sus 
propuestas de una vida, arte y literatura alejados de 
toda regla, N. del Ed.].

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

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

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

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

12 Se trata de Lacerba, año I, n° 23 (Florencia, 1 diciembre 
1913). El anuncio se encuentra en la última página, la 
280 (numeración correlativa), significativamente entre 
el anuncio del libro de Nietzsche, El Anticristo, y Pintura 
y escultura futuristas,  de Boccioni, de inmediata publi-
cación.

13 La fecha es deducible por un manuscrito del Archivo 
Depero, titulado Nozze clandestine [Boda clandestina], 
con variantes y correcciones respecto a la versión 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 
día 11 de enero de 1913, Rosetta me sigue…”, de lo que 
se deduce que Depero dejó Rovereto el 11 de diciembre 
de 1913 y solo.

14 “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 l’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 bovinità… 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, 

fig. 18. Gli automi  
[Los autómatas], 1945. 
Colección particular
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violini… non più 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.

15 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 pertenecían Carrà, De 
Chirico y Morandi; Ottone Rosài (1895-1957), pintor y 
escritor, inicialmente próximo al futurismo, se decantó 
más tarde por el constructivismo; Enrico Prampolini 
(1894-1956), pintor, diseñador y escenógrafo italiano, 
uno de los representantes más destacados del futu-
rismo; Giorgio Morandi (1890-1964), pintor y también 
destacado grabador, su etapa futurista dio paso a 
una pintura más poética y metafísica. Federico Fellini 
rindió homenaje a su pintura en La dolce vita; Mario 
Sironi (1885-1961), pintor inicialmente futurista, tras 
la guerra se vinculó con el movimiento Novecento, es 
autor de un Manifesto della pittura murale [Manifiesto 
de la pintura mural], de 1933. [N. del Ed.].

16 Aleksandr Arjípenko (1887-1964), escultor y artis-
ta gráfico ucraniano; Vasily Kandinsky (1866-1944); 
Aleksandra Ékster (1882-1949), pintora y diseñadora 
ruso-gala [N. del Ed.].

17 El texto se publica en ambas lenguas en semifacsímil 
en este catálogo, pp. 385-93 [N. del Ed.].

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

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

completamente nuovo”. Umberto Boccioni, “Depero”, 
Gli Avvenimenti (Milán, 23-30 enero 1916).

29 1. Motorumorismo – 2. Dramma astratto picto-plastico 
– 3. Architettura dinamica – 4. Parole in libertà.

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

31 Sigo mencionando títulos incluidos en la lista autógrafa 
ya citada, cf. F. Depero, Mostra Corso Umberto…

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

33 Todos los títulos y anotaciones de Depero en el catá-
logo de esta muestra están citados según Catalogo-
Esposizione futurista del pittore e scultore Depero. Sala 
Morgano, Capri, 8-16 septiembre 1917. MART, Fondo ma-
noscritti Museo Depero, Eco della Stampa I, Dep.8.1.1.

34 Giorgio De Chirico (1888-1978), pintor greco-italiano, 
fundador de la denominada “escuela metafísica”;  
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.].

35 “[…] a prima vista l’arte di Depero è soprattutto deco-
rativa, coloristica, suggestiva. La purezza dei colori che 
sembrano sorriderci in una luminosissima atmosfera 
mattinale, subito attira con l’esattezza delle linee crude 
e del contorno deciso. Se noi osserviamo bene però, 
un profondo mistero è racchiuso nelle figure legnose, 
rigide, burattinesche del Depero. Esse hanno un loro 
aspetto fatale, forse doloroso. La loro umanità 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 più 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 

el manifiesto de Depero podía sin más haber sido la 
premisa para Reconstrucción futurista del universo.

20 “non v’è né pittura, né musica, né poesia, non v’è che 
creazione!” [¡no es pintura, ni música ni poesía, no es 
sino creación!]. U. Boccioni, Pittura e scultura futuriste. 
Milán: Edizioni futuriste di Poesia, 1914, p. 325.

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

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

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

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

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

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

27 “BRINDIAMO…  Potente spettacolo, un milione 
d’italiani liberare, vendicare nostri figli e fratelli 
martiri...  URLIAMO ABBASSO L‘AUSTRIA... MORTE 
ALL’AUSTRIA, MORTE AI 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).

28 “Lavoratore infaticabile, ha già accumulato una pro-
duzione enorme, dove il dinamismo viene studiato 
ed espresso in tutte le sue infinite possibilità. Una 
prossima esposizione mostrerà in Depero un artista 
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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 semplicità 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].

36 “[…] Depero partì anch’egli dal Futurismo che lasciò 
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, più complesso e con 
l’accenno a caratteri ch’io chiamerei post-futuristi, è 
un giovane e tenace lavoratore”. Ibíd.

37 “[…] 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 
più 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 
civiltà?”. Ibíd.

38 “[…] Mi resta a parlare dell’artista più 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 è un senso 

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). Milán: Dinamo Azari, 1927, p. [77] 
[cat. 148].

43 “[…] La nostra arte sarà figlia delle macchine: nuova 
di zecca splendente e precisa micidialmente elettrica  
[…] ADORO I MOTORI, ADORO LE LOCOMOTIVE, mi 
ispirano ottimismo infrangibile […] A B B I A M 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 […] La macchina 
dura molto. La macchina serve molto. La macchina è 
varia e bella. La macchina non tradisce […] / Per su-
perare tutte le miserie dell’arte passata abbracciamo 
riconoscentissimi la / M   A   C   C   H   I   N   A / M  A  C  
C  H  I  N  A  / M A C C H I N A / MACCHINA / macchina”. 
F. Depero, W la Macchina e lo stile d’Acciaio, manifiesto,
en Depero futurista 1913-1927, cit., pp. [65-66].

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

45 Dinamo futurista, n° 2 (Rovereto), p. 1 [cat. 245].

gioiosamente fol kloristico di tarantelle e di carretti 
dipinti, sboccianti qua e là 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 l’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 ocasión de la muestra de Viareggio. Nuovo 
Giornale (Florencia, septiembre 1918), reed. en XXVI 
Mostra del pittore futurista Depero [cat. expo., Trento, 
4-15 noviembre 1921].

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

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

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

42 “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 iniziò a tutte le pos-
sibilità 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 creò ed 
intuì 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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GIANLUCA POLDI
Todo en mis obras más recientes está construido con ritmo, 

una lógica ultraevidente de relaciones, y contrastes de colores 

y de formas, de manera que formen un conjunto fuerte y único. 

Como reacción al estilo impresionista, me he impuesto un estilo 

plano, simple, geométrico, mecánico […] me esfuerzo siempre por 

encontrar la línea que funde y rige los elementos más dispares de 

una unidad arquitectónica1.

Este ensayo2 surge a partir de un triple objeti-
vo: el conocimiento de la metodología de trabajo 
de Fortunato Depero –en especial en sus pinturas 

sobre soportes móviles–, la verificación y compren-
sión del estado de conservación –y en qué medida 
depende de la técnica empleada por el pintor–, y 
la adquisición de una base de datos sobre obras 
del autor confirmadas y documentadas. Este últi-
mo propósito favorece también la posibilidad de 
desenmascarar posibles falsificaciones, producidas 
típicamente tras la muerte del artista, que pudieran 
contaminar el mercado y dificultar en cierto modo 

la manifestación de la calidad específica 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 años diez y veinte 
presentan ciertos problemas de conservación en 
términos de color; no es así en otras, mientras que 

DEPEROLA TÉCNICA  
PICTÓRICA DE

UN  
ESTUDIO

CIENTÍFICO

Autor desconocido, fotografía de la habitación 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 intervención del 
artista antes de ser adquiridas por Gianni Mattioli. 
Entender por qué y cómo interviene el artista en 
sus propias obras se convierte en una exigencia 
en absoluto secundaria incluso en términos esti-
lísticos e históricos.

Mientras que los dos primeros objetivos se han 
perseguido a menudo en los últimos años, 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), todavía pocos estudios 
se han centrado en la obtención de auténticas ba-
ses de datos que también faciliten la identificación 
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 sistemáticos sobre decenas de 
piezas firmadas y con instrumentación estandari-
zada para que los datos recogidos resulten fiables, 
reproducibles y que la muestra de comparación 
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 investigación, 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 páginas que siguen3.

Desde el punto de vista de los métodos de aná-
lisis utilizados, se estimó oportuno llevar a cabo 
pruebas no invasivas, por lo general capaces de 
proporcionar los datos más significativos sobre las 
características particulares de un pintor, centrando 
el análisis en la pincelada, en el dibujo de base, en 
los pigmentos utilizados, en los soportes. En base 
a los resultados y a las necesidades, en adelante se 
podrán llevar a cabo estudios específicos y porme-
norizados sobre los materiales pictóricos median-
te micromuestras de materia. Por tanto, en esta 
primera fase4, se han realizado análisis de imagen  
–reflectografía infrarroja (IRR) y transiluminación
IR (TIR), infrarrojo en falso color (IRC), fotografía
con luz difusa, rasante y macrofotografía, estudios 
con luz ultravioleta (fluorescencia UV)5– y, en se-
gundo lugar, análisis espectroscópicos de reflec-
tancia (vis-RS), útiles para reconocer numerosos
pigmentos y para la obtención de datos colorimé-
tricos relacionados con los aspectos estudiados6.

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

transiluminación 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 más bien una constante, fruto de decisio-
nes concretas, ya se dieran antes o después de su 
regreso a su región natal, el Trentino. En 1920, en 
Città 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, más pequeñas, 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 ampliación 
durante su realización. Con la excepción de que, 
tanto en esta pintura como en la contemporánea 
Flora e fauna magica [Flora y fauna mágica] [cat. 
101], que presentan algunos hilos de diámetro va-
riable bien perceptibles desde el frente, el hilado 
es muy regular, prestándose a fondos cromáticos 
de anchas capas homogéneas.

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

De los dos ejemplos de reutilización de soportes 
inicialmente pintados con otro tema, Paese di taran-
telle [Pueblo de tarantelas] [cat. 83] y Spazialità lu-
nari, o Convegno in uno smeraldo [Espacios lunares, 
o Reunión en una esmeralda] [cat. 122], en el último 
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 composición más amplia, tal
vez el fondo de una escena. De esta pintura llama la 
atención el bastidor, original7, sin cuñas y formado
por listones de distinto espesor –más 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-

crema. No se trata de lienzos adquiridos ya prepa-
rados, como los que se encontraban disponibles 
en el mercado desde hacía varias décadas y que 
utilizaban muchos colegas –no sólo futuristas– en 
Italia y Europa, ni de grandes lienzos cortados a 
medida: los soportes son a menudo el resultado de 
la combinación 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 máquina y, al menos en un caso, el corte 
de los bordes del lienzo con tijeras de modista de 
dientes de sierra, perceptible únicamente mediante 

fig. 1. Ritratto di Gilbert 
Clavel [Retrato de Gilbert 
Clavel], 1917 (detalle mediante 
transiluminación infrarroja). 
Colección particular, Suiza,  
en depósito en la Peggy 
Guggenheim Collection, Venecia

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

fig. 2. Città meccanizzata dalle 
ombre [Ciudad mecanizada por 
las sombras], 1920 (trasera). 
Colección particular, Suiza 
[cat. 99]
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Tabla 1. Pinturas examinadas durante los análisis científicos indicados en la introducción del ensayo; algunas de sus características. Únicamente en el caso de I selvaggi rossi e neri no 
se ha llevado a cabo la TIR, puesto que el soporte de cartón no lo permite. Por lo que respecta al barniz protector, las indicaciones se basan en la observación, sin haber llevado a cabo 
análisis específicos para su verificación; la información, por tanto, no está confirmada. En las pinturas reenteladas generalmente no resulta posible distinguir entre la trama y la urdimbre, 
llevándose a cabo el cálculo de los hilos desde la parte frontal, también con ayuda de imágenes infrarrojas. Las pinturas pertenecen a colecciones particulares, principalmente a la 
colección Mattioli.

nº título fecha medida densidad del 
lienzo (trama 
x urdimbre, 
hilos/cm2, 
aprox.)

soporte preparación del 
lienzo

barniz firma visible restaurado por  
Depero

1 Ritratto di Gilbert Clavel 
[Retrato de Gilbert Clavel]

1917 70 x 75 24 x 24 reentelado  
(2 lienzos colocados  
en horizontal)

ninguna, como 
se evidencia a lo 
largo de algunos 
bordes de las 
imprimaciones

sí no no

2 cat. 82 I miei Balli Plastici  
[Mis bailes plásticos]

1918 189 x 180 24 x 24 reentelado
(3 lienzos colocados 
en vertical) el más 
grande en el centro, 
sin hilar, de 103-105 
cm de ancho)

ninguna, como 
se evidencia  a lo 
largo de algunos 
bordes de las 
imprimaciones

sí original (en 
azul)

no parece; 
como mucho en 
pocos colores; 
tela reducida 
en algunos 
centímetros en 
parte inferior

3 cat. 83 Paese di tarantelle  
[Pueblo de tarantelas]

1918 117 x 187 24 x 24 reentelado 
(2 lienzos colocados 
en horizontal)

?
 (en cualquier 
caso la pintura 
se ha realizado 
sobre otra de tema 
diverso, pintado al 
menos en parte)

sí no sí

4 cat. 77 I selvaggi rossi e neri  
[Los salvajes rojos y negros]

1918 50 x 50 - original (cartón) - ? tardía 
(p cortada; 
en negro)

sí

5 cat. 86 Diavoletti di caucciù a 
scatto  
[Diablos de caucho 
automáticos]

1919 125 x 110 30 x 26 original
(2 lienzos colocados 
en vertical)

no parece, 
pero quizá sea 
muy ligera y 
no homogénea  
(de hecho hay 
manchas  blancas 
en el reverso) 

no probable-
mente 
original
(en verde)

no

6 cat. 88 Io e mia moglie  
[Yo y mi mujer]

1919 113 x 95 14 x 14 (hilos 
de la trama 
dobles)

original 
(lienzo más tosco 
que los demás)

no homogénea 
(en el reverso, 
manchas blancas, 
absorbidas del 
anverso)

no tardía 
(p cortada; 
en negro)

sí

7 cat. 99 Città meccanizzata dalle 
ombre  
[Ciudad mecanizada por las 
sombras]

1920 119 x 188 25 x 15 original
(4 piezas, dos de 
ellas dispuestas 
horizontalmente)

no parece, pero 
quizá sea ligera 
y no homogénea  
(de hecho hay 
manchas blancas 
en el reverso) 

sí no no

8 cat. 101 Flora e fauna magica  
[Flora y fauna mágica]

1920 130 x 198 18 x 18 original (2 lienzos 
colocados 
horizontalmente)

no parece, pero 
quizá sea ligera 
y no homogénea  
(de hecho hay 
manchas blancas 
en el reverso) 

sí tardía 
(p cortada; 
en marrón)

sí

9 cat. 122 Spazialità lunari, o 
Convegno in uno smeraldo 
[Espacios lunares, o 
Reunión en una esmeralda]

1924 100 x 95 18 x 21 original 
(lienzo reutilizado: 
fragmento de 
otra pintura en el 
reverso)

probablemente no 
(inexistente en los 
márgenes; reverso 
pintado con otro 
tema) 

sí no retomado 
en fecha 
desconocida, 
modificando el 
color y el marco 
exterior 

10 cat. 153 Motociclista, solido in 
velocità)  
[Motociclista, sólido con 
velocidad)]

1927 117 x 163,5 24 x 15 original 
(lienzo, trama color 
beis, urdimbre 
blanca)

probablemente no 
(inexistente en los 
márgenes)

sí no retomado 
poco después, 
recubriendo una 
anotación 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: 
así lo indica la firma “Depero”8 a lápiz, dividida por 
la mitad sobre ambos listones. 

Pese a la ausencia de análisis estratigráficos 
(láminas delgadas), la atenta observación en de-
talle de anverso y reverso, y en ocasiones de los 
márgenes del lienzo (donde no están cubiertos por 
listones), sugiere que la preparación es a menudo 
inexistente, o por lo menos, que falta una prepara-
ción regular que cubra bien todo el tejido, más allá 
de la superficie pintada. El tono amarillo-marrón 
del lienzo que emerge entre los intersticios de co-
lores [fig. 4] puede indicar la presencia de una capa 
de imprimación sólo con aglutinante (¿cola?) apli-
cada directamente sobre el lienzo, o simplemente 
la absorción de los aglutinantes.

Asumiendo que tales lienzos, de coste inferior 
respecto a los preparados industrialmente, fueran 
utilizados por exigencias económicas, su fidelidad 
a ellos refleja el modo tan peculiar de Depero de 
afrontar la pintura: sin prestar atención a los cáno-
nes de la tradición académica, Depero pinta direc-
tamente sobre el lienzo, sin una adecuada capa de 
preparación, lo que afectará, al menos en parte, a 
la futura conservación de sus pinturas.

Sin duda, esto se relaciona con el hecho de que 
no se formó en una academia, ni en una escuela de 
artes aplicadas. Depero es fundamentalmente un 
autodidacta, deseoso de darse a conocer, además 
de un buen observador. Asistió a la Scuola Reale 
Elisabettina [Real Escuela Isabelina] de Rovereto, 
cuando la ciudad formaba parte del Imperio Austro-
húngaro, una escuela secundaria superior que ten-
día a promover una cultura general, en la que el 
dibujo artístico y la geometría eran las únicas asig-
naturas vinculadas a una carrera artística; y eran 
también las únicas en las que sobresalía Depero, 
que abandonó sus estudios en su quinto año y pos-
teriormente no superó el examen de ingreso en la 
Academia de Bellas Artes de Viena9.

Casi todas las pinturas estudiadas parecen bar-
nizadas, a menudo conservando aún la capa de 
barniz original, como testimonio de la larga per-
manencia en una misma colección cuyas restaura-
ciones fueron, prudentemente, bastante limitadas 
y generalmente circunscritas a la reintegración de 
pérdidas localizadas10. También ha de tenerse en 
cuenta la presencia de reentelados sólo 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 años después de su finalización.

Precisamente en relación con el craquelado 
de la película pictórica, se aprecia en condiciones 
normales casi sólo en Motociclista, donde tiene una 
disposición fundamentalmente horizontal, y puede 
apuntar a un enrollamiento del lienzo. Es sabido 
que, en su traslado a Nueva York (1928), Depero 
llevó, evidentemente desmontados del bastidor, al-
gunos lienzos pintados –incluido este– pudiéndose 
tratar de una práctica común para facilitar los des-

plazamientos reduciendo los costes de transporte. 
Las grietas son a veces visibles sólo con transilu-
minación, como es el caso de Città meccanizzata 
dalle ombre y Flora e fauna magica: se trata, por 
tanto, de grietas finas, de un tipo que difícilmente 
hallaríamos en el caso de una preparación normal 
y con capas pictóricas múltiples o espesas.

Depero opta, en definitiva, por una técnica pic-
tórica que, por el uso del soporte y el control de 
los espesores puede recordar, por una parte, la de 
algunas escenografías o determinados elementos 
decorativos; por otra, dirigiendo la mirada hacia el 
pasado, la de algunos ejemplos del Renacimiento, 
desde el raro Tüchlein [sarga]11 nórdico a los tem-
ples a la cola de Mantegna, entre otros, o incluso 
la de los aparatos efímeros renacentistas, de los 
cuales nos quedan muy pocos ejemplos.

Los mayores riesgos para la conservación de es-
tas obras residen en la evidencia de la heterogenei-
dad de las pinceladas, con puntuales variaciones 
cromáticas en las partes más finas; en la posible 
falta de adhesión del color al lienzo, con pérdidas 
parciales y propensión a la abrasión –de hecho pre-
sente en las pinturas, aunque, afortunadamente, de 
forma limitada–; además, en las diferencias en la 
absorción de los aglutinantes (aceites secantes y 
eventuales aditivos) por el soporte, con el riesgo de 
desecaciones, es decir, de áreas 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 último efecto. Depero, al menos 
en esos primeros años, escoge conscientemente 
una técnica que le permite una cierta rapidez de 
ejecución 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 
más rápido 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 formación de los volúmenes, algo 
presente de manera gradual en la evolución 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 caucciù a scatto [Diablillos de caucho automáti-
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, más probable-
mente, un óleo magro. No se perciben manchas 
amarillas o grumos marrones superficiales que, por 
el contrario, sí están presentes en varios cuadros, 
en el caso de algunas áreas de color [fig. 5]12. Si los 
grumos marrones, fácilmente eliminables con una 
leve remoción mecánica, se deben a la pintura ori-
ginal (¿de mala calidad y rica en aceites secantes?) 

fig. 4. Ritratto di Gilbert 
Clavel [Retrato de Gilbert 
Clavel], 1917 (detalle con 
partes de la tela visibles). 
Colección particular, Suiza,  
en depósito 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 había 
debajo). Colección particular, 
Suiza [cat. 83]

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

Fundación Juan March



271

o al aglutinante (¿aceites secantes con aditivos?)
el barniz es objeto de estudios en curso. En una
muestra tomada de estos grumos superficiales de
Paese di tarantelle, los análisis de espectroscopía
FTIR detectaron la presencia de material proteínico
mezclado con resina natural, con algunas partícu-
las de blanco de plomo y carbonato cálcico, que
sugieren, probablemente, un problema causado
por el barniz.

Un caso análogo de buena conservación, sin 
manchas amarillas aunque con algunas grietas y 
abrasiones locales, se encuentra en I miei Balli 
Plastici [Mis bailes plásticos] (1918) [cat. 82], lien-
zo reducido en varios centímetros, como veremos 
más adelante, pero no retocado por Depero13, 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 óleo en tubo, 
pero los análisis espectroscópicos 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-marrones14. En particular, se observa 
en los azules el uso de toda la gama disponible: 
azul ultramar (sintético), azul cobalto, azul cerúleo, 
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 óxido 
de cromo (hidrato, en general) y verdes obtenidos 
con azul cobalto. Para los violetas usa fosfato de 
cobalto o pigmentos a base de colorantes orgáni-
cos (tipo lacas).

Entre los rojos y los rosas, utiliza el bermellón, 
el rojo de cadmio y rojos derivados de colorantes 
como la laca de tipo carmín, de tono violáceo; en 
cambio, en sus acuarelas15 encontramos un colo-
rante a base de granza, de tono rosa intenso, in-
cluso purpúreo. Es infrecuente el uso de óxidos 
de hierro (tierras u ocre). 

Rara vez los análisis espectroscópicos dan lugar 
a hipótesis sobre el uso de mezclas de diferentes 
pigmentos, a excepción de las mezclas con blanco y 
de algún otro caso especial, una señal 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 análisis de 
espectroscopía FTIR detectaron la presencia de 
material proteínico mezclado con resina natural, 
con algunas partículas de blanco de plomo y carbo-
nato cálcico, que sugieren, probablemente, un pro-
blema causado por el barniz. Como blanco utiliza el 
blanco de cinc o el blanco de plomo tradicional16.

DIBUjOS SUByACENTES y VARIACIONES
Una práctica pictórica rápida y simplificada como 
la de Depero se fundamenta en realidad, como en 
la pintura tradicional, en numerosos bocetos en 
papel así como, tal y como muestran los análisis 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 pictóricos.

La seña de identidad en todas sus pinturas es 
de tipo lineal, para perimetrar hasta el detalle las 
diferentes formas y elementos de la composición. 
Al menos desde 1918, se detecta a menudo la pre-
sencia de cuadrículas, 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 ampliación en lugar de utilizar 
papeles semitranslúcidos, 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 fantás-
tica] (1919-1920) [cat. 98, cf. cat. 100], de colección 
particular, donde además las cuadrículas están di-
vididas por la mitad en sentido vertical, formando 
rectángulos, con el fin de aumentar la precisión en 
la plasmación de los detalles.

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

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

Al nivel de las alteraciones cromáticas, en un 
par de casos se ha notado una decoloración 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 colección 
Mattioli, se percibe que, a lo largo de los márge-
nes izquierdo e inferior, en áreas 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 más 
intenso que en las demás partes: se trata de una 
laca tipo carmín17, con toda probabilidad de sín-
tesis artificial, que ha sufrido un proceso de foto-
degradación. Este pigmento, utilizado asimismo 
en otras pinturas, podría haber sufrido también 
allí daños similares, aunque no verificables a sim-
ple vista en ausencia de zonas protegidas para 
comparación.

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

fig. 7. Ritratto di Gilbert Clavel 
[Retrato de Gilbert Clavel], 
1917 (detalle del borde inferior 
con pérdidas del color rosa). 
Colección particular, Suiza,  
en depósito en la Peggy 
Guggenheim Collection, Venecia

fig. 8. Estudio para Cavalcata 
fantastica [Estudio para 
Cabalgata fantástica], 1920 
(detalle con la cuadrícula). 
Colección particular, Suiza 
[cat. 98]

fig. 9. Ritratto di Gilbert Clavel 
[Retrato de Gilbert Clavel], 1917 
(detalle con reflectografía IR 
(con sistema de escaneado)). 
Colección particular, Suiza, 
en depósito en la Peggy 
Guggenheim Collection, Venecia
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temas. El dibujo se realiza a lápiz 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 curvilíneas. En el caso de Ritratto di Gilbert 
Clavel, la reflectografía18 muestra un extenso uso 
de trazos a mano alzada [fig. 9], a pesar de la rica 
geometría de la pintura: las propias líneas del suelo 
están dibujadas sin regla y no son paralelas entre 
sí, como muestra la elaboración gráfica [fig. 10]. 
En esta pintura, que podemos considerar en gran 
parte experimental, es probablemente la falta de 
cuadrícula lo que justifica una mayor aproxima-
ción19. En al menos un caso, para una obra que 
obviamente debía ser reproducida en varias copias 
y fácilmente, el autor prepara un cartón perforado 
para transferir la imagen: hay evidencias de ello en 
Balli Plastici [Bailes plásticos] (óleo 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-
tográfico interesante en relación con Flora e fau-
na magica (1920) en el que se ve la obra en fase 
de ejecución, sobre el caballete del estudio, con 
numerosas obras en las paredes20. Extrayendo el 
detalle y enfocándolo [fig. 11] se observa el inicio 
del proceso de coloración: el dibujo subyacente, 
por otra parte muy cuidado, como siempre, es vi-
sible sólo de forma parcial en la ampliación, y se 
ve cómo el pintor no comienza con un único color, 
sino que procede a partir de varios puntos (del 
primer plano y del fondo, sin jerarquía aparente) 
con colores diversos.

Las imágenes IR a menudo indican, además 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 último caso, el mejor ejemplo es proba-
blemente I miei Balli Plastici, en el que, aparte de 
pequeños cambios como la eliminación del puro 
en los hombres alineados a la derecha y las peque-
ñas ondas en las piernas de la pequeña bailarina 
central, emergen bajo la pintura ideas dibujadas 
y luego descartadas en la zona del fondo: bajo el 

mar verde habían sido trazadas cuidadosamente 
olas con curvas equidistantes, también bajo la Gran 
Salvaje –que no debía de estar prevista, y junto a 
la que, en lo alto, se dibujan dos formas con con-
tornos en zigzag, quizás un relámpago y un pájaro 
[fig. 12]. En Studio per I miei Balli Plastici [Estudio 
para Mis bailes plásticos] (hoja datada el 12 de 
mayo de 1918 y ya propiedad de Alfredo Casella), 
es visible esta primera versión, sin la salvaje y con 
tres marineritos en lugar de cuatro [fig. 13]21. Sin 
embargo, el formato de este pliego es, en propor-
ción, mayor que la propia pintura, y, de hecho, en 
una fotografía de archivo (MART) de la pintura el 
formato es similar al del dibujo, esclareciendo que 
el cuadro fue reducido aproximadamente diez cen-
tímetros en la parte inferior [fig. 14], perdiendo así 
el siguiente texto, escrito en mayúsculas con un 
pincel: “Mis ‘Bailes-plásticos’ exhibidos en Roma 
en mayo 1918”. En cambio, sigue siendo todavía 
visible la firma original, en cursiva y en azul. Por 
lo demás, el pliego documenta la versión actual de 
la obra. Las pequeñas ondas en el fondo aún no 
habían sido pintadas, sino simplemente dibujadas, 
tal vez no en todas partes.

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

En Paese di tarantelle se encuentran –además 
del repinte posterior de algunos colores, tal y 
como abordaremos– algunas modificaciones res-
pecto al dibujo y a la primera versión pintada. 
Especialmente la drástica simplificación del vesti-
do de la mujer en primer plano y de su muñequita: 
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 pictórica cubriendo 

fig. 10. Ritratto di Gilbert 
Clavel [Retrato de Gilbert 
Clavel], 1917 (cotejo entre 
lo visible (izquierda) y la 
reflectografía IR (con sistema 
de escaneado) en la que 
se superponen, en rojo, las 
directrices del pavimento). 
Colección particular, Suiza, 
en depósito en la Peggy 
Guggenheim Collection, 
Venecia

fig. 11. Flora e fauna magica 
[Flora y fauna mágica] 
(imagen obtenida de una 
fotografía antigua que 
muestra la pintura en fase 
de elaboración sobre el 
caballete)
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fig. 12. I miei Balli Plastici  
[Mis bailes plásticos], 1918 
(detalle mediante IR)

fig. 13. Estudio para  
I miei Balli Plastici [Mis bailes 
plásticos]. Obra en localización 
desconocida

fig. 14. I miei Balli Plastici [Mis 
bailes plásticos], 1918 (cotejo 
entre una fotografía de época 
enderezada y equilibrada 
(izquierda) y la pintura 
actual). Colección particular, 
Suiza [cat. 82]

fig. 15. Paese di tarantelle 
[Pueblo de tarantelas], 
1918 (cotejo entre un 
detalle visible (izquierda) 
y la correspondiente 
reflectografía IR, en la que 
es evidente el dibujo de la 
primera versión). Colección 
particular, Suiza [cat. 83]

fig. 16. Paese di tarantelle 
[Pueblo de tarantelas], 1918 
(la pintura tomada de una 
fotografía de época). [cat. 83]
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con negro el encaje sobre el pecho, y con blanco 
las diferentes difuminaciones azules. El vestido 
debió ser modificado en torno al mismo año de 
realización22, a juzgar por el aspecto de la super-
ficie, que muestra las características manchas de 
color amarillo-marrón debidas a la alteración del 
aglutinante o del barniz presentes en las partes 
más antiguas de la obra.

Sabemos de al menos dos viejas fotografías 
conservadas en el MART de Rovereto, tomadas 
en diferentes épocas, en una de las cuales23 se ve 
bien la primera versión pintada del traje, rico en 
colores y detalles, evidentemente desequilibrando 
el efecto y el significado de la composición. 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]24, tam-
bién sin fecha, muestra ya el cambio en la mujer, 
pero diverge de la actual versión 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 
fotografía muestra también que el cuadro actual 
está recortado en algún centímetro en el margen 
izquierdo y en el inferior, careciendo aquí del pe-

queño escalón sobre el que se apoyan las figuras 
en primer plano.

En la primera de las fotografías descritas, se 
entrevé que la actual banda blanca sobre el murete 
amarillo que sale en diagonal por detrás de la mu-
jer, anteriormente fue pintada con una secuencia 
de cuadrados divididos en triángulos de colores 
alternados, cuyo motivo gráfico se puede apreciar 
bien mediante reflectografía25. Es una prueba más 
de la necesidad de simplificar que sentía 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 contemporáneo Paese di tarantelle las 
imágenes IR muestran también la reutilización del 
soporte, inicialmente pintado (bajo el color) con 
otro tema –completado sólo parcialmente con la 
pintura, es decir, abandonado en gran parte en su 
estadio gráfico26– que ayuda a precisar el análisis 
cruzado de varias técnicas, incluido el estudio de 
la absorción de los aceites en el reverso del lien-
zo, a pesar de que está reentelado [fig. 17a]. En la 
reconstrucción de la fig. 17b se evidencian en rojo 
las líneas subyacentes que no se relacionan con el 
tema hoy visible27, ni con la cuadrícula, también 
presente.

Debía de tratarse de una gran figura similar 
a las del teatro plástico, tal vez comparable con 
Rotazione di ballerina e pappagalli (Ballerina 
meccanica) [Rotación de bailarina y papagayos 
(Bailarina mecánica)] (1917) [fig. 18]28. Sobre esta 
pintura y sobre la reutilización 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 subterránea] y que puede relacionar-
se con las ilustraciones para el libro Un istituto per 
suicidi [Una institución para suicidas] (1917) de 
Gilbert Clavel [cat. 66, 73, 74], al que se asocian 
un dibujo sobre papel y una versión pintada en 
distinto formato y con variaciones, más alargada 
en sentido horizontal, conocida como Clavel nella 
funicolare [Clavel en el funicular], de  1918. Por otra 
parte, la reutilización de los temas es una especie 
de leitmotiv para Depero, que desarrolla ciertas 
ideas en numerosas expresiones artísticas y con 
diferentes técnicas, desde el diseño gráfico al colla-
ge, a la pintura, al tapiz, a la publicidad, y posterior-
mente también a la marquetería, valiéndose de di-
bujos precisos que, pudiendo ser funcionales para 
las llamadas artes aplicadas, a menudo contienen 
indicaciones de los colores que se asignarán a las 
distintas áreas, de un modo que no hemos podido 
ver en los dibujos subyacentes de las pinturas 29.

Io e mia moglie [Yo y mi mujer] [cat. 88], de 
1919, revela a través de IR algunos descubrimientos 
interesantes que lo sitúan en estrecha relación con 
dos dibujos conocidos30. En los dibujos –de los cua-
les el cuadriculado constituiría su etapa más avan-
zada, aunque en los análisis no se haya detectado 
la presencia de una cuadrícula– se puede apreciar, 

fig. 17. Paese di tarantelle 
[Pueblo de tarantelas], 1918 
(detalle de la trasera de la 
pintura (a) e imagen por medio 
de IR (b). En este último se 
evidencia una elaboración 
gráfica anterior a la que 
remiten las líneas subyacentes 
en rojo). Colección particular, 
Suiza [cat. 83]

fig. 18. Rotazione di ballerina 
e pappagalli [Rotación de 
bailarina y papagayos], 1917. 
MART, Museo di arte moderna 
e contemporanea di Trento e 
Rovereto
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fig. 19. Io 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 
versión del pavimento y de 
otros detalles). Colección 
particular, Suiza [cat. 88]

fig. 20. Io 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 versión). 
Colección particular, Suiza 
[cat. 88]

fig. 21. Estudio para Io e mia 
moglie [Yo y mi mujer], c 1919. 
Colección particular

por ejemplo, la presencia de suelos con azulejos 
cuadrados, en perspectiva, también visibles en 
las imágenes TIR [fig. 19], de los que en la pintura 
queda como único testimonio visual el extraño re-
flejo en el espejo detrás del cántaro. Depero debió 
de haber cambiado de idea rápidamente, ya que 
los suelos no habían 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 quizás el cambio más significativo a nivel 
iconográfico, un replanteamiento pictórico durante 
la realización de esta obra (y desconocido en las 
fotografías de entonces) se encuentra en la cabeza 
del pintor [fig. 20], que en la primera versión era 
–al igual que en los esbozos– más realista, con la
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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 más precisa: Depero, obvia-
mente, quiere hacer de su autorretrato una especie 
de máscara muda y sorda, distinguida y altanera, 
una cabeza inexpugnable cuya única prerrogativa, 
como pintor, es el ojo reducido a una ranura, del 
mismo modo que su único instrumento son sus 
pinceles y el color. Personalmente encuentro que 
otro dibujo, perteneciente a colección particular 
[fig. 21] y tal vez anterior a los anteriormente cita-
dos, constituye una interesante reflexión 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 prolongación 
de la mano, la izquierda en este caso.

Entre los más espectaculares resultados de las 
pruebas diagnósticas llevadas a cabo incluimos 
los obtenidos con Motociclista, en el que los análi-
sis IR dieron a conocer la anotación “MOTOCICLI 
BIANCHI” [Motocicletas Bianchi], en letras ma-
yúsculas oportunamente comprimidas en la pri-
mera palabra para ocupar la misma longitud que 
la segunda [fig. 22]. Generalmente datada en 1923 
–1925 según el negativo fotográfico conservado en 
el MART31–, es probable que deba situarse en 1927, 
año en el que son conocidos los intentos por tra-
bajar en la publicidad para la empresa Bianchi32: la
eliminación respondería por tanto a la negativa de 
dicha empresa y en este sentido se debería evaluar
la corrección. Figurando en el número 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, 

dirigida a este del 13 de febrero de 1950 Depero 
afirma haber repintado algunas partes del cuadro, 
pero sabemos que ya en 1944 Mattioli había 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”34. Cuando el coleccionista toma 
posesión de las pinturas restauradas –aparte de 
este, hay otros cuadros aquí 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 alegría todos estos trabajos 
tuyos que sabes lo mucho que me gustan; también 
el retoque de Io 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 personalísima 
fantasía han creado dos obras que me entusias-
man hoy tanto como hace años, 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”35.

Queda clara la transparente relación entre 
ambos, el conocimiento por parte de Mattioli de 
la operación que Depero ha llevado a cabo y su 
aprecio hacia él, y con ello la confirmación de que, 
además del retoque, el autor ha intervenido con 
“reelaboraciones parciales”. Reelaboraciones que, 
como demuestran los análisis, en parte van más 
allá de las necesidades de la conservación de la 
obra, como retoques vinculados a la presencia de 
algunas lagunas36. 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 pájaros 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 más. Algún 
daño también parece deberse al propio lienzo, a 
juzgar por algunos parches cuadrados entre este 
y el bastidor. En lugar de retocar localmente las 
zonas dañadas, el pintor prefiere repetir todo el 
plano de color, con el fin de asegurar la uniformidad 
cromática37. Los varios repintes y modificaciones 
del tono, incluyendo la inserción de manchas claras 
antes ausentes, se ilustran someramente en la fig. 
23, para comparar los resultados de los análisis 
con la vieja fotografía. En comparación con dicha 
foto, se puede apreciar también la eliminación de 
la firma original, probablemente en blanco “Depero 
Rovereto 1919 (otoño)” (en letras mayúsculas, a 
excepción 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 característica p cortada.

Resulta digno de mención que Depero trabaja, 
sobre todo en esta pintura, con gran precisión y 
con sumo cuidado en los difuminados cromáticos, 
los tonos y la mímesis en su intervención, probable-
mente considerando esta obra como una piedra an-
gular de su actividad. Y sobre todo los difuminados 

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

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

DEPERO SE RESTAURA A Sí MISMO
Como se sabe, en los últimos años de su vida 
Fortunato Depero no sólo tendió a reutilizar algu-
nos de los temas de los años diez y veinte, sino 
que también intervino en algunas de sus obras, 
“restaurándolas” él mismo, en mayor o menor me-
dida33. En este caso, los análisis científicos ayudan 
a comprender en qué grado intervino, y si sus in-
tervenciones se debieron realmente a problemas 
de conservación –por lo general pérdidas de color 
o alteraciones cromáticas– y cuál fue su entidad,
o si fueron sólo un pretexto para una especie de
actualización del gusto, de revisión a la luz de una 
sensibilidad evolucionada y una nueva experiencia 
cromática.

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

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

fig. 22. Motociclista, solido 
in velocità [Motociclista, 
sólido con velocidad], 1927 
(detalle mediante IR en el 
que se evidencia la anotación 
“MOTOCICLI BIANCHI” 
[Motocicletas Bianchi], 
posteriormente cubierta)
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bordes de las áreas pintadas, con rojos y rosas más 
brillantes, mientras que las pinceladas de la inter-
vención 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 reflectografías no 
muestran evidencias de problemas de conserva-
ción y la intervención del artista parece explicarse 
por cuestiones de gusto y oportunidad. Así como 
Diavoletti di caucciù a scatto, que fue adquirida por 
Mattioli en 193138, no presenta repintes y se encuen-
tra en un notable estado de conservación, Città 
meccanizzata dalle ombre (1920) puede presentar 
un leve repaso en dos de las áreas 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 transiluminación. A diferencia del 
anterior, su contemporáneo Flora e fauna magica 
muestra la presencia de la cuadrícula y el repaso 
posterior de varios colores, borrando la firma origi-
nal en mayúsculas “Depero 1920”, que se recupera 
mediante IR [fig. 24], firma documentada en una 
vieja fotografía. Sobre esta obra, que se considera 
parcialmente repintada en la citada carta de 13 de 
febrero de 195039, la comparación con la fotografía 
indica la introducción de una silueta azul de un pez 
barbudo (como sombra coloreada) a la izquierda 
y, sobre todo, de forma similar a Io e mia moglie, 
de difuminados homogéneos en varias zonas de 
los fondos, entre ellos el azul a la derecha. En este 
último, de hecho, los análisis espectroscópicos y 
multiespéctricos evidencian que el color original 
era azul claro entre la probóscide y el pájaro 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 blanco40. En conjunto, 
no parece que la pintura cambie de aspecto de un 
modo considerable respecto a la versión original, 
por tanto la restauración apenas puede justificarse 
por algún pequeño daño.

De Spazialità lunari, o Convegno in uno smeral-
do, de 1924, disponemos de una valiosa fotografía 
que nos muestra la primera versión de la pintura, 
significativamente diferente en lo que se refiere al 
borde exterior [fig. 25]. Como puede deducirse a 
partir de una observación detallada, observando 
los bordes de las formas [fig. 26], originalmente 
la habitación 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 pentágono que delimitaba la estan-
cia. La firma de la primera versión aparece a través 
de la reflectografía, en el ángulo inferior izquierdo. 
La fecha de la intervención –que parece dictada 
por el deseo de cambiar el sentido de la imagen 
y no por razones de conservación– no es fácil de 
determinar, tampoco teniendo en cuenta el hecho 
de que incluso en las “restauraciones” de los años 
cuarenta, como hemos visto, Depero tiene mucho 

cromáticos muestran una renovada sensibilidad 
del pintor por los valores “plásticos” de la pintura.

Retrocediendo en el tiempo, en I miei Balli 
Plastici se notan retoques en algunos colores, sólo 
limitados a las pocas áreas dañadas, 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 mencionó, 
el repinte de ciertos colores, especialmente rojos, 
rosas y azules, que sí se considera una intervención 
de autor. En I 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 próximos a los colores ori-
ginales que aparecían en la portada de la revista 
Il Mondo el 27 de abril de 1919 (año V, nº 17) [cat. 
85]: a simple vista se aprecia el color original en los 

fig. 23. Io e mia moglie [Yo y mi 
mujer] (fotografía de época 
de una versión anterior en la 
que se indican los cambios 
adoptados en la segunda 
versión). Studio Emidio 
Filippini, Rovereto. MART, 
Archivo del ‘900, fondo 
Depero

fig. 24. Flora e fauna magica 
[Flora y fauna mágica], 1920 
(detalle con reflectografía 
IR en el que emerge la 
primera firma de la obra (a la 
izquierda, en blanco))

fig. 25. Spazialità lunari, o 
Convengo in uno smeraldo 
[Espacios lunares, o Reunión 
en una esmeralda] (fotografía 
de época de la primera versión. 
En el reverso, la anotación en 
cursivas: “Convegno d’automi/ 
F.  Depero” [Reunión de 
autómatas/ F. Depero]). Studio 
Emidio Filippini, Rovereto. 
Colección particular, Suiza 
[cat. 122]

fig. 26. Spazialità lunari, o 
Convengo in uno smeraldo 
[Espacios lunares, o Reunión 
en una  esmeralda], 1924 
(detalle que muestra los 
tonos verdes de la primera 
versión ). Colección 
particular, Suiza [cat. 122]
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cuidado de no imponer su nuevo estilo, basado por 
aquel entonces en tramos de color en constante 
variación tonal. Él, cómplice probablemente del 
deseo del coleccionista (al menos en el caso de 
Mattioli), tiende a trabajar con trazos cromáticos 
más bien planos, semejantes a los característicos 
de los años diez y veinte, aunque con mayor ten-
dencia al difuminado, útil para dar vibración a las 
superficies.

El descuido y la falta de precisión –creo que 
intencionada– por parte de Depero al cubrir las 
áreas cromáticas originales, a menudo se detecta 
también en otras obras, como en Meccanica di ba-
llerini [Mecánica de bailarines], de 1917 (óleo sobre 
lienzo, 75 x 71,3 cm), conservada en el MART, don-
de se observa que la gran capa verde oscuro por 
detrás de las figuras se superpone a una primera 
versión más clara41.

Me parece oportuno un breve apunte en rela-
ción con las “restauraciones” de autor, también 
por lo que se refiere a las esculturas: de las tres 
estudiadas, además de Selvaggetto [Salvajillo] [cat. 
89] que conserva los colores originales, tanto Testa 
[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 ambas42, junto con el blanco de titanio 
(este último en venta desde los años veinte), aun-
que los primeros colores sintéticos comenzaron a 
finales de esa década, y sólo estuvieron disponibles
en el mercado a partir de 1935 y todavía más tarde 
se extendió su uso como material para artistas.
Resulta imposible, sin muestras precisas, decir
cuál era el color original de Cavaliere piumato, en
la actualidad pintado en azul ultramar, sin embar-
go resulta más sencillo en el caso de Testa, donde
el verde debía de tener una tonalidad similar a la
actual, algo menos brillante, como indican algunas 
manchas de color más 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 podría
ser monocroma, o en cualquier caso, con menos
partes negras43.

CONCLUSIONES (y NO)
El estudio conducido sobre ciertas obras de pro-
cedencia contrastada –todas las adquiridas por 
Gianni Mattioli para su célebre colección en Milán, 
algunas directamente al artista durante los años 
cuarenta– nos han permitido entender mejor, como 
nunca antes se había intentado44, la técnica pictó-
rica de Fortunato Depero, y evaluar plenamente la 
naturaleza y el alcance de las intervenciones de 
“restauración” que él mismo llevó a cabo.

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

4 He llevado a cabo los análisis a lo largo del 2013, inte-
grándose 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 
épocas y en diversos soportes, entre ellas algunas obras 
futuristas, todas ellas estudiadas durante quince años 
de trabajo. 

5 Los análisis de reflectografía de infrarrojos (IRR) y con 
IR transmitido (IRT) –útiles para identificar la presencia 
del dibujo subyacente, los cambios gráficos o pictóricos 
y las reutilizaciones del soporte– han sido llevados a 
cabo empleando sobre todo una cámara fotográfica 
digital Sony (5 Mpx., resolución máxima de aproxima-
damente 20 puntos/mm, revelador CCD de silicio, ope-
rativo en el rango de 0,85-1 micron) e iluminación con 
lámpara halógena 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 cámara fotográfica ha sido 
utilizada también para las tomas de luz visible e IRC, 
estas últimas útiles para estudiar la distribución super-
ficial de algunos pigmentos y la presencia de retoques/
repintes. Para las imágenes con luz visible y fluores-
cencia UV (con lámpara de emisión máxima a 365nm) 
también se ha empleado una cámara fotográfica 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 conservators-
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 espectrometría de reflectancia difusa de lo vi-
sible (vis-RS) –técnica adecuada para reconocer los 
pigmentos, incluso orgánicos, del estrato cromático su-
perficial– se ha empleado el espectrofotómetro Minolta 
CM 2600d dotado de una esfera integradora interna, 
operativa en el intervalo de 360-740 nm con el paso en 
la adquisición de 10 nm, área de de medición de 3 mm de 
diámetro. La apreciación de los espectros vis-RS se efec-
túa 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 nei secoli, Actas del Congreso AIAr [Associazione 
Italiana di Archeometria], Florencia, 28 febrero-2 marzo 
2007 (ed. M. Bacci). Bolonia: Pàtron, 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 La firma no presenta la p cortada por el pequeño trazo 
horizontal a lo largo del trazo vertical, que aparece 
alrededor de la segunda mitad de los años 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 enseñanza del profesor de 
construcciones geométricas, Cesare Coriselli, quien, 

vio de tipo estético, pero –como él mismo señala 
sobre el uso del collage en la época de los Ballets– 
también de tipo económico. Ahorro en el tiempo 
y en los recursos propios del pintor (soportes, 
colores, etc.), que se adaptan perfectamente a la 
simplificación estética de su arte. Pensemos, por 
ejemplo, en lo elemental de su enfoque escultóri-
co, incluyendo una cierta modularidad, que abre 
la posibilidad de aplicarla no sólo a una práctica 
artesanal sino también al montaje industrial y a 
su inherente repetitividad. Y pensemos también 
en cómo la idea de las superficies monocromas 
claramente separadas y, por así decir, encajadas, 
se puede transferir fácilmente desde la pintura 
sobre lienzo a la acuarela, a los trabajos en fieltro 
(los denominados tapices) y a aquellos en madera 
y buxus45, y al diseño gráfico.

El imaginario de Depero es, en algunos aspectos 
y más que en otros artistas de la época, exquisita-
mente repetitivo en algunas ideas y motivos y, en 
ese sentido, considero perfectamente futurista su 
obsesión y capacidad de reinvención, que cons-
tituyen una peculiar interpretación del tema del 
dinamismo y de la unidad del universo plástico.

También estos aspectos hacen de Depero un 
artista ecléctico y único, no sólo en el panorama 
futurista, y un precursor de las prácticas operati-
vas y de tendencias que se consolidarán tan sólo 
décadas más tarde. 

Se están llevando a cabo ulteriores análisis 
sobre otras obras de colecciones públicas, inclu-
yendo algunas que se conservan en el MART de 
Rovereto, de la cuales se esperan nuevos hallazgos 
que muestren de forma aún más precisa la evolu-
ción del artista.

1 “Tutto nelle mie opere più recenti è architettato con rit-
mo, logicità ultraevidente di rapporti e contrasti di colo-
ri e di forme, così 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 più disparati elementi di una unità architettonica”. 
Fortunato Depero, “Teatro plastico Depero – Principi 
ed applicazioni”, Il Mondo, año V, nº 17 (27 abril 1919). 
[El texto se publica en traducción española en este 
catálogo, pp. 396-97, N. del Ed.].

2 Esta investigación, posible gracias al generoso interés 
de la Fundación Juan March y con motivo de esta expo-
sición, nace a partir de las conversaciones con Laura 
Mattioli y de la excepcional atención que presta a los 
análisis científicos oportunamente fundamentados. De 
hecho, está 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 
diagnóstica, entre ellas, además 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.
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entre otras cosas, ejercitaba a sus estudiantes en el 
acoplamiento de figuras sólidas. Cf. Ibíd., pp. 71-87. 

10 La pintura que presenta más indicios de restauración, 
con múltiples retoques bien legibles con luz UV, es el 
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de Gilbert Clavel], es-
tudiado en la Colección Peggy Guggenheim de Venecia.

11 Se entiende por Tüchlein un género de pintura y de 
técnica difundido entre el siglo XV y el XVI en Flandes y 
en los países de lengua germana –y, de forma más redu-
cida, en Italia– que imita la superficie textil de tapices y 
bordados, y, en algunos aspectos, de la pintura mural. 
Con frecuencia de carácter decorativo pero abordando 
a menudo temas religiosos, técnicamente los Tüchlein 
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 carácter 
altamente perecedero de estos productos manufactu-
rados, los testimonios materiales de esta tradición son 
extremadamente raros.

12 Dichos grumos y manchas amarillas aparecen en las 
áreas de color originales, no en las “restauradas” por el 
artista en época posterior, de tal forma que un criterio 
para detectar las zonas no retocadas por el artista suele 
ser (pero no siempre) la presencia de tales alteraciones. 
No es el caso de Diavoletti di caucciù a scatto [cat. 86], 
carente de retoques y sin embargo en buen estado de 
conservación.

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

14 Para la identificación de algunos tipos de verdes, amari-
llos-naranja y rojos, la espectrometría de reflectancia (RS) 
por lo general no resulta suficiente, y será necesario sumar 
otros análisis espectroscópicos no invasivos, como los de 
la fluorescencia de Rayos X (XRF), capaces de detectar los 
elementos químicos constituyentes de muchos pigmen-
tos inorgánicos. Sin embargo, el vis-RS permite, incluso 
donde la composición 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 tipologías concretas en base a 
sus características comunes, lo cual indica que la paleta 
del artista y sus elecciones preferidas permanecen esen-
cialmente constantes en el curso de la década examinada. 
Esto es aplicable también a las acuarelas.

15 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) [Autómatas 
(Perspectiva dinámica figurativa)], ambos de 1917.

16 Estoy en deuda con mi colega Maria Letizia Amadori 
(Università di Urbino) por la estratigrafía de esta mues-
tra estudiada con microscopía óptica y electrónica 
(SEM+EDS) y por los análisis FTIR de la muestra del 
grumo citado anteriormente.

17 De hecho, resultan evidentes en vis-RIS las bandas de 
absorción típicas de las lacas de carmín a 520-530 y 570 
nm. 

18 A diferencia de otros cuadros de la Colección Mattioli, 
conservada actualmente en la Fundación Peggy 
Guggenheim de Venecia, no he estudiado esta pin-
tura con ocasión del catálogo razonado. Cf. G. Poldi, 
“Reflectographic Analysis of Some Paintings in the 
Mattioli Collection”, en The Mattioli Collection: master-

33 En relación con el tema cf. por ejemplo, M. Scudiero, op. 
cit., p. 229), que incluye entre las obras restauradas por 
Depero “por daños” I Selvaggi [Los salvajes], Io e mia 
moglie, y Flora e fauna magica y La Grande Selvaggia [La 
gran salvaje] (1917, colección particular) [cf. cat. 112]. 

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

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

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

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

38 Depero, [cat. expo.], cit., cat. 14, pp. 102-03.

39 cf. Ibíd., p. 125, cat. 19.

40 En la mancha de color azul claro de esta zona, en la parte 
superior derecha, así como en el espacio comprendido 
por la cola del pájaro se mantiene el color original, que 
en la época de Depero quizá no debía notarse, pero hoy 
sí a causa del cambio cromático que ha tenido lugar 
durante estas décadas. 

41 La pintura conservada en Rovereto presenta caracte-
rísticas similares a las analizadas para este estudio: sin 
preparación, en los márgenes y en los bordes de varias 
áreas de color se ve el lienzo, de color beis-marrón.

42 La ftalocianina es un pigmento brillante azul o verde 
empleado actualmente para esmaltes, pinturas, impre-
siones en tinta o plásticos. En relación a la bibliogra-
fía 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, nº 114 (2013), pp. 929-35.

43 Téngase en cuenta que el aspecto del color en Testa y 
en Cavaliere piumato es distinto: las áreas pintadas de 
la primera son más 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 óxido 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.

44 Todavía falta, curiosamente, un estudio suficiente-
mente sistemático de los demás artistas futuristas, de 
Boccioni a Carrà, de Balla a Severini. 

45 El buxus ha sido un material de recubrimiento para 
la arquitectura, la industria y la decoración, creado y 
producido en Italia desde 1928, durante la autarquía 
promovida por el régimen fascista por las Fábricas de 
Papel Giacomo Bosso. Se trata de un material elástico, 
resistente, con vetas de mármol, obtenido a partir de 
un proceso de elaboración de la celulosa; en los años 
treinta ha supuesto uno de los sustitutos más populares 
de la madera. Acerca de la historia del buxus y su uso 
también por parte de Depero, cf. Daniele Bosia, Il Buxus: 
un materiale “moderno”. Milán: Franco  Angeli, 2005.   

pieces of the Italian avant-garde (ed. F. Fergonzi). Milán: 
Skira, 2003, pp. 409-28.

19 En esta pintura también cabe destacar una modifica-
ción cromática: Depero corrige con un verde más claro 
algunas partes de la silla que estaban pintadas con un 
verde más oscuro, mientras que las manchas claras en 
los bordes de las áreas en verde oscuro (en las caras) 
parecen voluntarias, y son fácilmente detectables en 
obras posteriores. Se tiene constancia de variaciones 
cromáticas similares en los verdes –aquí, al parecer, 
debidas en parte a los cambios– en una versión del 
Manifesto per Balli Plastici [Manifiesto para Bailes 
plásticos], descrito como “temple sobre lienzo, 99 x 
69 cm, colección particular” y fechado en 1917-18 en 
Depero (ed. M. Fagiolo dell’Arco; con la colaboración 
de N. Boschiero) [cat. expo., Museo d’Arte Moderna, 
Rovereto, 12 noviembre 1988-14 enero 1989; Städtische 
Kunsthalle, Dusseldorf, 29 enero-12 marzo 1989; Palazzo 
Reale, Milán, 24 marzo-14 mayo 1989]. Milán: Electa, 
1989, p. 111. 

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

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

22 Según Maurizio Scudiero, la pintura “ya a comienzos de 
los años veinte fue limpiada y 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, aquí p. 229.

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

24 MART, Archivio del ‘900 , fondo Depero nº inv.: 7.1.3.4.6

25 El mismo motivo decorativo aparece en el dibujo en 
la parte posterior del lienzo de Rotazione di balleri-
na e pappagalli [Rotación de bailarina y papagayos 
(Bailarina mecánica)] (véase más adelante), pero no en 
su versión modificada pintada en Clavel nella funicolare 
[Clavel en el funicular] (1918), de colección privada.

26 En resumen, se había pintado parcialmente la parte 
derecha.

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

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

29 La indicación 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. 

30 Los dibujos, considerados con razón 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]. Milán: Charta, 1992, 
p. 90. 

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

32 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 catálogo, pp. 309-17. 
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LLANOS GÓMEZ MENéNDEZ

La obra de Fortunato Depero comprende diversas 
manifestaciones, como pintura, cartelería, esceno-
grafía, figurinismo teatral o realización de marione-
tas, que encontrarán un espacio de convergencia 
total en la escena, donde el artista italiano podrá 
dar vida a los denominados conjuntos plásticos, así 
como a l’essere vivente artificiale [el ser viviente 
artificial], habitante privilegiado de este lugar de 
creación. 

La admiración que Depero profesaba a 
Umberto Boccioni, del que toma la idea del di-
namismo plástico, se plasmará en el texto pro-
gramático Ricostruzione futurista dell’universo 
[Reconstrucción futurista del universo] (1915) 
[cat. 37]1, que firma junto a Giacomo Balla y don-
de aparecen conceptos ya formulados en el mani-
fiesto manuscrito de Depero titulado Complessità 
plastica – Gioco libero futurista – L’essere vivente 

artificiale [Complejidad plástica – Juego libre futu-
rista – El ser viviente artificial] (1914)2, en el que 
proclama un arte plástico exclusivamente dinámi-
co y abstracto. Al margen de la evidente influencia 
de Boccioni, presente en las teorías del montaje y 
del ensamblaje, también se advertirá la decisiva 
aportación de La pittura dei suoni, rumori e odo-
ri [La pintura de los sonidos, ruidos y olores] de 
Carrà (1913); los hallazgos de Bruno Corra, Arnaldo 

CONJUNTOS PLÁSTICOS  
Y ACCIONES MECÁNICAS. 

DE
PE

RO

EL ORGANISMO
PLÁSTICO,

TEATRAL
Y VIVIENTE DE

Bozzetto scenagrafico per Danze Acrobatiche 
[Boceto escenográfico para danzas acrobáticas], 
1918 (detalle). MART, Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e Rovereto [fig. 3 p.283] Fundación Juan March
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relajación que conllevan las costumbres y rutinas. 
Así, estos seres actúan como oscura conciencia de 
los protagonistas. El hombre, finalmente, arrojará 
al mar a ambos autómatas y unos pescadores in-
terpretarán que ha cometido un doble homicidio. 

La versión extensa no sólo cierra con el “ase-
sinato” de los autómatas por su creador -a lo que 
hay que añadir la extraña relación que la pareja 
establece con estos-, sino que incluye dos suicidios 
más. Era previsible, por tanto, que el público res-
pondiese con gestos de desaprobación, silbidos e 
improperios, que encontraron réplica en la revista 
Poesia, en el número correspondiente a febrero-
marzo, en la que Marinetti insertó un bufo comenta-
rio, que cerraba con la invitación de los agitadores 
a su próxima representación, Le Roi Bombance9, 
obra igualmente irreverente e inspirada en Ubú Roi, 
de Alfred Jarry.

Retomemos, tras esta última anécdota, a los dos 
autómatas propuestos por Marinetti y cuyo mundo 
será 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, naïf y 
en el que habrá de prosperar la fusión del comples-
so plastico [conjunto plástico] [fig. 1] y de l’essere 
vivente artificiale [el ser viviente artificial]. Esta 
síntesis queda expuesta en Vestito e apparizione 
[Traje y apariencia] (1916), donde Depero explora 
su propia estética dinámica-abstracto-constructiva 
a través de un traje teatral que produce espectá-
culo per se: “Sobre este principio novísimo cons-
truido por Depero e inaugurado por Marinetti en la 
extraordinaria exposición  Depero-Balla 1915 – se 
construirán trajes para el futuro teatro futurista 
abstracto y dinámico”10.

Este constructo será aplicado a los trajes del 
ballet Mimismagia [fig. 2, cat. 47-50], que, como 
sucederá con otros trabajos del artista, no será 
jamás representado. Sin embargo, Depero se em-
pleará en los diseños, proyectando trajes móviles 
capaces de producir ruidos y luces, convirtiéndo-
los en una prolongación de los movimientos del 
bailarín [fig. 3]. De tal modo, el traje teatral cobra 
una nueva dimensión “maquínica”, que, no obstan-
te, se inserta en las raíces del espectáculo popular 
bajo la fórmula del circo, del pasacalle, del Teatro 
di Varietà, siguiendo así la estela de la amplísima 
investigación teatral de Marinetti. Si bien no debe-
mos olvidar que esta invención, descrita en Vestito 
e apparizione, supone dotar de vida a la escultura 
cinética, teorizada previamente por Boccioni.

Esta exploración coincide con el primer en-
cuentro, propiciado por el pintor Lariónov11, entre 
Depero y Serguéi Diáguilev, director y empresario 
de los Ballets Rusos. En esta cita en el estudio 
del italiano, a la que también acudirá el bailarín 
Massine, el empresario quedará maravillado ante 
una composición plástica floral futurista, que le 
animará a encargar a Depero un desarrollo floral 
similar como escenografía para El ruiseñor de 
Stravinsky. Se cerrará, de este modo, un contrato 
que contemplaba la realización de una escena plás-

Ginna y Emilio Settimeli3 y los ecos de la psicología 
de la Gestalt, con sus estudios sobre la percepción 
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 mecánico de los conjuntos plásticos y en 
el estudio de este espacio tridimensional, donde 
insertar un cuerpo humano mecanizado y auto-
matizado en el acto cinético: el animal mecánico, 
l’essere vivente artificiale, tomará ahora la escena 
teatral. Sin embargo, este ser híbrido ya había con-
quistado el escenario a través del ideólogo del fu-
turismo. La prolija obra de Marinetti y sus escritos 
teóricos4 serán determinantes para la formulación 
de la Onomalingua deperiana5, aunque no sólo. Es 
decir, las experiencias teatrales de Marinetti tam-
bién tendrán una gran repercusión en todas las 
propuestas escénicas futuristas, pues no sólo la 
organización de las veladas, sus piezas y síntesis 
implican una nueva concepción teatral, sino que 
todos los escritos teóricos confirman su preocu-
pación por la escena, más allá del teatro, en pos 
de un escenario total que abarcase la actividad en 
revistas y periódicos, las tertulias de los cafés, las 
propias calles y, por tanto, la comunicación estre-
chísima con el público, en busca de una reacción 
que superase la mera observación; así se aprecia 
en El Teatro de variedades (1913), El teatro futurista 
sintético (1915), La declamación dinámica y sinóp-
tica (1916),  El tactilismo (1921) y El teatro de la 
sorpresa (1921)6, entre otros.

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

relación que establecerá con el público, al igual que 
otros futuristas, queda ya anunciada en el modo en 
el que se presenta precisamente este primer mani-
fiesto: en París, entonces capital cultural europea 
y sede del panteón simbolista, y dado a conocer a 
través de un diario. 

Queda así formulada, desde el manifiesto fun-
dacional, la estrecha comunicación que los futu-
ristas pretenderán mantener con sus seguidores, 
simpatizantes e incluso detractores por medio de 
la divulgación de sus textos, recogidos en revistas 
y periódicos ajenos al movimiento y también en 
aquellos surgidos en su seno, así como gracias a 
sus acciones, fieles correlatos de sus textos pro-
gramáticos, que tendrán cabida en las veladas fu-
turistas, donde se describe la transformación del 
espectador en actor, entiéndase tanto en actor 
social como en intérprete7. 

Así, por ejemplo, la síntesis futurista marinettia-
na Elettricità [Electricidad], que más tarde tomaría 
los títulos de Elettricità 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 è mobile, traducción de 
Poupées électriques8, estrenada en el Teatro Regio 
de Turín (1909). Tanto la versión primigenia como 
sus transformaciones provocarán un enorme es-
cándalo entre el público, debido al atrevimiento de 
la trama. Analicemos, pues, el argumento del acto 
central, que sin duda nos permitirá observar el im-
pacto en el joven Depero: el matrimonio Marinetti 
–guiño evidente del autor– conversa en su villa con
dos autómatas, realizados a su imagen y semejanza 
por el marido, que es ingeniero. Los dos muñecos
tienen por función preservar, con su inquietante
presencia, el amor de los cónyuges, evitando la

fig. 1. Complesso 
plastico motorumorista 
a luminosità colorate e 
spruzzatori [Conjunto 
plástico motorruidista con 
luminosidad de colores y 
aspersores], 1915. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero

Fundación Juan March



283

tica, de treinta y cinco trajes y treinta accesorios 
escénicos, cuya entrega vencería, a lo más tardar, 
en febrero de 1917. Este proyecto arrojó como re-
sultado una escenografía floral gigantesca, en la 
que Depero empleó hilos metálicos, maderas, car-
tón, telas, haciendo emerger la geometría dinámica 
de un entorno cristalizado [fig. 4]. 

También, con la intención de fomentar el movi-
miento, y siendo fiel a sus presupuestos estéticos, 
elaborará los trajes-coraza provistos de elementos 
eléctricos para enfatizar la danza mecánica de los 
bailarines, motores ahora de este juego plástico 
que les permitiría confundirse con la escenografía 
[fig. 5]. La distinción entre fondo-forma tiende a 
disolverse en Depero, al tiempo que aparece el or-
ganismo plástico-teatral-viviente, preconizado por 
el propio autor. Sin embargo, cabe señalar que la 
idolatría de Depero hacia el mundo contemporáneo 
no se circunscribe a una simple fascinación por la 
máquina, sino que se concentra en la capacidad 
de adaptación del ser humano para fundirse con 
la mecanicidad de este nuevo mundo. Obviamente, 
aquí 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 [España veloz y toro futurista]12.

En definitiva, Depero asume el trabajo encomen-
dado por Diáguilev como una prueba totalizadora 
en la que pretende hacer confluir sus diversas lí-
neas de investigación artística, que se sostienen 
sobre los pilares centrales del futurismo, es decir, 
modernolatría; primitivismo mecanicista; exalta-
ción 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 fantástico. Es con este espíritu de absoluta ambición lúdica e 

inventiva que la artista encuentra en la dimensión teatral el humus 

para condensar y desarrollar las diversas orientaciones de la propia 

experimentación: onomalengua, conjunto plástico-móvil, estética 

mecánica, imaginario lúdico-fantástico13 .

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

fig. 2. Costume per Mimismagia 
[Traje para Mimismagia], 1916. 
MART, Museo di arte moderna 
e contemporanea di Trento e 
Rovereto [cat. 50]

fig. 4. Le chant du 
Rossignol [El ruiseñor], 1917 
(fotografia del boceto de la 
escenografía). Colección 
particular, Suiza [cat. 53] 

fig. 5 Ballerina [Bailarina], 
1915. MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di 
Trento e Rovereto 

fig. 3. Bozzetto scenagrafico 
per Danze Acrobatiche 
[Boceto escenográfico 
para Danzas acrobáticas], 
1918. MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di 
Trento e Rovereto 
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principio formal del ensamblaje ni habría relanzado 
en la escena la estética cubista que entonces estaba 
envejeciendo, puesto que él mismo, en su inves-
tigación, se inspiraba todavía en Ingres15 [fig. 6].

Llama poderosamente la atención el modo en 
el que los futuristas serán apartados, e incluso me-
nospreciados, sobre todo si tenemos en cuenta que 
simultáneamente se recuperan sus hallazgos escé-
nicos. Como era de esperar, la operación Picasso-
Cocteau concluyó con la decadencia de la relación 
hasta extremos insospechados, o quizá no tanto16. 
Tampoco la amistad de Lariónov con Depero con-
tinuó, pues este acusó de plagio al pintor ruso, ya 
que los diseños 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 ruiseñor. 

En el verano de 1917, Depero decide embarcar-
se en un nuevo proyecto en el que reformular sus 
invenciones escenográficas, aunque en esta oca-
sión se producirán dos cambios relevantes; por 
un lado, y vistos los intentos más que fallidos con 
Diáguilev, contará con Gilbert Clavel como produc-
tor, y, por otro, trasladará el complesso plastico a 
las marionetas; nacen así los Balli Plastici [Bailes 
plásticos] [cat. 76, 79, 82], que serán representa-
dos en el Teatro dei Piccoli di Vittorio Podrecca 
[fig. 7], único en acoger este espectáculo lleno de 
fantasía y que constituye un reflejo del universo 
deperiano, donde las fronteras entre acción y 
representación, así como entre fondo y forma, 
tienden a difuminarse. La escenografía cortada 
geométricamente y de fuertes colores alberga el 
movimiento pretendidamente mecánico de las 
marionetas de madera a lo largo de cinco accio-
nes plásticas: Pagliacci [Payasos] [cat. 75], con 
música de Casella; L’uomo con Baffi [El hombre 
con bigotes], con música de Tyrwhitt, I Selvaggi 
[Los salvajes], con música de Malipiero; Ombre 
[Sombras], con música de Bartók17; y, por último, 
se desarrollará un número de variedades con todas 
las marionetas. Los Balli Plastici se fundamentan en 
el ritmo cromático y en la repetición de movimien-
tos mecánicos, pues todos los elementos –incluida 
la música– estarán supeditados a este dinamismo 
visual, que rechaza la connotación naturalista y, 
obviamente, cualquier esquema narrativo clási-
co. Más tarde encontraremos Automi (Prospettiva 
dinamica figurata) [Autómatas (Perspectiva diná-
mica figurada)] [cat. 70], donde pequeñas criatu-
ras mecánicas repetirán hasta el infinito la misma 
acción. Depero observa, pues, lo mecánico desde 
la fascinación infantil, evocando así el juego que 
se muestra en su aproximación lúdica, fantástica, 
imaginativa, colorista, vital, y cuyo resultado es la 
progresiva desfiguración antropomorfa por medio 
del movimiento. 

Esta intensa investigación no hace sino mostrar 
sus postulados escénicos, que quedarán conteni-
dos también en el volumen (imbullonato) Depero 
futurista (1927) [cat. 148], bajo el título de Teatro 
mágico. Aquí, nuevamente, el artista de Trento in-
siste en el hecho de que hay que rehacer y ampliar 

empresario ruso tenía la firme intención de ligar 
el nombre de sus Ballets a los grandes exponen-
tes artísticos internacionales y asegurarse así re-
presentaciones en París, lo que siempre otorgaba 
cierta pátina de prestigio. Por tanto, Diáguilev no 
desaprovechó la ocasión de mantener un contacto 
directo con el cubismo parisino ahora en Roma. De 
ahí que “A medida que se intensifican las relaciones 
con Diáguilev, Cocteau y Picasso intentarán mini-
mizar la aportación de las innovaciones estéticas 
futuristas ante los ojos del empresario”14. 

La relación entre Cocteau, Picasso y Diáguilev 
puso fin ese mismo año al proyecto El ruiseñor. Si 
bien Depero recibió una nueva tarea consistente en 
realizar la escenografía y el figurinismo del Giardino 
zoologico, escrito por Francesco Cangiullo. Aquí el 
artista tridentino optará por la técnica del collage 
para acometer los distintos animales; sin embargo, 
este montaje tampoco llegará a ser representado. 
En cualquier caso, llama la atención que Diáguilev 
realizase un nuevo encargo a Depero, más si te-
nemos en cuenta que se trataba precisamente de 
construir las carcasas de dos personajes diseña-
dos por Picasso para el ballet Parade, siguiendo 
por cierto los principios futuristas del complesso 
plastico. 

En efecto, toda la documentación existente por 
cuanto respecta a todos los testimonios, incluida 
la de Cocteau, confirman que Picasso había ideado 
los trajes de los Managers en Roma, y no en París, y 
que antes de su estancia romana el pintor español 
sólo había esbozado la estructura genérica del traje 
de los “hombres pancartas” para las entradas. Sin 
la sugestión del cinetismo futurista y de los “con-
juntos plásticos moto-ruidosos”, Picasso no habría 
pensado jamás en extender a la dimensión 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 plásticos], 1918. 
Colección Girefin [cat. 76]
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el palco escénico, en todos los sentidos –entiénda-
se, tratándose de Depero, en un sentido eléctrico 
y mecánico–; apostando, también, por una esce-
nografía original y personalísima; en definitiva, un 
mundo de luces y reflejos en velocidad vertiginosa 
y de dimensiones enormes. La Gesamtkunstwerk 
wagneriana, germen del teatro futurista –y diríamos 
que en general todo el movimiento– resurge con 
la explícita formulación de la escenografía móvil, 
como fundamento esencial del complesso plastico, 
que, según recalca Depero, habría 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 inserción de los autómatas, que en este caso 
compartirán escena junto con actores de carne y 
hueso, con el fin de multiplicar y de hacer ver de 
manera simultánea todas las dimensiones de un 
personaje. 

Las dos grandes preocupaciones de Fortunato 
Depero, que marcan toda su obra, se dan cita aquí; 
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 máquina que fusiona el escenario y la 
orquesta, que da vida a los autómatas, que hace 
posible una escenografía e iluminación móvil. Es 
aquí donde no sólo se evidencian las obsesiones de 
Depero, sino los principios impulsores del propio 
futurismo, que, aún a finales de la década de los 
veinte, seguía vivo, exhibiendo su admiración hacia 
lo “maquínico”, hacia el dinamismo, y proclamán-
dose “Ministros de la velocidad”. Sin duda, este 
legado sigue hoy presente en la publicidad, en el 
cine, en la radio, en la multiplicación de espacios 
y la condensación del tiempo; en el teatro mínimo, 
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 
autómata, 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 conjugación de las artes, para 
alcanzar la ansiada comunicación con el público, 
para lograr la combinación y fusión de las diversas 
manifestaciones del movimiento, para conseguir 
la “obra de arte total”. Sin duda, Depero, artista 
prolijo, que cultivó la publicidad, la cartelería, el 
teatro, la escenografía, el figurinismo, la radio, supo 
transgredir y romper los límites entre estas activi-
dades, con el propósito de hacer de ellas una, la 
obra deperiana; y el mejor exponente de este pro-

7 Llanos Gómez Menéndez, “Comunicación de masas 
y Futurismo: la conformación del público y la escena 
mediática”, Espéculo. Revista de Estudios Literarios, nº 
45 (Madrid, 2010).

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

9 [El Rey Francachela] Cf. Ll. Gómez Menéndez, 
“Comunicación de masas y Futurismo, cit., cap. I.

10 “Su questo principio novísimo 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 l’ universo 
(ed. Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012, p. 37. 
(Carte d’Artisti, 143).

11 El pintor ruso Mijaíl Lariónov acudió al estudio de 
Depero y al día siguiente se presentó con Serguéi 
Diáguilev y el bailarín Léonide Massine, según recoge 
en sus apuntes el artista italiano.  

12 Ll. Gómez Menéndez, La dramaturgia…, cit.

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

14 “Man mano che si intensificano i rapporti con Diáguilev, 
Cocteau e Picasso cercano di minimizzare agli occhi 
dell’empresario la portata delle innovazioni estetiche 
futuriste “. Ibíd.

15 “Infatti, tutta la documentazione esistente al riguardo e 
tutte le testimonianze, compresa quella di Cocteau, con-
fermano che Picasso ha ideato i 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 «hommes 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, l’estetica cubista che 
era allora piuttosto vecchiotta poiché egli stesso era 
giunto, nella sua ricerca, a ispirarsi a Ingres”. F. Depero, 
op. cit. p. 247

16 Cocteau escribe: “Mon cher Balla, vous êtes 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. 

17 Alfredo Casella (1883-1947); lord Gerald Tyrwhitt-
Wilson (1883-1950); Gian Francesco Malipiero (1824-

87); Béla Bartók (1881-1945) [N. del Ed.].

ceso es la contemplación de su evolución artística 
y su inmenso interés por la escena, como espacio 
de creación en el que poder hacer confluir todos 
sus trabajos y experimentaciones. De ahí 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 radiofónicos] [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 semifacsímil 
en este catálogo, pp. 369-75.

2 La autoría del complesso plastico creará distintas ten-
siones en el futurismo. Pamprolini dirigirá diversas 
cartas a Boccioni reivindicando la invención de los 
conjuntos plásticos 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 
semifacsímil en este catálogo, pp. 385-93., N. del Ed.].

3 Cf. Giovanni Lista, Cinema e fotografía. Milán: Skira, 
2001.[Bruno Corra [Bruno Ginanni Corradini] (1892-
1976), escritor y cineasta, cofundador de la revista Il 
Centauro; participó, junto con Balla y Marinetti, en la 
realización del film Vita futurista (1916), dirigido por su 
hermano Arnaldo Ginna [Arnaldo Ginanni Corradini] 
(1890-1982), pintor, escultor y cineasta, con el que rea-
lizó también la síntesis teatral Alternazione di carattere 
[Alternancia de carácter], 1915; Arnaldo Gina fue uno 
de los firmantes del manifesto del cine futurista, La 
Cinematografia futurista, de 1916, que se publica en tra-
ducción española en este catálogo, pp. 376-77; Emilio 
Settimeli (1891-1954), escritor y editor, cofundador de 
la revista Il Centauro y firmante del texto programático 
Il teatro futurista sintetico [El teatro futurista sintético], 
también en traducción española en este catálogo, pp. 
367-68, N. del Ed.].

4 Manifesto tecnico della letteratura futurista [Manifiesto 
técnico de la literatura futurista] (1912), en traducción 
española en esta catálogo, pp. 364-66; Distruzione della 
sintasi –  Immaginazione senza fili – Parole in libertà 
[Destrucción de la sintaxis – Imaginación sin hilos – 
Palabras en libertad] (1913); o Lo splendore geometrico 
o meccanico e la sensibilità numerica  [El esplendor
geométrico y mecánico y la sensibilidad numérica]
(1914).

5 “L’onomalingua. Verbalizzazione astratta. Creazione 
Depero 1916” [La onomalengua. Verbalización abstrac-
ta. Creación Depero 1916], publicada  en el volumen 
imbullonato Depero futurista. Milán: Dinamo Azari, 1927. 
El texto se publica en ambas lenguas en semifacsímil en 
este catálogo, pp. 394-95 [N. del Ed.].

6 Il Teatro di Varietà;  Il teatro futurista sintetico, en traduc-
ción española en este catálogo, pp. 367-68; La declama-
zione dinamica e sinottica; Il Tattilismo; Il Teatro della 
Sorpresa.
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CAROLINA FERNáNDEZ CAStRILLO

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

En 1909 los futuristas irrumpían en el escenario 
europeo al grito de “¡Látigo o dinamita!”1 para anun-
ciar que ya nadie podría escapar de los descubri-
mientos científicos y de la influencia de los nuevos 

medios de transporte, producción y comunicación 
que estaban transformando el mundo en un lugar 
cada vez más interconectado y veloz. Urgía estable-
cer un nuevo orden estético-comunicativo capaz 
de captar el ritmo de la sociedad, más 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 
acción concreto, capaz de agitar las conciencias 

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

En su afán provocador, el líder futurista no 
dudó en publicar desde París su manifiesto inau-
gural en el periódico más popular de la época, Le 
Figaro. Mediante este primer acto público, Filippo 
Tommaso Marinetti pretendía difundir su ideario 
a escala global, más allá de las fronteras italianas, 
desde la metrópoli moderna por excelencia. Se tra-

DEPERO

Y 
LAFOTO-

PERFORMANCE

Autoritratto con sigaretta [Autorretrato con 
cigarrillo], Roma, enero 1915. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 15 x 11 cm. MART, 
Archivio del '900, fondo Depero Fundación Juan March
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taba de una declaración 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 comunicación 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 
desafíos e incertidumbres que les deparaba el fu-
turo. Este planteamiento supuso un giro decisivo 
en la discusión sobre el rango de las disciplinas 
artísticas y una auténtica revolución creativa con 
relación al papel de la propia obra, al creador y 
a su público, cuya trascendencia adquiere mayor 
significado aún si cabe en la actualidad.

En efecto, a comienzos del siglo XX la creciente 
presencia de los medios de reproducción mecánica 
de la realidad y el influjo de la comunicación de 
masas en el panorama cultural resultan determi-
nantes para sentar las bases del Media Art [arte 
de los medios]. No obstante, la disolución de los 
viejos límites entre las artes y la recepción de los 
nuevos medios no estuvo exenta de polémica. Más 
adelante comprobaremos que esta complicada en-
crucijada encierra algunas de las principales cla-
ves de la evolución del arte contemporáneo hasta 
nuestros días.

Al abordar el desarrollo de la relación entre arte 
y técnica, merece un lugar destacado la invención 
de la fotografía en 1839 y el intenso debate que tuvo 
lugar a partir de entonces en los círculos intelec-
tuales parisinos en torno a su entrada en el Olimpo 
de las artes [fig. 1]. En un breve artículo titulado 
“Le public moderne et la photographie” [el público 
moderno y la fotografía], recogido en sus escritos 
del Salon de 1859, Charles Baudelaire se hacía eco 
de la controvertida acogida del invento: “Si se per-
mite que la fotografía supla al arte en alguna de sus 
funciones, pronto, gracias a la alianza natural que 
encontrará en la necedad de la multitud, lo habrá 
suplantado o totalmente corrompido”2. Advertía 
de sus peligros al tiempo que denunciaba la irre-
frenable “decadencia del aura”. Una idea que más 
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 percepción en relación con el 
quebrantamiento del hic et nunc del original y con 
la emancipación de la obra artística respecto a su 
vínculo con la realidad. La aparición de la fotografía 
generó una explosión creativa sin precedentes en el 
terreno de las artes plásticas, que halló su máxima 
expresión en el periodo vanguardista.

Sin embargo, pese a responder en buena parte 
a las prerrogativas anunciadas por Marinetti, la re-
cepción del nuevo medio no resultó tan entusiasta 
como cabría esperar, y originó un cisma en el seno 
del movimiento futurista entre los defensores del 
modo tradicional de representación de la realidad, 
ligado a las viejas disciplinas artísticas (pintura, 
escultura, poesía, teatro), y los promotores de la 
introducción de los nuevos medios. 

En un primer momento, la posición oficial del 
futurismo siguió la postura generalizada de la épo-
ca, que consideraba la fotografía como una mera 
técnica, un simple instrumento carente de origina-
lidad para mejorar la precisión en la reproducción 
mecánica, superficial y fragmentaria de la realidad. 
Esta decisión se debió en buena parte a la obsta-
culización llevada a cabo por Umberto Boccioni3, 
el máximo ideólogo futurista del momento junto 
a Marinetti. El pintor rechazaba la fotografía al no 
casar con su concepción del arte como transmisión 
del élan vital [energía vital], tal y como propugnara 
el filósofo francés Henri Bergson4 en La evolución 
creadora (1907). 

En un intento de descubrir las posibilidades 
expresivas del medio fotográfico y en línea con 
los postulados futuristas, en 1911 Anton Giulio 
Bragaglia (1890-1960) planteó un nuevo sistema 
para la captación de la imagen en movimiento, que 
denominó fotodinamismo5. Se proponía superar la 
trayectoria lineal y continua de las cronofotografías 
de Étienne Jules Marey6 para plasmar la esencia 
del dinamismo y la energía latentes en cada gesto 
mediante una apertura continua del obturador. De 
este modo intentaba franquear las críticas vertidas 
sobre la fotografía, demostrando su capacidad de 
reflejar el impulso vital en la trayectoria del movi-
miento. Entre algunos de los ejemplos más rele-
vantes se encuentra la  provocadora captación de 
uno de los actos más puramente futuristas en Lo 
schiaffo [El bofetón] (1910) o el ágil movimiento de 
dedos en Dattilografa [Mecanógrafa] (1913).

Consciente de la fuerte competencia que este 
tipo de aportaciones podría suponer para la in-
vestigación que estaba llevando a cabo desde el 
ámbito pictórico y escultórico, Boccioni se escudó 
en su personal interpretación de las teorías berg-
sonianas para justificar el veto7 al fotodinamismo 
y su férrea defensa de las viejas disciplinas artísti-
cas. Por tanto, la tendencia oficial se basó en una 
representación sincrónica de la realidad según el 
principio de simultaneidad boccioniano, en oposi-
ción al planteamiento diacrónico del heterodoxo 
Bragaglia, interesado en reflejar el desarrollo del 
movimiento en el tiempo.

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

Peor para los miopes que nos han considerado amantes de este 

episodio. Que han creído ver en nosotros a los cazadores de 

fig. 1. Fortunato Depero,  
c 1922. Stabilimento d’arte 
fotografica A. S. Biasiori, 
Trento. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

fig. 2. Riso cinico [risa cínica], 
Roma, abril 1915. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero [cat. 37]

fig. 3. Autoritratto con pugno 
[Autorretrato con puño], 
Roma, 1915. Archivio Depero 
[cat. 31]
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trayectorias y de gestos mecánicos. Hemos rechazado siempre con 

aversión y desprecio cualquier lejano parentesco con la fotografía 

por estar fuera del arte8. 

Esta categórica afirmación queda puesta en 
entredicho al examinar las composiciones pic-
tóricas futuristas de aquella época, íntimamente 
vinculadas a los avances obtenidos mediante las 
experimentaciones fotográficas. En Dinamismo di 
un cane a guinzaglio [Dinamismo de un perro con 
correa] (1912) Giacomo Balla traducía en términos 
lúdicos la visión estroboscópica del movimiento, 
mientras que en Bambina che corre sul balcone 
[Niña que corre por el balcón] (1912) indagaba en 
las posibilidades plásticas de la cronofotografía de 
Marey. Por último, entre los numerosos ejemplos 
existentes, cabe señalar la representación de la 
vibrante trayectoria de los bastones, al más puro 
estilo fotodinámico, llevada a cabo por Carlo Carrà 
en Funerali dell’anarchico Galli [Funerales del anar-
quista Galli] (1911).

Lamentablemente, la dura acogida del medio 
fotográfico dificultó el desarrollo de una línea ex-
perimental y puso en una delicada situación a los 
artistas más visionarios. Es significativo que la 
publicación del Manifiesto della fotografia futurista 
[Manifiesto de la fotografía futurista] por parte de 
Marinetti y Tato (Guglielmo Sansoni)9 no viera la 
luz hasta 1930. 

Los futuristas se sirvieron principalmente de la 
fotografía con el fin de promocionar al movimiento 
a través de la difusión de los retratos de sus máxi-
mos exponentes y las imágenes de sus obras. La 
primera fotografía 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 vehículo, el mismo al que un año más 
tarde se referiría en el manifiesto inaugural al re-
latar su famoso accidente. En los años anteriores 
a la fundación del futurismo, solía retratarse en 
pose burlona, haciendo alarde de su carismático 
carácter. Una actitud que cambió radicalmente a 
partir de 1909 cuando, al convertirse en el líder de 
la primera vanguardia italiana, pasó a ser un gran 
censor de aquellas fotografías en las que aparecía 
en una actitud demasiado humana.

Los primeros posados futuristas se realizaron 
aproximadamente a partir de 1912, según el modelo 
marcado por la tradición iconográfica burguesa, tal 
y como podemos comprobar en la primera fotogra-
fía de grupo en la que Marinetti, Boccioni, Carrà, 
Russolo y Severini aparecen alineados frente a la 
cámara en una acera de París en febrero de ese 
mismo año, con motivo de la exposición que tuvo 
lugar en el Bernheim Jeune. Curiosamente, entre las 
aportaciones más originales se encuentra el retrato 
multiperspectivo prefuturista de Boccioni titulado 
Io-noi [Yo-nosotros] (1905-07) en el que se refleja 
su interés en explorar su propia identidad a partir 
de la representación simultánea de su fisonomía 
en cinco estadios distintos.

El propósito de captar la pulsión vital, difícil-
mente alcanzable en las instantáneas tradiciona-
les, culminó en 1915 con la entrada oficial en el 

movimiento futurista de Fortunato Depero, que 
introdujo una de las contribuciones más significa-
tivas en el campo fotográfico: la fotoperformance. 
Mediante este nuevo género proponía retratar al 
sujeto a través de sus gestos y movimientos, para 
reproducir así las emociones y los estados de áni-
mo del momento inmortalizado [fig. 2]. Una línea 
de actuación 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 explicó ese mis-
mo año al recordar los orígenes de esta vanguardia:

Era la nueva fórmula de Arte-acción […] joven estandarte 

renovador, antitradicional, optimista, heroico y dinámico, que 

debía alzarse sobre las ruinas del tradicionalismo (estado de ánimo 

estático, tradicional, profesoral, pesimista, pacifista, nostálgico, 

decorativo y esteta)10.

El proyecto anunciado por el líder futurista no se 
limitaba a una simple confrontación entre moderni-
dad y tradición, en realidad anunciaba una auténtica 
batalla socio-cultural. Estaba convencido de la nece-
sidad de llevar a cabo una profunda transformación 
de los códigos de conducta mediante la incorpo-
ración del arte a todas las facetas de la vida coti-
diana. Con el fin de lograr este objetivo, Marinetti 
no dudaría en recurrir a la apología de la violencia 
para generar un mayor impacto; propinando así una 
“bofetada al gusto del público” hacía propio el lema 
“épater le bourgeois” [escandalizar a la burguesía]. 

Autoritratto con pugno [Autorretrato con puño] 
(1915) [fig. 3] constituye la traducción iconográfi-
ca  más genuina de esa desafiante actitud y un fiel 
reflejo de la incontenible energía vital futurista. En 
la imagen, Depero aparece lanzando un puñetazo 
hacia la cámara, y por ende al espectador. Pese a la 
controversia generada en torno al medio fotográfico, 
el artista no desistió en el intento de explorar su po-
tencial y, siguiendo los pasos de Bragaglia, inauguró 

fig. 4. Depero e Clavel: 
mimica! [Depero y Clavel: 
¡mímica!], 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

un nuevo campo expresivo vinculando la fotografía 
a la performance11. Un modelo de actuación en el que 
adoptaba la provocadora dinámica presente en las 
“veladas futuristas”, un singular  espectáculo basa-
do en la interacción con el público, que combinaba 
el teatro con la música, el debate político 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 Galería Sprovieri de Nápoles. 

La adopción de una actitud irónica 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 jovencísimo Depero en una de sus fotoperfor-
mances [fig. 4]. Con su pantomima y risa desmedida 
estos artistas planteaban un sugerente desafío a la 
concepción de la fotografía como representación 
pasiva de la realidad. Depero incluía también pin-
celadas de colores y textos en sus fotografías, que 
transformaba en postales para su autopromoción, 
convirtiéndose en un precursor del Mail Art [fig. 
5]. Superaba así la vieja jerarquía existente entre 
las disciplinas artísticas, mientras abría el camino 
a la exploración de nuevas sinergias creativas entre 
los distintos medios. 
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En el manifiesto Ricostruzione futurista 
dell’universo [Reconstrucción futurista del univer-
so] (1915) [cat. 36], anunciaba junto a Giacomo 
Balla su intención de “recrear de forma integral” 
el universo según el dictamen de su “caprichosa 
inspiración”12. Una idea que llevaría a cabo a tra-
vés de las técnicas del fotomontaje (asociación de 
imágenes fotográficas de distinta procedencia) y 
del fotocollage (inserción de un elemento fotográ-
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, 
película vivida] (1930-31) [fig. 7]. 

Junto a estas originales aportaciones, cabe 
destacar la importante labor documental de la 
fotoperformance. Algunas de las imágenes conser-
vadas nos acercan al ambiente de aquellos espec-
táculos improvisados e irrepetibles, brindándonos 
una idea del proceso de desarrollo de una obra 
o adoptando una función testimonial en el caso
de los proyectos inacabados [fig. 8]. En definitiva, 
estos reportajes fotográficos responden al deseo

fig. 6. Mandrie di auto 
[Rebaños de automóviles], 
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]

fig. 8. Fortunato Depero e 
Filippo Tommaso Marinetti 
con i panciotti futuristi 
[Fortunato Depero y Filippo 
Tommaso Marinetti con los 
chalecos futuristas], Turín, 
1925. Studio Silvio Ottolenghi, 
Turín. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero
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de unir la vida al arte, tal y como sucediera en la 
película 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”13; y, al mismo tiempo, 
constituyen un vehículo de difusión para la promo-
ción de las producciones artísticas, cuya máxima 
expresión habría sido Il futurismo italianissimo, un 
filme-performance sobre los futuristas, sus obras 
y espacios de creación, que, pese a anunciarse en 
1926, Depero nunca llegó a realizar. 

El transgresor impulso creativo originado por 
la fotoperfomance no logró ser superado por las 
perspectivas aéreas de la aerofotografía futurista 
en la década de los años treinta. El rechazo del 
medio fotográfico por parte del futurismo oficial en 
aquellos primeros años fue un acicate para Depero. 
A través de la fotoperformance puso de manifiesto 
la imperiosa necesidad de generar un contacto real 
con el espectador, provocando una respuesta ac-
tiva y no meramente contemplativa, implicándole 
psíquica y físicamente como parte fundamental del 
proceso creador. Un discurso que posteriormente 
desarrollaría el canadiense Marshall McLuhan en 
sus teorías comunicativas sobre la distinción entre 
medios “fríos” y “calientes”14. 

En efecto, el escaso grado de interacción con el 
público, junto a la dificultad para transmitir el dina-
mismo del presente y la vibrante energía del artista, 
fue el motivo principal por el que Marinetti apoyó 
la postura de Boccioni, dificultando la entrada de 
la fotografía, y posteriormente del cinematógrafo, 
en las experimentaciones futuristas. Se posponía 
así la comunión entre arte y técnica, pues su posi-
cionamiento provocó que, en un primer momento, 
los futuristas se interesaran por la fotografía única-
mente como recurso para la revitalización de las 
expresiones artísticas precedentes, rechazándola 
como medio autónomo.

Mediante su reveladora contribución, Depero 
puso de manifiesto las contradicciones ideológicas 
existentes en un contexto inestable, dominado por 
profundos cambios, de donde surgieron algunas 
de las aportaciones más inspiradoras para com-

7 Boccioni mostró su rotunda oposición a la fotodinámica 
en una carta dirigida a Giuseppe Sprovieri el 4 de sep-
tiembre de 1913, en la que le comentaba su intención 
de recuperar de París su escultura Voglio sintetizzare le 
forme uniche della continuità nello spazio [Quiero sinte-
tizar las formas únicas de la continuidad en el espacio] 
(1913) [cat. 11] para exhibirla en la futura exposición 
que tendría lugar en su galería. Al final del texto aprove-
chaba para advertirle: “Te recomiendo, en nombre de 
todos los amigos futuristas, que evites todo contacto 
con la fotodinámica de Bragaglia”. Umberto Boccioni, 
cit. en Maria Drudi Gambillo y Teresa Fiori (eds.), Archivi 
del futurismo. Roma: De Luca Editore, 1986, vol. I., p. 
288. Una postura que quedó reiterada en el “Avviso”, 
publicado en octubre de 1913, en el que se rechazaba 
cualquier tipo de vinculación entre el futurismo pic-
tórico y el fotodinamismo: “Dado el desconocimiento 
general sobre el arte, y para evitar cualquier malenten-
dido, nosotros los Pintores futuristas declaramos que 
todo lo relativo a la fotodinámica concierne únicamente 
a las innovaciones en el campo de la fotografía. Tales 
investigaciones puramente fotográficas no tienen ab-
solutamente nada que ver con el Dinamismo plástico 
inventado por nosotros, ni con cualquier investigación 
sobre dinámica en el campo de la pintura, la escultura 
y la arquitectura”. AA.VV., “Avviso”, Lacerba, año I, nº 
19 (Florencia, 1 octubre 1913).

8 Cf. Umberto Boccioni, “Il dinamismo futurista e la 
Pittura francese”, cit.

9 Tato [Guglielmo Sansoni] (1896-1974), pintor y fotógra-
fo, fue uno de los autores del Manifesto della aeropittura 
[N. del Ed.].

10 Filippo Tommaso Marinetti, Per la guerra sola igiene 
del mondo. Milán: Ediciones futuristas de Poesia, 1915  
[cat. 6].

11 RoseLee Goldberg traza un interesante recorrido por 
la evolución de la performance desde la primera velada 
futurista, el 12 de enero de 1910 en el Teatro Rosetti, 
hasta la actualidad. RoseLee Goldberg, Performance art: 
desde el futurismo hasta el presente. Barcelona: Destino, 
2002. pp. 369-75.

12 Giacomo Balla y Fortunato Depero, Ricostruzione fu-
turista dell’universo. Milán: Direzione del Movimento 
Futurista, 11 marzo 1915 (panfleto).

13 El término passatista fue empleado por los futuristas 
para referirse al arte y a las costumbres ancladas en el 
pasado [N. del Ed.]. 

14 Marshall McLuhan, Understanding the Media: The 
Extensions of Man. Cambridge, MA: MIT Press, 1994.

prender la aún compleja relación entre el mundo 
artístico y los avances tecnológicos.

1 “Frusta o dynamite!”. Filippo Tommaso Marinetti, “La 
Divina commedia è un verminaio di glossatori” (1917), 
en  F. T. Marinetti, Teoria e invenzione futurista (ed. 
Luciano De Maria). Milán: Mondadori, 1998.

2 Charles Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte. 
Madrid: Visor, 1996, p. 233.

3 Umberto Boccioni sostenía que las investigaciones fu-
turistas sobre “simultaneidad” habían precedido a las 
aportaciones realizadas por los franceses. Umberto 
Boccioni, “Il dinamismo futurista e la pittura francese”, 
Lacerba, año I, nº 15, (Florencia, 1 agosto 1913). Un año 
después, en “Simultaneità” [Simultaneidad], aparecido 
en la misma revista, reiteraba su posición al afirmar que 
“Nadie había usado esta palabra antes que nosotros 
para definir la nueva condición de vida en la que se 
manifestaría el nuevo drama plástico”. De ese modo 
proclamaba la absoluta necesidad de incorporar el con-
cepto de “simultaneidad” a la obra de arte moderna, al 
ser “la exaltación lírica, la manifestación plástica de un 
nuevo absoluto: la velocidad; de un espectáculo nuevo 
y maravilloso: la vida moderna; de una nueva fiebre: 
los descubrimientos científicos”. Umberto Boccioni, 
Pittura e scultura futuriste (dinamismo plastico). Milán: 
Ediciones futuristas de Poesia, pp. 169-71. Una de sus 
obras plásticas más representativas es Visioni simulta-
nee [Visiones simultáneas] (1911), que presentó en la 
Galería Bernheim de París.

4 En realidad, el filósofo francés exponía un argumento 
próximo a la teoría de Bragaglia: “En cierto sentido el 
movimiento es más 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, así como su orden, estén dados de una vez, 
con algo más que no es ni orden ni posición, pero que es 
lo esencial: la movilidad”. Henri Bergson, La evolución 
creadora. Madrid: Espasa Calpe, 1973, pp. 90-91.

5 La primera edición de Fotodinamica futurista fue publi-
cada en 1911 por la Editorial Ugo Nalato en Roma, ante 
la negativa recibida por parte de las Ediciones futuristas 
de Poesia. Según señaló el propio Bragaglia, entre 1911 y 
1913 hubo tres versiones distintas del opúsculo inicial. 
Anton Giulio Bragaglia, “La fotografia del movimento”, 
Noi e il mondo (Roma, 1 abril 1913).

6 Étienne Jules Marey (1830-1904), médico e investigador 
francés, famoso por sus estudios fotográficos del mo-
vimiento [N. del Ed.].
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PABLO ECHAURREN

Sobre quién ha inventado el futurismo no hay du-
das.

Aunque Gabriel Alomar reivindicaba la paterni-
dad del término (El Futurismo, 1905)1, no cabe duda 
de que el futurismo como vanguardia organizada 
sea una idea de Filippo Tommaso Marinetti. Él, y 
sólo él, dio consistencia e hizo explotar aquella 
palabra (futurismo). Le infundió alma, le dio vida, 
le hizo levantar el vuelo. Sin el genio de Marinetti 

la intuición de Alomar hubiera permanecido como 
letra muerta. El vacío envoltorio de una crisálida. 
Una simple invitación a la renovación espiritual y 
nacional de un catalán insatisfecho2.

Sin embargo, sobre quién ha inventado el Pop 
Art, la cuestión sigue todavía abierta. Los ingle-
ses se atribuyen la primacía temporal (Richard 
Hamilton, Eduardo Paolozzi) mientras los america-
nos, como de costumbre, se llevan la parte del león 

acaparando por entero el brand [marca] comercial 
(Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg3). 

Yo prefiero pensar que ha sido nuestro 
Fortunato Depero quien ha anticipado y practicado 
el Pop Art de manera sistemática y no episódica. 
Pero será difícil apuntalar esta idea. Un poco como 
la historia de la invención del teléfono, que desde 
siempre ve contrapuestos a Italia y a los Estados 
Unidos, Meucci y Bell4. No se resuelve, cada uno 

¡DEP,DEP,
( LOS LIBROS  

Y REVISTAS  
DE DEPERO )HUR

RA!

Página interior de Depero futurista 1913-1927.  
Milán: Dinamo Azari, 1927 [cat. 148]
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mantiene inalterada y enarbolada la propia con-
vicción5.

Mi convicción 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 más exagerada, quien ha 
insertado las marionetas, las tallas, las máscaras ti-
rolesas, en los engranajes y en los espejismos de la 
civilización mecánica; él es quien ha puesto juntas 
la estabilidad de las montañas con la mutabilidad 
de la velocidad, la fijeza del tiempo geológico con 
la fluidez del tecnológico. 

Es él quien ha mezclado alto y bajo, arte puro 
y arte aplicado, paisaje y  réclame, en un cóctel 
de experimentación e ingenuidad sin par, teniendo 
como padrinos una cultura hecha de tradición y 
revolución, mito y juego, fábula y cómic, plácido 
sueño ante el hogar y alucinación del caótico ima-
ginario industrial.

También el cromatismo de sus cuadros más 
aculturales refleja los contrastes netos de Antonio 
Rubino, del Corriere dei piccoli, de las figurine [cro-
mos] de la Liebig6.

En Depero conviven el hombre de la calle y el 
genio de la comunicación, el jovenzuelo y el arqui-
tecto, el destructor y el constructor de geometrías 
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 común, de los campesi-
nos, de los artesanos, de los lugareños, y no sólo la 
de los refinados estetas metropolitanos. 

Con él la vanguardia se convierte en una opción 
anti intelectual.  

Con él se anticipa la profecía 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 decoración, 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 Carrà, Umberto Boccioni, Gino Severini, 
Giorgio De Chirico, Alberto Savinio, Filippo de 
Pisis… quedándonos sólo en el campo italiano la 
lista es larguísima.  

En esta lista Depero ocupa un puesto de exce-
lencia. No sólo pintor-escritor, pintor-poeta, pintor-
ilustrador, sino también egregio pintor-tipógrafo, 
pintor-encuadernador, pintor-editor.

A diferencia de otros (Maiakovsky, por ejemplo), 
él no se sirve de técnicos o grafistas para realizar 
sus trabajos más arduos; se implica personalmente, 
revelando un talento de excelente designer, que no 
tiene nada que envidiar a campeones del calibre 
de El Lisitsky7.

Depero es un perfecto one-man band [hombre 
orquesta]. Hace todo solo.

Inicialmente sus Spezzature [Pedazos] [fig. 1]8 
no se apartan del clásico libro juvenil de artista, 
meditaciones y elucubraciones de un jovencito que 
se adentra en el camino del arte, estados de ánimo 
típicos de un expresionismo montañés, veteado 
de ascendencias grotescas. En resumen, quedan 
ancladas a un viejo estilo libresco sin mostrar ni 
desvelar ningún indicio de los desarrollos futuros 
de su autor. 

Tendremos que esperar un tiempo para que 
Depero madure y elabore de forma completa su 
aproximación al libro en cuanto objeto, pero cuan-
do lo haga será en su expresión más deslumbrante, 
asombrosa y convincente. 

El salto será decisivamente desmesurado, ines-
perado, no anticipado por ninguna prueba particu-
lar, desde Spezzature directamente a Depero futuris-
ta [cat. 148]9, sin vías intermedias, si se excluye Un 
istituto per suicidi  [Una institución para suicidas] 
[fig. 2, cf. cat. 66, 74] de Gilbert Clavel10, en el que 
Depero colabora de manera determinante, apor-
tando curiosas tonalidades sombrías y metafísicas.  

Y, con una profunda sacudida en el planteamien-
to, se pasa entonces de un librito intimista al más 
fúlgido ejemplo de representación del concepto de 
editorial futurista.

Desde este momento, para su autor, el libro ya 
no es una simple selección de páginas en secuen-
cia, ya no es una custodia para poesías 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 vehículo privilegiado de la comunicación 
en la era de la mecanización; es la concretización 
de la sensibilidad tecnologizada, es un dispositivo 
tipográfico cuyo contenido no puede ser separado 
de la forma.

Suspendido entre el catálogo de muestras de 
telas para tapiceros y el libro de instrucciones 
para aviadores, Dinamo-Azari (del nombre de la 
editorial) es el emblema más inmediato y eviden-
te de cómo un volumen pueda resultar tan sobre-
abundante e impetuoso como para deber ser fijado 
y mantenido unido con grandes tornillos de cons-
trucción. Como si la materia tratada desbordase, 
sondease y saliese de los propios ámbitos específi-
cos. Justo como un tren que debe ser enganchado 
a los raíles para no descarrilar.

En el fondo de esta encuadernación de excep-
ción está contenida una potente declaración de 
intenciones: el libro deja de ser un objeto de me-
ditación, un objeto tranquilizante, relajante, que 
acariciar y deshojar en una situación de quietud y 
reflexión, 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 físico.  

Para Depero el libro no es ya el confidencial in-
terlocutor a elegir en las estanterías de una biblio-
teca; no, el libro es un peleón, un alborotador, un 

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 
institución para suicidas]. 
Roma: Bernardo Lux Editore, 
1917. Archivo Lafuente  
[cat. 73]
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concentrador de atención, 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, debería conservarse 
apartado de la librería y apoyado sobre un cojín, 
uno de aquellos cojines de colores llamativos que 
su fiel mujer Rosetta cosía 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 función de tranquila media-
ción entre realidad e imaginación, se hace convul-
sión, agitación, intrusión directa en la existencia 
del lector, conjunción entre todas las diversas for-
mas de expresión.

Un nuevo medio de transmisión del pensamien-
to, verbo visual.  

Por este motivo nos falta muchísimo el proyec-
tado, anunciado y jamás realizado fonolibro New 
York, film vissuto [Nueva York, película vivida] 
(1931) [cat. 233], que hubiera debido contener, 
además de ilustraciones, tablas parolibres, líricas 
y paisajes tipográficos, y dos discos aparte, graba-
dos por el autor.

En sus libros Depero nos suministra todo tipo de 
incitaciones: lenguas inventadas (Onomalingua11), 
fonocomposiciones (Liriche radiofoniche [Poemas 
radiofónicos] [fig. 3])12, proclamas, ofertas promo-
cionales, eslóganes sesquipedales13. 

Su obra entera impresa entra en la categoría de 
la propaganda: personal, política, 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 límite 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 más que un simple conjunto de 
páginas escritas y dibujadas. 

Deshojando sus obras se asiste a spots en ple-
na regla: bromas, gags, juegos de palabras típicos 
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 neón, 
los redundantes carteles, la mescolanza de letre-
ros e imágenes que caracterizan el escenario de 
las metrópolis más avanzadas no hay solución 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]14, sino también para cada 

creación que sale de su taller, sea el catálogo de 
una muestra personal, sea un encabezamiento para 
papel de cartas, sea una postal.  

Cada uno de sus impresos, en cuanto necesaria-
mente mudo, áfono, es un concentrado de ruido: 
es jaleo, clamor, alboroto.

Es color del tiempo.
Con Depero la cultura no queda asignada a una 

élite, no está separada de la vida cotidiana, no es 
inmune a la contaminación, es también un produc-
to. Y como tal se gestiona y siente.  

fig. 3. Liriche radiofoniche 
[Poemas radiofónicos].  
G. Morreale, Milán, 1934. 
Archivo Lafuente [cat. 255]

Fundación Juan March



296

En Depero el confín entre el arte como fin en sí 
mismo y el arte al servicio de [otro] pierde para 
siempre toda nitidez, todo se confunde en un único 
flujo dinámico. Su concepción del arte es semejante 
a una Times Square donde multitudes, luces, car-
teles, concurren para inventar un nuevo espacio 
mental.

Es purísimo Pop. 
Antonio Gramsci, que había entendido, antes 

que otros, todo lo relacionado con la cultura na-
cional popular, escribía a propósito de Marinetti 
que hacer arte verdaderamente revolucionario “sig-
nifica destruir jerarquías espirituales, prejuicios, 
ídolos, tradiciones rígidas, significa no tener miedo 
a la novedad y a las audacias, no tener miedo a los 
monstruos, no creer que el mundo se quiebra si un 
obrero comete errores de gramática, si una poesía 
renquea, si un cuadro se asemeja a un cartel, si la 
juventud desprecia la senilidad académica y lela”15.

Que un cuadro parecía un cartel (publicitario) 
era el insulto más violento que se podía hacer en la 
época, era señal de una decadencia del estilo, de un 
sometimiento a la industria, de un envilecimiento 
de la misión 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 aceleración. 
En todas direcciones. 

Y en toda dirección Depero derrocha su pasión, 
de los encargos públicos a la autopromoción –96 
tavole a colori per “I Dopolavoro Aziendali in Italia” 
[96 láminas en color para “Los dopolavoro empre-
sariales en Italia”]16 [fig. 4] y Fortunato Depero nelle 
opere e nella vita [Fortunato Depero en sus obras y 
en su vida]17 [fig. 5]–, de la re-visitación de la van-
guardia en salsa trentina –22 disegni [22 dibujos]18–, 
hasta la más fosca obra de propaganda -A passo 
romano [A paso romano] [fig. 6]19–. 

Le absuelve la ingenua convicción de que no hay 
límites al hacer artístico, que todo puede ser mani-
pulado y regenerado, que todo debe ser masticado 
de nuevo, que todo merece ser salvado.

También el tema más temerario.
Mejor que un cowboy de gira por Italia con el 

circo de Búffalo Bill, mejor que un  pastor a la 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 retórica de la maquinolatría y de la apología del 
progreso a cualquier costo gracias al uso de un 
código sencillo, casi infantil, lúdico. Muñecos, ani-
malillos, marionetas desarticuladas habitan en un 

fig. 4. 96 tavole a colori per “I 
dopolavoro aziendali in Italia” 
[96 láminas en color para “Los 
dopolavoro empresariales en 
Italia”]. Rovereto: Manfrini, 
1938. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero [cat. 267]
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4 Antonio [Santi Giuseppe] Meucci (1808-1889); 
Alexander Graham Bell (1847-1922). Bell consiguió la 
primera patente en Estados Unidos [N. del Ed.]. 

5 Al menos desde el punto de vista legal, esta disputa ha 
sido dirimida con la resolución 269, del 11 de  junio de 
2002, del Congreso de los Estados Unidos, que reconoce 
a Meucci como inventor [N. del Ed.].

6 Antonio Augusto Rubino (1880-1964), diseñador ita-
liano, trabajó para el Corriere dei Piccoli, suplemento 
semanal infantil del diario milanés Corriere della Sera, 
publicado de 1908 a 1955. Las figurine eran cromolito-
grafías que la casa Liebig distribuía para promocionar 
su producto –un extracto de caldo de carne, invento 
del químico alemán Justus von Liebig (1803-1873)– y 
que pronto se convirtieron en objeto de colección. Los 
cromos conocieron distintas series entre 1872 y 1974. 
En 1998, la casa Agnesi, gestora de la marca, retomó la 
colección con nuevas series [N. del Ed.].

7 El poeta y dramaturgo Vladímir Maiakovsky (1893-
1930), iniciador del futurismo en Rusia, se asoció con 
Aleksandr Ródchenko (1891-1956) en lo que hoy llama-
ríamos agencia de publicidad; Maiakovsky se encargaba 
de los eslóganes y Ródchenko de los diseños. El Lisitsky 
[Lázar Márkovich Lisitsky] (1890-1941), fue uno de los 
artistas vanguardistas más polifacético, con sus tra-
bajos como pintor, fotógrafo, diseñador, “colagista”, 
tipógrafo, arquitecto… [N. del Ed.].

8 Spezzature (impressioni - segni - ritmi) [Pedazos (im-
presiones - signos - ritmos)]. Rovereto: Tipografia 
Mercurio, 1913.

9 Rovereto: Tipografia “Dinamo” Mercurio, 1927.

10 Roma: Bernardo Lux, 1918. [Se trata del relato fantástico 
de un hombre que se dirige a un “servicio público de 
muerte” con el fin de lograr suicidarse, N. del Ed.].

11 Cf. el texto Onomalengua - Verbalización abstracta - creación 
Depero (1916), en pp. 394-95 de este catálogo [N. del Ed.].

12 Milán: Morreale, 1934. [El prólogo a este poemario se 
publica en traducción española en este catálogo, p. 424, 
N. del Ed.].

13 De pie y medio de largo [N. del Ed.].

14 Rovereto: Tipografia Mercurio, 1931.

15 L’ordine nuovo, Turín, 5 enero 1921 [Revista fundada en 
1919 por A. Gramsci, N. del Ed.].

16 Roma: Opera Nazionale Dopolavoro, OND, 1938. [Con 
ocasión del III Congresso Mondiale del Dopolavoro, 
junio 1938, se realizó una edición de 200 ejemplares 
numerados y firmados por el autor. Rovereto: Tipografía 
R. Manfrini, 1938. Los dopolavoro eran locales para ac-
tividades de ocio después del trabajo, N. del Ed.].

17 Fortunato Depero nelle opere e nella vita (ed. Legione 
Trentina). Trento: Tipografia Editrice Mutilati ed 
Invalidi, 1940.

18 Rovereto: Tipografia Editrice Mutilati ed Invalidi, 1944.

19 Trento: Credere, obbedire, combattere, 1943.

20 R.U.R. (Rossumovi univerzální roboti [Robots Universales 
Rossum]) es una obra teatral de ciencia ficción del checo 
Karel Capek (1890-1938), que supone la primera aparición 
de la palabra “robot” [autómata], una idea de su hermano 
Josef, también escritor, a partir del término checo “robota” 
[trabajo forzado] [N. del Ed.].

futuro alegre, positivo, feliz, a mil millas de distan-
cia de las atmósferas oscuras y deshumanizadas 
de Metrópolis o de R.U.R20. 

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 ilustración, a la publicidad, sin hacer ninguna 
distinción, con la precisa voluntad de dirigirse a un 
público más 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 único universo de 
signos y los ha ofrecido como visión encantada, 
apasionada, devota de la sociedad de masas.

En su trabajo no encontraremos jamás una in-
tención crítica, un movimiento de desaprobación, 
la tentación de juzgar, sino tan sólo una sintonía 
perfecta con los cambios de los comportamientos, 
una adhesión total a la evolución 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. 

Niño 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 páginas en todas 
direcciones. Sin excluir ninguna. Expresionismo, 
futurismo, constructivismo, agencia para la pro-
moción local del turismo.

No hay ismo que no haya probado, que no haya 
absorbido.

Así como hoy no hay historia de la edición 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), poeta y escritor 
mallorquín. En 1904 pronunció una conferencia en el 
Ateneu de Barcelona con el título 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.].

2 En realidad, los postulados de Alomar iban en otra di-
rección: el futurismo como una constante cíclica en la 
historia del arte (idea muy próxima a la expuesta por 
Eugenio d’Ors en diversas glosas y en 1914 en su libro 
Lo barroco) [N. del Ed.]. 

3 A pesar de ser europeos, la obra del británico 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.].

fig. 5. Fortunato Depero nelle 
opere e nella vita [Fortunato 
Depero en sus obras y en su 
vida], edición 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 
programático y constructivo]. 
Trento: Edizioni di credere 
obbedire combattere, 1943. 
Archivo Lafuente [cat. 271]
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ALESSANDRO GHIGNOLI

Entrar en la escritura, en general, y en la poética, 
en particular, de Fortunato Depero significa hacer 
una inmersión en el lenguaje. Un lenguaje que une 
aspectos que a primera vista pueden parecer muy 
distantes, pero que en este caso confluyen en una 
poesía que concibe tanto lo verbal como lo visual, 
sin olvidar el componente sonoro, como partes 
integrantes para la construcción de una escritura 
tan singular como la deperiana. 

La conjunción de estos tres aspectos que co-
bran vida en su poesía nos lleva a detenernos y a 
apreciar una nueva tipología de lenguaje, que no es 
otra cosa que una investigación en el interior del 
lenguaje mismo. Esta construcción es necesaria en 
cuanto escritura que arquitectónicamente define 
una sociedad en plena remodelación 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 hacía hincapié, 
entre otros aspectos, en las onomatopeyas, los so-
nidos y los ruidos. De aquí nacerá 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 – río – arroyuelo, etc., de los 

DEPEROLA  
ESCRITURA  
DE

TRA
NSD

UCC
IÓNUNA        POÉTICA

Luna park. Esplosione tipografica (Montagne russe a Coney 
Island) [Parque de atracciones. Explosión tipográfica 
(Montaña rusa en Coney Island], 1929. MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di Trento e Rovereto [cat. 180] Fundación Juan March
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seres artificiales ruidosos creados por los hombres: Bicicletas, 

tranvías, trenes, automóviles y todas las máquinas, es el conjunto 

de las emociones y de las sensaciones expresado con el lenguaje 

más rudimentario y más eficaz1.  

Esta lengua de la poesía, no es sólo, como co-
múnmente 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-
blemáticas. Aquí la relación entre las palabras y 
las cosas, los objetos que se convierten en otras 
palabras2, nos presenta un momento de encuentro 
y de superación del significado para concretarse 
en un proceso de transducción, un recorrido de 
un lugar a otro. Entrar en la poesía de Depero sig-
nifica ampliar el camino que pasa a través de una 
modulación interpretativa de lo verbal, lo visual y 
lo sonoro. Es esta transformación de códigos en 
un único conjunto lo que permite que se lea sólo 
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 cómo la 

abstracción de una verbalización visual y fonética 
es el origen y el fin de un lenguaje que tiene que ser 
la raíz de todo lenguaje posible. En definitiva, en un 
sentido bajtiniano, el texto tiene que superar los, o 
mejor, sus límites para crear una transtextualidad 
que aúne, como en el caso de Depero, aspectos que 
una vanguardia como el futurismo supo aglutinar. 
En el prólogo a sus poemas del libro Liriche radio-
foniche [Poemas radiofónicos] (1934) [cat. 255], 
el autor escribe:

Precisamente el estilo que el poeta de hoy debe tener ante el 

micrófono es extraer y reasumir las propias creaciones de nuestro 

mundo dinámico externo e interno: con claridad comunicativa, 

con vibración emotiva; con imaginación unida y orgánica también 

en el contraste; con desarrollo sorprendente y encuadre; con 

simultaneidad valerosa y un feliz sentido de unión de realidad 

y fantasía3. 

Ahora bien, la palabra no es (o no es sólo) sono-
ridad, ni es (o no es sólo) visualidad. El lenguaje de 
la palabra tiene y mantiene un camino autónomo 
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 
entendió que, en una época en la que el paso del 
campo a la ciudad había transformado una socie-
dad prevalentemente campesina en una sociedad 
de la modernidad, en una construcción, 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 
cuánta presencia tuvieron en los futuristas –anti-
pasadistas por excelencia– autores como Leopardi, 
Tasso o Dante. 

Arnold Schoenberg, en su Moses und Aron 
[Moisés y Aarón], deja que al final del tercer acto 
Moisés exclame: “O Wort, Du Wort, das mir fehlt!” 
[¡Oh, palabra, tú, palabra que me falta!], y es pre-
cisamente esa palabra la que tanto echa en falta 
Depero, que como vanguardista promueve la inte-
racción entre la palabra escrita –tanto manuscrita 
como tipográfica– y su visualización, para llegar 
a conquistar también el espacio donde se pueda 
convertir en sonido. Así que el texto poético ha 
de tener presente la entonación, porque no hay 
palabra oral sin tono, sin timbre, sin su particular e 
intrínseca sonoridad. Como apunta Giovanni Lista, 
el lenguaje deperiano es semejante a “una «verba-
lización abstracta» del universo plurisensorial 
moderno, es decir, de un orden de comunicación 
inmediato y directo basado exclusivamente en la 
concatenación de onomatopeyas y ascensiones rui-
dosas y sonoras que restituyen la traza psíquica 
impresa en la percepción sensorial”4. 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 expresión lírica de un purísimo 
estado de ánimo”5, para utilizar las palabras del 
propio Depero. 

En los poemas del autor tridentino, lo visual y 
lo sonoro son “palabra”; Edgar Varèse hablaba de 
“sonido organizado” cuando la música encontraba 

fig. 1. Frammento di tavola 
onomalinguistica [Fragmento 
de tabla onomalingüística], 
1915-16. Obra en localización 
desconocida

fig. 2. Tabla en onomalengua:  
Acciaicìa (emozioni 
metalliche – punte – tagli 
– lame – ingranaggi – 
elementi di macchina ecc. 
onomalingua) [Sensación 
de acero (emociones 
metálicas - puntas - filos - 
hojas - engranajes - piezas de 
máquinas etc. onomalengua]. 
Roma, 1916. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero
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otras tipologías lingüísticas; en el caso de Depero 
podríamos definir su quehacer poético como una 
textualización organizada entre los tres códigos 
que utiliza para “escribir” un poema. Pensamos 
en los textos que están dentro de la composición 
Astrazione di onomatopee di gatto e di gallina 
[Abstracción de onomatopeyas de gato y de galli-
na], o en poemas manuscritos de 1916, donde la 
palabra conlleva ya de por sí una sonoridad implí-
cita; o en composiciones onomatopéyicas como 
Acciacia [fig. 2] o Fiorillerìa (fiori-odori-forme-colori 
verbalizzati) [Fiorillerìa (flores-olores-formas-colo-
res verbalizados], también de 1916. En estos textos, 
no son los únicos, Depero utiliza una escritura so-
nora, la palabra se descubre como un lugar donde 
lo semántico se une y convive con la asemanticidad 
del sonido. Será Gustav Mahler quien atenderá a los 
ruidos y sonidos de la naturaleza como ejemplo de 

un lugar donde no está 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-
ción poética. Sabemos, como ya hemos dicho an-
teriormente, que otros sonidos estarán presentes 
en su formación vital y artística, y no es casualidad 
que lo podamos advertir en algunas composicio-
nes, como, por ejemplo, Tramvai (1916) [fig. 3], 
Verbalizzazione astratta di SIGNORA [Verbalización 
abstracta de SEÑORA] (1916) [fig. 4] o Fumando un 
Paesaggio [Fumando un paisaje] (1917), textos que 
remiten a una utilización tanto del código sonoro 
como del visual; la descomposición de la página 
en rectángulos 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 están privadas de significado, en favor de 
una cantidad de ruidos producidos por el tranvía 
protagonista del poema. Ahora bien, este aspecto  
pone de relieve la teoría de que la onomalingua 
incluye una visión de la escritura que supera la 
comprensión de la palabra como centro y territorio 
de una comunicación per verba, para llegar a ser 
“un lenguaje poético de comprensión universal, 
para el cual no son necesarios los traductores”6. 
Recordamos lo que Filippo Tommaso Marinetti afir-
maba en el Manifesto tecnico della letteratura futu-
rista (1912) [fig. 5] sobre la idea de la comprensión 
del texto: “Esser compresi, non è necesario” [no 
es necesario ser comprendidos]7; esta necesidad, 
o quizás incluso voluntad, de no ser entendidos,
se verifica aún más en estas piezas poéticas de
Depero. En un texto como Subway (1932) se alcan-
za la unión entre sistemas gráficos no alfabéticos;
en él la estructura de tipo arquitectónico delinea
la lectura del texto, en un proceso de visión que

fig. 3. Tramvai. Parole in 
Libertà [Tramvai. Palabras en 
libertad], en Depero futurista 
1913-1927. Milán: Dinamo 
Azari, 1927. [cat. 148]

fig. 4. Verbalizzazione 
astratta di SIGNORA 
[Verbalización abstracta 
de SEÑORA], en Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
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]

fig. 6. Filippo Tommaso 
Marinetti, Parole in Libertà:  
[Palabras en libertad], 1915. 
Colección Merrill C. Berman 
[cat. 30]
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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, además de otro siste-
ma que es el alfabético. En esta presunta libertad  
–cómo olvidar las parole in libertà [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 líneas
de elementos gráficos, aunque la alfabética sirva
también para rellenar, delimitar, crear espacios,
para construir el recorrido del poema.

Ahora bien, como decía 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 únicos que sintieron todo el valor del ruido 
en la poesía”8. Es decir, la superación de la idea 
viquiana de los “parlari mutoli” [hablares mudos] 
de su Scienza nuova9, donde las formas lingüísticas 
anteriores a lo verbal tenían en el signo visual el va-
lor más alto, formas que se sobrepasan en Depero, 
retomado la concepción del pensamiento icónico 
de Giambattista Vico y típico 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 carácter de 
interacción con el tiempo; el sonido existe solo y, 
cuando deja de emitirse, cesa su existencia10. La 
salida de la palabra, de lo que de sonoro tiene la 
palabra, contribuye a una lectura de unificación de 
los sentidos a través de una escucha. Si estamos 
de acuerdo con Walter Ong (1982) cuando afirma 
que la comunicación 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 
transducción 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 buscó en la 
creación poética la unión de los diferentes códigos, 
para crear un pluricódigo, una onomalingua que no 
necesitase de traductor ninguno, porque las ono-
matopeyas, los ruidos, las palabras en libertad de 
los futuristas, permitían “hablar y entenderse efi-
cazmente con los elementos del universo, con los 
animales y con las máquinas”11; en la práctica, esta 

co, como esencia tipográficamente seductora para 
crear una complicidad entre el texto y el lector. 

Así pues, podemos considerar los poemas de 
Depero como textos sincréticos, que contienen 
partes verbales, partes visuales y, como ya hemos 
señalado, partes sonoras; el intento de Depero es 
subrayar y dar visibilidad a su contenido a través 
de un “semisimbolismo”14, donde contenido y 
expresión comunicativa están estrechamente re-
lacionados. En los poemas deperianos podemos 
encontrar distintas categorías, como, por ejemplo, 
la topológica, o sea, la espacialidad de las imáge-
nes en la página; o la eidética, que concierne a las 
líneas, a los caracteres tipográficos (cuando sea 
impreso y no manuscrito); la cromática, siempre en 
el caso de utilizar los colores: todos estos elemen-
tos, llegan así a crear un sentido tanto figurativo 
como enunciativo. 

La revolución tipográfica15, que tanto intere-
saba a los futuristas, llevó a Depero a publicar 
un libro como Depero Futurista / libromacchina 
imbullonato [Depero futurista / libromáquina 
atornillado] (1927) [cat. 148], publicación que 
representa un conjunto de ideas puestas en una 
práctica tipográfica donde se unían también expe-
riencias de otros escritores y artistas de Rusia o 
Alemania. La idea, claramente original, tuvo que 
ser extremadamente compleja en su realización; 
cosido con tornillos, el libro se presentaba como 
un producto, un manufacturado industrial. En 
Liriche radiofoniche, por ejemplo, es evidente la 
búsqueda de un nuevo lenguaje para conseguir un 
medio de comunicación de masas capaz de llegar 
al mayor número posible de destinatarios. En el 
prólogo del libro el propio Depero afirmaba: “Mis 
líricas radiofónicas son expresiones adaptadas 
para la transmisión 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 atmósferas distintas”16, como queriendo 
decir que la “nueva” poesía no puede reducirse 
a un papel, sino que tiene que moverse en el es-
pacio, diríamos, sonoro; una suerte de divorcio 
del libro. Su idea de la onomalingua está bastante 
presente en el ya citado prólogo, donde el poeta 
futurista dice: “Brevedad de tiempo. Variedad con-
cisa de imágenes. Sujeto contemporáneo. Estilo 
simultáneo y alegre. Lirismo poético fundido con 
lirismo fónico, sonoro y ruidoso; onomatopeyas: 
imitativas e interpretativas; lenguajes inventados; 

suerte de supercódigo daba la posibilidad de una 
no-comprensión –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 gráfico y sonoro, una 
gran atención al cuerpo plástico de los signos y a 
su composición en la página y una peculiar actitud 
hacia la visualidad de la paginación”12, como dijo 
justamente Giovanni Lista.

Desde una perspectiva semiótica, y más aún 
de tipo pierciano, vemos cómo la idea del filósofo 
estadounidense sobre una particular inferencia 
que Charles Pierce llama abducción –una forma 
de hipótesis, o sea, el origen de todo pensamiento 
científico– 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 abducción interviene 
para entrar en la descodificación de un mensaje 
textual y poético que puede resultar ambiguo o 
incluso oscuro. A través de esta tipología de hipó-
tesis, el poema, en todos sus códigos de lectura, 
puede relevarse y abrirse a un conjunto de posibi-
lidades lectoras que amplían los significados y los 
significantes del texto que nos ponemos a “leer”. 
Aquí por texto entendemos, en un sentido semió-
tico, tanto la parte verbal como la visual y, por 
ende, la sonora; así que la verbalizzazione astratta 
deperiana se configura en un poema que muestra 
sólo 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 tipologías de lectura de la composición 
de onomalingua como Verbalizzazione astratta di 
SIGNORA y su estructura modular de la página, 
separan la mirada para dividirla en formatos más 
en sintonía con una página de periódico que de 
un clásico poema. Se trata, así, de crear una hipó-
tesis, o abducción, que remite a un poema como 
a un texto más cercano a la publicidad que a un 
soneto petrarquesco. El discurso, entendido aquí 
como construcción de un texto en la cotidianidad, 
se reformula en una producción publicitaria13 que, 
en su lógica comunicativa, habla de otra cosa para 
vender una mercancía. Lo que le interesa a Depero 
es “vender” el poema, también como acto ideológi-
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cantos y voces tintineantes; estados de ánimo de 
sorpresa”17. La finalidad es intentar una vía co-
municativa más rápida e inmediata, donde el ele-
mento declamativo sea uno de los aspectos más 
relevantes. Un intento de teatralización poética 
que ve incluso la posibilidad, anunciada en el li-
bro, de la grabación de un disco que nunca se ha 
encontrado. 

Si nos detenemos ante la Sinnlichkeit marcusia-
na, donde “sensibilidad” y “sensualidad” se funden 
para construir una relación entre el ser humano 
y su entorno, podemos convenir que Fortunato 
Depero ya había puesto en práctica las ideas del 
filósofo de la Escuela de Fráncfort; incluso en lo 
concerniente a lo lúdico y en el placer estético, el 
poeta italiano verá 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 civilización, 
toma prestada la idea de la “fantasía” de Freud. 
La fantasía, tan presente en el autor tridentino, es 
un elemento de libertad que hace de su quehacer 
poético uno de los más libres y giocondo [alegre], 
como diría en el prólogo 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 artística, que, para Depero, llega a incluir la 
propia existencia y las propias experiencias. Esta 
visión utópica y quizás irreal pone de manifiesto 
que el arte y la poesía tienen en sí un elemento de 
emancipación de la realidad, o, mejor, no tanto 
la representación de una realidad, sino su pro-
pia construcción, su realización distinta, y otra. 
Puede ser que la poesía, o la escritura en general 
de Depero tenga un trait d’union  [vínculo] con el 
juego de la transformación, con el intento de ser 
otra cosa en el momento mismo en que el autor 
deja de ser su dueño –cómo no recordar la función 
bajtiniana del lenguaje–. En ese instante, entre lo 
verbal, lo visual y lo sonoro, la poesía inicia su 
camino posible, su recorrido en los espacios de 
la subversión poética para la utópica creación de 
una lengua, o mejor, de una onomalingua, para la 
reconstrucción y mecanización del universo; cómo 
abstenerse de declamar estos versos deperianos 
de Tramvai: “poglitichilla nello / esofamagosto / 
eccebomi  – lentegiama / caleicelucere / brillinervi 
ciarie / DIGERIRE…”18.

poderosamente publicitario] (p. 135), y continuaba 
afirmando que “l’arte della pubblicità è un’arte colorata, 
obbligata alla sintesi […] l’arte pubblicitaria offre temi 
e campo artistico d’ispirazione completamente nuovi” 
[el arte de la publicidad es un arte coloreado, obliga-
do a la síntesis (…) el arte publicitario ofrece temas y 
campo artístico de inspiración completamente nuevos] 
(p. 136). Cito según F. Depero, op. cit. Recordamos en 
este sentido la obra de Depero Numero unico futuris-
ta Campari (1931) -con la colaboración de Giovanni 
Gerbino y Franco Casavola-, quizás el ejemplo más ele-
vado en su obra para llegar a construir tipologías de 
escrituras. [El Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista 
se publica en traducción española en este catálogo, 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 libertà (1913), en el
apartado dedicado a la revolución tipográfica, afirmaba: 
“Io inizio una rivoluzione tipografica diretta contro la 
bestiale e nauseante concezione del libro di versi passa-
tista e dannunziana, la carta a 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 l’espressione futurista del 
nostro pensiero futurista. Non solo. La mia rivoluzione 
è diretta contro la così detta armonia tipografica della 
pagina, che è contraria al flusso e riflusso, ai sobbalzi 
a gli scoppi dello stile che scorre nella pagina stessa” 
[Comienzo una revolución tipográfica dirigida contra 
el bestial y nauseabundo concepto de libro de versos 
pasadista y d’annunziano, impreso en papel del siglo 
XVII, fabricado a mano, ribeteado con yelmos, Minervas
y Apolos, con elaboradas iniciales en rojo, adornos flo-
rales, motivos mitológicos, epígrafes y números roma-
nos. El libro debe ser la expresión futurista de nuestro 
pensamiento futurista. Pero no sólo esto. Mi revolución
se dirige contra la denominada armonía tipográfica
de la página, 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 mie liriche radiofoniche sono espressioni adat-
te per la trasmissione a distanza. L’ascoltatore […] si 
trova ovunque: per strada, nei caffè, in aeroplano, sui 
ponti di una nave, in mille atmosfere diverse”. F. Depero, 
op. cit., p. 171.

17 “Brevità di tempo. Varietà 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 voci rallegranti; stati d’animo 
a sorpresa”. Ibíd., p. 171.

18 Ibíd., p. 55.

1 “È derivata dall’onomatopea, dal rumorismo, dalla bru-
talità delle parole in libertà, futuriste. È 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, è l’assieme delle emozioni e delle sensazioni
espresso con il linguaggio più rudimentale e più effica-
ce”. Fortunato Depero, “Onomalingua”, en Ricostruire 
e meccanizzare l’universo (ed. Giovanni Lista). Milán:
Abscondita, 2012, p. 42. (Carte d’Artisti, 143). [El texto 
se publica en ambas lenguas en semifacsímil en este
catálogo, pp. 394-95, N. del Ed.].

2 Cf. Alessandro Ghignoli, La palabra ilusa. 
Transcodificaciones de vanguardia en Italia. Granada: 
Comares, 2014.

3 “Lo stile appunto che il poeta d’oggi deve avere davan-
ti al microfono è 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 simultaneità coraggiosa ed un felice 
senso d’impasto di realtà e fantasia”. F. Depero, op. cit. 
p. 171.

4 “Una ‘verbalizzazione astratta’ dell’universo plurisen-
soriale moderno, cioè 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.

5 “L’espressione lirica di un purissimo stato d’animo”. 
Ibíd., p. 172.

6 “Un linguaggio poetico di comprensione universale per 
il quale non sono necessari i traduttori”. Ibíd., p. 42.

7 Filippo Tommaso Marinetti, cit. en Manifesti futuristi (al 
cuidado de Guido Davico Bonino). Milán: Rizzoli, 2009, 
p. 118. 

8 “Furono solo i poeti futuristi con le parole in libertà a 
sentire tutto il valore del rumorismo nella poesia”. L’Arte 
dei rumori: Luigi Russolo e la musica futurista (1916). 
Milán: Auditorium, 2009, p. 106. 

9 Giambattista Vico, Principi d’una scienza nuova intorno 
alla natura delle nazioni (1725) [N. del Ed.]

10 Cf. Walter J. Ong, Oralidad y escritura. Tecnologías de la 
palabra (1982). México: F.C.E., 1987.

11 “Parlare ed intendersi efficacemente con gli elementi 
dell’universo, con gli animali e con le macchine”. F. 
Depero, op. cit., p. 42.

12 Giovanni Lista, cit. Ibíd., p. 236.

13 No es ninguna casualidad que Depero escribiese un 
Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista (1931), que 
empezaba de esta manera: “L’arte dell’avvenire sarà 
potentemente pubblicitaria” [El arte del futuro será 
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CLAUDIA SALARIS

La práctica de la publicidad, o, mejor, de la auto-
publicidad, caracteriza la acción de los futuristas 
desde sus inicios. Marinetti adoptó todos los mé-
todos posibles para hacer réclame [publicidad] 
del propio movimiento: octavillas, anuncios en 
los periódicos, carteles, veladas futuristas como 
carruseles autopublicitarios, concursos con pre-
mios, práctica del escándalo y de la provocación 
sistemática y así sucesivamente. Efectivamente se 

trató de formas del todo novedosas para difundir la 
cultura, y no por casualidad Palazzeschi observará, 
muchos años después de la experiencia futurista, 
que “Marinetti había entendido ya por entonces el 
poder de la publicidad, que debía alcanzar hechos 
y personas a todas las profundidades y a todas las 
alturas”1. 

El autorreclamo futurista encuentra el modo de 
desarrollarse sobre todo en relación 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, Carmelich2, etc. 

Claro está que entre estos la primacía 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 mecánico atornillado como un 

Depero futurista 1913-1927. Milán: Dinamo Azari, 1927  
[cat. 148]

DEPERO
O EL BÓLIDO 

TIPOGRÁFICO

EL “LIBRO 
ATORNILLADO” DE
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motor. Peligroso puede constituir un arma-proyec-
til. Inclasificable no se puede colocar en la librería 
entre los demás volúmenes. Y por tanto también en 
su forma exterior Original-Invasor-Acuciante como 
Depero y su arte”; así escribe Azari al presentarlo, 
sugiriendo recostarlo sobre un “mullido-resistente 
cojín Depero”3. Y el poeta-aviador comprende bien 
el valor de unicidad y sorpresa de este volumen, 
hasta tal punto insólito que parece un Ovni caído 
en el planeta del libro. Y en efecto: a cada página, 
un descubrimiento, una mesa para gozar visual-
mente y velozmente, como sucede asimismo con 
la publicidad. 

Además, 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 experimentación futurista a partir de los años 
veinte y a lo largo de los treinta. Reducir la distan-
cia que tradicionalmente separa el arte puro de las 
aplicaciones prácticas de la creatividad, también 
en campos “poco ortodoxos” como los de la publi-
cidad, es un tema que recorre la reflexión de mu-
chos protagonistas del futurismo en aquellos años, 

París en 1925. Se puede individuar más de una re-
lación, por cuanto respecta a la composición de 
la página, con el Plan estatal de literatura escogida 
del centro literario constructivista5, donde lo escri-
to está compuesto por módulos geométricos y en 
particular por el redondo. 

Por la presencia “concreta” de su encuaderna-
ción de verdaderos tornillos, el volumen de Depero 
se vincula, sin embargo, con otros libros-objeto 
de la tradición de vanguardia como el Libro trans-
racional6 (Moscú, 1916) de Kruchónyj y Aliagrov 
(Jakobson)7 con portada de Rozánova8, sobre la 
que está encolado un corazón de papel con un bo-
tón real; o los libros pentagonales de Kamensky9, 
impresos sobre papel pintado, o todavía el su-
cesivo Catálogo de los campeones de los papeles 
pintados diseñados por la Bauhaus (primeros años 
treinta) con cubierta azul y también ligado por me-
dio de dos tornillos.

El libro, a su aparición, fue bautizado en la im-
prenta como el “Atlante Depero”; diez años des-
pués, sobre el número de Campo grafico dedicado 
por Enrico Bona al futurismo (1939)10 ya se reco-
noce el alcance revolucionario del valor estético 

desde Fillia, Diúlguerov, Farfa, Marinetti, Gerbino4 
hasta el propio Depero, que llega a elaborar, como 
es notorio, un manifiesto del arte publicitario fu-
turista. 

La superación del cuadro de caballete en la in-
vestigación de una nueva dimensión más vasta que 
vaya de la pintura al óleo al cartel, de la gráfica a 
la poesía visual, del conjunto plástico al móvil, al 
juguete, al tapiz, al cojín, del design a la arquitec-
tura tipográfica y al pabellón publicitario es lo que 
indica el Depero futurista, reseña de ejemplares pro-
totipo para multiplicar a vasta escala. Ambicioso 
proyecto, este, que se pone en marcha en 1915 con 
la codificación balliana y deperiana de una “recons-
trucción futurista del universo”.

Estilísticamente el producto encuentra una 
colocación en las redes de ósmosis y recíprocas 
influencias que caracteriza la experimentación grá-
fica de las vanguardias europeas, expresando, en su 
brillante originalidad, una cierta contigüidad con 
el constructivismo ruso-alemán, con el cual, por 
otra parte, Depero ha podido confrontarse parti-
cipando con Balla y Prampolini en la Exposición 
de Artes Decorativas e Industriales Modernas de 

fig. 2. Carta de Merz 
Werbezentrale (Rudolf 
Dustmann y Kurt 
Schwitters) a Fortunato 
Depero, Hannover, 6 abril 
1928. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

fig. 3. Carta de Filippo 
Tommaso Marinetti a 
Fortunato Depero,  
c 1927-28. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

fig. 1. Fortunato Depero y 
Fedele Azari en automóvil, 
Turín, 1922. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero
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de sus páginas. El propio Marinetti, por lo demás, 
había saludado su aparición en estos términos: “El 
libro futurista «Depero» es el libro más original, más 
potente y más futurista que jamás ha aparecido en 
el mundo. /Sus engranajes parolibres11 se engranan 
directamente en las grandes ruedas planetarias y 
estelares. / El Libro Depero –bólido tipográfico– ha 
sido impreso evidentemente en el cielo sobre papel 
de la Vía Láctea bajo la explosión de granadas y 
lámparas en arco añadidas a 300 soles naturales”12.

* Texto publicado previamente con el título “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.

1 “Marinetti aveva capito fino da allora il potere della 
pubblicità che doveva raggiungere fatti e persone a 
tutte le profondità e a tutte le altezze”. Aldo Palazzeschi, 
“Prefazione”, en F. T. Marinetti, Teoria e invenzione fu-
turista. Verona: Mondadori, 1968, p. xxi.

2 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-

el proletariado [cat. expo., Fundación 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.].

8 Olga Rozánova (1886-1918), pintora abstracta rusa, en 
una época compañera de Ródchenko y después esposa 
de Kruchónyj [N. del Ed.].

9 Vasily Kamensky (1884-1961), poeta futurista ruso [N. 
del Ed.].

10 Vol. 7, nº 3-5 (Milán, marzo-mayo 1939).

11 Adjetivo creado a partir de los términos parole y libero, 
en alusión a las Palabras en libertad formuladas por 
Marinetti. Cf. el texto programático Reconstrucción futu-
rista del universo [cat. 36], de Balla y Depero, publicado 
en ambas lenguas en semifacsímil en este catálogo,  
pp. 369-75 [N. del T.]. 

12 “Il libro futurista «Depero» è il libro più originale, più 
potente e più futurista che sia mai apparso nel mondo. 
/ I suoi ingranaggi paroliberi si ingranano direttamente 
nelle grandi ruote planetarie e stellari. / Il Libro Depero 
– bolide tipografico – è stato stampato evidentemente in 
cielo su carta di via Lattea sotto l’esplosione di granate 
e lampade ad arco aggiunte a 300 soli naturali”.

tor; Giorgio [Riccardo] Carmelich (1907-1929), pintor 
[N. del Ed.].

3 “Libro meccanico imbullonato come un moto-
re. Pericoloso può costituire un’arma-proiettile. 
Inclassificabile non si può collocare in libreria fra gli 
altri volumi. È quindi anche nella sua forma esteriore 
Originale-Invadente-Assillante come Depero e la sua 
arte”; “soffice-resistente Cuscino Depero”. Fedele Azari, 
introducción  a Depero futurista. Milán: Dinamo, 1927, 
p. 9.

4 Fillia [seud. Luigi Colombo] (1904-1936), pintor; Nikolái 
Diúlguerov (1901-1982) artista, diseñador y arquitecto 
búlgaro asentado en Italia; Farfa [seud. Vittorio Osvaldo 
Tommasini] (1879-1964), pintor, fotógrafo y poeta; 
Giovanni Gerbino (1895-1969), poeta [N. del Ed.].

5 Ilyá Selvinsky y Korneli Zelinsky (eds.), Gosplan lite-
ratury: Sbornik Literaturnogo tsentra konstruktivistov. 
Moscú-Leningrado: Krug, 1924.

6 Zaúmnaya kniga. Moscú: [s.n.], 1916 [1915].

7 Alekséi Kruchónyj (1886-1968), poeta futurista, inventor 
de ‘zaum’ (lenguaje experimental fundamentado en el 
simbolismo de los sonidos); Aliagrov era el seudóni-
mo utilizado por el lingüista y teórico de la literatura 
ruso Roman Jakobson (1896-1982) para sus creaciones 
poéticas. Para lo relativo al futurismo ruso son de gran 
interés los textos de Kruchónyj y otros publicados en 
Aleksandr Deineka (1899-1969): una vanguardia para 

fig. 5. Depero futurista 
1913-1927. Milán: Dinamo 
Azari, 1927. [cat. 148]

fig. 4. Carta de Giacomo 
Balla a Fortunato Depero,  
c 1929. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

fig. 6. Carta de Gianni 
Mattioli a Fortunato Depero, 
27 septiembre 1927. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero

fig. 7. Carta de Friedrich 
Kiesler a Fortunato Depero, 
Nueva York, 30 marzo 1926. 
MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero
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GIOVANNA GINEX

En la actualidad es normal la preocupación por el “im-
pacto medioambiental” de la publicidad en nuestras 
vidas y en el entramado de la ciudad, pero, aunque 
parezca increíble, ya en 1903 el arquitecto milanés 
Luca Beltrami (1854-1933) llamó la atención sobre los 
peligros que conllevaban las columnas de anuncios 
de colores chillones, a las que denominó “pequeñas 
molestias del progreso”. En opinión de Beltrami, los 
milaneses se habían tenido que acostumbrar a vivir 

con la publicidad en las calles, en los tranvías, en los 
periódicos. Incluso los sueños de los niños se veían 
poblados por los personajes que aparecían en carte-
les y rótulos. De manera sarcástica, Beltrami sugirió 
utilizar las vidrieras de la catedral para “anuncios 
artísticos en colores, iluminados con luz eléctrica”1.

En un período de tiempo relativamente corto, la 
polémica visión del futuro de Beltrami se convirtió 
en realidad con la llegada de una nueva generación 

de artistas   –como Umberto Boccioni y Fortunato 
Depero– para quienes los anuncios eran elementos 
positivos y funcionales del paisaje urbano. Así, por 
ejemplo, en 1914 el arquitecto futurista Antonio 
Sant’Elia proyectó un edificio que contenía espa-
cios específicos para anuncios luminosos. 

Igualmente en 1914, Boccioni, en un ensayo tí-
tulado “Contro il paesaggio e la vecchia estetica” 
[Contra el paisaje y la vieja estética], escribió:

DEPERO

CAMPARI!
¡NO SÓLO

Y LA
PUBLICIDAD

Anihccam 3000 [Aniuqám 3000], 1927. Litografía,  
140,6 x 100 cm. Civica Raccolta delle Stampe Achille 
Bertarelli, Castello Sforzesco, Milán
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Gloria al gran anuncio rojo, reivindicador de la naturaleza en lo 

arqueológico 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…2.

Este modo de sentir fue recogido por Giacomo 
Balla y Fortunato Depero en su manifiesto 
Ricostruzione futurista dell’universo [Reconstrucción 
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-plástico…”3. Filippo Tommaso 
Marinetti defendía 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 Milán: “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 oposición a la 
nostálgica luna, símbolo de lo tradicional– [fig. 1]4.

La revolución provocada por el futurismo en la 
relación de los artistas con los anuncios invalidó 
la propia definición de publicidad. El futurismo, al 
concebir la vida como una expresión artística glo-
bal, derribó las barreras entre la cultura de élite y 
la cultura popular, así como entre las artes mayores 
y menores. En este proceso se hicieron posibles 
áreas de creatividad totalmente nuevas.

LA PUBLICIDAD DE DEPERO
Los críticos han señalado con frecuencia cómo 
Depero anuló con un gran salto la producción publi-
citaria italiana tradicional, todavía 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 producción artística, tiene sus raí-
ces en campos culturales, iconográficos y visuales 
de distinta índole. 

Los aspectos más 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 producción de 
Picasso y, sobre todo, de Aleksandr Arjípenko, 
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 [Exposición Abierta 
Futurista Internacional], organizada por Giuseppe 
Sprovieri en su galería futurista de Roma en 1914.

Sprovieri encargó a Depero diseñar el cartel 
para esta exposición –problablemente el primer 
trabajo de Depero en publicidad–. A este le siguió, 
en 1916, el anuncio de su exposición individual en 
Roma y, en 1917-18, el cartel para los Balli Plastici 
[Bailes plásticos] 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 fotolitografía en color –la 

fig. 1. Autor desconocido, 
Plaza del Duomo, Milán,  
c 1930. Colección particular

fig. 2. Aleksandr Arjípenko, 
Carrousel Pierrot [Carrusel 
Pierrot], 1913. Solomon R. 
Guggenheim Museum, Nueva 
York

fig. 3. Balli Plastici [Bailes 
plásticos], cartel, 1918. MART, 
fondo Depero, Archivio del ‘900 
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técnica de estampación utilizada para los carteles–, 
y por su especial atención a los caracteres tipográ-
ficos. Estas obras contribuyeron a popularizar un 
gusto visual que se mantendría en auge durante 
muchos años, como manifiesta el cartel diseñado 
por Bruno Angoletta (1889-1954) en una fecha tan 
tardía como 1930 para el mismo Teatro dei Piccoli 
[fig. 4].

Al estudiar las influencias que determinaron 
el estilo de Depero, hay que señalar la destaca-
da presencia de los artistas rusos en Italia a par-
tir de los años noventa del siglo XIX. En 1914, el 
Pabellón ruso abrió sus puertas en la XI Exposición 
Internacional de Arte de Venecia. En los años si-
guientes, Depero conoció a los artistas rusos Mijaíl 
Lariónov (1881-1964) –a quien más tarde acusaría, 
con razón, de plagio– y a su compañera Natalia 
Goncharova (1881-1962), que, tras haber emigrado 
a Francia, viajaron a Roma en la primavera de 1916 

como parte de la compañía del empresario Serguéi 
Diáguilev. 

En 1917 Depero trabajó con Giacomo Balla en 
los decorados para los Ballets Rusos. En abril de 
ese año, cinco obras de Depero, así como otras 
de Goncharova y Lariónov, Léger, Picasso y otros 
artistas, se mostraron en la exposición de la co-
lección del coreógrafo y bailarín ruso Léonide 
Massine, en el teatro Costanza de Roma. Unos años 
más tarde, en 1920, Depero visitó la XII Exposición 
Internacional de Arte de Venecia, donde había 
obras de Goncharova y Lariónov y una importante 
exposición retrospectiva de Arjípenko, que incluía 
un número 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 viajó a Milán y después a Roma para 
promocionar su actividad con una exposición que 
mostraba la producción de su Casa de arte. En 

el catálogo de la exposición, 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 público 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 sorpresa5.

A pesar de todo, se pueden encontrar otras refe-
rencias y polinizaciones cruzadas en otros campos 
próximos. Es interesante comparar, por ejemplo, 
las producciones de Sergio Tofano (1883-1973), 
creador del personaje del signor Bonaventura, que 
apareció en la revista semanal infantil Il 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 frágiles marionetas de papel de Tofano.

fig. 4. Bruno Angoletta, I 
Piccoli di Vittorio Prodecca  
[I Piccoli de Vittorio 
Prodecca], cartel, 1930. Civica 
Raccolta delle Stampe Achille 
Bertarelli, Castello Sforzesco, 
Milán

fig. 5. Aleksandr Arjípenko, 
Signora alla toilette [Señora 
en el aseo], 1916. Obra en 
localización desconocida

fig. 6. Sergio Tofano, 
Bonaventura [Buenaventura], 
Corriere dei Piccoli, nº 46, 
Milán: diciembre 1917 
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LA CASA DE ARTE FUTURISTA y LOS AñOS VEINTE
En 1919 el joven Depero inauguró la Casa de arte 
Futurista en Rovereto. Desde ese momento en 
adelante, el trabajo publicitario se convirtió en la 
actividad más lucrativa de su estudio.

Una de las primeras comisiones que obtuvo 
Depero fue para la Foire Flottante [Feria Flotante], 
compañía para la que diseñó en 1920 una serie de 
carteles para dar a conocer productos italianos en 
los puertos mediterráneos y atlánticos [fig. 7]. Depero 
fue responsable de la campaña publicitaria en Milán 
para el Istituto Editoriale Italiano de Umberto Notari, 
editor de los textos de Marinetti y de los manifiestos 
futuristas. El pintor y diseñador de carteles romano 
Enrico Sacchetti (1877-1967) trabajó el tema, llegando 
incluso a pegar los pósters él mismo [fig. 8]. Es reve-
lador comparar las propuestas de estos dos artistas, 
pues representan las dos tendencias creativas del 
diseño gráfico italiano a finales de los años veinte.

El póster de 1924 para el ballet mecánico 
Anihccam 3000 [fig. 9] –con la palabra macchina 
[máquina] deletreada al revés–, con decorados y 
trajes diseñados por Depero, fue quizá el último 
cartel realizado por el artista para uno de sus pro-
pios espectáculos, pues ya en esta época el trabajo 
comercial de la Casa de arte había ido ganando 
cada vez más importancia, siendo en este mismo 
año cuando Depero recibió los primeros encargos 
de las principales compañías italianas, entre ellas 
Richard Ginori y Verzocchi. 

De hecho, la primera colaboración de Depero 
como publicitario para una compañía comercial, 
con cierta continuidad en el tiempo, fue con 
Giuseppe Verzocchi. Depero trabajó, junto con un 
grupo numeroso de artistas, en las ilustraciones 
para un sofisticado folleto publicitario para promo-
cionar los ladrillos refractarios de Verzocchi [cat. 

134], los famosos VD, destinados a convertirse en 
protagonistas de la arquitectura fascista. También 
creó para Verzocchi carteles, anuncios, diseños 
para fiestas de disfraces y pinturas, llegando inclu-
so a trabajar para él como editor. En 1950 Verzocchi 
y Depero organizaron una exposición en Venecia 
donde el arte se convirtió en una extensión de la 
publicidad. Cada artista tenía que llevar a cabo una 
pintura que incluyese la imagen de un ladrillo y las 
letras VD. Depero diseñó asimismo la portada para 
el catálogo de esta exposición6.

PARíS y AZARI
En 1925 París acogió la Exposition Internationale des 
Arts Décoratifs et Industriels Modernes [Exposición 
internacional de las artes decorativas e industriales 
modernas]. La organización de este evento había 
comenzado antes de la guerra y, aunque tuvo lugar 
una década después, los organizadores se mantu-
vieron fieles a la idea original, que excluía toda re-
producción o imitación de formas tradicionales. 
En esta ocasión, la obra de Depero fue expuesta 
no en el grandioso pabellón italiano, descrito en 
la época como una capilla funeraria en el estilo 
de la Roma clásica, sino en una pequeña sala del 
Grand Palais, como parte de la exposición de arte 
futurista organizada por Marinetti, junto con obras 
de Balla y Enrico Prampolini. Depero obtuvo varios 
premios por su arte urbano.

Dos años más tarde, en 1927, el artista creó 
Depero futurista, más conocido como el “libro ator-
nillado” [cat. 148]. El volumen fue concebido como 
medio de autopromoción de sus primeros quince 
años de actividad publicitaria y como ejemplo de la 
manera en que un objeto artístico podía ser patro-
cinado. Campari y Richard Ginori adquirieron cada 
uno una sección completa del libro, comprando 
asimismo muchos de los ejemplares de esta pu-
blicación. Richard Ginori, en concreto, adquirió 
ciento veinte ejemplares del mismo.

El sistema de financiación del libro mediante la 
venta de páginas, que fue en sí 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 empresa7. En los años 
siguientes, otros artistas futuristas copiaron este 
modelo en sus transacciones con distintas compa-
ñías: Marinetti lo hizo con SNIA Viscosa8, Farfa con 
Ferrania9 y Nikolái Diúlguerov con Fiat. A pesar de 
su gran influencia y prestigio, el libro atornillado 
fue un rotundo fracaso comercial, como escribía 
Depero a Gianni Mattioli: 

Nuestro libro fue un negocio desastroso a excepción de dos 

buenas ventas, una hecha por Azari a Richard Ginori y la otra por 

mí a Campari. Ahora el libro se ha quedado obsoleto. Aprovecho 

los ejemplares como regalos publicitarios10.

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 
l’Atlantique [Feria Flotante 
Italiana del Mediterráneo y 
del Atlántico], 1920. Civica 
Raccolta delle Stampe Achille 
Bertarelli, Castello Sforzesco, 
Milán

fig. 9. Anihccam 3000 
[Aniuqám 3000], 1927. Civica 
Raccolta delle Stampe Achille 
Bertarelli, Castello Sforzesco, 
Milán
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CAMPARI
En la primera mitad del siglo XX, durante más de 
tres décadas, la compañía milanesa de licores 
Campari influyó en el lenguaje del diseño gráfico 
contemporáneo mediante sus carteles y su iden-
tidad gráfica. Campari demostró una excepcional 
comprensión del potencial de una campaña publi-
citaria moderna, sirviéndose de los artistas más 
innovadores, entre los que se incluían 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 gráfico de Depero, con sus líneas 
interrumpidas, su poderoso sentido del color y su 
atención a los caracteres tipográficos –inspirados 
por la experiencia poética de sus composiciones 
parolibres– estaba llamado a dominar la produc-
ción publicitaria italiana. 

El trabajo de Depero para Campari está do-
cumentado a partir 1924-25, aunque el acuerdo 
definitivo con Davide Campari no se firmó hasta 
marzo de 1926, y se prolongó hasta 1937. Las atri-
buciones de Depero fueron muy amplias, desde el 
diseño de los letreros para las máquinas expen-
dedoras de la soda Campari hasta la presentación 
en la XV Bienal de Venecia en 1926 de su quadro 
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 derribó 
públicamente, en uno de los templos del arte 
oficial, toda barrera entre pintura y publicidad. 
No por casualidad en 1931 Depero eligió esta pin-
tura para ilustrar el frontispicio de su Manifesto 
dell’arte pubblicitaria futurista [Manifiesto del arte 
publicitario futurista]11.

LOS AñOS TREINTA
En 1928 Depero y su mujer Rosetta se trasladaron 
a Nueva York. Este período de dos años marca la 
transición desde el uso de la publicidad como ins-
trumento para promocionar el producto artístico a 
su transformación en un trabajo profesional dentro 
de un sector privilegiado. Depero comparó a los 
nuevos líderes de la industria con los grandes me-
cenas del arte renacentistas:

Incluso en la actualidad tenemos nuestros capitanes que 

consignan poderosas hazañas para dar valor a sus batallas, a sus 

campañas de los propios productos y proyectos –por ejemplo, 

pirelli, rey de infinitas selvas de caucho, dueño de montañas de 

goma, produce millones de neumáticos para dar e incrementar la 

velocidad mundial – ¿No es esto un poema? ¿una obra dramática? 

¿un cuadro? ¿una impresionante arquitectura de la más elevada 

poesía, de la paleta más mágica, de la más diabólica fantasía? 

/ ansaldo-fiat-marchetti-caproni-itala-lancia-isotta fraschini-alfa 

romeo-bianchi, etc. ¿no son fábricas de milagros que crean y arrojan 

furias mecánicas, sirenas mecánicas, águilas mecánicas... creando 

el nuevo superdeleite: el extásis de la velocidad y del espacio?12

Para Depero la publicidad dejó de ser un me-
dio secundario de la comunicación moderna para 
convertirse en el modo de comunicación por ex-
celencia: el único arte posible.

fig. 10. Marcello Dudovich, 
Bitter Campari [Bitter 
Campari], c 1904. Civica 
Raccolta delle Stampe Achille 
Bertarelli, Castello Sforzesco, 
Milán

fig. 11. Enrico Sacchetti, Bitter 
Campari [Bitter Campari], 
1931. Civica Raccolta delle 
Stampe Achille Bertarelli, 
Castello Sforzesco, Milán

fig. 12. Marcello Nizzoli, 
Campari l’aperitivo [Campari 
el aperitivo], 1931. Civica 
Raccolta delle Stampe Achille 
Bertarelli, Castello Sforzesco, 
Milán

fig. 13. Se la pioggia fosse di 
Bitter Campari [Si la lluvia 
fuese de Bitter Campari], 
1926-27. MART, Archivio del 
‘900 
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PIRELLI
En los años veinte del siglo XX, Pirelli era una de 
las compañías más importantes no sólo de Italia, 
sino también de Europa. Sin embargo, la relación 
de Depero con esta compañía apenas se conocía 
hasta que consulté la documentación conservada 
en el MART (Museo di arte moderna e contempo-
ranea di Trento e Rovereto) y en el archivo de la 
compañía Pirelli, con el fin de desentrañar las fa-
ses de dicha relación. La historia de esta conexión 
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 
diseños gráficos. 

A finales de 1927 Azari presionó a Depero para 
que entrase en contacto con Pirelli, ofreciendo sus 
servicios en general y, más en concreto, la creación 
de diseños decorativos para los nuevos suelos de 
linóleo que la compañía acababa de introducir en 
el mercado13. Incluso propuso crear la campaña pu-
blicitaria de Pirelli en los Estados Unidos. La com-
pañía agradeció a Depero el envío de un ejemplar 
de su libro atornillado (que, por supuesto, el artista 
había empleado como carta de presentación), pero 
rechazó su oferta14. Entre 1938 y 1939 Depero hizo 
un último intento de trabajar para Pirelli, trazando 
dos bocetos publicitarios para máscaras de gas 
que, al parecer, no fueron bien recibidos por la 
compañía [fig. 14].

Asimismo, la compañía Bianchi –fabricante de 
automóviles, motocicletas y bicicletas– rechazó las 
propuestas de Depero alegando razones económi-
cas. Recientemente se ha descubierto la existencia 
de un cartel publicitario que formaría parte de esta 
campaña malograda bajo su pintura Motociclista 
[fig. 15, cf. cat. 153]15.

PUBLICIDAD RADIOFÓNICA
Otro ejemplo del talento polifacético de Depero 
en relación con la publicidad fue la publicación en 
1924 del libro titulado Liriche radiofoniche [Poemas 
radiofónicos] [cat. 255]: “He llamado a estos poe-
mas «radiofónicos» porque algunos de ellos fueron 
creados especificamente para la radio y porque 
otros contienen asimismo los elementos necesa-
rios requeridos para una emisión radiofónica”16. 
La Società Italiana Pubblicità Radiofonica Anonima, 
SIPRA, se había 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 situaría en la vanguar-
dia, componiendo su primer poema publicitario 
en febrero de 1928. Estos poemas futuristas eran 
eslóganes o descripciones breves de productos de 
cuya publicidad el artista ya se había encargado o 
cuyos carteles había diseñado, como era el caso de 
Bitter y Cordial Campari o Magnesia S. Pellegrino. A 
comienzos de los años treinta Depero creó también 
para Pirelli algunos poemas ensalzando las glorias 
de su gomaespuma17.

ARqUITECTURA PUBLICITARIA
En la segunda mitad del siglo XIX la arquitectura efi-
mera de casetas, tiendas y quioscos se convirtió en 
un terreno abonado para la publicidad. A partir de 
1850 las ferias industriales internacionales dieron 
acogida a increíbles construcciones monumenta-
les, frecuentemente inspiradas en la arquitectura 
clásica, donde los tradicionales elementos decora-
tivos escultóricos –armas, instrumentos musicales, 
figuras alegóricas o escenas de caza– fueron susti-
tuidos por los productos exhibidos.

Depero experimentó más de una vez con esta clase 
particular de publicidad. En su Pabellón del Libro [fig. 
16] para la III Biennale di Monza [III Bienal de Artes
Decorativas de Monza] de 1927, Depero convirtió el 
edificio completo en un anuncio, utilizando lo que
denominó “tipografía arquitectónica”: gigantescos
caracteres tipográficos, que formaban las palabras
“il libro” y “Treves”, se emplearon como elementos
arquitectónicos en sí mismos. Depero pensaba que la
arquitectura expositiva para automóviles, máquinas, 
aviones y demás productos industriales, diseñada en 
estilo griego, romano, barroco o art nouveau era ab-
surda. En su opinión, esta clase de arquitectura debía 

surgir de las líneas, de los 
colores y de la construcción 
de los objetos que contenía, 
de ahí que su Pabellón del 
Libro para las casas edito-
riales Bestetti e Tumminelli 
y Treves estuviera inspira-
do en sus caracteres tipo-
gráficos. Depero emplearía 
este mismo concepto unos 
años después en el pabellón 
que diseñó para Campari en 
1933. 

EPíLOGO
A finales de los años trein-
ta del siglo XX los impor-
tantes encargos publicita-
rios que, a nivel nacional 
e internacional, habían 

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 cómo 
estas circunstancias fueron consecuencia directa 
del ritorno all’ordine [vuelta al orden]: el drásti-
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 antigüedad, apenas dejó 
espacio para las lúdicas invenciones del artista de 
Rovereto. Sea como fuere, lo cierto es que durante 
esta época Depero continuó creando obras dignas 
de mención, como por ejemplo, los carteles que 
diseñó para la Società Nazionale Gazometri18.

En 1936, Guida Ricciardi [La guía Ricciardi] –el 
manual más importante de la publicidad comercial 
italiana– publicó un texto de Marinetti en el que el 
artista subrayaba la estrecha conexión entre el arte 
futurista y la publicidad:

fig. 14. Estudio para el anuncio 
de Pirelli Maschere antigas 
[Máscaras antigás], 1938-39. 
MART, Archivio del ‘900 

fig. 15. Motociclista, solido 
in velocità [Motociclista, 
sólido con velocidad], 1927  
(mediante transiluminación 
infrarroja). Colección 
particular, Suiza
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La publicidad tiene sólo una razón de ser: despertar la curiosidad 

del público con la máxima originalidad, la máxima síntesis, el 

máximo dinamismo, la máxima simultaneidad y el máximo alcance 

mundial. Por tanto tiene que ser futurista. No puede apoyarse 

en ningún medio tradicional o en ninguna forma habitual. Todos 

aquellos que esperan mantenerla en una atmósfera pasadista 

dañan la producción, que tiene derecho a ser valorada. Considero 

a los diseñadores publicitarios futuristas como auténticos artistas 

creativos”19. 

En consecuencia, fue, en gran medida, la se-
gunda generación de futuristas, apoyada por la 
infatigable vitalidad de su fundador, la que en la 
práctica sacó el mayor partido de estos medios 
publicitarios que aportaron valor al mundo comer-
cial e industrial y que habían sido empleados desde 
las más tempranas apariciones públicas del movi-
miento: volantines, anuncios de periódico, rótulos, 
carteles y demás, todos usados para promover las 
iniciativas artísticas del grupo. Con el futurismo, es-
tos medios de comunicación entraron en la esfera 
del arte, poniendo en entredicho los juicios negati-
vos de la mayoría de intelectuales que criticaban el 
estilo de Marinetti por ser demasiado “americano”. 

El omnipresente interés del régimen fascista por 
el mundo de las imágenes en general dejó 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 organizó en el Palazzo delle Esposizioni de 
Roma, la Prima mostra nazionale del cartellone e 
della grafica pubblicitaria [Primera exposición na-
cional del cartel y de las artes gráficas publicita-
rias]. En la introducción al catálogo de la muestra, 
Antonio Maraini escribió: “el Sindicato ha reconoci-
do la singular importancia del cartel y de las artes 
gráficas publicitarias, que son una y la misma cosa, 
porque mientras que en otras clases de arte es im-
posible identificar al cliente como una categoría, 
aquí sí se puede”20.

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 Milán celebrado con ocasión de 
la Mostra del bozzetto pubblicitario edito e inedi-
to [Exposición del dibujo publicitario publicado 
e inédito]. Además de presentar algunos de sus 
bocetos, Depero dio una conferencia en la que de-
sarrolló el tema de los usos de la poesía y 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 contemporáneos. Accediendo a la 
petición de los organizadores del congreso, Depero 
dedicó una parte de su discurso a la obra de Gino 
Boccasile (1901-1952), famoso ilutrador fallecido 
poco antes, maestro de la figuración todavía ligada 
al naturalismo del siglo XIX, y cuyo gusto, en con-
secuencia, estaba en las antípodas de los avances 
gráficos vanguardistas promovidos por los futuris-

fig. 16. El Pabellón del Libro 
Bestetti-Tumminelli y Treves 
en la III Muestra Internacional 
de Artes Decorativas, Monza, 
1927. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero [cat. 151]

fig. 17. Emporium, vol. 66, nº 
369 (Bergamo, diciembre 
1927). Archivo Lafuente 
[cat. 152]

fig. 18. Andy Warhol, 
Marilyn Diptych [Díptico de 
Marilyn], 1962 (detalle). The 
Andy Warhol Foundation 
for the Visual Arts, Inc
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tas. Aunque Depero se plegó diligentemente a la 
petición de los organizadores, debió hacerlo con 
un gran peso en el corazón. 

Estoy convencida, sin embargo, de que a Depero 
le hubiera encantado ver una de sus invenciones 
gráficas, como la de los nueve elementos repetidos 
de Nove teste con il capello [Nueve cabezas con 
sombrero] –el pequeño tapiz realizado quizá 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 número 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 versión ampliada de un estu-
dio realizado para el Fortunato Depero Study Day que 
el Center for Italian Modern Art (CIMA) de Nueva York 
organizó el 21 de febrero de 2014. 

5 “Noi dobbiamo risuscitare l’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 
casa d’arte”, en Grande esposizione arazzi cuscini pittura 
della Casa d’Arte Depero [cat. expo., Galleria Centrale 
d’Arte, Palazzo Cova, Milán; Galleria d’Arte Bragaglia, 
Roma]. Rovereto: Casa d’Arte Depero, 1921.

6 Il lavoro nella pittura italiana d’oggi. 70 pittori italiani 
d’oggi. Collezione Verzocchi. Milán: Raccolte Verzocchi, 
1950.

7 Carta de Fedele Azari a Fortunato Depero, 9 enero 1928, 
Fondo Fortunato Depero, Archivio del ‘900, Museo di 
arte moderna e contemporanea di Trento e Rovereto, 
mart.

8 SNIA, Società Nazionale Industria Applicazioni, grupo 
industrial que en la posguerra inició la producción de 
tejidos sintéticos y desde 1922 pasó a denominarse 
SNIA-Viscosa [N. del Ed.].

9 Empresa creada en 1915 y dedicada a la fabricación de 
material fotográfico [N. del Ed.].

1 Trisbis [seudónimo de Luca Beltrami], “Le colonne lu-
minose nella civiltà moderna”, La Perseveranza (Milán, 
21 noviembre 1903).

2 “Gloria alla grande réclame rossa, rivendicatrice della 
natura nell’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 Maria Ripellino, L’arte della fuga. Nápoles: Guida, 
1987, p. 123.

3 “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 
semifacsímil en este catálogo, pp. 369-75, N. del Ed.].

4 Filippo Tommaso Marinetti, “Gli avvisi luminosi. Lettera 
aperta a S.E. Mussolini”, L’Impero V, núm. 37, 12 de febre-
ro de 1927.
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10 Fortunato Depero a Gianni Mattioli, 30 de diciembre de 
1930, Mattioli Archive.

11 Fortunato Depero, “Manifesto dell’arte pubblicitaria 
futurista”, en Fortunato Depero y Giovanni Gerbino, 
Numero unico futurista Campari. Milán, 1931. [El texto 
se publica en traducción española en este catálogo, pp. 
422-23, N. del Ed.].

12 “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 caucciù,
proprietario di montagne di gomma, produce milioni di 
pneumatici per dare ed acrescere la velocità al mondo– 
non è questo un poema? un dramma? un quadro? una 
formidabile architettura della più alta poesia, della più 
magica tavolozza, della più 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: l’estasi della 
velocità  e dello spazio?”. Ibíd.

18 Compañía nacional de distribución de gas [N. del Ed.].

19 “La pubblicità ha soltanto una ragione d’essere: quella 
di agganciare la curiosità del pubblico con la massima 
originalità, la massima sintesi, il massimo dinamismo, 
la massima simultaneità e la massima portata mondiale. 
Deve essere quindi futurista. Non può 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 según Giulio Cesare Ricciardi, Guida 
Ricciardi: pubblicità e propaganda in Italia. Milán: 
Ricciardi, 1936.

20 “Il sindacato ha riconosciuto l’importanza partico-
lare del cartellone e della grafica pubblicitaria che è 
tutt’uno, in quanto mentre per ogni altra specie d’arte 
non è possibile individuare come categoria il commit-
tente, per essa invece lo si può”. Prima mostra nazionale 
del cartellone e della grafica pubblicitaria Roma a. XIV 
[cat. expo., Palazzo delle Esposizioni, Roma]. Milán: 
Pizzi & Pizio, 1936.

13 Carta de Fedele Azari a Fortunato Depero, 30 diciembre 
1927, Fondo Fortunato Depero, Archivio del ‘900, Museo 
di arte moderna e contemporanea di Trento e Rovereto, 
mart.

14 Carta de la Compañía 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.

15 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.

16 “Ho definito queste liriche «radiofoniche» perché alcune 
di esse furono create espressamente per radio-trasmis-
sioni e perché le altre contengono pure gli elementi 
necessari che le radio-trasmissioni esigono”. Fortunato 
Depero, Liriche radiofoniche. Milán: G. Morreale, 1934, 
pp. 7-8.

17 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.
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BELéN SáNCHEZ ALBARRáN

“La presente publicación, a pesar de su evidente 
sentido utilitario y de su objetivo publicitario, 
está concebida con un sincero sentido del arte”1. 
Con estas palabras comienza Fortunato Depero la 
“Premessa” [Introducción] del Numero unico futu-
rista Campari, un catálogo publicitario editado en 
1931 [fig. 1, cat. 223]. Depero explica allí su con-
cepción de la publicidad y deja clara la postura 
que mantendrá firmemente a lo largo de toda su 
trayectoria como grafista publicitario: la liquida-

ción de las fronteras que en ese momento históri-
co separaban las llamadas “artes mayores” de las 
“artes aplicadas”.

Sorprende en este texto la supresión de las 
mayúsculas, un gesto que elimina jerarquías y 
en el que se aprecia la clara intención del artista 
de llevar a la práctica este principio de un modo 
tan minucioso como radical, en un momento en 
el que la tipografía estaba sujeta aún a la lineali-
dad tradicional del siglo XIX. Pues, en efecto, esta 

“Premessa” del Numero unico futurista Campari está 
enteramente impresa en minúsculas, incluidos el 
título y el nombre y apellido del artista al final del 
texto. Y se cierra con toda una declaración de in-
tenciones sobre su compromiso simultáneo con 
el arte que él llama de “libre inspiración” y con la 
publicidad comercial:

aunque pinte a diario cuadros de libre inspiración con igual 

armonía de estilo, con el mismo amor, con no menor entusiasmo 

y mimo, exalto con mi fantasía los productos industriales2.  

DE
PE

RO
:

“ EL ARTE
DEL FUTURO 
SERÁ 
POTENTEMENTE

publicitario”

Maqueta del pabellón Campari según diseño del artista de 
1933, años 60. Galleria Campari
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LA RECONSTRUCCIÓN DEL UNIVERSO  
A MANOS DEL FUTURISMO
Volveremos más adelante al Numero unico futurista 
Campari, pero primero debemos regresar quince 
años atrás en la vida de Depero y, para profundizar 
en la concepción de publicidad con la que operó, 
destacar uno de los manifiestos más importantes 
del futurismo, publicado en el año 1915 por él y por 
Giacomo Balla: Ricostruzione futurista dell’universo 
[Reconstrucción futurista del universo] [cat. 36]3. 
Además de ser uno de los textos centrales del fu-
turismo –y probablemente la aportación teórica 
más importante de Fortunato Depero al movimien-
to futurista–, la Ricostruzione significa sobre todo 
el principio de la proyección de los intereses inter-
disciplinares de Fortunato Depero hacia ámbitos –
como el de la publicidad– inexplorados por el resto 
de los futuristas. A partir de este momento Depero 
se alejará de la herencia de Boccioni, del lengua-
je puramente pictórico o escultórico, y planteará 
propuestas globales, desde intereses múltiples, 
con una clara intención de transformación total 
del “ambiente” humano. Depero comienza a plan-
tearse nuevas formas de intervenir artísticamente 
en lo que podríamos 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 título del manifiesto indica, todo el 
universo debía ser “reconstruido”, transformado.

Naturalmente, el manifiesto tiene ecos de las 
proclamas teóricas 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 traducirán en realizaciones concre-
tas y totalmente ajenas al espacio operativo de la 
pintura y la escultura. En las cuatro páginas del 
manifiesto se percibe claramente el carácter de la 
poética de Depero, más centrada en la práctica y 
producción que en la divagación teórica. Depero 
fue principalmente productor, y aunque desarrolló 
algunas reflexiones teóricas 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 práctica los desarrollos teóricos esenciales de 
las proclamas de la vanguardia futurista.

El manifiesto del año 1915 no alude concreta-
mente al “arte publicitario”, pero ya proyecta la 
intención entusiasta de Depero de dedicarse a la 
actividad multiforme de quien quiere encarnar, 
simultáneamente, al diseñador de producto, el 
escenógrafo, 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 sólo un año 
antes) titulado Complessità plastica - Gioco libero 
futurista - L’essere vivente artificiale [Complejidad 
plástica - Juego libre futurista - El ser viviente ar-
tificial] [fig. 2]4, un texto que sorprende que esté 
“pintado”,  “dibujado” más que escrito, con pincel. 
¿Cómo no ver en ese gesto, ya en 1914, el germen 
de su intención de eliminar las diferencias entre 

fig. 1. “Premessa” 
[Introducción], Numero unico 
futurista Campari (Milán, 
1931). Archivo Lafuente

fig. 2. Manuscrito de 
Complessità plastica 
– Gioco libero futurista – 
L’essere vivente artificiale 
[Complejidad plástica - Juego 
libre futurista - El ser viviente 
artificial], 1914. MART, 
Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e 
Rovereto
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los diversos sistemas de comunicación visual, mez-
clando, como por ejemplo aquí, el lenguaje de la 
pintura con el del texto literario?

En el texto de Complessità plastica, Depero hace 
referencia al “conjunto plástico” que encontramos 
como elemento central de Ricostruzione futurista 
dell’universo como una manifestación artística 
“volitiva, eléctrica, trascendental, en contra de 
una absoluta-poesía-pintura-escultura-música 
[…] a favor del maravilloso conjunto plástico”. Y 
aunque tampoco hace en él referencia directa a la 
publicidad, enumera ocho características que de-
berá tener la “plasticità complessa”, la mayoría de 
ellas extrapolables a la esencia de su futuro trabajo 
publicitario, ya que ésta debe ser “exclusivamente 
dinámica y abstracta, transparentísima, coloreadí-
sima, ligerísima, luminosa, volátil, milagrosamente 
perturbadora”5 y “actuar directamente, con toda la 
vitalidad, en el ánimo del observador”.

A Bruno Passamani se debe una exhaustiva 
comparación entre el texto manuscrito de Depero 
de 1914 y el manifiesto Balla-Depero de 1915, en 
la que esclarece cuáles son las aportaciones del 
texto de Depero llevadas a Ricostruzione futurista 
dell’universo. El historiador analiza la contribución 
de Fortunato Depero al famoso manifiesto, en abso-
luto subordinada respecto a la de Balla6. Muchas de 
las propuestas del manifiesto fueron teorizadas por 
los fundadores del futurismo, sí; pero Depero, que 
no fue tanto un teórico puro como un pragmático, 
fue uno de los artistas más activos en la puesta en 
práctica de estas ideas. Será él quien concretará el 
credo futurista de construir un mundo nuevo, pro-
duciendo multitud de objetos útiles y numerosos 
trabajos publicitarios que ocuparán un lugar des-
tacado, en periódicos y revistas, en publicaciones 
y en los muros de la ciudad moderna.

EL PRIMER TRABAjO PUBLICITARIO
y LA NECESIDAD DE AUTO-PUBLICITARSE
Depero realizó su primera incursión directa en 
el mundo de la gráfica publicitaria con un cartel 
para una obra de teatro. En 1916 conoció a Gilbert 
Clavel, egiptólogo suizo, poeta surrealista, editor y 
crítico de arte de sofisticada sensibilidad, y junto a 
él desarrolló su proyecto de “teatro plástico” con 
el espectáculo Balli Plastici [Bailes plásticos] [cat. 
79-82], obra teatral articulada en cinco actos mí-
mico-musicales, con música de Casella, Malipiero, 
Bartók y Tyrwhitt. La obra se estrenó en Roma en
el Teatro dei Piccoli el 15 de abril de 1918. Depero
diseñó el cartel publicitario para el espectáculo
[cat. 76], con una pieza a mitad de camino entre
el cuadro y el cartel –con esa mezcla de lenguajes
tan característica en el trabajo del artista entre la
pintura y la publicidad–, para el que utilizó colores 
planos y formas sintéticas y que realizaría en óleo 
sobre tela. Pero el cartel de los Balli Plastici sólo
es el principio.

Depero diseñará invitaciones para sus exposi-
ciones, tarjetas para publicitar su “Casa d’Arte” 
[fig. 3], que abrirá en 1919 en Rovereto y que re-
presenta la suma de su concepción global del arte, 

o a edad avanzada. El artista necesita ser reconocido, valorado y 

glorificado en vida, y por ello tiene derecho a usar todos los medios 

más eficaces e impensados para la publicidad del propio genio y 

de sus propias obras [...]8.

EL CARTELISMO: UN LENGUAjE SINTÉTICO y  
UN CROMATISMO "VIOLENTO"
En el manifiesto “Il futurismo e l’arte pubblicitaria” 
[El futurismo y el arte publicitario]9, que publica-
rá 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 simbólica 
de un producto, es un hallazgo genial plástico y 
pictórico para exaltarlo y atraer”10. Como escribirá 
también Bruno Passamani:

El producto no se presenta nunca en su fría consistencia 

objetual, quizá exhortado o exaltado a la manera habitual, pero 

es reabsorbido por su símbolo o por la acción que este reclama 

[…] este se constituye así como una mágica aparición, como un 

evento, como un personaje grotesco o hiperbólico, afectado por 

la exuberancia plástico-cromática, por la excentricidad formal y 

suscitando simpatía automática11. 

Esta idea de que el producto es una representa-
ción simbólica la comparte Depero con los trabajos 
publicitarios de Leonetto Cappiello [fig. 5], uno de 
los cartelistas más conocidos del momento, admi-
rado por él. Los carteles de ambos artistas están 
poblados por criaturas fantásticas que personifi-
can el producto al que sirven, para sorprender al 
público y quedarse fijados en su memoria, aunque 
las soluciones formales de Depero responderán a 
una estructura geométrica, a la eliminación de las 
medias tintas y las transiciones de color en favor 
de las tintas planas y los colores altamente con-
trastados. Con un mensaje gráfico muy diferente, 
ambos compartirán la opinión de que el cartel tiene 
un lenguaje propio con valor artístico, al mismo 
tiempo que su mensaje debe ser comprendido con 
facilidad e inmediatez por todos sus espectadores.

“EL ARTE DEL FUTURO SERÁ POTENTEMENTE PUBLICITARIO” 
Con esta frase inicia Depero el citado manifiesto. 
En un texto anterior titulado L’arte pubblicitaria 
ed il Futurismo12, Depero utiliza las mayúsculas; 
sin embargo, cuando publica el manifiesto en el 
Numero unico futurista Campari –al igual que hace 
en la ya mencionada Premessa a esta publicación–, 
todo el texto aparece en minúsculas. Sin embargo, 
resulta curioso que, en el texto, los nombres de las 
compañías industriales (que considera “creado-
res de milagros que ofrecen al artista espectáculos 
más poderosos y sugerentes que una naturaleza 
muerta”), son las únicas palabras escritas con to-
das sus letras en mayúscula. El artista destaca así 
tipográficamente la importancia que concede a los 
empresarios como fuente de inspiración 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 más útil para 
el arte moderno que cien críticos o mil inútiles 
“pasadistas”.

entendida como un proyecto estético unitario ex-
presado a través de diversas técnicas artísticas: 
cuadros, carteles, tapices, cojines, mobiliario, ju-
guetes… Y llevará a cabo sus principales trabajos 
publicitarios, gráficos y editoriales durante los 
años veinte y treinta, en una Italia que vivía todavía 
influenciada por los suntuosos ornamentos florales 
y motivos naturalistas heredados principalmente 
del Art Nouveau francés y de la Secesión de la veci-
na Austria. Depero sustituirá estos motivos por sus 
“seres vivientes artificiales” –como los denomina 
en Complessità plastica–, que habitarán el escenario 
geométrico de sus carteles publicitarios –así el de 
los Balli Plastici–, en los que serán protagonistas 
vibrantes, sintéticos, geométricos y de intensa ex-
presividad y dinamismo. Estos personajes robóti-
cos son uno de los elementos con los que Depero 
construye su propio imaginario fantástico; jugará 
con ellos y los trasladará 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 imaginería naturalista 
por la maquinal. Procede de una visión de lo pu-
blicitario como una necesidad y una nota esencial 
del artista plástico. En su manifiesto, titulado pre-
cisamente Necessità di auto-réclame [Necesidad de 
auto-publicidad] [fig. 4]7, que más tarde será reco-
gido en una de las páginas del “libro imbullonato” 
como una de sus más singulares composiciones 
tipográficas, Depero declara:

La auto-publicidad no es vana, inútil o exagerada expresión de 

megalomanía, sino indispensable NECESIDAD de hacer conocer 

rápidamente al público las propias ideas y creaciones. […] Ya es 

hora de acabar con el reconocimiento del artista tras la muerte 

fig. 3. Tarjeta autopublicitaria 
de la Casa d’Arte futurista 
Depero [Casa de arte 
futurista Depero], 1921-23. 
MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero
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pueblos, un proyecto “audaz y original, que será 
de vivo y real interés para la ciudad y contribuirá 
a un aumento del atractivo turístico”, un proyecto 
que llamará 1ª Mostra dell’Insegna [1ª exposición 
del letrero publicitario]. Depero exalta también 
la necesidad de la ciudad de renovar su imagen, 
algo intrínsecamente unido para él al cartelismo: 
“si cambiamos la cara a los letreros publicitarios 
cambiaremos la cara a las calles”.

Además de la defensa de la publicidad como 
casi la única 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 noción de 
arte: la síntesis, que él considera obligatoria en 
la gráfica publicitaria. Este es el gran paso que lo 
diferencia de tantos otros artistas dedicados a la 
realización de carteles publicitarios: en Depero, el 
nivel de síntesis del lenguaje publicitario es clara-
mente más pronunciado y es considerado decisivo 
para la comunicación y comprensión del mensaje.

Estas soluciones sintéticas las resuelve también 
a través de un tratamiento cromático que el artis-
ta acostumbraba calificar de “violento”: el color 
debía ser uno de los elementos principales para el 
reclamo de múltiples miradas. La personal forma 
de utilizar el color, con la eliminación de las medias 
tintas y las transiciones, la utilización de colores 
planos y brillantes y sus pronunciados contrastes 
cromáticos, son marcas diferenciadoras de la publi-
cidad del artista trentino. El color se distribuye en 
la superficie del cartel a través de múltiples planos 
geométricos, que delinearán arquitecturas de una 
modernísima plasticidad sintética [fig. 6].

Por otro lado, Depero se sirve también de la 
simultaneidad, esencial a la mayoría de las inves-
tigaciones artísticas y a las reflexiones teóricas de 
los futuristas –aunque fueron los cubistas los pri-
meros en teorizar sobre esta idea y en llevarla a la 
práctica–. El futurismo planteaba la simultaneidad 
como una experiencia de vida, como una manera 
distinta de percepción del hombre moderno, que 
se consigue a través de diferentes experiencias 
conscientes y de sensaciones simultáneas obteni-
das por medio de la velocidad, que debían produ-
cir un arte simultáneo, una poesía simultánea de 
“palabras en libertad”, una música simultánea, un 
teatro simultáneo… en definitiva: una vida vivida 
en la simultaneidad, a la que Depero contribuirá  
con el lenguaje de lo múltiple, de lo instantáneo y 
de lo intenso de sus sorprendentes y novedosos 
carteles publicitarios.

EL “qUADRO PUBLICITARIO” y CAMPARI
En su empeño por eliminar las diferencias entre 
el arte y el diseño gráfico, publicitario y editorial 
–empeño que apreciamos tanto en sus múltiples
investigaciones prácticas como en sus reflexiones 
teóricas–, Depero realizará 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-

BALBO – DE PINEDO – DE BERNARDINI – DAL 
MOLIN – MADDALENA estos nombres han creado 
auténticos milagros, ofrecen a los artistas espectá-
culos más interesantes que “una vaca pastando”, 
“una cabra en el abrevadero” o “una naturaleza 
muerta”13.

Depero destaca también en este texto el aspecto 
de explícita y clara visibilidad de los carteles que 
decorarán los muros de la ciudad y la necesidad 
de un acercamiento del arte al pueblo de un modo 
directo, fuera del contexto museístico:

El arte debe caminar al lado de la industria, de la ciencia, de la 

política, de la moda del momento, glorificándolas […] arte vivo, 

multiplicado, y no aislado y sepultado en los museos. Arte libre 

de cualquier freno académico14.

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 desempeñar 
así la función de “glorificar” las aptitudes de una 
sociedad dinámica, ya industrializada, así 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-
paña publicitaria, a lo que hoy llamamos “imagen 
de marca”. 

Nuestro esplendor, nuestros éxitos, nuestros hombres, nuestros 

productos, necesitan un arte nuevo igualmente brillante, 

igualmente mecánico y veloz, exaltador de la dinámica, de la 

práctica, de la luz de nuestros productos15.

En su autobiografía Fortunato Depero nelle 
opere e nella vita [cat. 269]16, el artista dedicó 
un pequeño capítulo a los letreros publicitarios 
(“Cambiamos de traje a las ciudades”), en el que 
plantea un proyecto expositivo para ciudades y 

fig. 4. Necessità di auto-
réclame [Necesidad de 
auto-publicidad], en Depero 
futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927. [Cat. 148]

fig. 5. Leonetto Cappiello,  
Lo Spiritello [El duende], 
cartel para Campari, 1921. 
Galleria Campari
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redes figuran dos palabras, Bitter Campari. Este es 
un cuadro que Depero denomina “cuadro publici-
tario”, lo que manifiesta, una vez más, 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 relación entre Depero y una 
conocida empresa de la industria italiana, que 
hará historia, la Campari de Milán. Será en el año 
1926 cuando comience un periodo de intensa co-
laboración entre ambos, que durará hasta 1939. 
Merece especial atención 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: confiará la imagen de sus productos 
a soportes expresivos nada convencionales, con-
virtiendo la Campari en un caso muy especial en 
el panorama de la comunicación visual, tanto de 
Italia como de la Europa del momento. 

Bajo la dirección de Davide Campari, la imagen 
publicitaria de la compañía perseguía sus objeti-
vos por medio de una síntesis entre un espíritu 
empresarial visionario y un sofisticado mensaje 
artístico, entre el mundo del arte y la imagen de 
marca. Cada uno de los artistas que trabajó para 
publicitar los productos de  esta compañía –en-
tre los que se encuentran grandes artistas como 
Dudovich, Diúlguerov, Nizzoli, Cappiello y Mochi17 
entre otros– interpretó libremente las exigencias 
del cliente, y este, a su vez, siempre trató 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 disfrutó esta empresa reside en gran parte en 
el respeto y la admiración 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 años 
no transmite sólo información sobre la calidad del 
producto, sino la sugerencia de una experiencia 
artística, resuelta en construcciones formales de 
imágenes que proporcionaban al espectador un 
disfrute sensorial y un impacto difícil de olvidar. 

La colaboración de Fortunato Depero con 
Campari ha dejado trabajos publicitarios de ex-
traordinaria belleza y modernidad, resueltos en 
múltiples soportes, desde la pintura –con el ya 
mencionado “cuadro publicitario”– hasta el cartel 
de gran formato, anuncios en prensa o elementos 
escultóricos como el Pupazzo Campari [Muñeco 
Campari] [cat. 136], que se situaría sobre una de 

las primeras máquinas expendedoras de bebidas 
de la historia, y que, además, nos ofrecería una 
bebida también distinta, el “Campari Soda”, un 
combinado listo para tomar, de consumo indivi-
dual y envasado en una pequeña botella de vidrio 
tallado diseñada a partir de los bocetos de Depero, 
un producto que se sigue comercializando en la 
actualidad [fig. 8].

En los originalísimos carteles que diseña 
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 tensión de sus
composiciones publicitarias, en las que superpo-
ne elementos gráficos y tipográficos sin ninguna
marca diferenciadora. Depero realizó, también
para Campari, multitud de anuncios publicitarios
en tinta china, que no pierden su intensidad visual 
y su originalidad aun utilizando únicamente el color 
negro sobre el fondo del papel blanco.

Sus personajes mecánicos son un eficaz reclamo 
para el público, sorprendido por estos originales 
seres fantásticos que ocupan todo el protagonismo 
de sus carteles y que, desde su habitual primer 

plano, establecen una 
relación directa y un 
diálogo entusiasmado 
con el producto, que 
Depero posiciona casi 
siempre en un segundo 
plano. La personal con-
cepción espacial de sus 
carteles los diferencia 
esencialmente de la pu-
blicidad del momento; 
su espacio está lleno de 
vida en movimiento, sus 
composiciones parecen 
bailar acompasadamen-
te en jovial celebración. 
Su publicidad no es un 
mero instrumento de 
persuasión, es “poesía 
publicitaria”, como di-
ría el poeta Giovanni 

Gerbino en el manifiesto que cierra el Numero unico 
futurista Campari:

Por poesía publicitaria no debe entenderse una rima de palabras 

lanzadas para cantar obligatoriamente con voz lúgubre las 

cualidades de un producto industrial o comercial […] sino una 

verdadera poesía en el sentido más alto de la palabra18.

Esa peculiar publicación, dedicada exclusiva-
mente a la empresa Campari, recoge más de ciento 
cincuenta dibujos publicitarios, varios slogans y 
numerosas composiciones tipográficas (la mayor 
parte de ellas realizadas con Gerbino y con el mú-
sico Franco Casavola) que demuestran la sofisti-
cada y amplia mirada de Fortunato Depero en su 
interpretación de la publicidad como una forma de 
comunicación abierta a todos los medios posibles, 
con los que llevar al espectador el mensaje deseado.

fig. 6. Mandorlato Vido 
[Turrón Vido], cartel, 1924. 
Massimo & Sonia Cirulli 
Archive [cat. 128]

fig. 7. Bitter Campari - 
Squisito al Selz [Bitter 
Campari - Delicioso con 
agua de Seltz], 1926. Obra en 
localización desconocida

fig. 8. Botella de Campari 
Soda diseñada por el artista 
con el nuevo logo, 2009. 
Galleria Campari
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TIPOGRAFíA y PUBLICIDAD
La tipografía es el otro elemento protagonista de 
las composiciones publicitarias que aparecieron 
en las páginas de Campari. Depero proyecta las 
letras como estructuras arquitectónicas, paisajes 
urbanos, “exclamaciones” publicitarias que buscan 
sorprender y captar la mirada del espectador. El 
interés de Depero por la arquitectura publicitaria 
le llevará a la realización de algunos bocetos para 
quioscos y pabellones de ferias italianas como la 
III Triennale d’Arte Decorativa [IIIª Trienal de Artes 
Decorativas] de Milán. Excepto en este caso –con 
el pabellón que diseñará para la editorial Bestetti-
Tumminelli e Treves– y en el del quiosco tipográ-
fico que proyecta para la compañía Campari [fig. 
9, cf. cat. 151, 242] –del que existe una maqueta de 
gran tamaño en la Galleria Campari de Milán–, la 
mayoría de estos bocetos se quedarán en papel o 
en pequeñas maquetas.

Se han visto y aún se ven  pabellones para au-
tomóviles, para máquinas, para aeroplanos, para 
productos agrícolas, para el turismo y para la in-
dustria más dispar (de la industria de la madera a 
la del cristal, de la del papel a la imprenta, de la 
agricultura a la mecánica, 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, monótonos, tímidos en el co-
lor, e incluso fúnebres y carentes de imaginación. 
Desde mi punto de vista requieren una construc-
ción no sólo racional en cuanto a la luz y a las 
exigencias prácticas, sino también sugerente en 
las líneas y en la forma; elementos que se pueden 
extraer inteligentemente de la construcción íntima 
de los productos que contienen. Productos natu-
rales o artificiales, que sugieren y ofrecen una rica 
variedad planimétrica, estructural y cromática19.

Con estos presupuestos teóricos trabajará 
Depero al proyectar el pabellón para la editorial 
Bestetti-Tumminelli en 1927. Recurrirá a la esen-
cia de los productos que en él se presentarían, los 
libros, para extraer el elemento mínimo con el que 
estos están construidos, las letras. Se inspira en 
los caracteres tipográficos, 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 está 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 residió 
entre 1928 y 1930. Durante su estancia en la ciu-
dad de los rascacielos [fig. 10], que a Depero le 
recordaban sus montañas de las Dolomitas, trabajó 
principalmente como diseñador gráfico (aunque 
colaborara con el Roxy Theatre como diseñador de 
vestuario y escenografías), y realizó portadas para 
importantes revistas del momento como Vogue o 
Vanity Fair [cat. 197-199, 222]20. En algunas de ellas 
nos encontramos de nuevo con sus personajes me-
cánicos, como la marioneta que había realizado 
en tres dimensiones para Campari dos años antes.

fig. 9. Maqueta del pabellón 
Campari según diseño del 
artista de 1933, años 60. 
Galleria Campari

fig. 10. Tabla parolibre, 
24th Street [Calle 24], 1929. 
Colección Carlo Belloli, Basilea
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UN AUTO-CATÁLOGO: EL LIBRO “IMBULLONATO”
El carácter multidisciplinar de Depero, y su incan-
sable indagación 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 pictórico, literario, gráfico y teó-
rico realizado por el artista trentino desde 1913. 
Además de ser el primer libro-objeto del futurismo, 
es considerado por la crítica especializada como 
uno de los primeros libros de artista de las van-
guardias históricas.

Con 234 páginas, el libro imbullonato está en-
cuadernado con dos grandes tornillos de aluminio. 
La portada es una extraordinaria interpretación 
de la poética del arte mecánico: sobre un cartón 
muy grueso se utilizarán dos tintas para estampar 
una dinámica composición tipográfica de Depero, 
un color metálico de color plata, inusual en ese 
momento, y el negro. En el libro se recoge una am-
plísima variedad de soluciones de la página con 
propuestas tipográficas que constituyen claros 
exponentes de la más original revolución tipográ-
fica futurista. Un genial ejemplo de liberación de la 
página impresa, en el que Depero demuestra una 
moderna concepción compositiva de los elementos 
gráficos y tipográficos sobre el papel, que cambia 
de grosor y color en muchas de las páginas. Casi 
puede decirse que la única característica común 
de estas páginas es la doble perforación del papel y 
el uso de sólo dos tintas, el negro y el rojo, además 
del tercer color que, como hemos dicho, se suma 
en algunas de las páginas impresas a través del 
papel tintado. 

Depero diseñó las páginas del libro como tra-
bajos individuales, como “propuestas tipográficas 
antisedentarias” –diría Depero–, cada una de ellas 
resuelta con una estructura diferente, buscando 
siempre la síntesis. Con un carácter decididamen-
te publicitario, convierte cada página en un cartel 
gráfico, un extraordinario y genial juego de tipo-
grafías que lleva a soluciones extremas todo lo 
teorizado por Marinetti en el manifiesto de 1913 
L’immaginazione senza fili e le parole in libertà [La 
imaginación sin hilos y las palabras en libertad]21.

La aportación de Depero al alfabeto de las tipo-
grafías futuristas puede ser considerada como la 
más importante de entre las de este movimiento 
de vanguardia. La relación con las composiciones 
asociativas o disociativas de las parole in libertà 
de Marinetti es obviamente directa, pero en este 
trabajo (y en general en todas sus investigaciones 
tipográficas o editoriales), Depero proyecta estos 
planteamientos hacia soluciones que, sin perder 
su dimensión poética, significan la transmisión de 
un mensaje claro, objetivo, sintético y de fácil com-
prensión para el espectador; el paso hacia delante 
que dará Depero en esta dirección lo sitúa sin duda 
en un lugar destacado de la gráfica y de la moderna 
publicidad.

1 “La presente pubblicazione, nonostante la sua evidenza 
utilitaria / ed il suo scopo pubblicitario, è concepita con 
un sincero senso d’arte”. Fortunato Depero, Numero uni-
co futurista Campari. Rovereto: Ediciones Mercurio, 1931 
[cat. 223].

2 “Benchè 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”.

3 El texto se publica en ambas lenguas en semifacsímil  
en este catálogo, pp. 369-75 [N. del Ed.].

4 Citado en adelante como Complessità plastica. La pri-
mera noticia de este manuscrito se encuentra en la 
monografía que Giampiero Giani dedica a Depero en 
1951. El texto será publicado íntegramente por Bruno 
Passamani en el catálogo de la exposición realizada en la 
Galería Martano de Turín en 1969 y posteriormente en el 
catálogo de la exposición antológica 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 

Y hasta nuestros días: en la ampliación que rea-
lizó en 2009 en el edificio central de la compañía 
Campari en Milán [fig. 12], el arquitecto suizo Mario 
Botta proyectó en la fachada, a base de relieves de 
ladrillo, las figuras de dos de los “hombres mecá-
nicos” que imaginara en su día Fortunato Depero 
para la publicidad de Campari. Depero, que había 
escrito que “si cambiamos la cara a los letreros 
publicitarios cambiaremos la cara a las calles”, se 
habría sentido, seguramente, muy satisfecho con 
este ejemplo de “arte publicitario en los muros de 
la ciudad”.

fig. 11. Página interior de 
Depero futurista 1913-1927. 
Milán: Dinamo Azari, 1927. 
Colección particular

fig. 12. Vista de la sede central 
del grupo Campari en Sesto 
San Giovanni, Milán (edificio 
histórico, 1904, ampliación de 
Mario Botta, 2009)
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del famoso manifiesto de 1915. Cf. Ricostruzione futurista 
dell’universo [cat. expo, Museo Civico, Turín, 1980] [se 
publica en ambas lenguas y en semifacsímil en este 
catálogo, pp. 369-75, N. del Ed.]. 

5 “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 vitalità […] sull’anima 
dell’osservatore”. F. Depero, Complessità plastica, cit.

6 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

7 Texto publicado en el volumen “imbullonato” Depero 
futurista. Milán: Dinamo Azari, 1927. [El texto se publica 
en ambas lenguas en semifacsímil en este catálogo, pp. 
405-07, N. del Ed.].

8 “L’auto-réclame non è vana, inutile o esagerata 
espressione di megalomania, ma bensì indispensabile 
NECESSITÁ per far conoscere rapidamente al pubblico 
le proprie idee e creazioni. In qualunque campo della 
produzione al di fuori di quello dell’arte […] É ora di 
finirla con il riconoscimento dell’artista dopo la morte 

polta nei musei – arte libera d’ogni freno accademico”. 
Ibíd.

15 “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, della luce, delle 
materie nostre”. Ibíd.

16 Fortunato Depero, Fortunato Depero nelle opere e nella 
vita (ed. Legione Trentina). Trento: Tipi della Tipografia 
Editrice Mutilate e invalide, 1940.

17 Walter Mocchi (1870-1955), empresario teatral italiano, 
políticamente muy comprometido con el socialismo 
revolucionario [N. del Ed.].

18 “Per poesia pubblicitaria non deve intendersi una fi-
lastrocca di parole gettate giù obbligatoriamente per 
cantare con voce lugubre le qualità d’un prodotto in-
dustriale o commerciale […] ma vera e propria poesia 
nel senso più alto della parola […]”. Giovanni Gerbino, 
Numero unico futurista Campari.

19 Fortunato Depero, Fortunato Depero nelle opere e nella 
vita, cit., pp. 224-225.

20 Aunque no todas serían publicadas. Cf. el ensayo de R. 
Bedarida en este catálogo, p. 331 [N. del Ed.].

21 Filippo Tommaso Marinetti, L’immaginazione senza fili 
e le parole in libertà. Milán: Direzione del Movimento 
Futurista, 1913.

o in avanzata vecchiaia. L’artista ha bisogno di essere 
riconosciuto, valutato e glorificato in vita, e perciò ha 
diritto di usare tutti i mezzi più efficaci ed impensati per 
la réclame al proprio genio e alle proprie opere”. Ibíd.

9 Este manifiesto se publica en traducción española en 
este catálogo, pp. 422-23 [N. del Ed.].

10 “Il cartello è l’immagine simbolica di un prodotto, è 
la geniale trovata plastica e pittorica per esaltarlo ed 
interessarlo”. Ibíd

11 Bruno Passamani, op. cit., p. 184.

12 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.

13 “Un solo industriale è più 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 più potenti che 
«una mucca al pascolo» od «una capra all’abbeveratoio» 
od «una natura morta»”. Manifesto dell’arte pubblicitaria 
futurista, cit.

14 “Anche l’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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RAFFAELE BEDARIDA

La literatura histórico-artística sobre Fortunato 
Depero en Nueva York es abundante y ha docu-
mentado, reconstruido e interpretado distintos as-
pectos de su actividad durante los dos años que 
residió en esta ciudad, de 1928 a 19301. Mi intención 
aquí 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 confirió 

a su experiencia neoyorquina, para mostrar por 
qué es tan significativo que Depero atribuya tanta 
importancia a Nueva York2.

En su autobiografía 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-
ción del desfile del Día de Acción de Gracias de 
1929, organizado por los almacenes Macy’s:

Las caricaturas que más llaman la atención y que, en mi opinión, 

caracterizan esta procesión publicitaria son los enormes globos 

que se bambolean […] que representan figuras humanas y 

animales. Son elefantes voladores, caras lunares que  sonríen 

y bailotean alegremente flotando sobre la multitud del público 

[…] Parecen pertenecer a un mundo de fábula creado a partir de 

gigantescas y caprichosas pompas de jabón3. 

Este párrafo cierra la sección del libro dedicada 
a la publicidad y sirve de introducción a la parte 
más estrictamente autobiográfica, “Brani di vita 

DEPERO

Y EL 

AMERICANISMO

 “HARÉ PEDAZOS 
LOS ALPES 

DEL ATLÁNTICO”

Autor desconocido, Fortunato Depero sentado sobre las 
cajas del equipaje mientras espera al barco rumbo a Nueva 
York, octubre 1928. Fotografía: plata en gelatina sobre papel 
baritado, 18 x 21 cm. MART, Archivio del '900, fondo Depero Fundación Juan March
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vissuta” [Fragmentos de vida vivida], donde Nueva 
York ocupa, sin comparación, el mayor espacio: 
cincuenta páginas de un total de ochenta.

Llama la atención la transcendencia otorgada a 
Nueva York si se considera que Depero tenía cua-
renta y ocho años cuando publicó su libro en 1940; 
que sólo estuvo dos años en esa ciudad; que desde 
entonces había transcurrido una década entera y, 
sobre todo, que esos dos años no coincidieron 
precisamente con el punto álgido de su carrera 
artística, sino que, por el contrario, fueron en gran 
medida un fracaso, anticipando la mala suerte que 
tendría en Italia. Un segundo aspecto a destacar es 
que Nueva York se nos muestra en el libro como 
una experiencia vital, en abierta oposición a Roma, 
Capri o Rovereto, mencionadas sólo indirectamen-
te en relación con su producción artística en esas 
ciudades4. En tercer lugar, me interesa exponer 
cómo, dentro del ambicioso esquema del libro –que 
sigue un orden temático–, la publicidad es lo que fa-
cilita la transición de las “opere” [obras] a la “vita” 
[vida], los dos elementos del título. A esta sección 
le sigue otra sobre la escritura, que, junto con la 
publicidad, se convirtió no sólo en la actividad más 
experimental del artista tras su experiencia ameri-
cana, sino, como demostraré, en el medio principal 
para describir Nueva York, en abierta oposición a 
la pintura. Depero no pintó ningún cuadro durante 
su estancia en Nueva York, y cuando, tras su regre-
so a Italia, retomó la pintura, no se centró en este 
tema5. 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 única pintura 
en la exposición dedicada a la ciudad6.

GRANDES ESPERANZAS, MALOS RESULTADOS
Depero había expresado ya su intención de tras-
ladarse a Nueva York en una fecha tan temprana 
como 1922, pero tuvo que esperar hasta 1928 para 

convertir su propósito en realidad7. Mientras que 
sus amigos empresarios y clientes le animaron y 
ayudaron, sus amigos artistas recibieron la idea 
con profundo escepticismo8, en especial Filippo 
Tommaso Marinetti, que trató de disuadirlo. En 
esta época París seguía siendo considerada toda-
vía la capital internacional del mundo artístico, 
mientras que América se veía, a lo sumo, como 
un lucrativo mercado. “Me dijeron que no hay 
arte en América”, escribió Depero9. No obstante, 
durante todo el tiempo que duró su aventura neo-
yorquina, Depero envió 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, todavía a bordo del 
trasatlántico Augustus, Depero escribió a Marinetti 
con su optimismo característico: “Haré pedazos 
los Alpes del Atlántico, construiré maquinas he-
chas de luz encima de los gigantescos paralelepí-
pedos americanos”10. Todo le parecía prometedor. 
Desembarcó acompañado de su esposa Rosetta y 
con su libro atornillado Depero futurista [cat. 148], 
recientemente terminado, bajo el brazo. Esta obra 
emblemática era tanto una recopilación de sus lo-
gros pasados como un muestrario de su capacidad 
como artista gráfico11. En Nueva York, Depero uti-
lizó su libro atornillado a modo de museo portátil 
y para autopromocionarse, regalándolo a posibles 
clientes y exponiéndolo, bien en su conjunto, bien 
con las páginas desatornilladas, como se aprecia 
en las fotografías de la Exhibition of the Italian 
Book [Exposición del libro italiano] de 1929 [fig. 2]. 
Asimismo, con la esperanza de conquistar el merca-

fig. 1. Big sale (Mercato di 
Down-Town) [Gran rebaja 
(Mercado en el centro)], 1929. 
Cortesía Studio 53 Arte, 
Rovereto [cat. 184]

fig. 2. “Exhibition of Italian 
Book”, Arnold-Constable & 
Co, Nueva York, 15-30 marzo 
1929. Fotografía de Frederick 
Bradley. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero
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do de arte americano, había embarcado quinientas 
obras de arte propias12. Por mediación de su ami-
go de la infancia, Ciro Lucchi, el artista consiguió 
firmar un contrato por dos años con la compañía 
New Transit para establecer su Casa Futurista en el 
hotel situado en la calle 23 de Chelsea. Los socios 
de New Transit le cederían el espacio a cambio 
de una módica mensualidad de ciento cincuenta 
dólares más el veinte por ciento de comisión sobre 
las ventas13. La Casa Futurista sería una exposición 
permanente de la obra de Depero y funcionaría, 
al igual que su antiguo estudio –la Casa de arte 
de Rovereto–, como taller para la producción de 
toda clase de artefactos a caballo entre las bellas 
artes y las artes aplicadas. Su tarjeta de visita ame-
ricana anunciaba: “pinturas, cerámicas, paneles 
murales, cojines, interiores, pósters, publicidad, 
decorados”14. No obstante, su ambición iba mucho 
más lejos: su sueño americano era, como comenta-
ba en carta a Marinetti, abrir una escuela futurista 
y fundar después un pueblo futurista15.

Sin embargo, nada más pisar suelo americano, 
Depero se dió cuenta de que las cosas iban ser más 
difíciles de lo previsto: fue ineludible pagar altas 
tasas aduaneras por las veinte cajas que contenían 
sus obras de arte, viéndose obligado a pedir dinero 
prestado16; 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 Atlántico”, la gran mayoría de 
las obras expuestas en la Guarino Gallery no se 
vendieron [cf. cat. 168]17. Decepcionados por las 
exiguas ganancias, en abril de 1929, y sólo cinco 
meses después de su firma, Lucchi y los socios 
de New Transit cancelaron el contrato por dos 
años, reclamando un alquiler mucho más alto, que 
Depero no podía permitirse18.

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 resultó desastrosa: 1929 no era preci-
samente un momento propicio para comenzar una 
carrera artística en Nueva York, pues fue ese año 
cuando la crisis financiera de Wall Street alcanzó 
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 
artística, que calificaba de “la más auténtica e in-
geniosa propaganda de la italianità [italianidad]”19; 
pero, como tuvo que admitir ante Marinetti, su arte 
no se ajustaba a la idea de italianità compartida 
por la comunidad local, representada por la Casa 
Italiana, un palacio de estilo neorrenacentista 
inau gurado en 1927 [fig. 4]. Por lo que se refiere 
al apoyo del gobierno, Depero se había traslada-
do a Nueva York demasiado pronto: sólo a partir 
de 1935, coincidiendo con la campaña de Etiopía, 
comenzaría el régimen fascista a promover de for-
ma sistemática el arte italiano contemporáneo en 
Estados Unidos, política que continuaría hasta su 
entrada en la Segunda Guerra Mundial en 1940; el 

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 ofrecían 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 seca24. 
A pesar de estas estratagemas culinarias, tuvo que 
soportar un número abrumador de negativas: no 
sólo no pudo vender las obras de arte traídas de 
Italia, sino que de los numerosos proyectos pro-
puestos, sólo recibió encargos menores. La revista 
Vogue rechazó sus dibujos, calificándolos de “de-
masiado toscos”25; y, aunque tuvo más suerte con 
Vanity Fair, de sus muchas propuestas, la revista 
publicó únicamente dos portadas, una de ellas en 
marzo de 1931, cuando el artista ya había regresado 
a Italia26 [fig. 5, cat. 197, 199]. Por mediación de 
uno de sus antiguos conocidos, el bailarín y coreó-
grafo Léonide Massine, consiguió un trabajo en el 
teatro Roxy. Depero admiraba profundamente ese 
templo del cine y del espectáculo en Broadway, 
representándolo muchas veces en sus dibujos y 
composiciones de tipografía libre, pero su papel 
allí se redujo a pequeñas comisiones a corto pla-
zo, descartándose su ambiciosa idea de montar un 
espectáculo sobre Nueva York titulado La nueva 

objeto era proyectar no sólo una imagen positi-
va de Italia, sino también resaltar el papel que el 
fascismo había desempeñado en la modernización 
del país20. Cuando Depero desembarcó en América, 
Mussolini gozaba todavía de bastante popularidad 
en los Estados Unidos y no necesitaba utilizar el 
arte contemporáneo como medio de propaganda, 
al menos por regla general21. De ahí que fracasaran 
sus intentos de conseguir ayuda financiera e ins-
titucional22. No obstante, como veremos, a su re-
greso a Italia Depero jugaría un papel fundamental 
como iniciador del debate y la tendencia cultural 
que situaría a los Estados Unidos en el centro de la 
cultura moderna y que daría paso, en última instan-
cia, al ya mencionado programa gubernamental de 
exposiciones de arte de finales de los años treinta23.

fig. 3. Página de ejercicios 
de inglés, c 1928-30. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero

fig. 5. Vanity Fair [Feria de 
Vanidades],  (Nueva York, 
marzo 1931). Colección Merrill 
C. Berman [cat. 222]

fig. 4. Estudio para anuncio 
publicitario de Depero 
Futurist Art [Depero arte 
futurista], 1929. MART, 
Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e 
Rovereto 
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Babel, que estaría caracterizado por un decorado 
móvil [fig. 6, cat. 205, 206].

Depero describió la desagradable y fustrante 
experiencia de tener que reunirse con un posible 
cliente llevando sus dibujos a cuestas:

Media hora de tranvía, media hora de tren elevado y media hora de 

metro. Después, una hora en un armatoste tambaleante, una ruina 

de tranvía a través de los suburbios del sucio gueto. Me bamboleo 

desaforadamente, olfateo a regañadientes, camino bajo la densa 

lluvia con el cuello subido, resguardando mis pensamientos en un 

atado horizontal de desafíos bajo el brazo […].

Los puentes de metal que cruzo son enormes […]. Desciendo 

de los puentes con otro tranvía, dejo atrás varios bloques […]. Me 

bajo, diez vueltas hacia delante y cinco hacia atrás. Pregunto, 

vuelvo a preguntar y, finalmente, una puerta de hierro indica el 

número que busco27.

El resultado de tanta penalidad: un rechazo de 
plano.

ENTONCES, ¿POR qUÉ SE CONVIRTIÓ NUEVA yORk  
EN ALGO TAN IMPORTANTE PARA DEPERO?
Tras su regreso a Italia, Depero continuó 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 Günter 
Berghaus, como el resultado conjunto de una forma 
de masoquismo, de un complejo de inferioridad 
provinciano y de una imagen negativa de sí mis-
mo28. Sin embargo, fue su fijación con la experiencia 
neoyorquina lo que confirió 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, jugaría un papel primordial 
en la formación 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 capítulos sobre 

Nueva York, en particular, fueron el resultado de 
una producción continua, tras su regreso a Italia, 
a lo largo de muchos años, durante los cuales dio 
conferencias, dirigió programas de radio, escribió 
artículos y realizó composiciones de tipografía li-
bre, todo centrado en dicha ciudad. Sus artículos 
sobre Nueva York se publicaron en periódicos y 
revistas de gran distribución como La Sera [cat. 
220], Il Secolo XX [cf. cat. 166, 167] y L’Illustrazione 
Italiana. Asimismo incluyó extensos párrafos sobre 
Nueva York en sus libros Numero unico futurista 
Campari, de 1939 [cat. 223], Futurismo 1932 [fig. 7] 
y Liriche radiofoniche [Poemas radiofónicos], de 
1934 [cat. 255]29. Depero intentó recopilar muchos 
de estos textos en un libro titulado New York, film 
vissuto [Nueva York, película vivida] [cat. 233], que 
él mismo diseñó con todo detalle y anunció pro-
fusamente. Concebido como el primer libro con 
un componente audio, New York, film vissuto fue 
un proyecto complejo y caro, que nunca se llevó 
a cabo, lo que puede explicar, en parte, por qué 
Depero incluyó tantos de estos textos en su auto-
biografía 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 anticipó a una serie 
de memorias de artistas consagrados –como por 
ejemplo, Carlo Carrà, 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, formó parte de 
un conjunto de publicaciones que, entre finales 
de los años treinta y principios de los cuarenta, 
vieron el futuro en América. Entre las obras más 
influyentes se encontraban L’America: ricerca de-
lla felicità (1937), de Margherita Sarfatti y America 
amara (1939), de Emilio Cecchi. Dentro de este 
grupo hay que destacar la importante antología 
de literatura estadounidense Americana, preparada 
por Elio Vittorini en los años 1938-40 y publicada 
finalmente en 1942, después de superar un noto-
rio episodio de censura gubernamental30. Es este 
último grupo el que aquí 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 generación, cre-
cida en la Italia fascista31. El escritor Cesare Pavese 
recordaba también este mismo fenómeno:

En ese momento la cultura americana se convirtió para nosotros 

en algo muy serio y valioso, se convirtió en una especie de gran 

laboratorio donde, con distinta libertad y distintos medios, se 

perseguía el mismo objetivo de crear un gusto, un estilo, un mundo 

moderno que, quizá con menor inmediatez pero con una voluntad 

igual de obstinada, los mejores de entre nosotros perseguíamos. 

[…] La cultura americana nos permitió en aquellos años ver, como 

sobre una pantalla gigante, el desarrollo de nuestro propio drama32.

El historiador Emilio Gentile ha argumentado de 
forma convincente cómo al final de los años trein-
ta el “americanismo” se convirtió en un fenómeno 
cultural igual de importante para los intelectuales 
italianos antifascistas que para los fascistas: “para 

fig. 7. Subway, [Metro], 
tabla parolibre, 1929. MART, 
Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e 
Rovereto 

fig. 6. Grattacieli e tunnel 
[Rascacielos y túneles], 1930. 
MART, Museo di arte moderna 
e contemporanea di Trento e 
Rovereto 
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la cultura fascista, el americanismo fue una de las 
más importantes metáforas míticas de la moderni-
dad, que se percibía de manera ambivalente, como 
algo aterrador y fascinante al mismo tiempo”33. Un 
fenómeno que trascendió las barreras de lo social, 
lo cultural, lo geográfico o lo político. Vittorio 
Mussolini, hijo del dictador, escribió críticas en-
tusiastas sobre películas americanas, llegando a 
afirmar en 1936 que el “espíritu, la mentalidad y el 
temperamento” de la Italia fascista tenía más que 
ver con el espíritu joven americano que “con el 
de los rusos, alemanes, franceses y españoles”34. 
Asimismo, el activista y partisano antifascista 
Giaime Pintor ensalzó “la sangre joven americana 
y su inocentes aspiraciones” frente a la cultura 
alemana35. Para todo intelectual en la Italia de los 
años treinta, la posición asumida en relación con 
la cultura americana, ya fuera a favor o en contra, 
constituyó una de las características definitorias, 
que nada tenía que ver con su mayor o menor gra-
do de adhesión al fascismo, sino más bien con su 
posición respecto a la modernidad.

EL AMERICANISMO DE DEPERO
Depero no sólo formó parte de este debate, sino 
que marcó su tónica, pues fue uno de los primeros 
participantes y el más vociferante36. Como ocurrió 
con la mayoría de los italianos “americanistas” que 
le siguieron, la descripción 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 metrópolis moderna, que 
identificaba con el futuro, como puede verse en su 

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 atmósfera lúgubre, opresiva y alienante.

Nueva York se veía, en abstracto, como la ma-
terialización de la obra de arte total del proyecto 
utópico futurista. Para la descripción de la ciudad 
Depero se sirvió de las mismas palabras que él 
y Giacomo Balla habían empleado en 1915 en su 
manifiesto Reconstrucción futurista del universo 
[cat. 36]37: “dinámica”, “ruidosa”, “luminosísima”, 
“explosiva”, del mismo modo que las imágenes de 
Nueva York sacadas de las revistas italianas de los 
años diez habían servido de inspiración a la idea 
futurista de la ciudad del futuro, concebida, en con-
creto, por Umberto Boccioni y Antonio Sant’Elia38. 

No obstante, para Depero, la experiencia direc-
ta de Nueva York resultó difícil de conciliar con 
sus ideales. El manifiesto pretendía “reconstruir el 
universo alegrándolo”39, pero Depero se encontró 
con “una metrópolis hecha por el diablo, habitada 
por una humanidad poseída por él” –como escribía 
al artista futurista Gerardo Dottori (1884-1977)40–, 
con una atmósfera urbana opresiva y alienante, so-
bre todo en los momentos de penuria económica. 
Todo iba demasiado deprisa en Nueva York, decía, 
haciéndole anhelar un fin de semana tranquilo en 
el campo41. Asimismo escribía: “Con denodados 
esfuerzos me aparto de la multitud  y me dirijo a 
casa. No puedo más. Todavía tiendas arrojadas a 
mi cara, todavía rascacielos que pesan sobre mi ca-

fig. 8. Cubiertas de libros:
círculo izquierdo: memorias: 
Carlo Carrà, 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);
círculo derecho: libros 
americanistas: Margherita 
Sarfatti, L’America: ricerca 
della felicità [América: 
búsqueda de la felicidad], 
1937; Emilio Cecchi, America 
amara [América amarga], 
1939; Elio Vittorini, Americana 
[Americana], 1942;
centro: Fortunato Depero, 
Fortunato Depero nelle opere 
e nella vita [Fortunato Depero 
en sus obras y en su vida], 
1940

Severini,  
1946

Sarfatti,  
1937

Vittorini,  
1942

De Chirico,  
1945

Carra,  
1943

Cecchi,  
1939

Depero,  
1940

fig. 9. I fari dell’avvenire, 
Bitter e Cordial Campari 
[Los faros del futuro, Bitter 
y Cordial Campari]. Galleria 
Campari
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beza, todavía letreros luminosos que me ciegan”42. 
Ahora bien, mientras que una afirmación similar 
hubiera parecido normal viniendo de un neoyorqui-
no cualquiera, en boca de un futurista equivalía a 
reconocer una derrota, algo difícil de aceptar para 
Depero, debido precisamente a la identificación de 
Nueva York con sus ideales utópicos43. 

Depero describió lo que denominaba “la mula 
metropolitana”44, viéndose a sí 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 había tenido interés en representar a la mul-
titud; sin embargo, una vez allí, dedicó muchas de 
sus imágenes 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 patriótica y su volun-
tad–, sino, por el contrario, fragmentada y des-
orientada por las pesadas estructuras geométricas 
de la ciudad. Esta interpretación negativa de la ciu-
dad moderna de Depero puede compararse a la de 

George Grosz, como ha sugerido Enrico Crispolti, 
o a la de Fritz Lang, que utilizó el nombre Nueva
Torre de Babel para denominar el edificio central
de la compañía en su famosa película Metrópolis,
de 1927 [fig. 11]. Las torres inclinadas transmiten
una sensación 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 subterráneo 
de los trabajadores. El repetitivo anonimato de la
estructura cuadriculada, las condiciones laborales 
y la sobrestimulación de la ciudad moderna han
convertido al habitante metropolitano en un ro-
bot controlado desde fuera. En su composición de 
tipografía libre Stato d’animo a New York [Estado
de ánimo en Nueva York] [fig. 12] se nos presenta
abrumado por la multitud de lenguas y estímulos
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”.

Si la reacción de Depero frente a la ciudad fue, al 
mismo tiempo, de repulsa y fascinación, como les 
sucedió a Grosz y Lang, no compartía con ellos, sin 
embargo, su ideología anticapitalista. En realidad 
Depero alababa el consumismo de los americanos. 
Como él mismo escribió: “Cada año 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”45. En 
su manifiesto Il futurismo e l’arte pubblicitaria [El 
futurismo y el arte publicitario], que concibió en 
Nueva York y publicó en Italia en 193146, Depero 
enalteció, de forma memorable, a los industriales 
contemporáneos, comparándolos con los antiguos 
mecenas de las artes y calificando la publicidad 
como la verdadera y más directa heredera de la 
gran tradición histórica del arte. 

BOMBAS CONTRA LOS RASCACIELOS
Durante el período que pasó en Nueva York, Depero 
sufrió tres grandes cambios: desarrolló un senti-
miento hostil hacia la ciudad moderna; se dio cuen-
ta de que la pintura no servía en este contexto; y 
adoptó la publicidad, la comunicación de masas y 
el espectáculo popular como las vías necesarias 
para sobrevivir y dominar la metrópolis. 

Aunque Depero ya había experimentado con 
distintos medios, sin distinción de límites, antes 
de su marcha a Nueva York todavía consideraba la 
pintura como el medio primordial. En 1927, cuan-
do estaba preparando su viaje, escribió: “Llevaré 
allí no sólo mi obra decorativa, sino aquella de 
mayor importancia, los cuadros”47. Consideraba 
estas pinturas de vivos colores como “bombas 
concentradas de explosiones polícromas. Será mi 
satisfacción más íntima arrojarlas contra los som-
bríos paralelepípedos de esta Babel”48. 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 paralelepípedos anónimos 
[fig. 13]49. Las pinturas-bomba fueron los cuadros 

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. Película muda, 21,49 
min. Friedrich-Wilhelm-
Murnau Stiftung, Wiesbaden

fig. 12. Stato d’animo a New 
York [Estado de ánimo en 
Nueva York], tabla parolibre, 
1930. Colección Carlo Belloli, 
Basilea
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que embarcó en Italia y que no pudo vender en 
Nueva York. 

Con antelación a su viaje, Depero había repre-
sentado la publicidad como un megáfono. Una vez 
en Nueva York, como ha señalado David Leiber, 
se dio cuenta de que la ciudad era en sí misma el 
más poderoso de los megáfonos, como se puede 
comprobar en una versión posterior de su logotipo 
[fig. 14], donde la paleta de pintor ha sido sustitui-

da por el nombre Depero y los rascacielos no son 
ya las dianas contra las que el artista arroja sus 
bombas, sino más bien una especie de cajas de 
resonancia para su nombre. Mas tarde, edificios 
similares a estos se convertirían en podios para 
los productos anunciados [fig. 15].

En la obra Nueve cabezas con sombrero [fig. 16], 
Depero adoptó la cuadrícula, la repetitiva cualidad 
de la vida en la ciudad y sus anuncios. El diseño 

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 típicas 
de Depero). Depero parece afirmar que el único 
arte posible en Nueva York, es aquel que tiene lugar 
en la ciudad y forma parte de ella. Cuando Depero 
estuvo en París en 1925 no sólo admiró la ciudad 

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 Campari], 1929.  
Galleria Campari [cat. 185] fig. 16. Autor desconocido, 

Alphonse (Al) Capone, c 1929 

fig. 17. Nove teste con 
cappello [Nueve cabezas 
con sombrero], 1929-30. 
Colección particular, Suiza 
[cat. 195]

fig. 14. Membrete de Depero’s 
Futurist House [Casa 
futurista Depero], 1929. 
MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero 
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moderna, sino que visitó también las exposiciones 
de arte y el taller de Constantin Brancusi (1876-
1957)50. En Nueva York, por el contrario, ni frecuen-
tó los estudios de otros artistas, ni pareció darse 
cuenta de que, durante el tiempo de su estancia, se 
había inaugurado el Museum of Modern Art51, pero 
si descubrió arte en otras partes. “Me dijeron que 
no hay arte en América… pero no es cierto”, escri-
bió el artista. “Los rascacielos ofrecen perspectivas 
osadísimas, sólo 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 rítmico flujo y reflujo de mil colores”52. 

* El presente artículo, desarrollado durante 2013-14
como parte de la beca que obtuve para investigar en 
el Center for Italian Modern Art (CIMA) en Nueva York, 
está basado en la ponencia que presenté en el Fortunato 
Depero Study Day, CIMA, celebrado el 21 de febrero
de 2014. Quisiera expresar aquí mi agradecimiento a
Fabio Belloni, Heather Ewing y Laura Mattioli, cuyos
comentarios e ideas durante el año que pasé en el CIMA
han contribuido en gran medida a configurar el texto 
aquí publicado.
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Sembrano appartenere ad un mondo fiabesco creato 
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24 F. Depero, “I ravioli di Rosetta”, en ID., Un futurista a 
New York, cit., pp. 90-92. Para la descripción de Depero 
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F. Depero, “Nel porto di New York”, en ID., Un futurista 
a New York, cit., pp. 23-25, aquí p. 25.

17 El folleto de la exposición de la Guarino Gallery recogía 
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26 Vanity Fair publicó los diseños de Depero en sus por-
tadas de los números julio 1930 y marzo 1931. Este úl-
timo incluía en la página 31 un artículo corto titulado 
“The Past and the Present of a Futurist” [El pasado y el 
presente de un futurista], que reproducía una versión 
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27 “Mezz’ora di tram, mezz’ora di treno elevato e mezz’ora 
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p. 48. 
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Oxford: Berghahn Books, 1996, pp. 290-307.
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Campari, 1931, pp. 39-44; “A zig zag per la Vª Avenue” 
[Zigzagueando por la 5ª Avenida], La Sera (24 agosto 
1931); “Fuoocoo – Con Massine all’Auditorium – Un 
delinquente a sei anni” [Fueegoo – Con Massine en el 
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[Desfile publicitario de Macy’s], La Sera (23 septiembre 
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[Travesía atlántica], La Sera (21 octubre 1931); “Fuori 
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lista italo-americana” [Fuera de Nueva York – Torto(a), 
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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. Película vivida], en ibíd., pp. 105-
107; “New York come l’ho vista io” [Nueva York como yo 
la he visto], Il Secolo XX, XXXII, nº 7 (18 febrero 1933); 
“N[enne] E [e] W [vi doppio]” [N (ene) E (e) W (doble 
uve)], en Liriche radiofoniche. Milán: G. Morreale, 1934, 
pp. 75-80; “Vertigini di Nuova York” [Vértigos de Nueva 
York], L’Illustrazione Italiana (23 junio 1935), pp. 1051-
1052.

30 Emilio Cecchi (1884-1966), escritor y crítico literario, 
primero detractor y luego partidario de Mussolini; Elio 
Vittorini (1908-1966), escritor y crítico literario vincu-
lado a grupos antifascistas [N. del Ed.].

41 “Parlare in fretta, salutare in fretta, visitare in fretta, affa-
ri in fretta, vestirsi in 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. 
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dominguera… ¡quizás tranquila!]. F. Depero, “Fuori New 
York”, en ID., Un futurista a New York, cit., pp. 53-55, aquí 
p. 55.
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testa, ancora parole-luci che mi accecano”. Ibíd., p. 42.

43 Esta cuestión se desarrolla más ampliamente en L. 
Chiesa, “Transnational Multimedia…, cit.
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GIOVANNI LIStA

Al promover también la adecuación del lenguaje 
conmemorativo de las glorias plásticas o de la ar-
quitectura publicitaria al potencial expresivo de 
los materiales fríos y dinámicos que encarnan la 
cualidad metálica y ágil del universo industrial, 
Depero traiciona un acercamiento siempre mayor 
a la estética de la década1. Después del “esplendor 
mecánico” celebrado por Marinetti, el “estilo mecá-
nico” de Depero se convierte cada vez más en un 

“estilo de acero”. A esta visión estético-operativa 
se une también la convicción de que “el futurismo 
sea la más fascista de las expresiones artísticas”, 
que como tal recoge las cualidades más audaces 
y excelentes del progreso técnico e industrial pro-
movido por el régimen. Sobre todo en el transcurso 
de la segunda mitad de los años veinte, Depero 
orienta según esta “doble vía ideológica” su propia 
producción pictórica. A este periodo pertenecen, 

de hecho, numerosas obras caracterizadas por una 
extrema incisividad y una nitidez del símbolo y del 
color, que se vuelven sólidos y compactos, organi-
zados en una composición plástica 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 rítmica y de contraste de fuerzas, 

“FUTURO-FAS
CIS

MO”

Proclamazione e trionfo del tricolore [Proclamación y 
triunfo de la tricolor], 1935. MART, Museo di arte moderna  
e contemporanea di Trento e Rovereto [cat. 261]
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mediante una tesitura dialéctica de la forma, de las 
masas y del color, que se apoya en la yuxtaposición 
visual de los elementos compositivos, exaltando 
su emergencia plástica y su autoevidencia volu-
métrica. 

El estilo de acero está patente y definido en una 
técnica de claroscuros afilados, en una plástica de 
engranajes y vibraciones cristalizadas en un com-
plejo esplendor metálico. En 1925 Depero pinta La 
Rissa [La pelea] y Umanità d’acciaio) [Humanidad 
de acero], donde la estética mecánica asume, de 
forma inesperada, tonos mucho más apagados y 
pesados, que evocan la atmósfera de un cuadro 
de Sironi. Aún restituyendo el dinamismo arreba-
tado y el ritmo del contacto y de la lucha, Depero 
define plásticamente a cada uno de los protagonis-
tas mientras se pelean como muñecos mecánicos 
esculpidos someramente con formas humanas 
estilizadas. La tensión emocional de la pelea no se 
traduce en una explosión enérgica dominada por la 
simultaneidad y la compenetración de los cuerpos, 
sino, al contrario, en una desfiguración mecánica 
congelada y negruzca, pesadamente sostenida por 

la escansión específica de las formas plásticas que, 
aún en el frenesí de la batalla física, mantienen su 
propia identidad y su propia nitidez escultórica, 
evidenciadas posteriormente por los conos de luz 
solidificada que brotan de lo alto y que exaltan la 
dureza metálica de los protagonistas. 

Pintado al año siguiente, Fulmine compositore 
[Rayo compositor] representa una síntesis opera-
tiva entre el principio de la “perspectiva múltiple” 
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-
autómatas transfigurados en formas estilizadas y 
torneadas, desgarradas y dispersas en el espacio 
físico de la energía magnética de la explosión lu-
minosa. El universo de acero ya no está poblado 
por marionetas de cuerda coloreadas, suspendidas 
en una atmósfera familiar, cálida y naif, sino atra-
vesado por anónimas presencias plásticas indife-
renciadas, congeladas en tintes fríos y metálicos 
que varían entre la gama de los grises y la de los 
azules. La estructura formal esta constituida por un 
armazón plástico de formas ariscas y exacerbadas, 
que intersecan y se cortan en un ritmo convulso y 
caótico, pero cristalino y geométrico, en el cual el 
sentido de la vitalidad cinética está congelado por 
la evidente inmovilidad gráfica y visual de la com-
posición. De nuevo, por la simplificación cromática 
y la tensión antinaturalista orientada a un universo 
glacial, cristalizado fuera del tiempo fenomenológi-
co, el cuadro vuelve a entrar en la serie de “obras 
lunares” con la que, desde mediados de los años 
veinte, Depero parece dialogar con el surrealismo. 

En realidad, desde mediados de los años veinte, 
la pintura de Depero asume un estatus expresivo 
muy ambiguo. Los enunciados teóricos del artista, 
y las nuevas y poderosas formas de su “estilo de 
acero” celebran la unión entre futurismo y fascis-
mo en nombre del progreso y de la modernidad. 

fig. 1. La “gloria plastica” a 
Marinetti per la I° Esposizione 
Internazionale di Monza 
[La “gloria plástica” a 
Marinetti por la 1ª Exposición 
Internacional de Monza], 
1923. Studio Emidio Filippini, 
Rovereto. MART, fondo Depero, 
Archivio del ‘900

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. Fotografía del boceto de 
vidriera para el Palazzo delle Poste 
[Palacio de Correos] de Trento, 
posterior a 1933. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero
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La iconografía de sus cuadros, en cambio, va en 
la dirección contraria, alineándose con las ideas 
de Strapaese [ultraprovinciano]2 en la celebración 
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], Il 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 leñador] y otros3, no sólo ya no mues-
tran la ciudad, las máquinas 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 París, Depero pa-
rece haberse dado cuenta de que la quietud bucó-
lica y aldeana de los paisajes capriotas que había 
pintado no es una realidad única del sur de Italia, 
sino que, de hecho, toda Italia ignora el fenómeno 
de la metrópolis moderna. 

Tal ambigüedad entre un estilo futurista y una 
iconografía 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 visión 

mecánica de una escena de labranza en un paisaje 
alpestre. Depero no da un trato nostálgico o senti-
mental a las montañas de sus orígenes, que, por el 
contrario, se convierten en un sistema plástico de 
masas torneadas a modo de volúmenes forjados en 
el hierro, cortados, pulidos y luego contemplados 
en la fría reverberación de su esplendor metálico. 
Los animales de tiro pierden toda connotación par-
ticular y se reducen a centelleantes estilizaciones 
plásticas 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-
lidificación arquitectónica de los volúmenes, que 
se presentan con toda la sobresaliente irrupción 
de sus espesores plásticos. La combinación entre 
el estilo cartelístico y la neutra suspensión tonal 
de la configuración cromática crea una dimensión 
ciertamente mecanizada y metálica de la realidad, 
pero fuertemente distanciada en una burbuja tem-
poral que remite al arquetípico carácter cíclico del 
universo, más que a la época de la máquina y a su 
iconografía conmemorativa. 

El magnético clima de fábula del imaginario de-
periano de la década anterior, se funde frente a la 
resistencia férrea del nuevo universo mecánico, 
dejando sin embargo traspasar una tensión hacia la 
naturaleza, la cultura y el comportamiento atávico 
del hombre, presentes como subtexto figurativo 
aunque de forma mecanizada. Insertando una re-
ferencia visual al tramonto, al desplegarse de los 
sólidos haces de luz que cortan la atmósfera, y a la 
labranza como momento de simbiosis productiva 
entre el hombre y la naturaleza, Depero no mira 
sólo a la sustancia mecánica que gobierna la estruc-
tura física de cada elemento del universo, de los 
hombres a los animales y a los objetos inanimados, 
sino también, y  sobre todo, al principio último me-
canicista que regula el ciclo continuo del universo. 

fig. 4. Fotografía de Creare 
- costruire – volare [Crear - 
construir - volar], posterior a 
1934. Fotografía Alessandro 
Stucchi, Milán. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero

fig. 5. Fotografía de
 I gagliardetti della fede [Los 
gallardetes de la fe], posterior 
a 1930. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero
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En septiembre de 1928, Depero parte rumbo a 
Nueva York, donde tiene una exposición individual, 
realiza la decoración 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-
fías 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 más importantes publicaciones del 
momento, Vogue [cat. 198]4, 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 
aproximación 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 experimentación 
surrealista desembarcada desde el otro lado del 
océano. 

La experiencia americana supone un retorno, 
bajo nuevas formas, a los temas de la modernidad 
legítimamente aclamados por el futurismo. En el 
cuadro Big Sale (Mercato di Down–Town) [Gran 
rebaja (Mercado en el centro)] [cat. 184], Depero 
redescubre la iconografía urbana expresando su 
atracción por el típico folklore multiétnico ameri-
cano, reflejado sobre todo en la traducción plás-
tica de la caricatura del coon5 afroamericano que 
trabaja en un mercado callejero, colocado junto al 
contorno estilizado del boss mafioso con el típico 
traje a rayas de los años treinta. El nativo afroameri-
cano repite las facciones marcadas y tipificadas de 
la llamada “negritud”: labios pronunciados y promi-
nentes, pendientes en las orejas y una vestimenta 
que evoca la imagen de un nativo trasplantado a 
la gran metrópolis, un eterno extranjero estigma-
tizado por Depero según aquella combinación de 
atracción y curiosidad que el artista tantas veces 
ha reservado al motivo figurativo y mental del “sal-
vaje” inmune a la tecnologización del progreso. En 
oposición dialéctica con la espontánea carga vital, 
caracteriológica y cromática de los coons que ven-
den sombreros y alimentos, el boss años treinta, 
envuelto en una imponente y elegante coraza negra 
a rayas, representa la otra cara de la alteridad ame-
ricana, la superestructura cultural degenerada; en 
conjunto, se trata de la visión estilizada y sintética 
de América en el imaginario común 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 señala 
oficialmente el comienzo de un nuevo rumbo en la 
experiencia futurista, influenciada por la moderna 
mitología del vuelo y por las nuevas perspectivas 
aéreas entreabiertas por los progresos técnicos de 

la industria aeronáutica promovida por el régimen, 
y por tanto indirectamente condicionada también 
por la ideología fascista. Pero Depero nunca llevará 
a cabo investigaciones en esta dirección. Y no sólo 
esto: mientras, en los años del triunfo de la aeropin-
tura, la revista turinesa Stile futurista exalta la nueva 
tendencia y el inédito lenguaje figurativo con el que 
experimentaba el movimiento –fundados sobre la 
ampliación del radio visual, la verticalización de 
la perspectiva y la distorsión de la visión óptica o 
sobre virtuosismos pictóricos del idealismo cósmi-
co derivado de ellas–, Depero, en cambio, publica 
en esas mismas páginas el texto “Stile di acciaio” 
centrado en el nuevo núcleo de inspiración de la 
era moderna, la máquina, permaneciendo así an-
clado a los centros vitales de la búsqueda que ha 
motivado toda su personal trayectoria artística. 
Paradójicamente, los propios futuristas ya no ha-
blan de acero, sino más bien de las nuevas aleacio-
nes metálicas más ligeras, como la lata, necesarias 
para el nuevo desarrollo industrial que requiere la 
aviación. Prueba evidente de que para él el “estilo 
de acero” es ya una metáfora ideológica. 

En estos términos, Depero comienza a definir 
su posición personal respecto a la ambigua rela-
ción futurismo-fascismo: para él el futurismo es la 
expresión del genio revolucionario que conducirá 

fig. 6. Fotografía de Mare 
d’acciaio [Mar de acero], 
posterior a 1934. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero

fig. 7. Fotografía de Solidità 
fascista [Solidez fascista], 
posterior a 1934. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero 
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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 heroísmo, en la solida-
ridad constructiva de la gran revolución fascista”6. 
Obviamente, la poética del arte mecánico, ideoló-
gicamente tan radicalizada por Depero, no tiene 
ninguna relación con el mundo del trabajo y con la 
clase proletaria de los talleres industriales, como 
había sido teorizado por el futurismo de Vinicio 
Paladini en el transcurso de la primera mitad de 
los años veinte7.

Cuando, dentro de la aeropintura, Prampolini 
inaugura el nuevo curso del idealismo cósmico, 
pintando Palombaro dello spazio [Buceador del es-
pacio, 1929], Depero lleva a cabo un análisis entu-
siasta de este cuadro8. Pinta entonces Prismi lunari 
[Prismas lunares] [cf. fig. 15, p. 262], composición 
visionaria e impregnada de gusto metafísico, en 
la que presenta la descomposición de un interior 
estructurado como una doble caja de perspectiva 
suspendida en un espacio sideral sin tiempo, en 
una visión etérea intensificada por la concisa opo-
sición cromática entre el negro denso del cielo y 
los distintos azules de la sólida construcción del 
interior intimista. El cuerpo plástico de la habita-
ción y los objetos que la pueblan son esculpidos 
una vez más por los haces solidificados de las luces 
lunares, que penetran y tallan formas cristalinas y 
resplandecientes dispersas según una perspectiva 
multifocal, cada una valorizada en su específica 
e inconexa evidencia plástica. Depero repropone, 
en síntesis, todos los factores lingüísticos añadi-
dos progresivamente al propio repertorio estético 
y teórico, no en último lugar el detalle de la luna 
que, duplicada a derecha e izquierda de la estruc-
tura plástica suspendida, describe un movimiento 

cíclico, y por tanto vital, que, una vez más, reaviva 
la reflexión sobre el mecanicismo intrínseco del 
universo. Este, si al final se revela como una máqui-
na, la más perfecta de las máquinas, encuentra en 
la propia mecanicidad el secreto mismo de la vida 
del cosmos, por encima del tiempo y del espacio. 

En el plano teórico, la posición de Depero en 
cuanto a la relación contradictoria entre el futu-
rismo y el fascismo parece uno de los puntos más 
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 celebración de las nuevas 
fronteras abiertas por la industria aeronáutica in-
centivada por Mussolini, el futurismo conoce una 
nueva alineación ideológica con el régimen, con-
virtiéndose en el instrumento tecnocrático con el 
que el fascismo divulga y arraiga en el imaginario 
común el mito de una modernización a marchas 
forzadas del país y de la plasmación definitiva 
del proyecto de industrialización y expansión im-
perialista: no por azar son estos los años en los 
que el fascismo recibe el máximo apoyo nacio-
nal. Para sostenerse recíprocamente, futurismo 
y fascismo se alían en este periodo en un pacto 
ambiguo y forzoso. La revista Futurismo [cat. 240, 
241, 249, 251, 252], publicada en Roma por Mino 
Somenzi9 como Settimanale dell’Artecrazia Italiana 
[Semanario de la artecracia italiana], representa 
el órgano oficial del movimiento en esta fase de 
simbiosis ideológica y sometimiento al régimen. 
Ligada a las ideas y a la apertura internacional de 
Stracittà10, la revista evidencia la necesidad de un 
arte de Estado y encuentra en el neofuturismo de 
los años treinta la mejor expresión italiana capaz de 
promoverlo. Paralelamente y de forma complemen-
taria, Somenzi exalta la identidad estética futurista 
y la grandiosidad política fascista, estableciendo 
una correspondencia ideológica 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 extensión, entre el “dinamismo 
artístico” de uno y el “político” del otro, consoli-
dando en el sentir popular la fórmula del llamado 
“futuro-fascismo”. 

Depero se sitúa en esta ambigua relación entre 
el futurismo y el fascismo, confirmándolo en sus 
contenidos esenciales, pero con la habitual liber-
tad ideológica que lo caracteriza. Publicando, en 
Rovereto, la revista Futurismo 1932, reemprende la 
línea oficial del movimiento futurista elaborada por 
Marinetti. Rechaza por tanto toda mezcla engañosa 
entre el arte y la política, afirmando que Marinetti 
y Mussolini son dos personalidades superpuestas 
en una  armonía perfecta, generadora del destino 
de grandeza de la nueva Italia. Al año siguiente, 
en su nueva revista Dinamo futurista [cat. 243-246, 
254], escribe: “Hoy existe, de forma tangible y ab-
solutamente irrefutable, una atmósfera futurista”, 
haciendo referencia a la oleada de progreso y a la 
ideología industrial y productiva promovida tanto 
por Mussolini como por Marinetti. Sin embargo, 
mientras Somenzi inscribe cada vez más la re-

fig. 8. Fotografía de dibujos 
de aviadores a lápiz, posterior 
a 1934. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero

fig. 9. Fotografía de Nuova 
luce. Progetto per pavimento 
in mosaico per Casa Balilla 
[Nueva luz. Proyecto para 
un suelo en mosaico para la 
Casa Balilla], posterior a 1935. 
MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero
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flexión sobre la Italia fascista en una proyección in-
ternacional, Depero publica un ensayo de Sartori11 
titulado Dinamizziamo la provincia [Dinamicemos 
las provincias], que propone recuperar y valori-
zar los sectores más inertes de la sociedad y de la 
vida cultural italiana, en nombre de un renovado 
activismo productivista. La asidua implicación de 
Depero en el campo de la promoción publicitaria 
confirma su activa participación 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 ideología del productivismo 
ruso. Aunque, obviamente y a diferencia de este 
último, 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 está sometido 
al capitalismo y a la razón de la nación fascista. 

Las páginas 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 espíritu 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 espíritu 
subversivo y antinacionalista de los bolcheviques 
y de los judíos. Publica, de hecho, la reseña de 
la importante Mostra della rivoluzione fascista 
[Exposición de la revolución fascista] celebrada 
el año anterior en Roma para celebrar el décimo 
aniversario de la Marcha sobre Roma12. La expo-
sición debía haber sido un testimonio del culmen 

de la simbiosis entre los dos movimientos, con el 
reconocimiento por parte del fascismo del valor 
propagandístico de las más modernas formas de 
expresión vanguardistas, entre ellas el fotomontaje, 
la plástica mural, las esculturas de materiales poco 
tradicionales, etc. En las páginas de la revista, en 
cambio, Prampolini habla de un intento por parte 
del régimen de ocultar, en los medios informativos, 
la contribución futurista a la exposición. Marginado 
y desacreditado, para sobrevivir el futurismo in-
tenta restablecer un contacto constructivo con el 
poder, profundizando en el núcleo original de su 
propia búsqueda 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 imposición fascista de fidelidad 
al régimen. 

Anhelada por Marinetti, esta estrategia lleva a la 
organización, en Milán, en 1933, de una exposición 
retrospectiva dedicada a Boccioni, símbolo de la 
primera etapa heroica de la vanguardia futurista 
y ferviente partidario del intervencionismo. Por 
otra parte, también Mussolino, aislado en ámbito 
internacional, vio en la evocación de la memoria 
de Boccioni la posibilidad de reavivar un prestigio 
cultural que fuerra capaz de llamar la atención de 
Francia y de echar así la semilla de nuevas alian-
zas políticas. En cambio, la exposición suscitó la 
implacable desaprobación de los sectores más in-
transigentes del régimen. En las páginas de Dinamo 
futurista, Depero responde a los ataques, resaltando 
el “carácter 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 búsqueda deperiana, sin embargo, continúa 
irrefrenable. En 1934, el artista publica Liriche ra-
diofoniche [Poemas radiofónicos] [cat. 255], com-
posiciones pensadas para “locutores de radio”, en 
los que se funden, en un “estilo simultáneo y festi-
vo […], lirismo poético [y] lirismo fónico, sonoro 
y ruidista”13. Depero intenta adaptar el goce del 
oyente al nuevo ritmo y a las nuevas condiciones 
de escucha de la vida moderna, proponiendo así 
transmisiones radiofónicas que tengan “claridad 
comunicativa”, “vibración emocional”, “imagina-
ción unida y orgánica aunque contrastante” y “un 
feliz sentido de la amalgama de realidad y fanta-
sía”. En realidad no logra obtener el aspecto mucho 
más revolucionario de aquel “arte del espacio” que 
Marinetti elabora en la misma época, interviniendo 
en el nuevo campo de la radiofonía14 hasta prefigu-
rar la poética espacial propulsada en la posguerra 
por Lucio Fontana15. 

Depero firma también el Manifesto della Plastica 
Murale Futurista [Manifiesto de la plástica mural 
futurista], sin que, como para la aeropintura, la 
nueva estética incida y modifique su lenguaje y su 
orientación estética. En este período, por el con-
trario, es el paisaje trentino, en el cual ahora se ha 

fig. 10. Fotografía 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
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retratado establemente, se convierte en el perso-
naje habitual de una pintura paisajística de la cen-
tralidad perspectiva fuertemente arquitectónica, 
sintetizada en una composición plástica cada vez 
más maciza y pronunciada, destemplada por las 
implantaciones tonales uniformes y algunas veces 
neutros, que se orientan cada vez más hacia una 
paleta cromática otoñal. Como aparece en las obras 
más tarde, entre ellas Case alpestri in blu [Casas 
alpestres en azul], un cuadro en el que todo gira 
en torno a la articulación plástica entre los azules, 
amarillos y marrones. De nuevo, el paisaje natural, 
alejado de toda celebración mitológica de la metró-
polis, es un espacio familiar, calido y suspendido 
en una dimensión etérea y ahistórica. En los años 
siguientes Depero desaparece paulatinamente del 
clamor de la escena de vanguardia, pero continúa 
una actividad constante y apasionada. 

1 Texto original publicado en Fortunato Depero, 
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed. Giovanni 
Lista). Milán: Abscondita, 2012, pp. 280-88 (L’esperienza 
futurista di Fortunato Depero) [N. del Ed.].

2 Movimiento literario y cultural que se desarrolló en 
Italia a mediados de los años veinte, que defendía las 
propias tradiciones rurales [N. del Ed.].

3 Para un extenso dossier iconográfico, cf. Maurizio 
Scudiero, Depero, l'uomo e l'artista. Rovereto: Egon, 2009. 

4 Vogue nunca llegó a publicarlas, como anota R. Bedarida 
en su ensayo. Cf. p. 331 de este catálogo [N. del Ed.].

5 Término despectivo para el negro afroamericano, qui-
zás aféresis de baracoon [barracón] [N. del Ed.].

6 “Oggi, i futuristi creano opere ispirate alla gloria, all’ero-
ismo, alla solidarietà costruttiva della grande rivoluzio-
ne fascista”. Fortunato Depero, “Stile di acciaio”, Arte 
viva, nº 3 (Roma, noviembre 1958), pp. 37-8. 

7 Cf. Giovanni Lista, Vinicio Paladini, dal futurismo all’im-
maginismo. Bolonia: Edizioni del Cavaliere Azzurro, 
1988.

8 Fortunato Depero, “Prampolini: «Palombaro dello spa-
zio»”, Dinamo Futurista, año 1, nº 1 (febrero 1933). 

9 Mino [Stanislao] Somenzi (1899-1948), pintor y escri-
tor, uno de los firmantes del Manifesto dell’Aeropittura 
futurista [N. del Ed.].

10 Movimiento que, dentro del mismo régimen fascista, 
se contraponía a Strapaese (cf. supra), promoviendo 
el cosmopolitismo y la vida ciudadana [N. del Ed.].

11 Se trata del poeta Franco Sartori (1892-1965) [N. del 
Ed.].

12 La ocupación de Roma por Mussolini y sus seguido-
res se produjo entre el 27 y el 29 de octubre de 1922. 
Cuarenta años después fue objeto de una película de 
igual título dirigida por Dino Risi [N. del Ed.].

13 Fortunato Depero, prefacio al volumen Liriche radio-
foniche [se publica, en traducción española, en este 
catálogo, p. 424, N. del Ed.].

14 Cf. Giovanni Lista, Futurismo. La rivolta dell’avanguardia. 
Milán: Silvana Editoriale, 2008.

[Sobre Marinetti y la radio cf. el Manifesto futurista della 
Radio, publicado en traducción española en este catá-
logo, pp. 379-80, N. del Ed.].

15 Lucio Fontana (1899-1968), artista polifacético (pintor, 
escultor, ceramista y diseñador gráfico) italo-argentino, 
fundador del espacialismo y autor del Manifiesto blanco, 
que recoge los postulados esenciales de este movimien-
to [N. del Ed.].

Fundación Juan March



346

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

U
A
N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

 U
A
I\ 

IN
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

U
A
N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

U
A
N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

 U
A
I\ 

1N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

U
A
N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

U
A
N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

 U
A
I\ 

1N
 M

A
R
C
H
 

FU
N
D
A
C
IÓ

N
 J

U
A
N
 M

A
R
C
H
 

Fundación Juan March



347

FABIO BELLONI

En la actualidad, Fortunato Depero es considerado 
de forma unánime como una figura clave en los 
acontecimientos artísticos del Novecento italiano. 
A lo largo de las décadas, numerosos estudios han 
aclarado sus puntos fuertes: la lectura original y 
autónoma del futurismo, la larga estancia en Nueva 
York en un periodo en el que París era aún la meta 
preferida de los artistas, y, sobre todo, la capacidad 
de superar la tradicional jerarquía de los géneros 

para abrirse a técnicas y ámbitos muy diferentes. 
Sin embargo, no siempre se ha reconocido su valía, 
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 dependía de su maestro, Giacomo 
Balla, y confinado en aquella serie de experimentos 
a largo plazo más o menos adecuadamente defini-
dos como “segundo futurismo”1.

Depero fallece en Rovereto a la edad de sesenta 
y ocho años, a finales de 1960, en un periodo aún 
marcado por la celebración del quincuagésimo 
aniversario del primer manifiesto futurista. Los 
estudios sobre este movimiento experimentaron 
de inmediato una incrementación: las iniciativas 
expositivas y editoriales que se estaban sucedien-
do no tenían precedente en cantidad y empeño2. 
Son tantas, que aquí sólo es posible recordar las 

DEPERO

LA FORTUNA  
CRÍTICA Y LA

ARTÍSTICA DE
RECEPCIÓN

Autoritratto con smorfia [Autorretrato con mueca], Roma, 11 noviembre 1915, Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 8,9 x 8,8 cm. MART, Archivio del '900, fondo Depero / Autoritratto 
con pugno [Autorretrato con puño], Roma, 1915. Archivio Depero [cat. 31] / Michelangelo 
Pistoletto, Il barocco e le maschere [el barroco y las máscaras], 1970. Fondazione Pistoletto, BiellaFundación Juan March
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principales. Dos años antes, en 1958, en Roma, 
Maria Teresa Fiori y Maria Laura Drudi Gambillo 
habían realizado una obra todavía hoy fundamen-
tal: Archivi del futurismo3, un volumen que por pri-
mera vez daba un orden filológico a la confusión 
de los escritos, manifiestos y declaraciones produ-
cidos por el futurismo. Esta iniciativa era la ante-
sala de la gran muestra que, sólo un año después 
y siempre en Roma, el Palazzo delle Esposizioni 
dedicaba al futurismo. Al año siguiente, la xxx 
Biennale di Venezia, que será conocida por haber 
establecido el triunfo de lo informal, reservó su 
exposición histórica al futurismo. Por su parte, en 
Milán se abría el Istituto Internazionale di Studi 
sul Futurismo [Instituto Internacional de Estudios 
sobre el Futurismo] (ISISUF), una organización de-
dicada a promover el conocimiento del futurismo 
mediante documentos de primera mano. También 
en Milán en 1959 y 1960, Guido Ballo dedicaba un 
curso entero en la Academia de Bellas Artes de 
Brera a los orígenes del futurismo. Raffaele Carrieri, 
por su parte, trabajaba en una monografía sobre 
el tema, que será editada por Galleria il Milione en 
1961. En medio de todos estos eventos, en 1959 se 
había producido uno de carácter diferente, pero 
no menos importante: la inaguración 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 íntegramente a un artista contemporáneo 
y además aún 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-
dría esperar algún tipo de reacción, de honores 
tras la desaparición de uno de los últimos 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 podríamos pensar. En los días siguientes, 
los periódicos locales trentinos dieron a la noticia 
un previsible énfasis; entre los nacionales, casi nin-
guno pareció reparar en ella. Solo il Corriere della 
sera mencionó el hecho y lo más sorprendente 
son los escasos y poco halagadores comentarios. 
Leonardo Borgese, el autor de la necrológica y, 
en aquellos años, crítico de referencia del diario, 
recordaba al artista sin mostrar señal alguna de 
simpatía. Al contrario, se refirió a él como “un buen 
artesano”, “decorador”, pintor “caprichoso” y “bi-
zarro”4. Es verdad que Borgese era uno de los crí-
ticos más conservadores –incluso podemos decir 
retrógrado– cuyos gustos iban en otra dirección: 
resta decir que comentarios tan mezquinos sobre 
Depero eran compartidos por la comunidad con-
temporánea de artistas y críticos. 

Los hechos se pueden explicar de forma bas-
tante simple: para el público de aquel entonces, 
Depero no es Boccioni, no es Balla, no es Severini, 
ni siquiera Carrà. En pocas palabras, no es un artis-
ta al que se le atribuye la misma dignidad que se les 
reconoce a los demás futuristas. Por este motivo, 

con la excepción de la colección de Gianni Mattioli, 
sus obras no entraron en las más 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 atraídas 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 más importante hay que 
buscarlo en las entonces dominantes interpreta-
ciones historiográficas del futurismo5. Durante 
mucho tiempo, hasta bien entrados los sesenta, 
los historiadores delimitaron la cronología del 
futurismo a fechas muy precisas: entre 1909 (año 
del primer manifiesto futurista) y 1916 (año de la 
muerte de Boccioni y del alejamiento de Severini y 
Carrà). 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 habían comprome-
tido6. Depero se había adherido al grupo oficial-
mente en 1914; es verdad que sólo un año después 
había escrito con Balla uno de los manifiestos más 
importantes, Ricostruzione futurista dell’universo 
[Reconstrucción futurista del universo] [cat. 36]7, 
pero había conseguido sus obras más maduras sólo 
al acabar la década. Por este motivo, no hubo de-
masiados problemas en considerarlo un futurista 
de segunda generación, un artista perteneciente 
a aquello que, especialmente desde finales de los 
años cincuenta, se denominará “segundo futuris-
mo”8.

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], exposición de 1949 
comisariada por Thrall Soby y Alfred Barr en el 
MoMA de Nueva York9. Es una ocasión importante 
por varios motivos, pero esencialmente porque, 

fig. 1. Galleria permanente e 
Museo Depero en Rovereto, 
Domus, nº 390 (Milán, 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
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por primera vez, se reconocían en el futurismo y 
en la metafísica los fundamentos del arte moder-
no italiano. En aquella muestra, las obras futuris-
tas se detenían 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 intentó, por todos los medios, convencer a 
los comisarios de su participación, pero al final no 
pudo más que tomar nota de su propia exclusión10. 
Justo al inicio de aquel año, acababa de volver de 
su segundo viaje a Estados Unidos, tan largo como 
infructuoso, y sabemos por sus escritos que la elec-
ción le pareció una injusticia, casi una afrenta. En 
una carta enviada a Gianni Mattioli el 20 de junio 
de 1949, el artista expresaba su amargura. He aquí 
un pasaje: 

Hoy he recibido otra carta de Salterini11 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 excluyó a Prampolini, Dottori, Fillia y otros, 

porque pertenecían también a la segunda oleada futurista. La carta 

habla en estos términos, ¡porque no quiere decir más francamente 

fascistas!12.

En el caso de Depero, efectivamente, el vínculo 
con el fascismo no era un problema irrelevante: ha-
bía colaborado y apoyado plenamente al régimen 
con cuadros, proyectos y obras publicitarias. Por 
si no fuese bastante, cuando todo parecía desmoro-
narse, también había 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-
bían tomado los acontecimientos. Depero realizaba 
una apología del fascismo a través de una sombría 
secuencia de textos, poesías e imágenes: después 
de la caída del régimen (el 25 de julio de 1943) se 
apresuró a destruir las copias que aún poseía para 
eliminar las pruebas más comprometedoras de su 
pasado reciente13.

Sin embargo, sería simplista interpretar la des-
gracia de Depero en la inmediata posguerra sólo a 
la luz de su convencida militancia fascista. Si este 
fuese el único problema, no se entendería por qué 
un artista políticamente aún más comprometido 
que él, Mario Sironi pudo participar en xx Century 
Italian Art y, en la década siguiente, recibir premios 
u organizar no pocas exposiciones en el extranjero, 
especialmente en Estados Unidos14. El recorrido 
fascista de Depero fue, tanto para él como para 
otros muchos autores de su generación, una carga 
pesada. Pero al final no tan paralizante, ya que, 
por ejemplo, en 1959, en el catálogo de su propio 
Museo (de hecho el último libro querido y dirigido 
por el artista) él mismo decidía publicar a doble 
página, sin cautela, incluso con total desenvoltura, 
un antiguo boceto suyo para un gran mural en el 
que aparecían esvásticas y fasces de lictores15.

Por tanto, debe haber habido otra razón más 
decisiva en la base de ese desapego. Debe haber ha-
bido otro motivo; es decir, si Depero no ha llamado 
la atención de los más importantes críticos del mo-
mento –de Giulio Carlo Argan a Cesare Brandi; de 

él casi una anomalía en un filón del siglo XX que 
parecía apoyarse sobre otras bases. Y después, su 
excentricidad  –¿era pintor, gráfico, publicitario o 
escenógrafo?– lo caracterizaba como una figura hí-
brida, bien lejana de aquella del pintor puro todavía 
tan apreciada en una cultura de cuño crociano18.

Ya en la inmediata posguerra, algunos futuris-
tas –especialmente Balla y Severini– se convirtie-
ron en ejemplos importantes para los artistas de 
la última generación orientados en el camino de 
la abstracción19. También Depero habría podido 
ser un modelo, pero esto no ocurrió por una única 
razón: hasta finales de los años sesenta, siguió sien-
do un artista misterioso, semidesconocido, cuyos 
cuadros presentes en muestras o en revistas eran 
siempre los mismos. Es cierto, en Rovereto existía 
un museo dedicado enteramente a él, pero se trata-
ba de un museo en gran parte compuesto por obras 
tardías, y por tanto menos emblemáticas. 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 
(autobiografía de 1940) [cat. 269]20– seguían sien-
do ediciones raras y de hecho no se difundían. El 
problema de fondo es que muchos trabajos de sus 
inicios se habían perdido, destruido o conservado 
en colecciones inaccesibles, como la de Léonide 
Massine o Serguéi Diáguilev. Como testimonio de 
su existencia quedaban fotos antiguas o las reela-
boraciones que Depero comenzó a producir desde 
finales de los años cuarenta, vendiéndolas como 
originales21. 

Sin embargo, desde principios de los años se-
senta la situación comenzó a cambiar. El trabajo 
de Depero acabó en el centro de un lento pero 
continuo proceso de rehabilitación. Desde aquel 
momento, las muestras individuales en lugares 
públicos y privados crecieron en número hoy difí-
cilmente controlable. Se trata de una multitud de 
ocasiones facilitadas por Gianni Mattioli, que había 
sido amigo del artista y el coleccionista más apa-
sionado de su obra, el único con el que de verdad 
pudo contar Depero desde los primeros años veinte 
hasta el fin de sus días22. Detrás de tales exposicio-
nes estaba siempre Mattioli; por ejemplo, en la ga-
lería Toninelli de Milán en 1962, en la Quadriennale 
de Roma en 1965, en la Villa Reale de Monza y en la 
Galleria Annunciata de Milán en 1966, en la Martano 
de Turín en 1969 y en la Square Gallery de Milán 
en 1971. Fue sobre todo él quien ideó 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 prestó atención al artista de Rovereto. 
La gran reseña organizada en el MoMA sobre el 
futurismo en 1961 [fig. 3] continuó seleccionando 
la obra en base a las fechas canónicas, y por tanto 
siguió excluyendo el trabajo de Depero. Sin em-
bargo, curiosamente, Joshua Taylor eligió, para la 
cubierta del catálogo, una tabla parolibre sacada 
del libro imbullonato. Al año siguiente, en 1962, la 
New York Public Library celebró los ochenta años 

Giuseppe Marchiori a Carlo Ludovico Ragghianti–, 
y ni siquiera la de los más preparados marchantes, 
especialmente de Carlo Cardazzo, propietario de 
la veneciana galeria Il Cavallino con el que en los 
años cincuenta tenía algunos planes personales 
que después fracasaron16. Es importante sopesar 
también el gusto de la época, la estética dominante 
y compartida por la mayoría. Las obras más cono-
cidas de Depero en los años cuarenta y cincuenta 
–es decir, las que con mayor insistencia circularon 
en muestras y en revistas especializadas–, eran las
más recientes. Se trataba de una extraña mezcla de 
futurismo, metafísica 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 años 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 más
clamorosas desacralizaciones a costa de su propia 
pintura y de la pintura dinámica”17.

Está claro que una imaginación similar resul-
taba incapaz de establecer una relación con su 
propia época: no podía ofrecer soluciones a los 
problemas sobre los cuales estaban debatiendo 
los artistas y críticos más actuales, el problema 
de la abstracción o de un arte con implicaciones 
sociales. Depero parecía un pintor evasivo, perdido 
en un mundo de fábula, lo más lejano imaginable de 
los problemas del engagement [compromiso] que, 
en cambio, agitaban las discusiones cotidianas. En 
su conjunto, tanto entonces como ahora, Depero 
parecía un irregular, difícil de ubicar en el interior 
de la tradición artística italiana. El carácter alegre, 
irónico, jocoso, a menudo decorativo, hacían de 

fig. 3. Catálogo de la 
exposición Futurism 
[Futurismo], The Museum of 
Modern Art, MoMA, Nueva 
York, mayo-septiembre 
1961. Biblioteca Fundación 
Juan March, Fondo Especial 
Fernando Zóbel
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de Igor Stravinsky con la exposición Stravinsky and 
dance [Stravinsky y la danza]; para la ocasión se 
expusieron algunas fotos y bocetos hechos para Le 
chant du rossignol [El ruiseñor] [cat. 51-53, 59, 60]. 
Entre 1967 y 1970, otras obras importantes de la 
colección Mattioli se pudieron ver en la exposición 
itinerante entre Washington, Dallas, Nueva York y 
otras ciudades americanas. 

Al cambiar la década, estalló lo que quizás 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 crítico de Balla, el artista comenzó 
a ser estudiado en serio. Bruno Passamani, joven 
director del Museo Civico de Bassano del Grappa 
–que se había graduado en Roma con Lionello
Venturi– fue el comisario de las primeras y real-
mente importantes muestras dedicadas a él [fig.
4]. Sus catálogos se convirtieron en instrumentos
preciosos; publicaban trabajos inéditos, reunían
textos y ordenaban fechas aún inciertas. Desde
aquel momento el nombre y las obras del artista
comenzaron a verse también en los lugares reserva-
dos a los más vivos debates en curso. Dos ejemplos
son suficientes: en abril de 1969 NAC [Notiziario
di Arte Contemporanea], la revista más popular de 

arte contemporáneo, publicó en su portada Città 
meccanizzata dalle ombre, de 1919 [fig. 5, cf. cat. 
99]. Inmediatamente después Marcatrè, la revista 
italiana de vanguardia más importante y la más 
atenta al arte pop y al arte povera,  dedicó un dos-
sier de casi cuarenta páginas a Depero y al teatro23.

¿Qué llevó al artista a ser el centro de atención? 
En aquel momento estaba madurando una nueva 
oleada de estudios, exposiciones y libros sobre el 
futurismo. Una generación diferente de críticos 
se dedicaba a releer aquel arte sin las cargas y 
conceptos preconcebidos que hasta ahora habían 
gravado las investigaciones. Se imponía una mirada 
más sosegada: como ya había evidenciado Günter 
Berghaus, la ecuación “futurismo igual a fascismo” 
perdía terreno progresivamente24. Además, en ge-
neral, se comenzó a comprender que mucho de lo 
que estaba sucediendo en los ambientes punteros 
italianos y extranjeros encontraba sus raíces 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, 
neodadaísmo y arte pop. En un clima así, Depero 
consiguió un crédito desconocido hasta entonces: 

fig. 4. Catálogo de la 
exposición Depero, Museo 
Civico-Palazzo Sturm, 
Bassano del Grappa, julio-
septiembre 1970. MART, 
Archivio del ‘900, fondo 
Depero

fig. 5. NAC, Notiziario di Arte 
Contemporanea, nº 12 (Roma, 
abril 1969). MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

fig. 7. Gino Marotta, Naturale 
artificiale [Natural artificial], 
1968. Colección particular

fig. 8. Flora e fauna magica 
[Flora y fauna mágica], 1920. 
Colección particular, Suiza 
[cat. 101]

fig. 6. Maurizio Calvesi, Le due 
avanguardie: dal futurismo 
alla pop art [Las dos 
vanguardias: del futurismo al 
arte pop]. Milán: Lerici, 1966. 
Colección particular
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Reconstrucción futurista del universo, el documento 

escrito en 1915 en colaboración con Balla, se con-

virtió en un importante precedente teórico para un 

arte que quería superar los umbrales del cuadro 

tradicional y abrirse a cada ámbito de la existen-

cia. Depero y el teatro era el tema que más interés 

suscitaba: sus contactos con Diáguilev, sus cola-

boraciones con Clavel [cat. 66, 73, 74], las pruebas 

para Cangiullo, Mimismagia [cat. 47-50], ANIHCCAM 

3000 [Máquina 3000] [cf. fig. 9, p. 312]. Fue de estos 

temas de los que Michael Kirby habló con su viuda, 

Rosetta, cuando en julio de 1969, viajó desde Nueva 

plo. Parecían afines también las experiencias de 
la poesía visual, las del diseño o incluso las inves-
tigaciones de carácter comportamental. Ninguno 
de estos autores o grupos ha expresado jamás con 
palabras su devoción por Depero, y por supuesto 
no podemos pensar que sus trabajos dependieron 
de él, pero es importante comprender que el clima 
visual de entonces parecía el más adecuado y dis-
puesto para su rehabilitación. 

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 montó Gran serata futurista 

York a Rovereto para entrevistarla cuando prepa-
raba el volumen Futurist Performance25. 

En un momento en el que artistas y críticos dis-
cutían con insistencia creciente sobre “arte-gioco” 
[arte-juego]26, Depero se convertía en una figura de 
referencia, en un maestro. Y, leídas en sintonía con 
el gusto coetáneo, las obras de Depero adquirían 
una sorprendente actualidad. Su carácter exótico, 
coloreado e irreal regresaba en las esculturas de 
metacrilato de Gino Marotta [fig. 7, 8]; la multipli-
cación de la imagen recortada, en las maderas de 
Mario Ceroli [fig. 9, 10]; el ademán grotesco, en 
los lienzos de Enrico Baj [fig. 11, 12], por ejem-

fig. 9. Mario Celori, Ultima 
cena [Última cena], 1965. 
Galleria nazionale d’arte 
moderna, Roma, con permiso 
del Ministero dei Beni delle 
Attività Culturali e del 
Turismo

fig. 10. Martellatori macchina 
[Martilladores máquina], 
París, 1925. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero  
[cat. 131]

fig. 12. Clavel nella funicolare 
[Clavel en el funicular], 1917-18. 
Colección particular

fig. 11. Enrico Baj, I Funerali 
dell’anarchico Pinelli [Los 
funerales del anarquista 
Pinelli], 1972. Fondazione 
Marconi, Milán.
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1909-1930 [fig. 13], un espectáculo de cuatro horas, 
interpretado por más de cincuenta actores. Con 
atención filológica, se recreaba sobre el escenario 
la energía rompedora de los encuentros futuristas: 
se recitaban palabras en libertad, se escuchaba 
música de entonces, se asistía a proyecciones ci-
nematográficas. Para Mauri, sofisticado artista que 
desde hacía años 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 escenografías de Le chant du rossignol así 
como los trajes de ANIHCCAM 300027 [fig. 14, 15]. 
No era casualidad que esto ocurriese a finales de 
1980. Poco antes, la editorial florentina Spes había 
reeditado en facsímil el inalcanzable Libro imbullo-
nato. Mientras, Reconstrucción futurista del universo 
[fig. 16], la gran exposición dedicada al futurismo 
en Turín en la primavera de 1980, comisariada por 
Enrico Crispolti, había promulgado la definitiva 
rehabilitación de Depero28. 

* Este estudio nace con ocasión de una beca de inves-
tigación 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 adhesión es anterior. En 
realidad, Depero forma parte por derecho propio del 
movimiento [...]. Por supuesto, su función es mucho 
más viva hasta una fecha determinada: para el verda-
dero futurismo cubre sólo diez años (1909-1919), y tenía 
razón Marinetti cuando decía que su impulso podía 
durar entre cinco o diez años y los herederos serían 
libres de desecharlo. Por lo tanto, Depero ha sido du-
rante años el peor administrador de su propio talento 
y ahora para casi todo el mundo “Depero” es sinónimo 
de “cojín”. Maurizio Fagiolo, Futur-Balla. Roma: Bulzoni, 
1970, p. XXII. Sobre la discusión de la pertenencia de 

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. Cortesía 
Studio Fabio Mauri

fig. 14. Escena de Gran 
serata futurista [Gran velada 
futurista], de Fabio Mauri, 
Teatro Comunale, L’Aquila

fig. 15. Escenografía de flores 
mecánicas para el ballet ruso 
presentado en Roma en 1917 
por Serguéi Diáguilev con la 
pieza musical “El ruiseñor” 
de Ígor Stravinsky, 1917. 
Colección particular, Suiza 
[cat. 53]

fig. 16. Catálogo de la 
exposición Ricostruzione 
futurista dell’universo 
[Reconstrucción futurista 
del universo], Musei Civici, 
Turín, junio-octubre 1980. 
Biblioteca Fundación Juan 
March
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Depero al llamado “segundo futurismo” cf. Giovanni 
Lista, “L’esperienza futurista di Fortunato Depero”, en 
F. Depero, Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed.
Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012, pp. 217-19.

2 Günter Berghaus, “The Postwar Reception of Futurism. 
Repression or Recuperation?”, en The History of 
Futurism. The Precursors, Protagonists, and Legacies (ed. 
Geert Buelens, Harald Hendrix, Monica Jansen). Nueva 
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.

3 Archivi del futurismo. Roma: De Luca, 1958-62.

4 Leonardo Borgese, “Si è spento Fortunato Depero il più 
metodico pittore del futurismo”, Corriere della sera (30 
noviembre 1960), p. 19.

5 Cf. Fabio Benzi, Il Futurismo. Milán: Motta, 2008, pp. 6-11.

6 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.

7 El texto se publica, en ambas lenguas en semifacsímil 
en este catálogo, pp. 369-75 [N. del Ed.].

8 Enrico Crispolti, Appunti sul problema del secondo fu-
turismo nella cultura italiana fra le due guerre. Turín: 
Edizioni della Galleria Notizie, 1958.

9 Para una lectura retrospectiva, Cf. Raffaele Bedarida, 
“Operation Renaissance: Italian Art at MoMA, 1940-
1949”, Oxford Art Journal (diciembre 2012), pp. 147-69. 
En el establecimiento de la cronología del futurismo 
tuvo también un papel relevante el número especial 
de la revista Cahiers d’Art, año 25, nº 1 (enero 1950), Un 
demi-siècle d’art italien.

10 La correspondencia se encuentra hoy en la carpeta 
“Mostra d’arte di avanguardia italiana a New York, 
1949”, Fondo Fortunato Depero, MART,  Archivio del 
‘900, Dep. 3. 1. 42.

11 John Salterini, periodista italoamericano, amigo de 
Depero.

12 “Oggi ricevo altra lettera da Salterini - in data 15 giugno 
con allegata la risposta di Mr. Barr, con la quale mi si 
esclude tassativamente perché le opere non apparten-
gono al periodo 1910-1915. Come pure furono esclusi 
di proposito: Prampolini, Dottori, Fillia ed altri anche 

Capolavori dell’avanguardia italiana. Milán: Skira 2003, 
pp. 13-61.

23 Silvana Sinisi, “Depero: una vocazione allo spettacolo”, 
Marcatrè, nº 50-55 (Urbino, febrero-julio 1969), pp. 342-
80.

24 G. Berghaus, The Postwar Reception of Futurism…, cit., 
p. 394. Un paralelismo explícito entre las experiencias 
futuristas y las movilizaciones sociales de finales de
los años sesenta se encuentra en Claudia Salaris, Alla 
festa della rivoluzione. Artisti e libertari con D’Annunzio 
a Fiume. Bolonia: Il Mulino, 2002.

25 Cf. Michael Kirby, Futurist Performance. Nueva York: 
Dutton, 1971, p. 73. Siempre en Estados Unidos, el tra-
bajo teatral de Depero fue considerado también en el 
libro de Henning Rischbieter, Art and the Stage in the 
20th Century Painters and Sculptors Work for the Theater. 
Greenwich, CT: New York Graphic Society, 1968.

26 En 1966, Guido Montana, crítico y director de la revista 
Arte Oggi publicó su ensayo Socialità del gioco e valore 
estetico. “Arte gioco” fue el número monográfico editado 
en el mismo año por el Almanacco Letterario Bompiani 
[una publicación periódica anual]. A su vez, la XXXIII 
Biennale di Venezia fue definida por Pierre Restany 
como “la Biennale della gioia di vivere e dell’arte-gioco, 
dell’homo ludens contro l’homo faber” [la Bienal de la 
alegría de vivir y del arte-juego, del homo ludens contra 
el homo faber].  Pierre Restany, “La Biennale di Venezia 
vista da Pierre Restany. L’homo ludens contro l’homo 
faber”, Domus, nº 441 (agosto 1966), s. p.

27 La obra de referencia es Fabio Mauri. Opere e azioni, 
1954-1994 [cat. expo.] (ed. Carolyn Christov-Bakargiev 
y Marcella Cossu). Milán: Mondadori; Roma: Carte 
Segrete, 1994. Mauri había hecho un primer homenaje 
indirecto a Depero en 1968 con la serie de esculturas 
plásticas titulada Pile e cinema a luce solida.

28 Desde inicios de los ochenta, la suerte de Depero co-
noció importantes testimonios ulteriores, sobre todo 
en el trabajo de Ugo Nespolo y en el de los artistas 
pertenecientes al grupo denominado en 1983 Nuovo 
Futurismo [Nuevo futurismo]. Cf., respectivamente, 
Nespolo, ritorno a casa. Un percorso antologico [cat. 
expo.,  Museo del Territorio Biellese, Biella, 8 marzo-7 
junio 2009] (ed. Francesco Poli e Stefano Della Casa). 
Cinisello Balsamo: Silvana, 2009; Nuovo futurismo: Abate, 
Innocente, Lodola, Plumcake, Postal [cat. expo., Galleria 
nazionale d’arte moderna, San Marino; MART, Rovereto, 
1994] (ed. Renato Barilli). Milán: Electa, 1994.

perché appartenenti alla seconda ondata futurista. La 
lettera parla in questi termini, per non voler dire più 
francamente fascisti!”. Agradezco a Laura Mattioli que 
me haya permitido estudiar las cartas Mattioli-Depero 
conservadas en su archivo hasta ahora inédito para los 
estudiosos. 

13 Tal vez es interesante saber que Ideologia e arte del 
fascismo, el primer libro italiano dedicado al arte del 
periodo, escrito por da Umberto Silva para las edicio-
nes Mazzotta en 1974, publicó ilustraciones de A passo 
romano como ejemplo de arte fascista.

14 Emily Braun, Mario Sironi and Italian Modernism. Art 
and Politics under Fascism. Cambridge: Cambridge, 
University Press, 2000. En concreto cf. el capítulo “Sironi 
in Context”, pp. 1-17.

15 En el Catalogo della Galleria e Museo Depero, Rovereto, 
il primo museo futurista d’Italia. Rovereto: Temi, 1959, 
p. 70-71 se reproduce un trabajo de propaganda diseña-
da en 1942 para el Enit (Ente Nazionale Italiano per il 
Turismo [Agencia Nacional de Turismo]) de Roma. Para
la relación entre política y arte de la época cf. Monica 
Cioli, Il fascismo e la sua arte. Florencia: Olschki, 2011.

16 El dato se extrae de algunas cartas de la posguerra en 
el Archivio Mattioli. Cf. también Carlo Cardazzo, una 
nuova visione dell’arte [cat. expo.] (ed. Luca Massimo 
Barbero). Milán: Electa 2008.

17 Bruno Passamani, Fortunato Depero. Rovereto: Musei 
Civici, Galleria Museo Depero, 1981, p. 243.

18 Para un contexto cultural del tiempo, sigue siendo 
válido Eugenio Garin, Quindici anni dopo 1945-1960, 
apéndice a ID., Cronache di filosofia italiana 1900-1943. 
Bari: Laterza 1975, pp. 489-617.

19 Giovanni Lista, “L’eredità del futurismo”, en Futurismo, 
1909-2009, Velocita’+Arte+Azione [cat. expo., Palazzo 
Reale, Milán, 5 febreo-7 junio 2009] (ed. G. Lista y Ada 
Masoero) Milán: Skira, 2009, pp. 272-91.

20 Fortunato Depero nelle opere e nella vita (ed. Legione 
Trentina). Trento: Tipografia Editrice Mutilati ed 
Invalidi, 1940. 

21 Sobre el tema cf. Maurizio Scudiero, “La ricerca deperia-
na: problemi di metodo”, en Depero [cat. expo., Museo 
d’Arte Moderna di Rovereto, 12 noviembre 1988-14 ene-
ro 1989;  Städtische Kunsthalle, Dusseldorf; Palazzo 
Reale, Milán, 1989] (ed.  Maurizio Fagiolo). Milán: Electa, 
1988, pp. 226-36.

22 Laura Mattioli, “La collezione di Gianni Mattioli dal 
1943 al 1953”, en Flavio Fergonzi, La collezione Mattioli. 
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Esta sección del catálogo incluye (en cada una 
de sus dos ediciones, española e inglesa) una 
selección de 9 textos históricos del futurismo 
(algunos de ellos inéditos hasta ahora en 
español y 2 en inglés) y un extenso conjunto 
de 41 escritos de Fortunato Depero, inéditos 
en español y en inglés en su práctica totalidad. 
Además de que muchos de ellos sólo eran 
accesibles a quienes dominen la lengua italiana, 
todos han sido reunidos por lo significativo de 
sus aportaciones teóricas, su valor literario y 
el valor interpretativo que tienen a la hora de 
contextualizar y enjuiciar la obra plástica y 
literaria de Depero.

En el caso de los textos de la primera parte, la 
selección de textos (o más 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 
función de su carácter de textos “canónicos” 
del movimiento futurista; pero también por la 
especial relación  de algunos de ellos con la 
especificidad “futurista” de la obra y la figura 
de Depero (como en los casos obvios de los 
números 5, 6, 8 o 9, estrechamente ligados, 
respectivamente, a su autoría, a su dedicación al 
teatro, a la versión “mecanicista” del futurismo 
que él representa o a sus poemas radiofónicos, 
publicados en 1934).

En cuanto a los textos del propio Depero  
–algunos de ellos aún inéditos en italiano–, 
hemos procedido a una selección muy amplia, 
que diera razón de su actividad en el entero arco 
temporal de la exposición. Aquí se han reunido 
desde el relato de su primera experiencia 
“futurista” (1913) y la traducción del manuscrito 
de su conversión (1914) hasta un texto de 
1951 que es un verdadero ajuste de cuentas 
retrospectivo y retroactivo con  respecto al 
futurismo.

Para la traducción de algunos de los 
textos, publicados por Depero aquí y allá, ha 
resultado enormemente útil la fijación de los 
textos llevada a cabo por Giovanni Lista en su 
antología crítica de textos de Depero (Ricostruire 
e meccanizzare l’universo (ed. Giovanni Lista). 
Milán:  Abscondita, 2013. Carte d’Artisti, 143) 

NOTA DEL EDITOR

Manuel Fontán del Junco,  
llanos GóMez Menéndez,
Inés d’ors loIs  
y erIca WItschey salvat

y Claudia Salaris en su Un futurista a New 
York (Montepulciano: Del Grifo, 1990, Collana 
modernità), su edición 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 compilación y selección 
de textos ha resultado también de gran ayuda la 
antología de Lawrence Rainey, Christine Poggi 
y Laura Wittman,  Futurism: An Anthology. New 
Haven; Londres: Yale University Press, 2009, 
que nos ha aportado información 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 antología no tiene pretensiones de 
constituirse en edición crítica, pero sus 
traducciones han sido cuidadas hasta el extremo 
y, cuando se ha considerado conveniente para 
el buen entendimiento de los textos, se han 
añadido 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 disposición tipográfica (o 
manuscrita, en un caso) de algunos de ellos ha 
llevado a la decisión de ofrecerlos, junto a su 
original italiano, en versión semifacsímil, 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 días de trabajo en el Archivio del 
’900 del MART por parte de Aida Capa, Marta 
Suárez-Infiesta y Manuel Fontán 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 aquí 
con nuestro explícito agradecimiento.
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El Futurismo  
italiano  

(1909-1933) 

01 
Fundación y manifiesto 
del futurismo1

F.T. Marinetti

1909
Habíamos velado toda la noche –mis amigos y yo– 
bajo lámparas de mezquita con cúpulas de latón 
perforado, estrelladas como nuestras almas, por-
que, como ellas, estaban irradiadas por el cerrado 
fulgor de un corazón eléctrico. Habíamos paseado 
largamente sobre opulentas alfombras orientales 
nuestra atávica indolencia, debatiendo ante los 
confines extremos de la lógica y ennegreciendo 
mucho papel con frenéticas escrituras. 

Un inmenso orgullo hinchaba nuestros pechos, 
porque nos sentíamos los únicos 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.

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 tranvías 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 más sombrío. Pero 
mientras escuchábamos el extenuado murmurar 
de plegarias del viejo canal y el rechinar de huesos 
de los edificios moribundos sobre sus barbas de 
húmeda verdura, oímos de repente rugir bajo las 
ventanas los automóviles famélicos. 

-Vamos, dije yo; ¡vamos, amigos! ¡Partamos! 
Por fin, la mitología y el ideal místico están su-
perados ¡Nosotros vamos a asistir al nacimiento 
de Centauro y pronto veremos volar a los prime-
ros Ángeles!... ¡Se necesitará sacudir las puertas 
de la vida para probar sus quicios y cerrojos!... 
¡Partamos! ¡Ahí, en la tierra, la primerísima auro-
ra! ¡No 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 tórridos pechos. Yo 
me tumbé sobre mi coche como un cadáver en el 
ataúd, pero inmediatamente resucité bajo el volan-
te, hoja de guillotina que amenazaba mi estómago.

La furiosa escoba de la locura nos arrancó a 
nosotros mismos y nos arrojó a través de las ca-

lles, derrumbadas y profundas como lechos de to-
rrentes. Aquí y allá una lámpara enferma, detrás 
de los cristales de una ventana, nos enseñaba a 
despreciar la falaz matemática de nuestros ojos 
perecederos. 

Yo grité: - ¡El olfato, el olfato solamente, basta 
a las fieras! 

Y nosotros, como jóvenes leones, perseguíamos 
a la Muerte, con el pelaje negro maculado de páli-
das cruces, que escapaba por el vasto cielo violá-
ceo, vivo y palpitante.

¡Sin embargo, no teníamos una Amante ideal 
que irguiese hasta las nubes su sublime figura, ni 
una Reina cruel a quien ofrecer nuestros cadáve-
res, contorsionados a modo de anillos bizantinos! 
¡Nada, para querer morir, sino el deseo de liberar-
nos por fin de nuestro coraje demasiado pesado!

Y corríamos aplastando en el umbral de las ca-
sas a los perros de guardia que se redondeaban, 
bajo nuestros neumáticos 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 mandíbulas 
chirriantes, mandándome, desde cada charco, mi-
radas aterciopeladas y acariciadoras.

- ¡Salgamos de la sabiduría como de una horrible 
cáscara y arrojémonos, como frutos pimentados 
de orgullo, dentro de la boca inmensa y torcida del 
viento!... ¡Démonos como comida a lo Desconocido, 
no ya por desesperación, sino para colmar los pro-
fundos pozos del Absurdo! 

Apenas había pronunciado estas palabras cuan-
do giré bruscamente sobre mí mismo, con la misma 

Página interior de Depero futurista, 1913-1927. Milán: dinamo azari, 
1927 [cat. 148]

Fundación Juan March



362    

ebriedad loca de los perros que quieren morderse 
la cola y ahí de repente venían hacia mí dos ciclis-
tas, que me llevaron la contraria, titubeando ante 
mí como dos razonamientos, ambos persuasivos 
y no menos contradictorios. Su estúpido dilema se 
debatía en mi terreno… ¡Qué aburrimiento! ¡Uf!... 
corté y, por el disgusto, me lancé con las ruedas 
en el aire en una zanja…

¡Oh! ¡Materna zanja, casi llena de un agua fan-
gosa! ¡Bella zanja de taller! Yo gusté ávidamente tu 
barro fortificante, que me recordó la santa ubre 
negra de mi ama de cría sudanesa… Cuando me 
levanté –trapo sucio y maloliente– de debajo del 
coche volcado, ¡yo sentí deliciosamente atravesa-
do mi corazón por el hierro incandescente de la 
alegría! 

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 automó-
vil, semejante a un gran tiburón varado. El coche 
emergió lentamente de la zanja, abandonando en 
el fondo, como escamas, su pesada carrocería de 
buen sentido y sus mórbidos revestimientos de 
comodidad.

¡Creían que estuviese muerto, mi bonito tiburón, 
pero una caricia bastó para reanimarlo, y míralo 
resucitado, míralo correr, de nuevo, con sus aletas 
potentes!

 Entonces, con el rostro cubierto por el buen ba-
rro de los talleres –empasto de escorias metálicas, 
de sudores inútiles, de hollines celestes– nosotros, 
contusionados y vendados los brazos pero impá-
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 energía y la temeridad.

El coraje, la audacia, la rebelión serán elementos 
esenciales de nuestra poesía.

La literatura exaltó hasta hoy la inmovilidad 
pensante, el éxtasis y el sueño. Nosotros queremos 
exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril, 
la carrera, el salto mortal, la bofetada y el puñetazo.

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 capó adornado por grandes tubos semejantes 
a serpientes de aliento explosivo… un coche ru-
giente, que parece correr sobre la metralla, es más 
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 órbita.

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 carácter agresivo puede ser una 
obra maestra. La poesía tiene que ser concebida 
como un violento asalto contra las fuerzas desco-
nocidas, para reducirlas a postrarse ante al hom-
bre.

¡Nosotros estamos en el promontorio extremo 
de los siglos!... ¿Por qué tendríamos que echar la 
vista atrás, 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 –única 
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 
sublevación; cantaremos las mareas multicolores 
y polifónicas 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 ríos, 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 
raíles como enormes caballos de acero refrenados 
por tubos, y el vuelo resbaladizo de los aeroplanos, 
cuya hélice ondea al viento como una bandera y 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 país de su fétida gan-
grena de profesores, de arqueólogos, 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: ¡cementerios!... Idénticos, de verdad, 
por la siniestra promiscuidad de tantos cuerpos 
que no se conocen. Museos: ¡dormitorios públicos 
en los que se descansa por siempre junto a seres 
odiados o desconocidos! Museos: ¡absurdos mata-
deros de pintores y escultores que van masacrán-
dose ferozmente a golpe de colores y de líneas a 
lo largo de los muros contendidos! 

Que se vaya allí en peregrinación, una vez al 
año, como se va al Camposanto el día de los di-
funtos… os lo concedo. Que una vez al año 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 frágil 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 contorsión del artista, que se es-
forzó por quebrantar  las insuperables barreras 
opuestas al deseo de expresar enteramente su sue-
ño?... Admirar un cuadro antiguo equivale a verter 
nuestra sensibilidad en una urna funeraria, en lugar 
de proyectarla a lo lejos en violentos brotes de 
creación y de acción.

¿Queréis entonces desaprovechar todas vues-
tras mejores fuerzas en esta eterna e inútil admira-
ción del pasado de la que salís fatalmente exhaus-
tos, disminuidos y pisoteados?

En realidad yo os declaro que la frecuentación 
cotidiana de los museos, de las bibliotecas y de 
las academias (¡cementerios de esfuerzos vanos, 
calvarios de sueños crucificados, registros de 
arranques truncados!...) es, para los artistas, igual 
de dañina que la tutela prolongada de los parientes 
para ciertos jóvenes ebrios de su ingenio y de su 
voluntad ambiciosa. Para los moribundos, para los 
enfermos, para los prisioneros, así sea: -el admira-
ble pasado es quizá un bálsamo para sus males, 
puesto que para ellos el porvenir está bloqueado… 
¡pero nosotros no queremos ya saber del pasado, 
nosotros, jóvenes y fuertes futuristas! 

¡Y vengan entonces, los alegres incendiarios 
con los dedos carbonizados! ¡Miradles! ¡Miradles!... 
¡Vamos! ¡Prendamos fuego a las estanterías de las 
bibliotecas!... ¡Desviad el curso de los canales para 
inundar los museos!... ¡Oh, la alegría de ver flotar 
a la deriva, desgarradas y desteñidas sobre esas 
aguas, las viejas telas gloriosas!... ¡Empuñad los pi-
cos, las hachas, los martillos y demoled, demoled 
sin piedad las ciudades veneradas! 

Los más ancianos entre nosotros, tienen treinta 
años: nos queda entonces al menos una década 
para cumplir nuestra obra. Cuando tengamos cua-
renta años, que otros hombres más jóvenes y más 
válidos que nosotros nos tiren a la papelera, como 
manuscritos inútiles. ¡Nosotros lo deseamos! 

¡Vendrán contra nosotros nuestros sucesores; 
vendrán 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 putrefacción, ya prometidas 
a las catacumbas de las bibliotecas.

Pero nosotros no estaremos allí… Ellos nos ha-
llarán finalmente –una noche de invierno– a campo 
abierto, bajo una triste marquesina tamborileada 
por una lluvia monótona, y nos verán acurrucados 
al lado de nuestros aeroplanos trepidantes y en el 
acto de calentarnos las manos al fueguecito mez-
quino que darán nuestros libros de hoy llameando 
bajo el vuelo de nuestras imágenes.

Ellos alborotarán alrededor de nosotros, jadean-
do por angustia y por despecho, y, exasperados 
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por nuestra soberbia e incansable osadía, se arro-
jarán para asesinarnos, empujados por un odio 
tanto más implacable cuanto más ebrios de amor 
y de admiración por nosotros estén sus corazones.

La fuerte y sana Injusticia se descubrirá radiosa 
en sus ojos. – El arte, en efecto, no puede ser más 
que violencia, crueldad e injusticia.

Los más ancianos de entre nosotros tienen trein-
ta años: 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 más no po-
der… ¡Miradnos! ¡No estamos todavía agotados! 
¡Nuestros corazones no sienten ningún cansancio, 
porque se nutren de fuego, de odio y de veloci-
dad!... ¿Os parece sorprendente?… ¡Es lógico, por-
que vosotros no recordáis ni siquiera haber vivido! 
¡Erguidos en la cima del mundo, nosotros lanzamos, 
una vez más, nuestro reto a las estrellas!

¿Oponéis objeciones?... ¡Basta! ¡Basta! Las co-
nocemos… ¡Hemos entendido!... Nuestra bella y 
mendaz inteligencia nos asegura que nosotros 
somos el resumen y la prolongación de nuestros 
antepasados. – ¡Quizá!... ¡Que así sea! … ¿Pero qué 
importa? ¡No queremos entender!... ¡Ay de quien 
nos repita estas palabras infames!...

¡Alzad la cabeza!...
¡Erguidos en la cima del mundo, nosotros lan-

zamos, una vez más, nuestro reto a las estrellas!...
F. T. Marinetti

Dirección del Movimiento Futurista:
Corso Venezia, 61, Milán

Texto publicado por primera vez en francés, con 
el título “Le futurisme”, en el diario Le Figaro 
(París, 20 febrero 1909). Publicación en italiano: 
“Fondazione e Manifesto del Futurismo”, Poesia, 
nº 1-2 (Milán, febrero-marzo 1909), pp. 5-16. Reed. 
en Filippo Tommaso Marinetti, Teoría e inven-
zione futurista (ed. Luciano De Maria). Milán: 
Mondadori, 1968, pp. 7-13, edición de la que parte 
esta traducción de Llanos Gómez Menéndez.

02 
Manifiesto de los 
pintores futuristas

U. Boccioni, C.D. Carrà, L. Russolo, 
G. Balla, G. Severini

1910
El grito de rebelión que lanzamos, asociando nues-
tros ideales a aquellos de los poetas futuristas, ya no 
parte de una bitácora estética, sino que expresa el 
violento deseo que hierve hoy en las venas de todo 
artista creador. 

Nosotros queremos combatir con tenacidad la 
religión fanática, inconsciente y esnob del pasado, 
alimentada por la nefasta existencia de los museos. 
Nos rebelamos contra la supina admiración de los 
viejos lienzos, de las viejas estatuas, de los objetos 
viejos, y contra el entusiasmo por todo lo que está 
podrido, sucio y corrompido por el tiempo, y juzga-
mos injusto, delictivo el habitual desdeño por todo 
lo que es joven, nuevo y palpitante de vida. 

¡Compañeros! 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 dóciles esclavos del pasado y 
nosotros los libres, nosotros los convencidos de la 
radiante magnificencia del futuro. 

Nos da náuseas la pereza vil que del siglo XIV en 
adelante hace vivir a nuestros artistas de una ince-
sante explotación de las glorias antiguas. 

Para los demás pueblos, Italia es todavía una tie-
rra de muertos, una inmensa Pompeya blanquecina 
de sepulcros. Italia, en cambio, renace y a su resurgi-
miento político le sigue el resurgimiento intelectual. 
En el país de los analfabetos se van multiplicando 
las escuelas; en el país del dolce far niente [dulce no 
hacer nada] rugen ahora innumerables talleres: en el 
país 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 atmósfera religiosa que amenazaba sus almas, 
así nosotros debemos inspirarnos en los milagros 
tangibles de la vida contemporánea, en la férrea red 
de velocidad que envuelve la Tierra, en los trasatlán-
ticos, en los Dreadnought [acorazados], en los vuelos 
maravillosos que surcan los cielos, en las audacias 
tenebrosas de los navegantes subacuáticos, en la 
lucha espasmódica por la conquista de lo descono-
cido. Y nosotros, ¿podemos permanecer insensibles 
a la frenética actividad de las grandes capitales, a la 
psicología novísima del noctambulismo, a las figuras 
febriles del viveur [vividor], de la cocotte [prostituta], 
del apache [salteador] y del alcohólico? Queriendo 
también nosotros contribuir a la necesaria renova-

ción de todas las expresiones del arte, declaramos 
la guerra, firmemente, a todos aquellos artistas y a 
todas aquellas instituciones que, aún camuflándose 
con un vestido de falsa modernidad, permanecen pe-
gados a la tradición, al academicismo, y sobre todo 
con una repugnante pereza cerebral. 

¡Nosotros imprecamos el desprecio de los jóve-
nes para toda aquella canalla inconsciente que en 
Roma aplaude a un nauseabundo reflorecimiento del 
clasicismo desgastado; que en Florencia exalta a los 
neuróticos cultivadores de un arcaísmo hermafrodita, 
que en Milán remunera una pedestre y ciega habili-
dad manual típica del cuarenta y ocho1, que en Turín 
inciensa una pintura para funcionarios de gobierno 
jubilados y en Venecia glorifica un farragoso patinume 
[pátinas 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. 

¡Fuera, por tanto, restauradores pagados por 
viejos cuadros sin valor! ¡Fuera, arqueólogos enfer-
mos de necrofilia crónica! ¡Fuera, críticos, rufianes 
complacientes! ¡Fuera, academias gotosas, profesores 
borrachos e ignorantes! ¡Fuera!

¡Preguntad a estos sacerdotes del verdadero culto, 
a estos depositarios de las leyes estéticas, dónde es-
tán hoy las obras de Giovanni Segantini; preguntadles 
por qué las Comisiones oficiales no se acuerdan de la 
existencia de Gaetano Previati2; preguntadles dónde 
se aprecia la escultura de Medardo Rosso3!...Y ¿quién 
se preocupa de pensar en los artistas que no tienen 
veinte años de luchas y de sufrimientos, pero que 
van preparando obras destinadas a honrar a la pa-
tria? ¡Tienen otros intereses que defender, los críticos 
pagados! ¡Las exposiciones, los concursos, la crítica 
superficial y nunca desinteresada condenan el arte 
italiano a la ignominia de una verdadera prostitución!

¿Y qué decir de los especialistas? ¡Vamos! 
¡Acabemos, con los retratistas, con los interioristas, 
con los estanquistas, con los montañistas! ... ¡Los he-
mos soportado bastante, a todos esos impotentes 
pintores de veraneo!

¡Acabemos, con los arañadores de mármoles 
que ocupan las plazas y profanan los cementerios! 
¡Acabemos con la arquitectura especulativa de los 
contratistas de cementos armados! ¡Acabemos con 
los decoradores de pacotilla, con los falsificadores 
de cerámicas, con los cartelistas vendidos y con los 
ilustradores descuidados y torpes!

Y he aquí nuestras CONCLUSIONES resolutas: 
Con esta entusiasta adhesión al futurismo, que-

remos: 
– Destruir el culto del pasado, la obsesión por lo 

antiguo, el pedantismo y el formalismo académico. 

1 Alusión al denominado “Año 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, aplicó 
a la escultura la estética impresionista; es famoso por 
sus esculturas en cera [N. del Ed.].
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– Despreciar profundamente todo tipo de imita-
ción. 

– Exaltar cualquier forma de originalidad, aunque 
sea temeraria, aunque sea violentísima. 

– Sacar coraje y orgullo de la fácil tacha de locura 
con la cual se fustiga y se amordaza a los innovadores. 

– Considerar a los críticos de arte como inútiles 
y perjudiciales. 

– Rebelarnos contra la tiranía de las palabras ar-
monía y buen gusto, expresiones demasiado elásticas, 
con las que se podría fácilmente 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. 

¡Queden sepultados los muertos en las más pro-
fundas entrañas de la tierra!

¡Quede libre de momias el umbral del futuro! 
¡Dejad paso a los jóvenes, a los violentos, a los te-
merarios!

Pintor Umberto Boccioni (Milán)
Pintor Carlo Dalmazzo Carrà (Milán)
Pintor Luigi Russolo (Milán)
Pintor Giacomo Balla (Roma)
Pintor Gino Severini (París)

Milán, 11 de febrero de 1910

DIRECCIÓN DEL MOVIMIENTO FUTURISTA:
Corso Venezia, 61- Milán

   

03 
Manifiesto  
técnico de la literatura 
futurista

F. T. Marinetti

1912
En aeroplano, sentado en el depósito de la gasolina, 
calentado el vientre por la cabeza del aviador, yo sentí 
la inutilidad ridícula de la vieja sintaxis heredada de 
Homero ¡Necesidad furiosa de liberar las palabras, 
sacándolas de la prisión del periodo latino! ¡Este 
tiene naturalmente, como cada imbécil, una cabeza 
previsora, un vientre, dos piernas y dos pies planos, 
pero jamás tendrá 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 Milán. Y la hélice añadió:

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 elásticamente 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 intuición que 
la percibe.

3. Se debe abolir el adjetivo, para que el sustan-
tivo desnudo conserve su color esencial. El adjetivo, 
teniendo en sí un carácter de matiz, es incompatible 
con nuestra visión dinámica, puesto que supone una 
parada, una meditación.

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 está unido por analogía. 
Ejemplo: hombre-torpedero, mujer-golfo, multitud-
resaca, plaza-embudo, puerta-grifo.

Como la velocidad aérea ha multiplicado nuestro 
conocimiento del mundo, la percepción por analogías 
se ha convertido en algo cada vez más natural para 
el hombre. Se necesita, por tanto, suprimir el como, 
el cual, el así, el semejante a. Mejor todavía, 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 puntuación. Habiendo supri-
mido los adjetivos, los adverbios y las conjunciones, 
la puntuación será naturalmente anulada, en la conti-
nuidad variada de un estilo vivo que se crea desde sí, 
sin las pausas absurdas de las comas y puntos. Para 
acentuar ciertos movimientos e indicar sus direccio-

nes, se emplearán signos de la matemática: + - x : = > 
<, y los signos musicales.

7. Los escritores se han abandonado hasta ahora 
a la analogía inmediata. Han comparado por ejemplo 
el animal al hombre o a otro animal, lo que equivale 
todavía, poco más o menos, a una especie de foto-
grafía. (Han comparado, por ejemplo, a un fox-terrier 
con un pequeñísimo pura sangre. Otros más avanza-
dos podrían comparar al mismo fox-terrier trepidan-
te con una pequeña máquina Morse. Sin embargo, 
yo lo comparo con agua hirviendo. Hay en eso una 
gradación de analogías cada vez más vastas, hay 
relaciones cada vez más profundas y sólidas, aunque 
lejanísimas).

La analogía no es otra cosa que el amor profundo 
que une las cosas distantes, aparentemente diversas 
y hostiles. Sólo a través de analogías vastísimas un 
estilo orquestal, y a un tiempo policromo, polifónico 
y polimorfo, puede abrazar la vida de la materia.

Cuando en mi Battaglia di Tripoli [Batalla de 
Trípoli]1 comparé una trinchera repleta 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 imágenes no son flores a elegir y a recoger 
con parsimonia, como decía Voltaire. Constituyen la 
sangre misma de la poesía. La poesía debe ser una 
continuación ininterrumpida de imágenes nuevas, sin 
esto no son otra cosa que anemia y clorosis.

Cuanto más vastas son las relaciones que contie-
nen las imágenes tanto más conservan su capacidad 
de asombro. Es necesario –dicen– ahorrar la maravi-
lla al lector. ¡Eh! ¡venga! Curémonos, más bien, de la 
fatal corrosión del tiempo, que destruye no sólo el 
valor expresivo de una obra maestra, sino también 
su capacidad de asombro. Nuestros viejos oídos de-
masiadas veces entusiastas ¿no han destruido acaso 
ya a Beethoven y Wagner? Es necesario, pues, abolir 
de la lengua todas las imágenes estereotipadas, las 
metáforas descoloridas que contiene, en definitiva, 
casi todo.

8. No hay categorías de imágenes, nobles o gro-
seras o vulgares, excéntricas o naturales. La intuición 
que las percibe no tiene ninguna preferencia ni toma 
partido. El estilo analógico es entonces el dueño 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 analogías que 
evoca, cada una de ellas condensada, recogida en 
una palabra esencial. 

Véase un ejemplo expresivo de una cadena de 
analogías todavía enmascaradas y recargadas por la 
sintaxis tradicional:

¡Eh, sí! Usted es, pequeña ametralladora, una mujer fascinante, y 

siniestra, y divina, al volante de un invisible ciencaballos, que ruge 

con explosiones de impaciencia. ¡Oh! ¡Claro que dentro de poco os 

lanzaréis en el circuito de la muerte, hacia la voltereta del fracaso o de 

la victoria!... ¿Queréis que os haga unos madrigales llenos de gracia y 

color? A su elección, señora... Para mí, usted se parece a un tribuno 

asomado, cuya lengua elocuente, incansable, golpea los corazones 

de los oyentes en círculo, 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 cráneo demasiado 

duro de esta noche obstinada... Sois, también, un laminador, un torno 

eléctrico ¿y qué otra cosa? Un gran soplete oxhídrico que quema, 

cincela y funde poco a poco las puntas metálicas de las últimas 

estrellas... (Battaglia di Tripoli).

En ciertos casos será necesario unir las imágenes 
de dos en dos, como bolas encadenadas, que destro-
zan en su vuelo todo un grupo de árboles.

Para envolver y recoger todo aquello que es más 
huidizo y más inaprensible en la materia, se nece-
sitará formar unas estrechas redes de imágenes o 
analogías, que vendrán lanzadas en el misterioso 
mar de los fenómenos. Salvo en la forma tradicional 
de festones, este periodo de mi Mafarka il futurista 
[Mafarka el futurista]1 es un ejemplo de una similar 
tupida red de imágenes:

Toda la agria dulzura de la juventud desaparecida le salía 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 buques...

Y he aquí otras tres redes de imágenes:

Alrededor del pozo de Bu-Meliana, bajo la espesura de los olivos 

tupidos, tres camellos cómodamente agazapados en la arena hacían 

gárgaras 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 sótanos sonoros, entre el vaivén de las bayonetas, arcos de violín 

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 pájaros en los árboles y las arpas gimientes 

de los insectos, y el chirriar de las piedras. Es él quien detiene, de repente, 

los tímpanos 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 aquí una gran dama en el espectáculo... Largamente atrevido, el 

desierto, de hecho, muestra su seno inmenso de curvas licuadas, todas 

barnizadas de adornos rosados bajo las gemas caídas de la pródiga noche 

(Battaglia di Tripoli).

10. Puesto que todo orden es fatalmente un pro-
ducto de la inteligencia cauta y prudente, se necesi-
ta orquestar las imágenes disponiéndolas según un 
maximum de desorden.

11. Destruir en la literatura el “yo”, es decir, toda 
la psicología. El hombre completamente averiado por 
la biblioteca y el museo, sometido a una lógica y 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 intuición, algo que no podrán hacer jamás 
ni los físicos ni los químicos.

Sorprender, a través de los objetos en libertad y 
los motores caprichosos, la respiración, la sensibili-
dad y los instintos de los metales, de las piedras, de 
la madera, etc. Sustituir la psicología del hombre, ya 
agotada, con la obsesión lírica por la materia.

Guardaos de conceder a la materia sentimientos 
humanos, más bien adivinad sus diferentes impulsos 

1 Escrita en francés en 1909 con el título Mafarka le 
futuriste. Romain africain [Mafarka el futurista. Novela 
africana], fue traducida al italiano un año más tarde. 
Considerada la primera obra futurista de Marinetti [N. 
del Ed.].

directivos, su fuerza de compresión, de dilatación, 
de cohesión, y de disgregación, 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 sí misma, es decir, la alianza 
incomprensible e inhumana de sus moléculas y elec-
trones, que se oponen, por ejemplo, a la penetración 
de un obús. El calor de un trozo de hierro o de madera 
es todavía más apasionante, para nosotros, que la 
sonrisa o las lágrimas 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 más interesante, para un poeta futurista, 
que la agitación del teclado de un piano mecánico. 
El cinematógrafo nos ofrece la danza de un objeto que 
se divide y se recompone sin intervención humana. 
Nos ofrece asimismo el salto al revés de un nadador 
cuyos pies salen del mar y rebotan violentamente 
en el trampolín. Nos ofrece por fin la carrera de un 
hombre a doscientos kilómetros por hora. Son otros 
tantos movimientos de la materia, fuera de las leyes 
de la inteligencia y, por tanto, de una esencia más 
significativa. 

Es necesario introducir en la literatura tres ele-
mentos que hasta ahora se habían descuidado:

el ruido (manifestación 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 
distraído, frío, demasiado preocupado de sí mismo, 
lleno de prejuicios de sabiduría 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 subdivisión 
de sí misma. La materia no está ni triste ni alegre. 
Tiene por esencia el coraje, la voluntad y la fuerza 
absoluta. Pertenece por entero al poeta adivinador 
que sabrá liberarse de la sintaxis tradicional, pesada, 
estrecha, pegada al suelo, sin brazos y sin alas porque 
solamente es inteligente. Sólo el poeta asintáctico y 
de palabras desligadas podrá 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 
había, pues, nacido muerto.

Las intuiciones profundas de la vida, unidas la una 
a la otra, palabra por palabra, según su nacer ilógico, 
nos darán las líneas generales de una psicología intui-
tiva de la materia. Esta se reveló a mi espíritu 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 lógicos y las plomadas 
de la comprensión antigua. 

Todos vosotros que me habéis amado y seguido 
hasta aquí, poetas futuristas, fuisteis como yo, frené-
ticos constructores de imágenes y valientes explo-
radores de analogías. Pero vuestras estrechas redes 
de metáforas están, desgraciadamente, demasiado 
cargadas por el plomo de la lógica. Yo os aconsejo 
que las aligeréis, para que vuestro gesto inmensifica-
do pueda lanzarlas a lo lejos, desplegadas sobre un 
océano más vasto. 

Nosotros inventaremos juntos lo que yo llamo la 
imaginación sin hilos. Alcanzaremos un día un arte 
todavía más esencial, cuando osemos suprimir todos 
los primeros términos de nuestras analogías, 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 expresábamos 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 
plástica y de la arquitectura del universo. La sintaxis 
era una especie de intérprete o de cicerón monótono. 
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 demás por su espantosa potencia de 
analogía. Su riqueza inagotable de imágenes iguala 
casi su desorden de puntuación lógica. Esa pone en 
el inicio al primer manifiesto futurista, síntesis de 100 
HP lanzados a las más locas velocidades terrestres.

¿Para qué servirse todavía de cuatro ruedas des-
esperadas que se aburren, desde el momento en que 
podemos despegarnos del suelo? Liberación de las 
palabras, alas desplegadas de la imaginación, síntesis 
analógica de la tierra abrazada por una sola mirada y 
recogida enteramente en palabras esenciales.

Nos gritan: “¡Vuestra literatura no será bella! ¡No 
tendremos ya la sinfonía verbal de armoniosos balan-
ceos y cadencias tranquilizantes!”. ¡Esto es claro! ¡Y 
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! ¡Es necesario escupir todos los 
días ante el Altar del Arte! Nosotros entramos en los 
dominios sin límite de la libre intuición. ¡Después del 
verso libre, por fin las palabras en libertad2!

No hay en esto nada de absoluto ni de sistemá-
tico. El genio tiene ráfagas impetuosas y torrentes 
pantanosos. Eso impone a veces lentitudes analíticas 

2 Las Palabras en Libertad quedan formuladas por Filippo 
Tommaso Marinetti, en el Manifiesto Distruzione della 
sintasi – Immaginazione senza fili – Parole in libertà 
[Destrucción de la sintaxis – Imaginación 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 están 
mezcladas con las vivas. El arte es una necesidad 
de destruirse y de desplegarse, gran regadera de he-
roísmo que inunda el mundo. Los microbios –no lo 
olvidéis– son necesarios para la salud del estómago 
y del intestino. Hay también un tipo de microbios 
necesario para la vitalidad del arte, esta prolonga-
ción de la arboleda de nuestras propias venas, que 
se vierte, fuera del cuerpo, en el infinito del espacio 
y del tiempo.

¡Poetas futuristas! Yo os he enseñado a odiar las 
bibliotecas y los museos, para prepararos a odiar la 
inteligencia, despertando en vosotros la divina intui-
ción, don característico de las razas latinas. Mediante 
la intuición venceremos la hostilidad aparentemente 
irreductible que separa nuestra carne humana del 
metal de los motores.

Después del reino animal, se inicia el reino mecá-
nico. Con el conocimiento y la amistad de la materia, 
de la cual los científicos no pueden conocer más que 
las reacciones físico-químicas, nosotros preparamos 
la creación del hombre mecánico de partes cambia-
bles. Nosotros lo liberaremos de la idea de la muerte, 
y por tanto de la muerte misma, suprema definición 
de la inteligencia lógica.

 

04 
Programa  
político futurista

F. T. Marinetti, U. Boccioni,  
C.D. Carrà, L. Russolo 

1913
¡ELECTORES 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, única hi-
giene del mundo y para la grandeza de una Italia 
intensamente agrícola, industrial y comercial. 

Defensa económica y educación patriótica del 
proletariado. 

el programa clérical-moderado- liberal

Monarquía y Vaticano.

Odio o desprecio del pueblo. 

Patriotismo tradicional y conmemorativo. 

Militarismo intermitente. 

Clericalismo.

Proteccionismo tacaño o liberalismo débil.

Culto a los antepasados y escepticismo. 

Oportunismo y especulación.

Forcaiolismo [defensa de la represión].

Culto a los museos, a las ruinas, a los monumentos.

Industria del extranjero. 

Obsesión por la cultura. 

Academicismo. 

Ideal de una Italia arqueológica, beata y gotosa. 

Quietismo panzudo

Cobardía negra. 

Pasadismo. 

el programa democrático-republicano-socialista

República.

Pueblo soberano. 

Internacionalismo pacifista.

Antimilitarismo.

Anticlericalismo.

Liberalismo interesado.

Mesocracia y escepticismo.

Senilismo y moralismo.

Oportunismo y especulación. 

Demagogia.

Culto a los museos, a las ruinas, a los monumentos.

Industria del extranjero. 

Sociología de mitin. 

Racionalismo positivista. 

Ideal de una Italia “burguesucha”, tacaña y sentimental. 

Quietismo panzudo

Cobardía roja. 

Pasadismo

Política extranjera cínica, astuta y agresiva. 
-Expansionismo colonial. –Liberalismo. 

Irredentismo.- Panitalianismo.- Supremacía de 
Italia. 

Anticlericalismo y antisocialismo. 
Culto al progreso y a la velocidad, al deporte, 

a la fuerza física, al coraje temerario, al heroísmo 
y al peligro; contra la obsesión por la cultura, la 
enseñanza clásica, el museo, la biblioteca y las 
ruinas. Supresión de las academias y de los con-
servatorios. 

Muchas escuelas prácticas de comercio, indus-
tria y agricultura. – Muchos centros de educación 
física.- Gimnasia diaria en las escuelas.- Predominio 
de la gimnasia sobre el libro. 

Un mínimo de profesores, poquísimos aboga-
dos, poquísimos doctores, muchísimos agriculto-
res, ingenieros, químicos, mecánicos y productores 
de cosas.

Desautorización de los muertos, los ancianos y 
los oportunistas en favor de los jóvenes audaces. 

En contra de la monumentomanía y la intromi-
sión del Gobierno en materia de arte. 

Modernización violenta de las ciudades pasa-
distas (Roma, Venecia, Florencia, etc.)

Abolición de la industria del extranjero, humi-
llante  y aleatoria.  

ESTE PROGRAMA VENCERÁ

Por el Grupo dirigente del Movimiento futurista:
MARINETTI-BOCCIONI
CARRÀ-RUSSOLO

Milán, 11 de octubre de 1913
DIRECCION DEL MOVIMIENTO FUTURISTA:
Corso Venezia, 61-Milán

Programma politico futurista. Milán: Direzione 
del Movimento Futurista, 11 octubre 1913. Reed. 
en Manifesti del Futurismo (ed. Viviana Birolli). 
Milán: Abscondita, 2008, pp. 118-19, edición de 
la que parte esta traducción de Llanos Gómez 
Menéndez.
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05 
El teatro futurista 
sintético (atécnico-
dinámico-simultáneo-
autónomo-alógico-
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-
lentísima acción anti-neutral, en las plazas y en las 
universidades, con nuestra acción artística sobre 
la sensibilidad italiana, que queremos preparar 
para la gran hora de máximo Peligro. Italia deberá 
permanecer impávida, tenaz, elástica y 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 sólo a 
una minoría, son más o menos tediosos, molestos 
y desacelerados, sólo 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 monótonos y deprimentes cortejos 
sobre los escenarios somnolientos de Italia. 

Sin insistir contra el teatro histórico, forma 
nauseabunda y ya descartada por los públicos 
pasadistas, nosotros condenamos todo el teatro 
contemporáneo, puesto que es todo prolijo, analíti-
co, pedantemente psicológico, explicativo, diluido, 
meticuloso, estático, lleno de prohibiciones como 
una comisaría, dividido en celdas como un monas-
terio, enmohecido como una vieja casa deshabita-
da. Es, en conclusión, un teatro pacifista y neutral, 
en antítesis con la velocidad feroz, arrolladora y 
sintetizadora de la guerra.

Nosotros creamos un Teatro futurista

Sintético
esto es, brevísimo. Comprimir en pocos minutos, 
en pocas palabras y en pocos gestos innumerables 
situaciones, sensibilidades, ideas, sensaciones, he-
chos y símbolos.

Los escritores que quisieron renovar el tea-
tro (Ibsen, Maeterlinck, Andréiev, Paul Claudel, 
Bernard Shaw) no pensaron jamás en llegar a una 
verdadera síntesis, liberándose de la técnica que 
implica prolijidad, análisis meticuloso, larga pre-
paración. Frente a las obras de estos autores, el 
público adopta el comportamiento repulsivo de un 
corro de holgazanes que sorben su angustia y su 
piedad espiando la lentísima angustia de un caballo 
caído en el suelo. El aplauso-hipo que estalla, por 
fin, libera el estómago del público 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 número de palabras 
y de gestos, destruye bestialmente la variedad 
de lugares (fuente de sorpresa y de dinamismo), 
acumulando muchos paisajes, plazas, calles, en el 
único embutido de una habitación. De ahí que este 
teatro sea completamente estático.

Estamos convencidos de que mecánicamente, 
a fuerza de brevedad, se puede alcanzar un teatro 
absolutamente nuevo, en perfecta armonía con 
nuestra velocísima y lacónica sensibilidad futuris-
ta. Nuestros actos podrán ser también instantes, y, 
por tanto, durar pocos segundos. Con esta breve-
dad esencial y sintética, el teatro podrá sostener y 
también vencer la competencia del Cinematógrafo.

Atécnico
El teatro pasadista es la forma literaria que más 
constriñe la genialidad del autor a deformarse y 
mermarse. En este, mucho más que en la lírica y 
en la novela, imperan las exigencias de la técnica: 
1. descartar toda concepción que no entre en los 
gustos del público; 2. encontrada una concepción 
teatral (explicable en pocas páginas) 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 duración de cada 
acto oscile entre la media hora y los tres cuartos 
de hora; 5. construir los actos preocupándose de: 
a) comenzar con siete-ocho páginas absolutamente 
inútiles; 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 preparación para el final; d) hacer, 
sin mayor preocupación, 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 más réplicas insignifi-

cantes como preparación; 7. no consagrar jamás 
menos de una página a explicar con exactitud una 
entrada o una salida; 8. aplicar sistemáticamente 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 día, uno por la tarde y uno en el corazón de 
la noche; hacer un acto patético, uno angustioso 
y uno sublime; después, no prolongar demasiado 
las escenas, hacer entrar o salir a alguien, quizás 
un criado que trae un café y se va; entre tanto, la 
escena se interrumpe y el público respira. Cuando 
se está 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 diálogo 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 jamás nada hasta 
al final del acto; 9. preocuparse enormemente de la 
verosimilitud de la trama; 10. hacer que el público 
deba siempre entender con el  máximo detalle el 
cómo y el por qué de cada acción escénica y sobre 
todo saber en el último acto cómo 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 más dogmática, estúpidamente 
lógica, meticulosa, pedante, estranguladora. Por 
tanto: 

1. Es estúpido escribir cien páginas donde bas-
taría una, sólo porque el público, por costumbre y 
por instinto infantil, quiere ver cómo el carácter 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 estúpido no rebelarse ante el prejuicio 
de la teatralidad cuando la vida misma (que se 
constituye de acciones infinitamente más torpes, 
más regulares y más 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 estúpido satisfacer lo primitivo de la mul-
titud, que al final quiere ver exaltado al personaje 
simpático y derrotado al antipático.

4. Es estúpido preocuparse de la verosimilitud 
(cosa absurda, porque valores y genialidad non 
coinciden de hecho con ella).

5. Es estúpido querer explicar con una lógica 
minuciosa todo aquello que se representa, cuando 
tampoco en la vida jamás podemos aferrar un acon-
tecimiento enteramente, con todas sus causas y 
consecuencias, porque la realidad vibra alrededor, 
atacándonos con ráfagas de fragmentos de hechos 
combinados entre sí, encastrados unos en otros, 
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confusos, retorcidos, caóticos. Por ej.: es estúpido 
representar sobre la escena a una condesa entre 
dos personajes siempre en orden, con lógica y cla-
ridad, mientras que en nuestra experiencia vital 
encontramos casi sólo unos pedazos de disputa, a 
los que nuestra actividad de hombres modernos 
nos ha hecho asistir por un momento en el tranvía, 
en un café, en una estación y que han quedado 
cinematografiados en nuestro espíritu como diná-
micas sinfonías fragmentarias de gestos, palabras, 
ruidos y luces.

6. Es estúpido someterse a las imposiciones del 
crescendo, de la preparación y del máximo efecto 
al final.

7. Es estúpido 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 práctica y de paciencia. 

8. Es estúpido renunciar al dinámico salto al 
vacío de la creación total fuera de todos los cam-
pos explorados.

Dinámico, simultáneo
es decir, nacido de la improvisación, de la fulmínea 
intuición, 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, años, 
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 deberá 
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 
inspiración: la circular sensación magnética que 
se filtra del teatro vacío dorado en una mañana de 
ensayo con el cerebro cansado, la entonación de un 
actor que nos sugiere la posibilidad de construiros 
sobre un paradójico agregado de pensamiento, un 
movimiento de escenarios que nos da la pauta para 
una sinfonía de luces, la carnosidad de una actriz 
que genera en nuestra sensibilidad concepciones 
llenas de geniales escorzos pletóricos.

 Recorríamos Italia a la cabeza de un heroico 
batallón de cómicos que imponían ELETTRICITÀ 
y otras síntesis futuristas (ayer vivas y hoy supe-
radas y condenadas por nosotros) a públicos que 
eran revoluciones apresadas en las salas. Desde el 
[Teatro] Politeama Garibaldi de Palermo hasta el 
Dal Verme de Milán. Los teatros italianos, acostum-
brados a la murria de los públicos pasadistas, alisa-
ban las arrugas ante el masaje furibundo de la mul-
titud y reían con sobresaltos de terremoto. ¿Cómo 
olvidar el rostro atontado del viejo Fiorentini1 de 
Nápoles, cuando se dio cuenta con horror de que 
diez mil personas intentaban hundirle las espaldas? 
Confraternizábamos con los actores. Después, en 
las noches insomnes de viaje, discutíamos frustran-

1 El Teatro dei Fiorentini, el más antiguo de Nápoles, no 
existe en la actualidad [N. del Ed.].

do recíprocamente nuestras genialidades al ritmo 
de los túneles y de las estaciones. Nuestro teatro 
futurista se burla de Shakespeare, pero tiene en 
cuenta un cotilleo de cómicos, se duerme ante una 
réplica de Ibsen, pero se entusiasma por los reflejos 
rojos o verdes de las butacas, moriría por accidente 
con una coma de Sófocles, pero se detiene tenaz 
ante el especialísimo gesto representativo de una 
actriz. Nosotros obtenemos un dinamismo absolu-
to mediante la compenetración de ambientes y de 
tiempos diversos. Ej.: mientras que en un drama 
como Più che l’amore2, los hechos importantes (ej.: 
el asesinato del tahúr) 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 Jorio3 los hechos se desarrollan en un único es-
cenario sin cambios de espacio y de tiempo, en la 
síntesis futurista Simultaneità hay dos ambientes 
que se compenetran y muchos tiempos diversos 
puestos en acción simultáneamente.

Autónomo, alógico, irreal
La síntesis teatral futurista no estará sometida a 
la lógica, no contendrá nada de fotográfico, será 
autónoma, no se asemejará sino a sí misma, aun-
que extrayendo de la realidad elementos que se 
combinan a capricho. Ante todo, igual que para el 
pintor y el músico existe, esparcida en el mundo 
exterior, una vida más restringida pero más 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: está constituida por lo que 
se llama el mundo teatral.

El teatro futurista nace de estas dos vitalísimas 
corrientes de la sensibilidad futurista, precisadas 
en los dos manifiestos: IL TEATRO DI VIARIETÀ [El 
teatro de variedades] y PESI, MISURE E PREZZI DEL 
GENIO ARTISTICO [Pesos, medidas y precios del 
genio artístico], que son:

1. nuestra frenética pasión por la vida actual, 
veloz, fragmentaria, elegante, complicada, cíni-
ca, musculosa, huidiza, futurista; 2. nuestra mo-
dernísima concepción cerebral del arte según la 
cual ninguna lógica, ninguna tradición, ninguna 
estética, ninguna técnica, ninguna oportunidad 
se ha de imponer a la genialidad del artista, que 
debe sólo preocuparse de crear expresiones sin-
téticas de energía cerebral, que tendrán VALOR 
ABSOLUTO DE NOVEDAD.

El teatro futurista sabrá exaltar a sus espec-
tadores, es decir, hacerles olvidar la monotonía 
de la vida cotidiana, arrojándoles a través de un 
laberinto de sensaciones, marcadas por la más 
exasperada originalidad y combinadas de modos 
imprevisibles.

2 [Más que el amor] (1906), obra del dramaturgo Gabriele 
D’Annunzio  (1863-1938) [N. del Ed.].

3 [La hija de Jorio] (1903), tragedia de este mismo autor, 
llevada a la ópera por diversos compositores [N. del Ed.].

4 Un tipo de comedia de intriga y enredo [N. del Ed.].

El teatro futurista será cada tarde una gimnasia 
que entrenará el espíritu de nuestra raza para las 
veloces y peligrosas osadías, que este año 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 inverosímiles, bizarros y antiteatrales) 
que nuestra genialidad va haciendo en el sub-
consciente, en las fuerzas mal definidas, en la 
abstracción pura, en el cerebralismo puro, en la 
fantasía pura, en el récord y en la físicolocura. 
(Ejem.: Vengono, primer drama de objetos de F. T. 
Marinetti, nuevo filón de sensibilidad teatral des-
cubierto por el Futurismo);

3. sinfonizar la sensibilidad del público explo-
rando, despertando de nuevo con cada medio las 
estribaciones más vagas; eliminar el preconcepto 
de la escena lanzando redes de sensaciones en-
tre el escenario y el público; la acción escénica 
invadirá la platea y a los espectadores;

4. fraternizar calurosamente con los cómicos, 
los cuales están entre los pocos pensadores que 
huyen de cada deformante esfuerzo cultural;

5. abolir la farsa, el vodevil, la pochade4, 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 
compenetración, el poema animado, la sensación 
escenificada, la hilaridad dialogada, el acto nega-
tivo, la réplica resonante, la discusión extralógica, 
la deformación sintética, la rendija  científica...

6. crear entre nosotros y la multitud, mediante 
un contacto continuado, una corriente de con-
fianza sin respeto, para así infundir a nuestros 
públicos la vivacidad dinámica de una nueva 
teatralidad futurista.

He aquí las primeras palabras sobre el tea-
tro. Nuestras primeras 11 síntesis teatrales (de 
Marinetti, Settimelli, Bruno Corra, R. Chiti, Balilla 
Pratella) se han impuesto victoriosamente por 
Ettore Berti, por Zoncada y por Petrolini a los públi-
cos agolpados en Ancona, Bolonia, Padua, Nápoles, 
Venecia, Verona, Florencia, Roma. Pronto tendre-
mos en Milán el gran edificio metálico, animado 
por todas las complicaciones electro-mecánicas, 
que sólo podrá permitirnos actuar escénicamente 
nuestras más libres concepciones.

Il teatro futurista sintetico (Atecnico-dinamico-
autonomo-alogico-irreale), 11 enero 1915. 
Primera publicación: Milán: Direzione del 
Movimento Futurista, febrero 1915. Incluido como 
prefacio de Teatro futurista sintetico. Milán: 
Istituto Editoriale Italiano, 1915. Reed. en Filippo 
Tommaso Marinetti, Teoria e invenzione futu-
rista (ed. Luciano De Maria). Milán: Mondadori, 
1968, pp. 164-171, edición de la que parte esta 
traducción de Llanos Gómez Menéndez.
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06 
Reconstrucción 
futurista del universo

G. Balla, F. Depero

1915
Ricostruzione futurista dell’Universo. Milán, 
11 marzo 1915. Publicado por la Dirección del 
Movimiento Futurista en forma de folleto ilus-
trado con seis fotografías de conjuntos plásticos. 
Reed. en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare l’Universo (ed. Giovanni Lista). Milán: 
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 30-36. 
Traducción de Llanos Gómez Menéndez.
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1. L’Arte dei Rumori. Luigi Russolo publicará este texto en 1913 e inventará un aparato para reproducir diversos ruidos de máquinas [N. del T.].
2.  Los autores aplican a Marinetti este adjetivo que hace alusión a sus Palabras en libertad. Cf. anotación en el texto de C. Salaris, p. 307  [N. del T.].
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RICO TRDZIONE FOTO ISTA 
Leggete LA BALZA 

GIORNA LE FUTURISTA 
ME DELL' UNIVERSO 

' 1 )la11ifo In I it111111 ruwri.1,1 1, •·11llu ¡m l:w:io111 
fnlrn·i la dl P.tri� tlr111nli U111!du1ü, l'Qr1';1 l tl o u Bi1ll.1, :,,l,, , rini} 

. 
' 

111mi la (lirmn1, 1 m·r•iuul t:, ,¡ , laniÍJ•i-to La l i llll'n 1, t 'llí J'IÍ i 111 
·ol r11h111i Pi1f11,·a ,. :,,'f'!l/l1rra {utm·i t,, 1li n.)l',·lo11i. e cr I v,,lnia
fulUl'i Hm p·1tr,ric ,;i � vnJIH, i11 ¡ 1m11i, quah• ·np •r:11111 n1.,
,limu i,mm 1l 1sl tn plrn.rn11:r.io11 • ,lell'ntmo. fci 1 1 •uu111 11 trn1·�n� tli { i, 11i 

\'uhum:io11 lidr1 d(•Wtmiv 1110, rnrnliimll• 1 l'iwol . in Hbl 11:1 tll I1 ria ni. L !' r11• d1•í 1111w11 H
F 11" olo {llitl 11111 1· 11 11lm11t1Í'illl'1l p,11:-Lit·o l •1• ,'111·• 1'1•t.11't' �¡, 11 di1mmh·u 1 i1111l111n. 1

1 1,Ja tku, 
rn nori I írrl ri •1111 ril nizi 1ue 111JÍY.'I' lle. 

Nr)1 f11tmisti, U:illn e• lh•p •11u1 \fi lim111, r�a.lii:zu 1' qlll.: 1 1 f11;;'i1 1iu 
l1 11ni ,•1•i..,., ntll ·g1':tmloli .-¡ 1 ri ·r ; nrl( 111 it l ,�ralm nl • l 1Ln�11.111 . · ·lrnl •t 'fJ • ·11 ru • nU'im i i li l', 

11lrim11.alpu 1il , aJl'ímp mi rol il '. · ll'imt 1Ci!Utl1íl..:. 'l 11-n- rc•nm d ,,,.JI 1_·f1nhnlf 1111 m�Ll"í l i ili 1111t,. 
le. form (J di tutti gli •fo1u.-.11ti lcll· 1mh•ct ·o, 1mi 1i t•oml ,ino,•emo hl.'ií na), ·e •mHI I i Cftprk .¡
d 1 la rt HLL"i i 'ira7,ione, r ornrnre J¡,¡ t'Oluple,..._¡ pfa1 tí i h nl L r ·m in mot . 

llalla ·oinl11 ·io et>llo l'1 wH. 1:1 dúc1t;: 1 I •ll nut u1, b.li. 11 • ·opd I legp; • lu Jln • -fun;!ó 
•l1e il piuno unku della t.clo 0111

p ,r·m, 1 ,,. •1111 la 11 , "·-<itii •li r·1 -
:;h'llL' Mn lil i 1li fr 

.t. s w1tnn·:aío + m1 10 a. ,;oluto. -

o. 1:-' ::r h ,- lo •ir e pcr la , o 11ti I i1,,1 rompl,•:!i, 11 ¡ 111 tic1 r·b •
i,;.c,1m1 ii ir,, le ... •ui · iHw hu ilrml,ill'. - • Colo ti imo · L m.i

ln tfüm 1� 1purl( lni · ·11e). - &. Au o omo, 1 loi• . rt1111gfüt1ll f I t 

TPa f'oran.abd:e. 7. Dr 1nmatieo. 8 .. VolatUe. 
9. Odoro o. - JO .. Buinopeggia

.11. Seopplan.te
1 

ai,pnri.i.ir nt· 
Í Lifo 1ti, 'l) 'l ni 

1•un c1 tu i 1t1mo: � L'n r ·, pdnm 
lfoli it , mw r , pm�•-111,.. gi,1) p r 

8, ] 1 11 IJ'I 11 1, ]'k{ ti '11 !,;illll111Jll1rnl r•t Jl'r•.'IJ)l l!,!lSlOJl' 
1p: 1·�m ·i,1111 l t.nn I a s t 1¡1¡1l, 

i 11011111 p1fo1 i e lil pi • i phun I i ('i rli� 

« pn i •z.i 11 • 111 unL11li. I>11n 1l e l'm1 l di ·tmla Pre ·1•11zi1, nrn,, 11 ) • •t1u, 1111 Yt1 1·�� f1 <'1 •ata ,·o¡:rli 
11 el m nU n u·atll dell'uui\· •1 , , Lé mL1ul t ,ll'n.rtl tu 1-1:1 - ·ati.,.ta . otll'fr:111< 11 ll' 

« le U '>l.re tnnlli i,n ·inrn •anrJ p r u11 nnov gr,; tt i lu ·r I' • Et' o p 
« C·ompJes 1 pla ·tito) p nrei n1inH llo�n.m m fr11 te (l:dre. � 

a costraz:10ne mater"ale del complesso plastia 
MEZZI NECESSAIU: :rm mctalli ·, ,u ·u ne, 

e lluTo·di, r ,1i ,u taUi. •11 
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Jt r '-\.{'IO��R 

Dftl, :o� o. l· 
'1 )XJ•�� 

lll..A 'llW 
_J\_(;f_\ 

L'Oust:ruirem ·: 
( 'r111ji11Jl1,x JJ/n'fliffoo, qu1• oi m ,1 :Mhtr• ,u., 1 j, (horizontal • 1ti ·al. oblicuo).

'!. •,,,,ju ,,ro . ..: phi Ni·,� ,,w · .-,,u ,;t;fu'f' mti J•' : u} en · 11tlrt0¡,¡ lf11t"'"·""· con rU-th,t 
, lo •itk\1} : 'J) e11 �11tlrl s 1'1ml'mrfr�; r} 1:u !'!enli '.1 iu1mT,,, r ,:rn1/mritm • 

• 'J. ('rmitl.1d<1i; ¡iM,J.i ,.,,ll. r1111 ,·w ilr8 ·t111wrHu·11: ,t) valíun1::ue ; h) eu t: tra.t'Í , 1•} eu 
( u 011 ia de C(UlOI. t1,f1·rt111ld�. fürru.. t' · ). 

4. f'm1)1mff1'/'ó 1Jfo ·H1•,w r111r ,ff t/1',-tr•n111¡,r,t1 11, lo1f1l11 u, ,1"''''" ri1 i,.fo, ·1wf'1111 u >1}rm1IM·
1ut,u111•11fr. 

PB�t · , n · · n ·1< • • 1 
T .\. ·�·•·u1n1 .. �t ·nt· FORMA .EXPAN IÓ

ii. ,_; 11)1 �,fos 'JJ/IÍJJ1i1·m; f/111 fl'/111 r1·1·,;11 u ,¡,_,�upa ''f•,1•1,,1: o} J, nt ment� 11) u fli. l)Rl'Os
re1,etido1 {a ·ala); 1·) , 11 �1do�io11 ím1.1ru,•ist·

El descubrimi,ento-invenció1n sistemátic:o infinito 

11 11e•lfanl ul al :-1i.radi. rnu lel ol'!. t,mctiro rn.lrli fa, -: rl � ir, el ·t.ilo j utmi. 1 a. ('a la a ·ci( 111 
11111 1 ·1rrol'ln en 1 ).1 ·io. .. tila. e'lW c!c)n Yh 'rh, ·rn [latl\ nn:;ow iutnk1 ín Je un d�nhrlmi n .

EJ E M P L Q S : En �, ver •le\."IU • l' lmim1 'IIW u11 amu11]1n u. n i n rns mm. hM la t lCHUl 
·u 111. i•l1J.r.a, h m, intt itlu 1 Conoterto plástieo-motorruidista em el espacio
r .l .Lanz.am·iento ,de conciertos aéreos . oh la. eiurlad. T.a 1100-sit art (l , .. ri r
J ambient 1•c·L imt r el de11urte n, 1 11.r ·11 h tujr el Traje transformable (a11llcntj ru::s 

1111·' ar trn(!I ". tlesa.uart :i m � rl • i Hlil"id1 - �l. Lo. :ihnulbi tírliul 1! • n�I J·chliul r rnido 
Ho- hm; intuir la Fuentie g-iro-plástiea ruidisita. El llalJ r 1last,ripa to r lrmza1lo a] 
oatio m1 lfhm, n, hace intuir el Anuncio Jbno-moto-plástico : hu Carreras ,pi.ro-
tiéenico-plástieo-abstractas. Un jnrllín 1 rimav rnl haje'J el · nt no· bac h tulr 
la F oP mágica transformable motorruidis�a. t.. mi ·� 4-!Ue v-u hm en la 
temtJ ,i;i ,it l nt:íf.l 1,aceu in u1r I E,dificio de estilo pu_"dista tr,.ansfop,mable. 

i:11 h.' ju o r ·11 fo jll�ll ·l' . 1:mno tm trni:i.s fa ma,,rn t:1dm1 � pn.'adi la'. 110 ]1a�- 1rni. 11u 
�1:1ot • (;·a im1tt i ·n. Imi 1� (treneeit, . •h dL �. mmltito. il r ó •Ue. c�ticatul'a ttmt.n d IJieh:,· 
dom ·li o�). rwfiuiuwtr Üf'fl>í o mt111rifon•1$J sr•lm11r:11'" 11¡1fo:,; ,mrQ r1fo1d11r 1J nt•ra , uril t:rr ni iáii,,. 

r mtdlo d <.!l:J1lj'untd 1,L'1Stl· JS uo8ot, . con truil"trt, t h Ju�ON(!:!,j que ae, tumhl·r r-. u al nifü : 
1) 11 l'l'i tihínlisimfint1i,1/1• (t 1:r110 •lt'i·�� dt• ti·u • kS Lt.'\::(�•1fütdtu11e1it.t< t: 11HW.t ): 

2 11 ra rr, ·tidrlnd mrI.,·im<i (s:to n.�11mr o kt.w..am nt rte 11mJ1e:cttles, lnti!IDZOS. in lmzm im�in.-'\."'t� et.e.):
8) i17 im,111hm i11.rt1J1i,mli,·r1 (me,i im1L• j11 m •I fllltf1D!tii: 1.' 1m1,L \"el' c•o1111,ntCl.-i¡ c¡tjiih (lliC 11Hh-:.il ahri . _

pm• l,,i 11 ·b •, dei,; 1 • ?!J. ·1..ull m.;lr( u na.rai.: lll�is I hu ·ni ,,ru .. ;tPt!lu¡;�h · en trr1..11sf rm;a.!,,:I ·u, ett.}: 
4) 11 ,-.rle1nl ,. iufi11ifr1m1wtr 11 11 r1r1U ':tul' 11' ·r•m¡ibilirlafl ( n I Jomil'lro ilimitadu i le ruírJ• - lores. 

• lo� nn :'l-gli 1rl n ( t:.x itun�); 
5) fil 1·111wj1• fiiúNcJ. 11 111 lrwlm y 1, 111 GUERRA (ml:lcliant • ju�e� l;l1U11111� uu ru.:t Wl:t',-tll ,ti aílle

ü bre, pefü.,"TOSUS. m...""'l'eSlivos ). 
F.t j1)g;nr.t. futuri ·t t .,.i nti'ilí 'Rtl I lrtmhie11 :.1 ll.41Hlh' Yil que l1J 111rn1t mini )•u;/•¡¡ ,íyU, "'(Í(Jtf,

,1, ,•mw,,ffll. tri.·rw �r,1 ,, fmlfJ. iurfO' r1l,t1·. fn. f11rli1 � , 1,tu ti1'1J. 
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""P "'hi, fü111i.aC' 111 tJ111i •1'1t1, r•v,::'1111lc> e, lorn L • tt1 t lu lfO. iunw . !!nt�ínnti �ímc. Couge,:mi m e-
1•:111id. r•l1•H 1·01t�1·11 i,·i; 11111 ii• 11 •· rr11n111+-• i: · m li d1"min1111 111,I� h1111it10. i 1li • 1l nui u \rminhil(> • 
in lh •: ltl'\'f'; L 111,i, • •1•. t 'm• qm' 1 i m �zz'i 1111i ¡•o. trnimno dd 

IHJT.\Z:111�1 

'DM l'D.'J 
ZJO 'I 

\J Hll.\ 

l. (.'ompl -�·,á ¡110 .. /iá , h, l/Ímw, >111. mt J"ii.'J'iM (i 11'fa�linla.l • \' r,tJenl�. oblíqno).
2. i,mpli. �·l ¡¡ln,.,.fi,·l lw t/'fllllr1 ·r, phi ¡u nli: tt) i11 13,, i 119wrli, 011 \"1 1 ·il;

i 11 •· n ·i 1 :m,l'md ; r·) i 11 .. • 11 i. l l!ff1U1/i I mu t rm·; . 

• �. { tomJ 11•.,: 'i ¡ibl�Hr·i l'/·w 11,i ,'lt'r111i¡m11¡Jrm�1: ll \'i 1,hrnd; b) ll • nit.i; 1' ;i U·aA.fut'-
11111:Moai 11n•t·. h, • i1ll (111"rnll di con 1, piramirii, 'fff •, 1• • ·;) • 

• J. e 11, ,,1, · ·I ¡ihl.wt', .¡ ,·�
((11w{lm,mlr.

• e O.\tl'Ot-: zw,a-�

'l'H \.'f' 11 M \r,I IX 1� FllíO[ \ + R 11.\ 'NlON[� 
l '1'0.\1,\TfWEE 
··uoNt
JU , IOFll

.mnJiil• ·1;/ ¡ilr,st,d l'fir ffJlltnimw • ·rim1¡10· ,m; ,,) lenL·un n( • b) ll •1•ittLI 1ip •
l11lL {t¡ _ t•11ln); d n ¡.p11ppi lrn11r·m·vi;;i, 

... t ('f/11•' 

-a suoperfa-i:nvenzio:ne s1slematic:a 1nfi,n1la
11 (•iliM1t.1 l'm-1u�111 rsmo 1ior1�11l ,-,.,u I Q,¡, ·111 tiv,1 u11n1Jd!';t • 1d 11i lo . tíl' f111 m·l la Ogti' azfon<' rbo ,¡ 
. vihl()fi:1 11 1h ii,p;i•¿jq, º'"lli I mov;ion • i 11 ; , !>!al'lL 1wr 11ni inllib•,inne dl utm �e I rlll. 

ES,E M PI X 1 \ 1•tl I' .. '1-11 ire •lu1•c111 •ni 1m •\ ro11limo, rn •11t1'1.l 1nc banda nt>1111v11 ill 

prmw.a 1 :1l 1Jil'l1110 inwfü, il Con.oePto pla -,1oo�nao _orumo:rista nello spazio 
o il Lanei.o di eoucevt:1 aerei nl li 1pm, d !In "i11.i • - L111, n • • Ri1· Ji V"n,·ili:re nm
Mu11t1• . p11;:s· .'í1111, , 1,, pu 1 ·i fü1mn iuluir il VestUo tP.a f'orma.bile (npplic..1z1m1i
tll N"llllid 1 ', l'll 11'!11't'H1' 1 t.r11t·1·hi, flll l'Í7.I mi J'i111 [Í\ i1 l!IÍ - J.¡� •ill'ltilt:111 •it)t 1Ji '1 luri\.:!lb i"LU11Cll'i CÍ fa
intuir fo Fo,n na giPoplast··ca rq.moiwis1a. - L'm· ·r 1 .-�rn 11 ;fl'C'tWLti 11el or
Li:lt 11!11 lil11·w. d fa iut11i1·t 1 lt1 Récla.me, '.fono. 1noto - plastioa ,.. le Gal"e piPo-
teon,oo pla ieo - astratte. 'u :_ ·ni"j1iw ¡wi1111m·�ril U.o il ,. •11.I ·i rn inu1ire il 

F1ol'e magieo tPasf'ovm hile 111oi0Pnmo,pi· •· L nm•olu v IHnli 11 llat 

L1•111p •, 1,1 •.:i r. mu i11L11h� T' Edificio di s,t.Ue, Pum,ori ta trasíoi-mabile. 

U giocattolo futurista 

't.\i �i11(·-hi 11 •i l,!ir1rnttuli. ·mn' h1 1.11U li rnariifi ;,li�im1í 11a . .. ati:;t: 11m1 ·'fl ·hi? , .. ,. IL •. ·n
imilHl'-1u1r,, t Omi,l�l'la, (Lr •utnl, ,. rrozr.ir1i pn¡m.v..zi itn1 lhl)ili, rm·if.11 lm n •tim., l'o�r,,�tti Üíilll t.i i), 
w•ti!Ji1um ,¡¡,.¡ 11 111n1u1lmli. b-ulr1111r•11f1• 11(11 t1 ,·,.1r�11 'rlfr,, ll nd m• ilfr,, ii f1ambÍNtJ,

1,, r 1m�zzo 1h r.11111111' i r1!.i l.id uoi e, 1nlin•mo d i doc11Holí 1·lw ahit.Uel'a.tll • i1 lmmbim.-,= 
1) " ,.;_i,.,.,. "I'' l'li .�im,111,�·11/./ (1wi- pf · tri 1 1H t1•1 t·•�hi · :1g�t.1tumc•111 ' lmfli) 1

2} nlfeln Jwit1 IWl :s.lmr1 ( ,•nr.a l'i on .r I! lmh·i ti IH' ,id1ili rrn t11l1• JH111ll!lr 'imp. vv-i 'r 

3) �fl,; -�lmwio iurmflt,lmUfrr, {1nl:'dh111h• J.,ri• 1 :t Uoli Ímltmd j(•i du \('d 1' (•1 11 1 ni j: P.t Hiíl(l tfo 
:111 i,. 1 rti uoH•·· li rui . r� pph•1·u1J11 111n�1vl .. fü• ph·, ! 1•,•11í •[H'; 1·uu1,t 'µ'.ni L11 t1·a ·� 1· 

4) rJ ,�mlm·c i1 /fMhtlflf'llfr• tJ mi ll{lifr:um· lo s 11: iMWa (nl'I lumhiio I'( ni 1111 

011,,ri, 1• lori, piu i11l1•11 J. !•ÍÍI l c.Uli, Jlii't N�dlflllll),

• • t·.) i
ltii i'lllllf ti 

S1 al rl''"U!J''' /isiro. t1if,; "1Un 11 ,,Na G'i,U EFIR A (n1 di:ml Jrlo(• tt1 ii •1wrrní ch aginmno 
nll'11p1 no1 1 t"i ·ol i, 11,!.!'U-ru ·i\ i}. 

11 :.i;i, 11•;1 L•olu 1"1111wi-.tr1 � 1·:l 11rilil'slmu 1t11 :11 all'ai.lult, ,, J 1,i1•htc lo Jll1intol'r/\. gi-ovtme, tt!Jile 
f11.•¡¡iou1,,, dillm ·11lfi1, pmnto u f,clla, fo, f,r11c'llf11fr. lsth1firo e it1hi.ifí1VJ. 
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El paisaje artif1eial 
1 • ·u·rt ll;u f) 1 l.i Jwl m.:ra �,i;1 teshi d • 11 

v focidad del !\Utom vil. f�aUa ha loJrrn.d( el 

l rimer nnJ mt 1 1 hi:.-i.tic• (�\:" 1). E 1· 1 11u 
la I o 1 }lll.l :,\IJI: aln,tnv 

mitles. D lill lrn .. es1Ji1rales di! mont�. l mm ·. 

la •et,;. 11111 r ·. I�1r anto. :xi l nnn Lm1.lnda 

1 ,,ufutufa e11l,í; 1,<!-l Jill� -füe1 1iR e11 ·h lés tl I· 

velocidad r la lit eas- r
u

.�rza encialesi de un 

1 ai. aj •.. E, am 1. il'mrt· " n 1 •n ia_ 
1>r11t\111rl1t d, 1mh; •1 u • lo111ln;i111u. 11 t:-lt-·

mento�. l..11mt·ar1:m10 t!Si on�truir

El animal metáUc-01 
Ji'wi ón d • nrt • + ·i •n ·iu.. (}uimiea. n:- · mi, 

1 irntecnia :ontim,a imJJr ,..¡ a 1 1 �·t 11ue,· 
.aut·o1uAticn nt"nte l1ahlur1 •. 1,,'1·lt, 11. (l;rn�iu1t >. 
No.! nt. v futw1. tas, Uwln 1· Jll!JJer::i, on. t ui-

1nill ne· d� l\ uirrul,I -

. zas 1:re1.td I d • 'Euror1a, ele A ia. ,r} Afri.w.. ,,�u 

s :mu-a itldnrlal L-11 u e a la il ,L1ml m·u;,1.,y'illw a 

l,as irtv 11t 1..m , • t:• ntt:11 1 la •11 ei.t� 1m1.o i

fi ·t.u on ·re,wi ne t hsolnt., · rener l l,r iint -
g,nilment 

artkbt le 
11or el Futmhm11 , i :.tlí:Ut ,. ;",;�ini::-ú11 

ram:ia. d� I \J • a, de I 1 •lat rra. o de 

. lt;:Jh;mia intnyií. ·mt' · ctlltt I oso rns. u,J c1 
' milr 1' U >Ulitl�'1.. :-iülo l 1,( lli I ítJ:\:11• Un, � 

dl:!Cir. el � •n:to n� <it.mst LL ·L 1r � .lllilÍJ.S !ll't.tuitac:I ,. 

1 odrn. intuir I t'Olriunto pl.á.6tic al trai.: . 'rn1 
tmt ), el il:''11 Un IIIIJ IIH i'!e't,�ii"lllÍIIIUlO 

r1ue donlina1r� h1m�itable11umte mt:l 

s ll ihili la l. 

\ILÁ , 11 de lan.o d.:: lf)I,�. 

Baila 
De11 ro 

u t!..Hlo. 

i!•iild. d 

DALLA 

�:· 1. ..11u¡1m1u plislico rntlHU;1d11 lle 1,�m .nllo + n.•lu.cid�1d 
( :1uM11 · l'"l"''I 1IP o,JSl;1i111 il• 1·ttli n· . 

BALLA 

X. 2. ConjLIIIIO pT. 100 «Jlo:reado d'Kl C-'Slnl lid i'- �lll.:I alil'gri'a. 
{l·;:-tll '�!�� IJ;lflll'f ¡f¡• 1•,dlll111, l11Ji-.1, l'llrlOII I' hfli, f¡• f1Jo•m1) 

D1R:EGG16N DEL MOVtMll!lNTO FUTURISJA: �rso, Venezla, 61 - MllAN 
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111 paesagglO artifioi ale 
, '\ 11111l[tilll ]r1 la ruimn lmesi 

111 H1'l. 1ldl' 1m111u11I tl , UnJla rhmlo 

11 fo1r1 r·ompl •:-<.-.i 1 ¡ l11 ·1il'n N. J ). lit. ,;t , j•i 

hll ri \' )nlo H II pae agw • 1111, 

in 1 1 U. poli drl, ·pirRH di mm11 ¡, llmni, 
111111 i1 ¡H·o uniln 

('. 11.1i e i·n:tiuli I dl. H:-

li1l'i ti 1· J., lin1.1 - f', 1 v.i• ro.;., •)1v.iinli rl' 111 pi� •-

,P1'J.tlfl, i•1m(1 l' i u l'I' • f'UZII pn1foml11 

del1'1111j 'i:!l··o, e 1mdn lll'J:.J!;l11D10 �Ji 11le nculi, 

('h111iwre1111, 1· R), 11 i·,t�ti·11i1'• 

1•'11. ion• JI :it'IP + Rt'Í nzu. ( 'l11mín1, 

j' 1 ·11, pinn ·coi ·11 1:1mti01m irnpron·í :1, lell' 

n.; r · moro 1111011H11h•;1n.11•111 parlaul •, :.rri

dllnte, lmu:.nnt,•. No, f Hui. U. tiallu 

('O ·tml r mo rnifümi tli rninmlJ ru�talli.ci, p r

la pii.i 1ud • n 1·m ( to1tfl11�1·�io11 di 

rfoll'A r f"l r < 11' Aumrl ·n, 1• 1 . 

1 ¡11 u ·11L • 1 aLL1ml 

11::l"'m:t.i, ,ne mnaua). 

T.1• im , 11..1 n· •o 1LeLrnh.• iu qu01 to mn

nir b 

imil • u 

g 1io 1 1tHn11•1, ci il gt•n.111 Jtiil 1'hS-ll"HHOri' 

:m·hi cito. 1111LlW 1 i11ll1ir , Ll (Jotuplt: s.c• 

nn qll, to, 11 I-'u lll'J"J 1 1 

Jiu d •t 1•rni1111lr, il ·110 'tik•, ·bu 1i11urn � � 

í 1 •tiu1Llilt11 •11t m1 motil er·f,li li t!m·i JTt 1 

¡ HLAl"'iO. 1 m J Lnrzo 1015, 

BaHa 

Dep ro 

m<trafU U f 11f11n"sJi 

K L. Cornpl" 

J,;.LA 

·• �. Comple o

D1t1El.lONE DEL MOVI, E TO FU TURlb T'A: .Ce o \lenula, 61 

Fundación Juan March



376376

07 
La cinematografía 
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 estático, com-
pañero de los sedentarios, de los inválidos, de los 
nostálgicos y de los neutralistas no puede diver-
tir ni exaltar a las nuevas generaciones futuristas 
ebrias de dinamismo revolucionario y belicoso. 

La conflagración agiliza cada vez más la sen-
sibilidad europea. Nuestra gran guerra higiénica, 
que deberá satisfacer todas nuestras aspiraciones 
nacionales, centuplica la fuerza innovadora de la 
raza italiana. El cinematógrafo futurista que noso-
tros preparamos, deformación festiva del universo, 
síntesis ilógica y fugaz de la vida mundial, se con-
vertirá en la mejor escuela para los niños; escuela 
de alegría, de velocidad, de fuerza, de temeridad y 
de heroísmo. El cinematógrafo futurista agudizará 
y desarrollará la sensibilidad, acelerará la imagina-
ción creadora, dará a la inteligencia un prodigioso 
sentido de simultaneidad y omnipresencia. El cine-
matógrafo futurista colaborará así en la renovación 
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 constreñirá a publicar un 
libro de tanto en tanto. Sin embargo, preferimos 
expresarnos mediante el cinematógrafo, las gran-
des tablas de palabras en libertad y los móviles 
anuncios luminosos. 

Con nuestro manifiesto Il teatro sintetico futu-
rista1, con las victoriosas tournées [giras] de las 
compañías teatrales Gualtiero Tumiati, Ettore 
Berti, Annibale Ninchi, Luigi Zoncada2, con los 
dos volúmenes del Teatro Sintetico Futurista que 
contienen ochenta síntesis teatrales, hemos co-
menzado en Italia la revolución en el teatro en 
prosa. Anteriormente, otro manifiesto futurista 
había rehabilitado, glorificado y perfeccionado el 
Teatro de variedades. Es lógico, por lo tanto, que 

1 Publicado como Il teatro futurista sintetico [El teatro 
futurista sintético], se recoge, en traducción española 
en este catálogo, 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 cinematógrafo. 

A primera vista, el cinematógrafo, nacido hace 
pocos años, 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 más tradicional del 
teatro literario. 

Por lo tanto, nosotros podemos sin más referir 
al cinematógrafo todo lo que hemos dicho y hecho 
para el teatro en prosa. Nuestra acción es legítima 
y necesaria, en cuanto que el cinematógrafo hasta 
hoy ha sido, y tiende a permanecer profundamente 
pasadista, mientras nosotros vemos en él la posibi-
lidad de un arte eminentemente futurista y el medio 
de expresión más idóneo para la plurisensibilidad 
de un artista futurista. 

Excepto las películas interesantes de viajes, 
cacerías, guerras, etc., no han sabido infligirnos 
sino dramas, melodramas y dramitas totalmente 
pasadistas. El mismo guión que por su brevedad 
y variedad puede parecer progresista, la mayoría 
de las veces no pasa de un mero lastimoso y so-
corrido análisis. Todas las inmensas posibilidades 
artísticas del cinematógrafo están así absolutamen-
te intactas.

El cinematógrafo es un arte por sí mismo. El 
cinematógrafo no debe nunca, por tanto, copiar el 
escenario. El cinematógrafo, siendo esencialmente 
visual, debe llevar a cabo en primer lugar la evolu-
ción de la pintura: distanciarse de la realidad, de la 
fotografía, de lo gracioso3 y de lo solemne. Devenir 
antigracioso, deformador, impresionista, sintético, 
dinámico, parolibre.

Hay que liberar el cinematógrafo como medio 
de expresión para convertirlo en el instrumento 
ideal de un nuevo arte inmensamente más vasto 
y más ágil que todas las artes que ya existían. 
Estamos convencidos de que sólo por medio de él 
si podrá alcanzar aquella poliexpresividad hacia la 
que se tienden las más modernas investigaciones 
artísticas. El cinematógrafo futurista crea precisa-
mente hoy la sinfonía poliexpresiva que ya hace 
un año anunciábamos en nuestro manifiesto, Pesi, 
misure e prezzi del genio artistico [Pesos, medidas y 
precios del genio artístico]. En la película futurista 
entrarán como medio de expresión los elementos 
más variados: desde fragmentos de la vida real 
hasta manchas de colores, desde la línea hasta las 
palabras en libertad, desde la música cromática y 
plástica hasta la música de objetos. Será, en pocas 
palabras, pintura, arquitectura, escultura, palabras 
en libertad, música de colores, líneas y formas, 
mezcla de objetos y realidad caótica. Ofreceremos 
nuevas inspiraciones a las investigaciones de los 
pintores que tienden a forzar los límites del cuadro. 
Pondremos en movimiento las palabras en libertad 
que rompen los límites de la literatura marchando 
hacia la pintura, el arte de los ruidos y lanzando un 
maravilloso puente entre la palabra y el objeto real. 

3 Para el sentido de los términos gracioso y antigracioso, 
cf. Tal como pienso, pinto, pp. 425-27 [N. del Ed.].

Nuestras películas serán: 
1.- Analogías filmadas, usando la realidad di-

rectamente como uno de los dos elementos de la 
analogía. 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 impresión similar con el espectáculo 
de una montaña desigual y cavernosa. 

Los montes, los mares, los bosques, las ciuda-
des, las muchedumbres, los ejércitos, los equipos, 
los aeroplanos, serán a menudo nuestras palabras 
formidablemente expresivas: El universo será 
nuestro vocabulario. 

Ejemplo: Queremos dar una sensación de ex-
travagante alegría: representamos un pelotón de 
sillas volando juguetonamente en torno a una 
enorme percha hasta que se deciden a colgarse. 
Queremos dar una sensación de ira: hacemos añi-
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 Giolitti4 que a trai-
ción le mete en la boca una apetitosa cucharada 
de macarrones, sofocando su alada palabra en la 
salsa de tomate.

Colorearemos el diálogo, presentando veloz y 
simultáneamente 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 montaña, 
mostraremos viajero, mar y montaña. 

De este modo nuestros personajes serán perfec-
tamente comprensibles como si hablasen. 

2.- Poemas, discursos y poesías filmadas. 
Haremos pasar en una pantalla todas las imágenes 
que los componen. Ejemplo: Canto dell’amore de 
Giosuè Carducci5: 

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 marmóreos brazos rogando al Señor

De los conventos tras los burgos y las ciudades 

hoscas yaciendo al son de las campanas 

como cucos entre los árboles dispersos 

cantando extraños tedios y alegrías

Mostraremos las iglesias que poco a poco se 
transforman en mujeres implorantes, a Dios que 

4 Giovanni Giolitti (1842-1928), político liberal italiano, 
impulsor de una legislación social más moderna. Su 
figura fue tan relevante que la primera década del siglo 
XX se conoce como “edad giolittiana” [N. del Ed.].

5 Giosuè Carducci (1835-1907), poeta y profesor, 
primer Premio Nobel de Literatura italiano. Su 
poesía es un retorno a los clásicos, como reacción 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 Giosuè Carducci: 

Entre las batallas, Homero, en tus poemas siempre sonantes, la 

cálida hora me venció: incliné la cabeza entre el sonido de la ribera 

del Escamandro, pero mi corazón huyó 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 hostería del Escamandro Rojo, 
y al tercer vaso de vino el corazón, 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 más secretos 
movimientos del genio. 

Ridiculizaremos así las obras de los poetas 
pasadistas, transformando con la máxima ventaja 
para el público las poesías más nostálgicamente 
monótonas y sollozantes en espectáculos violen-
tos, excitantes e hilarantes. 

3.- Simultaneidad y compenetración 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, sinfonías de gestos, hechos, co-
lores, líneas, etc.). 

5.- Estados de ánimo dramatizados y filmados. 
6.- Ejercicios diarios para liberarse de la lógica 

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 situación 
anormal que, por contraste, resalta su asombrosa 
construcción 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, mímicas, 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 minúscula 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 plásticas, cromá-
ticas, etc. de hombres, mujeres, acontecimientos, 
pensamientos, músicas, sentimientos, pesos, olo-
res, ruidos filmados (mostraremos con líneas blan-
cas sobre negro el ritmo interno y el ritmo físico 
de un marido que descubre a su mujer adúltera y 
persigue al amante, ritmo del alma, ritmo de las 
piernas). 

14.- Palabras en libertad en movimiento filma-
das (tablas sinópticas de valores líricos – Dramas 
con letras humanizadas o animalizadas – dramas 
ortográficos- dramas tipográficos- dramas geomé-
tricos- sensibilidad numérica, etc.). 

Pintura + escultura + dinamismo plástico + pa-
labras en libertad + entonarruidos + arquitectura+ 
teatro sintético= Cinematografía futurista. 

Descomponemos y recomponemos así 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

Milán, 11 de septiembre de 1916 

La cinematografia futurista. Manifiesto publi-
cado en el nº 9 de L’Italia Futurista. Reed. en 
Manifesti del Futurismo (ed. Viviana Birolli). 
Milán: Abscondita, 2008, pp. 176-180, edición de 
la que parte esta traducción de Llanos Gómez 
Menéndez e Inés d'Ors Lois.

08 
El arte mecánico 
Manifiesto futurista

E. Prampolini, I. Pannaggi, V. Paladini

1922
Lo que nosotros llamamos arte mecánico, es decir, 
la Máquina adorada y considerada como símbolo, 
fuente y maestra de la nueva sensibilidad artística, 
nació con el primer Manifiesto Futurista, en 1909, 
en la más mecánica de las ciudades italianas: Milán. 
Este primer manifiesto, publicado por [Le] Figaro, 
traducido a todos los idiomas y lanzado en muchos 
cientos de miles de ejemplares, contenía ideas que 
convulsionaron y cambiaron el alma de los artistas 
de todo el mundo: 

Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido 
con una nueva belleza: la belleza de la velocidad. Un coche de carreras 
con su capó adornado con grandes tubos que parecen serpientes de 
aliento explosivo… un coche que ruge y parece correr sobre la metralla, 
es más 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 (París 1911), que glorifica al Hombre mul-
tiplicado y al Reino de la Máquina. En 1911 aparece 
el volumen de versos libres Aeroplani [Aeroplanos], 
de Paolo Buzzi1. En 1911-1912 corren por el mundo 
las Exposiciones futuristas, que imponen la nueva 
sensibilidad de compenetración, simultaneidad y 
dinamismo plástico, formado en la ardiente pasión 
por la Máquina. A los primeros precursores, Boccioni, 
Balla, Russolo, Carrà y Severini se unieron Depero, 
Prampolini, Funi, Dudreville, Sant’Elia, Soffici, Sironi, 
Galli, Baldessari y Marasco2. En octubre de 1911, 

1 Paolo Buzzi (1874-1956). Tras un inicio poético en clave 
clasicista leopardiana, asume los principios futuristas. 
Su poemario Aeroplani fue publicado en Milán por 
Edizioni futuriste di Poesia en 1909 [N. del Ed.].

2 Achille Funi (1890-1972), pintor, abandonó después 
el futurismo para adherirse al grupo Novecento; la 
obra de Leonardo Dudreville (1885-1975) experimentó 
influencias de las diversas corrientes del momento: 
divisionismo, abstracción, futurismo, hiperrealismo, 
Novecento (fue uno de sus fundadores) y Nueva 
Objetividad; Ardengo Soffici (1879-1964), escritor, crítico 
y pintor, fundador de la revista Lacerba. Gran defensor 
de las vanguardias, fue inicialmente muy crítico con 
el futurismo. Al final de su vida se acercó al fascismo; 
Gino Galli (1893-1954); Antonio Marasco (1896-1975), 
pintor, se adhirió al futurismo tras conocer a Marinetti, 
y durante toda su vida mantuvo sus principios, si bien 
con su propio sello, ya que en 1932 fundó 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-
ción de las fuerzas mecánicas de la guerra. Siguen 
Zang tumb tumb, Assedio di Adrianopoli [Asedio de 
Adrianópolis] y el Manifesto tecnico della letteratura 
futurista [Manifiesto técnico de la literatura futurista] 
(1912)1, con estas declaraciones de Marinetti: 

Es la solidez de una plancha de acero, que nos interesa por sí misma, 
es decir, la alianza incomprensible e inhumana de sus moléculas y 
electrones, que se oponen, por ejemplo, a la penetración de un obús. 
El calor de un trozo de hierro o de madera es ahora más apasionante 
para nosotros que la sonrisa o las lágrimas de una mujer.
[…]
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. 
[…]
Nada es más interesante, para un poeta futurista, que el agitarse del 
teclado de un piano mecánico. El cinematógrafo nos ofrece la danza 
de un objeto que se divide y se recompone sin intervención humana.

En 1912, el compositor futurista Balilla Pratella 
crea su primera obra futurista, L’aviatore Dro [El avia-
dor Dro]2, glorificación del aeroplano y del heroísmo 
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 más combinando idealmente los ruidos de tranvía, 
motores de explosión, de carrozas y de multitudes que gritan, que 
volviendo a escuchar la Heroica o la Pastoral. Atravesamos una gran 
capital moderna con los oídos más atentos que los ojos, y gozamos 
distinguiendo los torbellinos de agua, de aire o de gas en los tubos 
metálicos, y el borboteo de los motores que rechistan y laten con 
una indiscutible animalidad, el palpitar de las válvulas, el vaivén de 
los émbolos, los chirridos de las sierras mecánicas, los giros de los 
tranvías sobre los carriles…

En 1914, Boccioni lanza la mágica palabra “moder-
nolatria”, desarrollando su concepto en el volumen 
Pittura e scultura futuriste [Pintura y escultura futuris-
tas]. En el mismo año, 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-
lità numerica [El esplendor geométrico y mecánico 
y la nueva sensibilidad numérica], seguido por el 
manifiesto: Nuova religione e morale della Velocità 
[Nueva religión y moral de la velocidad]. 

El 29 de marzo de 1914, en la Galería Permanente 
futurista de Roma, Marinetti realiza su manifiesto La 
Declamazione dinamica e sinottica [La declamación 
dinámica y sinóptica]. Al declamar las palabras en 
libertad hay que imitar los motores y sus ritmos me-
diante una gesticulación mecánica. El poema paroli-

1 Se publica en traducción española en este catálogo, pp. 
364-66 [N. del Ed.].

2 El músico y compositor Francesco Balilla Pratella (1880-
1955), muy interesado también en la música popular, 
fue uno de los firmantes del Manifiesto técnico de la 
literatura futurista. El aviador Dro es una ópera futurista 
en la que introduce instrumentos tradicionales y de 
intonarumori [entonarruidos]; no se estrenó hasta 1920, 
en el Teatro Rossini de Lugo (Rávena) [N. del Ed.].

bre Piedigrotta de Cangiullo fue presentado con una 
declamación dinámico-sinóptica. 

En 1915, el pintor futurista Prampolini completa 
y define la plástica futurista en su nuevo manifiesto 
Costruzione assoluta di moto-rumore [Construcción 
absoluta de moto-ruido]. En 1916, el pintor Severini 
explica el Macchinismo nell’arte [Maquinismo en el 
arte] en uno de sus artículos del Mercure de France. 

En 1917, el pintor futurista Depero crea sus Bailes 
Plásticos con ritmos mecánicos. 

La revista holandesa Mécano constataba recien-
temente todo esto, publicando la fotografía de una 
máquina con este título: Plástica moderna del espíritu 
italiano.

Ahora, después de innumerable batallas, tentativas, 
investigaciones, obras realizadas, victorias indiscuti-
bles, sentimos la necesidad de liberarnos de los últi-
mos avances de la vieja sensibilidad, para crear defini-
tivamente la nueva plástica inspirada por la Máquina. 

La Modernolatria predicada por Boccioni nos exal-
ta cada vez más. La época en la que vivimos –típica-
mente futurista– se distinguirá entre todas en la his-
toria por la divinidad que en ella impera: la Máquina. 

¡Poleas, 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, piñones!

¡SENTIDO MECÁNICO, LIMPIO, DECIDIDO, que nos 
atrae irresistiblemente!

Los engranajes purifican nuestros ojos de la niebla 
de lo indeterminado. Todo es tajante, aristocrático, 
distinto. 

SENTIMOS MECÁNICAMENTE. NOS SENTIMOS 
CONSTRUIDOS EN ACERO. TAMBIÉN NOSOTROS 
MÁQUINAS. TAMBIÉN NOSOTROS MECANIZADOS. 

Belleza novísima de los camiones veloces que 
corren con un vasto temblequeo desvencijado, pero 
seguro y arrebatador. Infinitas alegrías que presentan 
a los ojos las arquitecturas fantásticas de las grúas, 
los aceros fríos, relucientes y los palpitantes rasgos 
sólidos, voluminosos y fugaces de los anuncios lu-
minosos. He aquí nuestras nuevas necesidades es-
pirituales y los principios de nuestra nueva estética. 

La vieja estética se nutría de leyendas, mitos e 
historias, productos mediocres de las colectividades 
ciegas y esclavas. 

La estética futurista se nutre de los más poten-
tes y complejos productos del genio humano. La 
Máquina ¿no es quizás hoy el símbolo más exube-
rante de la misteriosa fuerza creadora humana? POR 
LA MÁQUINA Y EN LA MÁQUINA SE DESARROLLA 
HOY TODO EL DRAMA HUMANO. 

Nosotros futuristas imponemos a la Máquina que 
se aparte de su función práctica, se haga presente 
en la vista espiritual y desinteresada del arte, y se 
convierta en una altísima y fecunda inspiradora. 

El artista que no quiere sucumbir en la impreci-
sión o el plagio, debe prestar fe sólo a la vida misma 
y a la atmósfera que respira. Las bellas máquinas 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 poseímos virilmente, voluptuo-
samente. 

Hoy sabemos revelar al mundo sus almas profun-
dísimas y sus enormes corazones en los que se con-
vierten en espirales las dinámicas arquitecturas; las 
nuevas arquitecturas que Sant’Elia y Virgilio Marchi 
ya han establecido. 

Sin embargo, hay que distinguir entre exterioridad 
y espíritu de la Máquina. 

Cuando hablamos de pernos, aceros, piñones, 
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 
mecánico. Sin embargo, casi siempre se cerraron a la 
exterioridad de la  máquina; por eso realizaron única-
mente: pinturas puramente geométricas, áridas y ex-
teriores (comparables a ciertos proyectos de ingenie-
ría), que, incluso siendo rítmicas y constructivamente 
equilibradas, carecen de interioridad y tienen más 
sabor científico que contenido lírico; construcciones 
plásticas realizadas con auténticos elementos mecá-
nicos (tornillos, engranajes, cremalleras, acero, etc.) 
que no entran en la creación como material expresivo, 
sino que son un fin exclusivamente en sí mismos. 

Por ello, estos artistas cayeron a menudo en lo 
falso y superficial y realizaron obras interesantes 
pero inferiores a las máquinas, ya que no tenían ni 
su solidez ni su organicidad. 

NOSOTROS, FUTURISTAS QUEREMOS: 
1º que de la Máquina se muestre el espíritu y no la 

forma exterior, creando composiciones que se valgan 
de cualquier medio expresivo e incluso de verdaderos 
elementos mecánicos;

2º que estos medios expresivos y elementos me-
cánicos estén coordinados por una ley lírica original, 
y no por una ley científica aprendida; 

3º que por esencia de la máquina se entiendan 
sus fuerzas, sus ritmos y las infinitas analogías que 
la Máquina sugiere; 

4º que la Máquina así concebida se convierta en 
fuente inspiradora para la evolución y el desarrollo 
de las artes plásticas. 

Los diferentes estilos de este nuevo arte mecánico 
brotarán de la Máquina como elemento intermedia-
dor entre la concepción espiritual del objeto y el ideal 
plástico que el pintor se propone. 

La Máquina imprime hoy el ritmo de la gran alma 
colectiva y de los diversos individuos creadores. 

La Máquina pronuncia el Canto del Genio. La 
Máquina es la nueva divinidad que ilumina, domina, 
distribuye sus dones y castiga en este tiempo nues-
tro futurista, devoto de la gran Religión 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, nº 2 (mayo 1923), pp. 1-2. Reed en 
Manifesti del Futurismo (ed. Viviana Birolli). Milán: 
Abscondita, 2008, pp. 194-98, edición de la que par-
te esta traducción de Llanos Gómez Menéndez e 
Inés d'Ors Lois.
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09 
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 aeropoesía y 
el estilo veloz simultáneo, vaciado de monotonía el 
teatro mediante síntesis ilógica sorpresa y dramas 
de objetos inanimados ha magnificado la plástica 
con el antirrealismo el dinamismo plástico y la 
aeropintura, ha creado el esplendor geométrico 
de una arquitectura dinámica que utiliza sin de-
corativismo y líricamente los nuevos materiales 
de construcción, la cinematografía y la fotografía 
abstracta. 

El futurismo en su 2º congreso nacional ha de-
cidido las siguientes superaciones: 

Superación del amor por la mujer  “con un amor 
más intenso por la mujer contra las derivaciones 
erótico-sentimentales de muchas vanguardias ex-
tranjeras cuyas expresiones artísticas han caído 
en el fragmentarismo y en el nihilismo”. 

Superación del patriotismo “con un más fervien-
te patriotismo trasformado así en auténtica religión 
de la Patria”. 

Superación de la máquina “con una identifica-
ción del hombre con la propia máquina destinada 
a liberarlo del trabajo muscular y a magnificar su 
espíritu”.

Superación de la arquitectura Sant’Elia “hoy vic-
toriosa con una arquitectura Sant’Elia aún más ex-
plosiva de color lírico y originalidad de hallazgos”. 

Superación de la pintura “con una aeropintura 
más vivida y una plástica polimatérica-táctil”.

 Superación de la tierra “con la intuición de los 
medios pensados para realizar el viaje a la luna”. 

Superación de la muerte “con una metalización 
del cuerpo humano y la captación del espíritu vital 
como fuerza de la máquina”. 

Superación de la guerra y de la revolución “con 
una guerra y una revolución artístico-literarias 
cada decenio o ventenio de bolsillo a modo de in-
dispensables revólveres”.

Superación de la química “con una química ali-
menticia perfeccionada con vitaminas y calorías 
gratuitas para todos”. 

Ahora poseemos una televisión de cincuenta 
mil puntos para cada imagen grande en pantalla 
grande. 

Esperando la invención del teletactilismo, del 
teleperfume y del telesabor, nosotros los futuristas 
perfeccionamos la radiofonía destinada a centu-
plicar el genio creador de la raza italiana abolir el 

antiguo tormento nostálgico de las lejanías e im-
poner por doquier las palabras en libertad como 
su lógico y natural modo de expresarse. 

La RADIA nombre que los futuristas damos a las 
grandes manifestaciones de la radio ES TODAVÍA 
HOY: a) realista b) cerrada en un escenario c) aton-
tada por la música que en lugar de desarrollarse de 
manera original y variada ha alcanzado una repul-
siva monotonía negra lánguida d) una demasiado 
tímida imitación en los escritores de vanguardia 
del teatro sintético futurista y de las palabras en 
libertad. 

Alfredo Goldsmith1 de la Ciudad de la Radio de 
Nueva York ha dicho: “Marinetti ha imaginado el 
teatro sintético. Muy diferentes en su concepción, 
los dos teatros tienen un punto en común en el 
hecho de que para su realización no pueden pres-
cindir de una obra de integración por parte de los 
espectadores y de un esfuerzo de su inteligencia, 
el teatro radiofónico pedirá un esfuerzo de fanta-
sía, primero en los autores, luego en los actores y 
finalmente en los espectadores”.

También los teóricos 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]2 
etc.) elogian e imitan el teatro sintético futurista y 
las palabras en libertad pero casi todos siempre 
obsesionados por un realismo que también pronto 
debería ser dejado atrás.

LA RADIA NO DEBE SER:
1) teatro, porque la radio ha matado al teatro 

ya derrotado por el cine sonoro
2) cinematógrafo porque el cinematógrafo está 

agonizando a) de un sentimentalismo rancio de los 
temas b) de realismo que envuelve algunas síntesis 
simultáneas 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 parolíberas 
luminosas única poesía que necesita ser vista).

LA RADIA SUPRIME 
1) el espacio o escenario del teatro compren-

dido el teatro sintético futurista (acción 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, seudónimo de André Amillet (1877-
1963), escritor, crítico literario y pintor francés; Théo 
Fleischmann (1893-1979), periodista y presentador 
de radio belga; Alex Surchamp (1884-1973), periodista 
francés; Tristan Bernard, seudónimo de Paul Tristan (1866-
1947), periodista y novelista francés; Friedrich Bischoff 
[Fritz Walter Bischoff] (1896-1976), dramaturgo y pionero 
de la radio alemán; Victor Heinz Fuchs, escritor y guionista 
alemán; Friedrich Wolf Mendelssohn [N. del Ed.].

cenarios rapidísimos variabilísimos simultáneos y 
siempre realistas) 

2) el tiempo
3) la unidad de acción
4) el personaje teatral
5) el público entendido como masa juez autoele-

gido sistemáticamente hostil y servil siempre mi-
soneísta siempre retrógrado. 

LA RADIA SERÁ
1) Libertad de todo punto de contacto con la 

tradición literaria y artística. Cualquier intento de 
enlazar la Radia con la tradición es grotesco 

2) Un Arte nuevo que comienza donde acaban 
el teatro, el cinematógrafo y la narración 

3) Magnificación del espacio 
Ya no visible ni enmarcable la escena se con-

vierte en universal y cósmica 
4) Captación amplificación y transfiguración de 

vibraciones emitidas por los seres vivos por los 
espíritus vivos o muertos dramas de estados de 
ánimo ruidistas sin palabras 

5) Captación amplificación y transfiguración 
de vibraciones emitidas por la materia Como hoy 
escuchamos el canto del bosque y del mar maña-
na seremos seducidos por las vibraciones de un 
diamante o de una flor

6) Puro organismo de sensaciones radiofónicas 
7) Un arte sin tiempo ni espacio sin ayer y sin 

mañana 
La posibilidad de captar estaciones que transmi-

tan puestos en distintos husos horarios y la falta de 
la luz destruyen las horas el día y la noche 

La captación y la amplificación con las válvulas 
termodinámicas de la luz y de las voces del pasado 
destruirán el tiempo

8) Síntesis de infinitas acciones simultáneas
9) Arte humana universal y cósmica como voces 

con una verdadera psicología-espiritualidad de los 
ruidos de las voces y del silencio. 

10) Vida característica de todo ruido e infinitas 
variedades de concreto-abstracto y hecho- soñado 
mediante un pueblo de ruidos 

11) Lucha de ruidos y de lejanías 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 mímica y del gesto 
Es necesario que la palabra esté recargada 

con toda su potencia por tanto palabra esencial 
o totalitaria lo que en la teoría futurista se llama 
palabra-atmósfera. Las palabras en libertad hijas 
de la estética de la máquina contienen una orquesta 
de ruidos y de acordes ruidistas (realistas y abs-
tractos) los únicos que pueden ayudar a la palabra 
coloreada y plástica en la representación 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 
periódicos ese estilo parolibre característicamente 
veloz y centelleante sintético simultáneo 
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13) Palabras aisladas repeticiones de verbos 
en infinitivo

14) Arte esencial 
15) Música gastronómica amorosa gimnástica etc. 
16) Utilización de los ruidos de los sonidos de 

los acordes armonías simultaneidad musicales o 
ruidistas de los silencios todos con sus gradacio-
nes de dureza de crescendo o de minuendo que se 
convertirán en extraños pinceles para pintar de-
limitar y colorear la oscuridad infinita de la radia 
dando cubicidad redondez esférica en definitiva 
geometría

17) Utilización de las interferencias entre esta-
ciones y del surgimiento y de la evanescencia de 
los sonidos 

18) Delimitación y construcción geométrica del 
silencio un sonido para mostrar el sentido de la 
amplitud del lugar donde la voz se expresa 

19) Caracterización de la atmósfera silenciosa 
o semisilenciosa que envuelve y colorea una deter-
minada voz sonido ruido 

20) Eliminación del concepto o prestigio del pú-
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 traducción de Llanos Gómez 
Menéndez e Inés d'Ors Lois.
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Fortunato DEpEro 
(1913-1951)

01 
La exposición 
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 exposición de escultura1 futurista de Boccioni – 
Sala toda blanca – sencillísima disposición – dibu-
jos sin marcos – escayolas blancas y de colores en 
soportes envueltos en papel gris – sólo lo justo y 
necesario – Miré – di una vuelta a cada uno de los 
trabajos – escruté – vi – me puse de puntillas – me 
curvé – aprehendí 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 más arcaico scoltura; además se sirve de un tercer 
término, plastica [obra plástica], para referirse a una 
escultura más moderna que la escultura tradicional, 
y que emplea materiales nuevos, como hilos de acero, 
madera, etc.[N. del Ed.].

botellas, de platos, de mesas, matices de rostros – 
recuerdos, de manos, nervios, figuras-ambiente...

Puro arte abstracto, musicalidad de líneas-
velocidad, de masas-en cubos, de aristas-reflejo... 
Representación plástica de estados de ánimo – bús-
queda de representación del momento lírico 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 telegráficas 
de los sentidos a los que está expuesto...

No más arte-tema, arte-decoración, arte-retrato, 
arte-fotografía; sino pura búsqueda de sentido ar-
mónico de línea-color-forma sometido a vista-oído-
olfato-paladar-tacto; no motivos ilustrativos sino 
tensión cerebral; escultura-pintura y escultura-
música...

Me hacéis reír oh yeseros industrializados – ha-
céis estatuas – bustos, gélidos desbarbados – faltos 
de sentido armónico – vacíos, sin temblor – moti-
vos maquinalmente rumiados – arañados – bus-
cados puerilmente – chapuzas tras mil consejos – 
tentativas de escuela – hechos a partir de modelos 
de cualquier idiota extranjero que tras haber en-
contrado algún estrafalario estilo de deformación 
superficialísimo con colores lacados – combinados 
bestialmente se han creído fundadores – célebres 
maestros – premiados, etc...

Perdonad, las artes plásticas no es lo que vo-
sotros creéis – no existe escultura sin tono – sin 
sonidos –. 

  Artes plásticas: todo aquello que regala sen-
tido de profundidad, de cercanía – de lejanía – de 
punta – de plano – de cóncavo y convexo –  de cla-

ridad y oscuridad – de blando y duro – de elástico 
– de filiforme – de  turgente y vacío son... las artes 
plásticas – incluso el estado de ánimo influye en la 
impresión plástica – tienes rabia: todo es afilado,
estás contento: todo es suave – fresco – ondulado. 
¡Por Dios! ¿Y el color dónde se había dejado hasta
ahora en las artes plásticas – los naranjas – los
rojos – los azules esféricos – los amarillos hoja?
Jamás (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 frías o esculturas in-
significantes o bárbaros estudios científicos, pero 
jamás de los jamases pura obra plástica – Sólo aho-
ra se empieza – Boccioni explota con unas geniales 
y llamativas obras plásticas.

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). Milán: Abscondita, 2012. 
(Carte d’Artisti, 143), pp. 11-12, edición de la 
que parte esta traducción de Juan Carlos Reche.

Autoritratto con smorfia [autorretrato con mueca], roma, 11  
noviembre 1915. Fotografía: plata en gelatina sobra pepel baritado,  
8,9 x 8,8 cm. Mart, archivio del ’900, fondo depero Fundación Juan March



Manuscrito de Fortunato depero sobre su incorporación al movimiento 
futurista, 1914. Mart, archivio del ’900, fondo depero [cat. 27] 
traducido p. 385 (02 tras un año de tentativas…)
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03 
Complejidad plástica. 
Juego libre futurista.  
El ser viviente artificial

1914
Complessità plastica – Gioco libero futurista 
– L’essere vivente artificiale. Manifiesto manus-
crito redactado en catorce hojas de igual dimen-
sión, con pincel para tinta de colorear, fechado
“Roma, 1914”. El original, que se encuentra per-
dido, está documentado por dos planchas de ne-
gativos fotográficos de época conservadas en el
Fondo Fortunato Depero del MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di Rovereto. La última 
nota autógrafa, escrita al dorso de una impresión 
de los negativos, es claramente mucho más tardía.
Fechable en noviembre o diciembre de 1914, el
manuscrito fue publicado íntegramente por pri-
mera vez por Bruno Passamani en Fortunato
Depero, Documenti Martano Due. Turín: Edizioni 
Martano, 1969. Reed. en Fortunato Depero,
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed.
Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. (Carte
d’Artisti, 143), pp. 14-28. Traducción de Juan
Carlos Reche.

04 
La onomalengua. 
Verbalización 
abstracta. Creación  
Depero

1916
L’onomalingua. Verbalizzazione astratta. 
Creazione Depero 1916. Texto escrito en 1916 
y publicado en el volumen atornillado Depero 
futurista. Milán: Dinamo Azari, 1927. Reed. 
en Fortunato Depero, Ricostruire e meccaniz-
zare l’Universo (ed. Giovanni Lista). Milán: 
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), p. 42. 
Traducción de Llanos Gómez Menéndez.

02 
Tras un año de 
tentativas…

1914
TRAS un año de tentativas – dudas y 
descubrimientos – 
tensión – evoluciones más o menos rápidas – abraza
miento en abanico – impresionismo – 
postimpresionis-
mo – abstracciones pictóricas – ararabesco – pintura
pura – REACCIÓN – plástica – cubismo – 
abstracciones
plásticas – SUPERAR – superposiciones – compene
traciones – simultaneidades de estados de ánimo 
– movi-
miento lírico – dinámico – materia plástica –
dinamismo plástico
2 meses de molimiento interior eléctrico –
vertiginoso girar de hélices cerebral – runrún de
motor-
cerebro -  RESOLUCIÓN
FUTURISTA  ¡¡HURRAAA!!

VIA DEL TRITONE – 125 GALERÍA FUTURISTA
Traducción de Juan Carlos Reche.

“Dopo un anno di tentativi…” [Tras un año 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.
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05 
Teatro Plástico 
Depero – principios y 
aplicaciones

1919
He nacido pintor, en el sentido más puro de la pala-
bra, y durante toda mi juventud, pasada y presen-
te, me interesé siempre por las pinturas y por la 
plástica y por otros problemas artísticos del más 
puro lirismo. 

He hecho, y haré todavía, juguetes, tableros, ma-
rionetas, trajes teatrales y escenografías y me he di-
vertido infinitamente. En todas estas cosas he con-
seguido éxito por el mero hecho de estar, en estos 
dos últimos años, afanosísimos y activísimos, en un 
estilo pictórico y plástico de evidente consistencia 
arquitectónica y por haber superado audazmente 
un periodo brillante y fragmentario de excesivas 
nostalgias impresionistas. Con satisfacción por mi 
parte, he geometrizado1, cortado, cristalizado las 
luces, metalizado las sombras, llevado a materia só-
lida, de posible y mecánica solución constructiva, el 
conjunto de las emociones y sensaciones plásticas. 

Todo en mis obras más recientes está arquitec-
tado2 con ritmo, lógica ultraevidente de relaciones 
y contrastes de colores y de formas, para así formar 
un conjunto único y fuerte. Como reacción al estilo 
impresionista, me he impuesto un estilo llano, sim-
ple, geométrico, mecánico: 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-
ración plástica rigurosísima de los valores; relacio-
nes rítmicas y arquitectónicas de mínimos detalles 
invisibles; bellezas florales gigantescas, tropicales, 
mecánicas; macizas y atemorizadoras geometrías 
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 plásticas, me esfuerzo siempre por en-
contrar la línea que funde y rige los más dispares 
elementos de una unidad arquitectónica. 

Observaciones, impresiones, recuerdos y co-
nocimientos, intuiciones y fantasías, todo queda 
reducido en mi obra a materia estilística, como si 
se tratase de particularidades de un único organis-
mo (ser, panorama o drama); todo queda resuelto 
con libertad de perspectiva, múltiple, interna y con 
amor, con ardor, en la creación 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 Otro término creado por Depero, en este caso un verbo, 
derivado de un nombre [N. del T.]. 

dividualidad autónoma poliexpresiva, que vive en 
un auténtico mundo plástico propio. 

Construir el propio mundo interior; caracterizar, 
arquitectar todos los elementos que los impresio-
nistas y aquellos que los siguieron, también los  
mejores, señalaron como tímidos, ligeros, impre-
cisos, caóticos valores estéticos, elevándolos a la 
máxima posibilidad autónoma de evidencia domi-
nante. Sombras perfiladas a semejanza de cuerpos 
vivientes, sólidas, verticales, que se multiplican 
y deforman mágicamente o automáticamente, se 

aíslan 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 trágicos equilibrios, o sorpresas 
de nuevas y múltiples atracciones en perspectiva; 
casas de oblicuos y candentes balcones de oro 
sobre las que resbalan láminas vítreas de luces 
de pesadas atmósferas. Los hombres están carbo-
nizándose en la sombra, resplandecen de cristal 
en los bordes iluminados de las aceras. Reacción 
a cualquier dispersión impresionista de cualquier 
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estilo, con estratos y bloques de posible medición 
y construcción, obteniendo así la verdadera exis-
tencia de personajes y ambientes del propio mundo 
interno. Ya no vaga apariencia pictórica, sino exis-
tencia corpórea pictórica, autónoma. 

Estos son los principios según los cuales he po-
dido, sin disminuir en absoluto la intensidad lírica 
de mis obras, crear objetos, personajes y ambientes 
nuevos, de llamativa y originalísima personalidad, 
nuevos mundos, vivos de impelente adaptabilidad, 
para un teatro plástico que es a su vez un mundo 
poliexpresivo, riquísimo de sorpresas, de hallazgos 
y de magia pictóricos, fónicos, plásticos, 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) está vivo, 
tanto más el mundo interior tiene la necesidad de 
manifestar que vive. Para responder a tal necesidad 
sólo existe, en mi opinión, el conjunto plástico vivien-
te, con el cual estoy desde hace tiempo obsesionado 
y que dentro de este año presentaré, con la máxima 
seriedad, en una escrupulosa y perfecta realización, 
y el teatro plástico. 

Para este teatro nuevo e ilimitado, no sólo he 
hecho una infinidad de proyectos, diseños, dibujos 
y construcciones, que expuse en Nápoles, en Roma, 
en Florencia, en Milán, también he realizado un gran 
número de trajes plásticos que fueron adaptados a 
personas vivientes en el baile1 ruso (El ruiseñor de 
Ígor Stravinsky). Vestidos rígidos, sólidos en el es-
tilo, mecánicos en los movimientos; ensanchamien-
tos grotescos de brazos, y piernas anchas y chatas; 
manos como cajas, como discos, como abanicos 
de dedos larguísimos, puntiagudos o que suenan; 
máscaras doradas o verdes que representan sólo 
una nariz o un vistazo o una boca alegrísima y lu-
minosa de espejo; capas como campanas, pantalo-
nes y mangas campanuliformes; todo poliédrico en 
sentido asimétrico, todo desatornillable y móvil. Y 
fue increíble sorpresa, de enloquecer de exaltante 
júbilo, cuando el primer bailarín de la troupe de los 
bailes rusos, Léonide Massine, se probó ante el es-
pejo los dos primeros trajes, ya que se vieron las 
posturas hechizantes, la mímica estupefaciente de 
hombres plásticos de un nuevo mundo. Hice tam-
bién para aquel mismo baile un escenario construi-
do, que consistía en una gigantesca flora tropical 
mecánica: hojas-cristales de siete metros; coronas 
de sonoras campánulas geométricas, puntiagudas, 
dentadas, con estrellas amarillas y troncos rojos 
espinosísimos; intrincado jardín mecánico fluores-
cente; sonoridad plástica; auténtica cristalización 
de una orquesta alegre.

Más tarde conocí al escritor G[ilbert] Clavel, que 
después se convirtió en un queridísimo amigo, y fue 
charlando con él en un día de bochorno sofocan-
te, tumbados en las arenas candentes de la costa 
de Capri, cuando tuve un relámpago de intuición: 
aplicar mis últimas soluciones plásticas al teatro 

1 Depero emplea intencionadamente el término “baile” 
y no “ballet” [N. del T.]. 

de marionetas. Liberándome del elemento hombre, 
conseguí la máxima autonomía y la máxima liber-
tad en mis amadísimas construcciones vivientes, 
y así nacieron mis bailes plásticos, primer intento 
orgánico, realizado en colaboración con Clavel, de 
revolución y reconstrucción plástica teatral del mun-
do; bailes que tuvieron doce representaciones en 
Roma, con magnífico éxito.

Payasos; ciudades luminosas, floridas, calles de 
oro y árboles de cristal; bailarinas rosa, lila, verde; 
huidas de ratas blanquísimas de ojos de estaño; 
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 mecánicas; sombras 
sólidas, vivientes; fabulosos osos, gatos, simios des-
lumbrantes y gimnastas etc.; paisajes tropicales de 
fuego, perspectivas subterráneas negrísimas. Con el 
tiempo se desarrollarán, se concluirán bailes y dra-
mas de más perfectas cualidades y los personajes 
no serán sólo de madera, duros y cuadrados, sino 
de telas, de goma, de lata; se someterán a todas las 
luces, tendrán redondez, transparencias y elastici-
dad, estallarán, brincarán por efecto de muelles y 
con todos los medios pirotécnicos serán luminosos 
hasta el milagro. 

Los hechos más comunes y dispares aparecerán 
sorprendentemente transformados y recreados en 
toda la magia plástica que pueden sugerir: críme-
nes, lluvias, incendios etc.

Cada desplazamiento de objeto o de figura, cada 
acto del pensamiento, del sueño o de la visión, esta-
rán en sus representaciones mímicas en estrechísi-
ma relación con el ambiente, hecho mímico. Si bien 
en ciertos casos la mímica será sólo del escenario: 
flores giratorias, en descomposiciones sorprenden-
tes; montes que pasan; árboles y campanarios que 
oscilan, casas que se destapan y se abren, vientos 
impetuosos que sacuden, agitan, invierten, preci-
pitan el paisaje en fantásticos remolinos, mientras 
los personajes quedan inmóviles en una trágica 
fijeza. También una única figura puede convertirse 
en protagonista de mágicos fenómenos plásticos, 
por ejemplo, mediante el agrandamiento de los ojos, 
con múltiples 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-
sión del corazón de aquella mujer paquidérmica, y 
mientras sacuden los escudos, centellean las armas, 
chirrían las articulaciones enroscadas en una viví-
sima y furibunda agitación de lucha mecánica, 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 luminosísimo. En aquel 
teatrito aparece un minúsculo salvajillo plateado, 
saltarín, reluciente de alegría, que tiene en la mano 
un corazón rojo. 

La deformación de la figura en la danza puede 
llegar a ser increíblemente total; por ejemplo, una 
bailarina, en el vórtice de los giros cada vez más 
acelerados, se convierte ella misma en un vórtice 
floral y por medio de simplísimos aparatos lumino-

sos puede asumir coloraciones innumerables, que 
se suceden rápidamente. También la estructura del 
escenario estará completamente transformada y 
ampliada en todos los sentidos, de manera que el 
artista pueda realizar en él hasta su más aventurado 
propósito. 

Mi estilo, todo ritmo, me ha llevado fatalmente 
a ocuparme de la danza, que no es sino la estili-
zación del gesto. Y ya que he hecho rítmico cada 
elemento floral, animal, humano, cada gesto, cada 
movimiento o desplazamiento de los personajes 
o de los objetos (hombre que camina o que fuma, 
máquina que estampa, corre o tritura, flor que se 
entreabre y eclosiona, animal que nace, agua que 
discurre) será igualmente estilístico. La construc-
ción misma del personaje produce un ritmo mímico. 

La amplitud de la renovación teatral está toda 
en el estilo, el cual puede exaltarse hasta las más 
abstrusas fantasías. Cada átomo de vida puede, por 
otra parte, ser objeto de interpretación plástica de 
gran importancia. El estilo exalta y recrea nueva-
mente cada cosa, de las más simples geometrías de 
objetos (cepillos, vasos, cajas, etc.) a los mínimos y 
misteriosos movimientos microscópicos de los más 
pequeños insectos o a las formidables gesticulacio-
nes de los más colosales animales antediluvianos. 

Pensad, por ejemplo, cómo pueda seducir el 
reproducir en escena el desarrollo de una flor fan-
tástica, el despuntar de un casi invisible brote hasta 
el máximo esplendor que puede alcanzar la flor en 
una zona tropical imaginaria, ya sea mecánica o 
eléctrica y pirotécnica. 

Una parte de mis obras actualmente expuestas 
en Milán, en la Galleria Centrale d’Arte –y que se-
rán después sucesivamente expuestas en Génova, 
Florencia, en el Lido de Venecia, en la casa de arte 
Wolfsberg2 en Zúrich y en el otoño en Londres y 
Estocolmo– está precisamente dedicada a este tea-
tro plástico y mímico futurista por mí ideado y ya 
parcialmente realizado. En Zúrich y Londres estará 
presentado por la Casa d'Arte Bragaglia de Roma. 
En Génova a primeros del próximo mayo daré, en 
los locales de la muestra futurista, mi primera con-
ferencia sobre “La arquitectura luminosa: teatro 
plástico y conjunto plástico viviente”.

2 Kunstsalon Wolfsberg [N. del Ed.].

Teatro plastico Depero. Principi ed applicazio-
ni. Texto publicado en el semanario ilustrado ll 
Mondo, año 5, nº 17 (Milán, 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). Milán: Abscondita, 2012. (Carte 
d’Artisti, 143), pp. 61-65, edición de la que parte 
esta traducción de Llanos Gómez Menéndez.
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06 
Autopresentación

1921
Pertenezco a la Italia redimida. Nací hace veintio-
cho años en Fondo (alta Anaunia), un pequeño 
pueblo capital de provincia de una de aquellas va-
guadas alpinas que forman los baluartes extremos 
de la italianidad contra el Tirol alemán. 

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 
años, en catorce exposiciones, entre personales y 
colectivas. Viví 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 orgánicas; la 
irrealidad pictórica, luminosa, sensitiva, impre-
sionista, se convierte en mis cuadros en realidad 
plástica, construida; todas mis proyecciones par-
ten de un único punto de vista, que después sería 
el mismo y el único en el arte de todos los tiempos, 
“la perspectiva interna” es decir, la realización del 
fenómeno interno. 

No más plano realismo académico, no más ve-
rismo ligeramente pictórico de tímida apariencia 
estilística, aunque sí fuertemente transformado, 
reconstruido, recreado. 

La mirada vuelta hacia el interior, frente al mis-
terioso, mágico, infinito mundo del alma, del pensa-
miento, de la imagen. La capacidad de materializar 
todo el universo vivido en los climas, en las zonas, 
en los amaneceres, en las noches del estado de 
ánimo. Volviendo de esta manera a la verdadera 
obra de arte, conjugándose 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 autónoma, clara, nítida, exacta, 
iluminada con luz propia, vivida por floras y faunas 
propias, y personajes exclusivamente plásticos y 
pictóricos. 

La aparición de la obra de arte será en su irreal 
magia organizada como la naturaleza que nos cir-
cunda. 

Todo el universo en el que vivimos es ritmo; nin-
guna discordancia arrítmica de línea, de forma, de 
color, de sonido, de ruido; todo es rigurosamente 
matemático, medido, pesado; tal es el estilo per-
fecto de lo verdadero. 

En la obra de arte, es decir, en la realización del 
universo interno, deberá existir siempre la misma 
disciplina rítmica, idéntico rigor métrico, en las 
relaciones de cada carácter, y entonces sí habrá 
una auténtica obra de arte de estilo. 

Qué he hecho por el teatro
Del estilo orgánico de mi pintura he extraído los 
elementos necesarios para una nueva compleja 
decoración teatral y para todo tipo de aplicación 
artística. En 1917 realicé para el señor S[erguéi] 
Diáguilev, director de la grandiosa compañía de 
los Ballets Rusos, un gigantesco escenario plástico 
floral, no pintado sobre telones ni bastidores late-
rales, sino construido (altura 16 metros, anchura 9 
metros, profundidad 8 metros) para El ruiseñor de 
Ígor Stravinsky; he realizado para el mismo baile 
40 vestidos plásticos, trajes de apariencia rígida de 
formas geométricas mecánicas, sujetos a mímicas 
automáticas, creando un baile de valores formales 
y variedades coreográficas jamás vistas en ningún 
escenario del mundo. Este espectáculo, por diver-
sas cuestiones de índole financiera a la hora de la 
puesta en escena, no fue representado. 

Pero tal creación señala una de las máximas 
conquistas del arte plástico y pictórico moderno 
aplicado al campo del teatro, por la originalidad y 
potencia de estilo. 

En la primavera de 1918 creé los notorios “Bailes 
Plásticos”, ayudado financieramente por el escritor 
suizo Gilbert Clavel. Bailes de autómatas de made-
ra, movidos mecánicamente, coloreadísimos, de 
construcción sintética y geométrica, generadores 
de mímicas impensables, sorprendentes. Fueron 
musicados por los italianos Francesco Malipiero, 
Alfredo Casella y por el músico inglés Tyrwhitt. 
Fueron representados 12 veces en Roma y obtu-
vieron un eco grandísimo y favorabilísimo en la 
prensa, a pesar de ser un momento desgraciado 
de guerra mundial. 

Tengo la firme intención, en el invierno de 
1921-1922, de retomar en gran estilo mi creación 
de “Teatro plástico”, con el cual he sido el primero 
en realizar con éxito un completo, orgánico y revo-
lucionario espectáculo 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 Túnez, Argelia, Marruecos 
y Francia.

En la pasada primavera el ilustre señor Umberto 
Notari, director del Instituto Editorial Italiano, ad-
quirió una de mis series de carteles y de paneles 
en telas coloreadas. Seguidamente, me encargó 
dos grandísimos tapices; en total reuní un sensi-
ble capital con el cual poder poner en acción otra 
de mis ideas: 

La casa de arte Depero
En mis muestras, las investigaciones de arte aplica-
das a las telas, aunque incompletas e imperfectas, 
encontraron siempre el más favorable y estimu-
lante apoyo de la crítica y del público. El fin de mi 
industria de arte, que se limita por ahora a la pro-
ducción de tapices y cojines, es, en primer lugar, 
el de sustituir con ideas ultramodernas todo tipo 
de tapiz gobelin1, alfombras persas, turcas, árabes, 
indias, que hoy invaden todo ambiente distinguido; 
en segundo lugar, y como consecuencia del prime-
ro, iniciar una necesaria y urgente creación de un 
ambiente interior, sea de salón, de salón teatral, de 
hotel o de edificio aristocrático; ambiente corres-
pondiente a una moda contemporánea, apto para 
recibir todo el arte de vanguardia que hoy está en 
pleno desarrollo. 

1 También gobelino en español. El término deriva del 
nombre del tintorero parisino de tapices Jehan Gobelin 
(m. 1476), que creó su famoso taller en París a mediados 
del siglo XV. En 1662, el Ministro Colbert crea en ese 
lugar, por orden del rey Luis XIV, el taller real, que pasó 
a denominarse Manufacture Nationale des Gobelins; 
además de las tapicerías, se trabajaba la escultura, 
carpintería y ebanistería, entre otras especialidades. 
El término gobelin [2] se refiere generalmente a los 
productos de tapicería, caracterizados por la calidad 
de sus tintes [N. del T.].

Autopresentazione. Texto de introducción a 
Depero e la sua Casa d’Arte [cat. expo., Galleria 
Centrale di Palazzo Cova, Milán, 29 enero-20 
febrero 1921]. Reed. en Fortunato Depero, 
Ricostruire e meccanizzare l’Universo (ed. 
Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. (Carte 
d’Artisti, 143), pp. 79-81, edición de la que parte 
esta traducción de Llanos Gómez Menéndez.
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07 
El teatro debe 
interpretar la vida

1926
El teatro (dramático) de hoy en día está idiotizado. 
Está “desfasado”, de manera que no interpreta en 
ningún modo la vida de hoy, y por lo tanto todos 
sus esfuerzos son vanos e inútiles.

El cinematógrafo ha acabado con él por sus múl-
tiples posibilidades de expresión, por sus infinitas 
variantes y contrastantes sorpresas teatrales, afe-
rrando así la curiosidad y el interés del público, con 
un ritmo acelerado en emociones, con un resultado 
de éxito continuo.

Está 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 plástico – Teatro Bragaglia – Teatro del 
color – Escenografía prampoliniana – Revolución 
del color – Revolución de la estructura de la acción 
– Revolución de la perspectiva – Filmar la vida en 
sus expresiones más dramáticas y cómicas. – Crear, 
crear, encontrar. –Revelar y exaltar el luminosísimo 
mundo Mágico de la Máquina, que desvelará todo 
un universo inexplorado. 

Il teatro deve interpretare la vita. Texto publi-
cado en el diario La Fiera letteraria, año 2, nº 
46 (Milán, 14 noviembre 1926). Se trata de la 
respuesta a un cuestionario sobre el arte dramá-
tico para este diario. Reed. en Fortunato Depero, 
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed. 
Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. (Carte 
d’Artisti, 143), p. 96, edición de la que parte esta 
traducción 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. 
Milán: Dinamo Azari, 1927. Reed. en Fortunato 
Depero, Ricostruire e meccanizzare l’Universo 
(ed. Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. 
(Carte d’Artisti, 143), p. 106. Traducción de 
Llanos Gómez Menéndez y Juan Carlos Reche.

Fundación Juan March



Fundación Juan March



Fundación Juan March



Fundación Juan March



Fundación Juan March



404404

09 
Primer conjunto 
plástico  
moto-ruidista

1927
Hace tiempo el escultor futurista ruso Arjípenko 
lanzaba desde Nueva York un manifiesto artístico 
en referencia al “cuadro en movimiento”. Me gus-
taría 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 composición pintada 
en un plano único, la escultura hecha con materia 
única y estática, no satisface nuestra sensibilidad 
maquinaria, electroveloz, mágicamente artificial y 
ultra ruidosa.

  Tras los conjuntos plásticos 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 
dinámica, sentí la audaz necesidad de recurrir a la 
máquina, para poner mis conjuntos de colores y 
plásticos en movimiento.

 Estos maquinismos artísticos los he definido: 
“Conjuntos plásticos moto-ruidistas”. Y vienen 
construidos con mecanismos de todo tipo, poleas, 
manivelas, alambres, ruedas, relojería ruidista, car-
teles luminosos, bombas, ciclomotores, tubos, ca-
rruchas, y cualquier sistema de palanca; los mate-
riales más variados: madera, latón, espejos, vidrios, 
luces, agua, humo, sonido, olores; aplicaciones con 
cualquier truco físico, químico e ilusorio, etc...

 Hago moverse rítmicamente a un campanario, 
aparecen y desaparecen colores, formas, animales 
y nubes; se abren y se cierran puertas y ventanas, 
corazones y casas, ojos 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 estará tan animada por una vida pro-
pia y autónoma, como la naturaleza, el hombre, el 
animal y todos los fenómenos atmosféricos, telú-
ricos, mecánicos, que la inspiraron.

 Todas las emociones vivas, todas las emo-
ciones plásticas, son percibidas por nosotros en 
velocidad. Fijarlas en un plano o plasmarlas en una 
materia estática equivale a quitarle a la obra de 
arte la vibración mágica y la divina fascinación del 
movimiento.

 Yo giro, todos giran, el universo se mueve, las 
nubes pasan, los pájaros vuelan, los peces colean, 
los automóviles ruedan rapidísimos, todo el mun-
do silba, canta, resuena en una orquesta divina, 
mientras la obra de arte hasta ahora ha sido ex-
presada fija, trágicamente muerta. Nuestras obras 
serán por lo tanto cuadros a teclado, esculturas a 
manivela, auténticas interpretaciones de nuestra 
vida maquinaria.

 He creado dos de estos conjuntos plásti-
cos moto-ruidistas: Fiera [Feria] y Panoramagico 
[Panoramágico]. El primero es la combinación 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-má-
quina, con elementos pictóricos dispares y flores 
manifiestas por corolas mecánicas en movimiento; 
elementos de taberna vivientes en turbinas, giran-
do sobre pernos verticales y horizontales. Tal 
construcción es rica en ruidos, silbidos, cantos 
de pájaro. 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 artística 
serán expuestas en mi próxima exposición en la 
Galleria Pesaro de Milán. Anticipan el formidable 
y fatal advenimiento de la máquina en la obra de 
arte divinamente viva. Las invenciones artísticas 
italianas encuentran siempre en el extranjero in-
mediatos imitadores, mientras que entre nosotros 
encuentran aún la hostilidad pasadista que hay que 
combatir cotidianamente.

Primo complesso plastico moto-rumorista. 
Texto publicado en el diario La Fiera letteraria, 
año III, nº 10 (Milán, 6 marzo 1927). Reed. con 
alguna variante y con el título Il complesso plas-
tico moto-rumorista en el volumen atornillado 
Depero futurista. Milán: Dinamo Azari, 1927, 
y en Fortunato Depero, Ricostruire e mecca-
nizzare l’universo (ed. Giovanni Lista). Milán: 
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 102-
03, edición de la que parte esta traducción de 
Juan Carlos Reche.
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10 
Necesidad de  
auto-publicidad – 
manifiesto mural

1927
Necessità di auto-réclame – Manifesto mura-
le. Texto publicado en el volumen atornillado 
Depero futurista. Milán: Dinamo Azari, 1927. 
Reed. en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare l’universo (ed. Giovanni Lista). Milán: 
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), p. 104. 
Traducción de Juan Carlos Reche.

11 
Teatro mágico

1927
Teatro magico. Texto publicado en el volumen 
atornillado Depero futurista. Milán: Dinamo 
Azari, 1927. Reed. en Fortunato Depero, 
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed. 
Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. (Carte 
d’Artisti, 143), pp. 114-26. Traducción 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 diseño gráfico vanguardista [N. del Ed.].

2. Hace referencia a dos óperas de Pietro Mascagni (1863-1945): Il piccolo Marat [El pequeño Marat] se centra en la figura del líder jacobino Jean-Paul Marat, asesinado en 1793; fue 
estrenada en 1921 en Roma. Iris es una ópera “japonesa”, un canto al sol entreverado con una historia de infancia robada (secuestro, seducción y muerte); se estrenó en Roma en 
1898 [N. del Ed.].
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1. Virgilio Marchi (1895-1960), escenógrafo 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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12 
De Un futurista en 
Nueva York

1928–1930

Rascacielos
Los rascacielos, los edificios que dan un aspecto 
babélico a la mayor metrópoli del mundo no son, 
como erróneamente se cree, todos iguales y mo-
nótonos, sino que tienen aspectos marcadamente 
distintos y típicamente 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 más 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 altísimas, estos campanarios metá-
licos del nuevo siglo, parecen creados para subir 
al cielo y para entrar en los salones danzantes e 
hiperbólicos de los temporales.

Además de los rascacielos negros, rojizos, ahu-
mados, antiguos (de hace 10 y 20 años); además de 
los novísimos, blancos, resplandecientes, están los 
nuevos rascacielos, inmensas jaulas ferrugientas, 
diseñados con audacia y atronadora rapidez cons-
tructiva, que mensualmente nacen como setas, y 
dan a la ciudad un aspecto de continua transforma-
ción, de ciudad-taller en continuo trabajo infernal.

Si fotografiáis 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 metálicas, nuevos tubos, nuevas 
chimeneas.

Uno de los más impresionantes, de una auténti-
ca belleza arquitectónica, es sin duda el Paramount. 
Mirándolo desde la calle, he tenido la sensación de 
estar a los pies de mis Dolomitas trentinas. Es una 
verdadera montaña escuadrada, de viva roca ro-
sada, que se alza mediante escalinatas a través de 
estratos de atmósfera 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 fábulas, a las oficinas.

Al encontrarse en la terraza de la planta 40, la 
visión que se presenta y la sensación que se prueba 
es verdaderamente emocionante, es un auténtico 
encantamiento.

Estos inmensos paralelepípedos habitados 
están agujereados por millones de cuadraditos, 
todos iguales en luz. En los tejados, en los cha-
piteles, sobre las terrazas más altas hay potentes 
proyectores móviles, que cual lanzas de luz barren 
la oscura noche.

Las palabras Paramount, Hôtel Manger, Hôtel 
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 vísceras profundas – pasillos, 
abajo, abajo, abajo, pero muy abajo, se ve el cule-
breo de pequeños autobuses cargados de peque-
ñas sombras humanas, millares de pequeños auto-
buses-rata que se persiguen en todas direcciones.

Desde las terrazas cercanas y lejanas, visibles 
e invisibles, altas, altísimas, bajas, bajísimas, 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-

tán agujereadas por millones de ventanas encendi-
das y camuflan millones de minúscula humanidad 
ajetreada.

Son millones de festines. Millones de amores, 
millones de escribientes y lectores. Son millones 
de durmientes y de danzantes que animan esta 
metrópoli cúbica, esta Babel nueva e inmensa, 
que tiene el aspecto simultáneo de manicomio y 
de taller, construida por montañas con forma de 
paralelepípedo y que representa la más potente 
dinamo de nuestro mundo.

Fortunato Depero, Un futurista a New York. 
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, pp. 37-
39. Traducción de Juan Carlos Reche.

Cine ideal
El arquitecto Friedrich Kiesler1, exasperado por las 
exigencias y desilusiones neoyorquinas, se retiró 
a su estudio y construyó en cartón 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 función mecánica, por la filma-
dora cinematográfica. Con el diseño en la mano, 
convenció a dos financiadores para su realización.

Y heme aquí en la entrada aún no terminada. 
Fachada construida a bloques, con curvas y engra-
najes. En el recibidor, paredes de metal y señoritas 
con vestidos plisados rojos y negros. El interior 

1 Frederick (Friedrich) Kiesler (1890-1965), arquitecto 
nacido en Czernowitz (Imperio Austro-húngaro, hoy 
Ucrania), trabajó en Viena con Adolf Loos. En 1923 
diseñó la escenografía para R.U.R., de Karel Capek (cf. 
p. xx). Trabajó durante años en su idea de un espacio 
con posibilidades de desarrollo infinito (sinfín). Uno de
sus últimos proyectos fue el Santuario del Libro, para 
la Universidad Hebrea de Jerusalén [N. del Ed.].

del salón es una especie de embudo en forma de 
trapecio. Al fondo, el telón 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 atmósfera es mágica, ín-
tima y original; psicológicamente cinematográfica. 
El espectador se encuentra recogido para vivir las 
proyecciones de las películas con un sentido de 
íntima penetración no disturbada.

Federico Kiesler es un genial arquitecto vienés, 
que organizó en Nueva York una importante mues-
tra de teatro europeo y en París proyectó uno de los 
pabellones austriacos para la exposición mundial 
de artes decorativas de 1925. Es pequeño, tiene 
ojos intensos y la nariz afilada y astuta del ratón.

Muchas personalidades, artistas y periodistas 
están presentes en la inauguración. Trajes oscuros 
de gala, comentarios, admiración, sorpresa, elegan-
cia e intelectualidad plurilingüe. Para la ocasión, 
entre otros, se proyectó un raro film de la U.F.A.2: 
Un drama de manos.

Fortunato Depero, Un futurista a New York. 
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, pp. 119-
20. Traducción 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 señora Jacobson es una admiradora de la Italia 
fascista y del arte futurista, además 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 atención 
y con voz altisonante declamo este poema fónico, 
divertido y entendible en toda lengua.

Empieza así:
BIIM BOOM BAAMM
yaa coob soon
BUMM BOOMM BAAMM
yaa coob soon
yaacoobisueño  BOOM BOMM
yaa-cob-son din don dan
yacobí deudeledeim
yacobí deudeledeum.....
y acaba:
TOONN ... DODONN
GRANDS ... SOONN
BUEN ... OOOSSS
giekebesenn dènn
giakabasann dànn
giukubusunn dùnn

2  Universum Film A.G.,  eran los estudios cinematográficos 
más importantes de Alemania entre 1917 y 1945 [N. del Ed.].
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y viva siempre Jacobson
y pempeppina-popopóm
y siempre viva Jacobson
y pempepippa-papopóm
BIMM BOOMM BAAMM
YAA COOB SOON
BOOMM BOOMM BOOMM BOOMM.
... Los aplausos fueron ensordecedores
En estos días ha sido musicado, magníficamen-

te, por el músico milanés Guarino Carmine [sic]1.

Fortunato Depero, Un futurista a New York. 
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, pp. 161-
62. Traducción de Juan Carlos Reche.

Tranformo un gran  
restorán italiano en el  
centro de Nueva-York
El equipaje para dejar Nueva-York ya está prepa-
rado. Mayo de 1930. Antes de que arribe el tórrido 
verano, es mejor partir. Por ello reúno todas las 
fuerzas y acaparo cuantos dólares consigo. Ofrezco 
al señor Zucca algunos diseños publicitarios en 
blanco y negro y al adquirirlos me pregunta si 
puedo presentar un presupuesto para la transfor-
mación decorativa de su restorán. Es un verdadero 
disparo al corazón.

El señor Zucca había visto una salita decora-
da por mí en la Calle 48, en el restorán “Enrico & 
Paglieri”. Pido una semana de tiempo para unas 
necesarias consideraciones. Las fuerzas no me 
faltan, aunque me sienta exprimido tras más de 
dos años de lucha desigual y un ininterrumpido y 
exasperante trabajo.

Deshago el equipaje y decido afrontar la nueva 
empresa. La compensación me satisface. Despego 
los castilletes de madera que cubren las paredes, 
los techos, el pasillo y el jardín 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; transformación 
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. 
Traducción de Juan Carlos Reche.

Génova, 22 de octubre de 1930
– piróscafo “Roma” – célebre pintor futurista 
Depero del brazo maravillosa esposa Rosetta, car-
gado de baúles-maletas – cartera llena (a reventar) 
llega de New-York.

1 Carmine Guarino (1893-1965), compositor italiano, colaboró 
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 tómame, chúpame 
todo – incendio tu fantasía.

Tras dos años en New-York (dos años en el in-
fierno de los vivos) babel internacional – caniba-
lismo – cinismo – puñaladas de codos – hacerse 
sitio por la fuerza – lograr dólares, dólares, dólares 
morir explotar indigestión de dólares (no importa) 
pintor Depero vuelve campeón de resistencia, fan-
tasía incendiada ríos de luz – músculos curtidos es-
calada rascacielos – ojos agrandados amolados mi-
rar arriba arriba arriba aún más arriba - sitiooooo 
– quiero esto, quiero, quiero, quiero italiano nuevo.

Cansado fatigado sonado confuso gran acogi-
da, pintor Depero generosísimo vacía los bolsillos 
de sonrisas, gritos a garganta en ristre: América 
dólares,

Italia sol.
¡Viva el sol!

Fortunato Depero, Un futurista a New York. 
Montepulciano: Editori Del Grifo, 1990, p. 205. 
Traducción de Juan Carlos Reche.

13 
El cinematógrafo  
y la pintura dinámica 
de hoy

1929
El cinematógrafo ha contribuido enormemente a 
velocizar2 nuestra impresionabilidad. La velocidad 
y la contemporaneidad de las imágenes son en el 
Cine de una intensidad que no tiene comparación 
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 estación turística más mundana; del 
mar al monte; del pequeño lago al océano ilimitado; 
de la pequeña ciudad toda silencio a la metrópoli 
ruidosa. Viajes larguísimos, desmesurados, por to-
dos los medios y por todas las vías, completados 
en pocos minutos. 

Dramas y tragedias imprevistas y rápidas (du-
chas frías sobre el público) y, enseguida después, 
paz, sonrisas, sol: contrastes de ánimo y de imáge-
nes. Nuestro ojo, en consecuencia, se ha acostum-
brado a la velocidad y simultaneidad. 

El pintor moderno, sin duda, ha encontrado en 
el cinematógrafo el rápido desarrollo del propio 
espíritu de observación y es por tanto incapaz de 
fijar su atención gráfica durante horas sobre una 
imagen única y estática, de modo que debemos 
considerar el cinematógrafo como el verdadero 
maestro sugeridor del dinamismo pictórico que 
hoy impera en todo el arte mundial.

Cuando el pintor futurista Giacomo Balla pintó 
las manos de un violinista3, manos agitadas, dis-
paradas, saltarinas, cruzadas por las vibraciones 
de las cuerdas, pintadas en su cinemática pasión 
nerviosa, con mucha ligereza se acusó al cuadro 
de “truco cinemático” y la obra fue juzgada como 
un insano acrobatismo pictórico. Cuando el propio 
Balla en 1909 presentó el famoso cuadro Il cane 
al guinzaglio4, en el que está pintada la vibración 
multiplicada de las patas del perro y de los pies de 
su dueña, se habló y se juzgó como un escándalo. 
Sin embargo, estas dos obras son hoy de gran im-
portancia histórica, porque señalan los primeros 
pasos que un pintor hizo para fijar en la tela, con 

2  Depero crea un verbo a partir del sustantivo velocità 
[velocidad] [N. del T.]. 

3  Hace referencia 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 
versión anterior, que no hemos logrado localizar [N. 
del Ed.].
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sensibilidad completamente nueva y sorprendente, 
un fenómeno gráfico de visión en movimiento. 

Los pintores futuristas, siempre insaciables, 
ya nutridos por las apasionadas investigaciones 
pictóricas impresionistas, divisionistas y cubistas 
(primeros aspectos cinéticos del cuadro) fueron 
fuertemente empujados por la velocidad dramática 
del “cine”, hacia manifestaciones del arte intensa-
mente modernas y revolucionarias. Crearon así 
el potente dinamismo plástico 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 París, de Berlín, de 
Moscú, de Milán, 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 
inspiración cinética. 

Consultad sus obras: velocidad de caballos a 
la carrera – velocidad de ciclistas y motociclistas 
– velocidad de automóviles – trenes que parten y 
trenes que llegan – carreras deportivas – tránsito de 
tranvías – muchedumbres danzantes – máquinas en 
movimiento – vuelos aéreos – temporales explosivos 
– bombardeos guerreros.

Orquesta de mil colores, composiciones de mil 
formas. Fue una desbaratante revelación de una 
pintura cinemática, erupción del acontecimiento 
dinámico y mecánico 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, estática fo-
tografía de hace cincuenta años es al Film dinámico 
hablante de hoy. Esta proporción 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 llegó a publicarse por decisión del propio 
Depero. Fue recuperado con motivo de la visita 
de Marinetti al Trentino y publicado en el número 
único de la revista Futurismo 1932, redactada 
por Fortunato Depero. El manuscrito está 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 l’Universo (ed. Giovanni Lista). 
Milán: Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 
133-34, edición de la que parte esta traducción 
de Llanos Gómez Menéndez.

son espectáculos y ambientes de alta inspiración 
artística y moderna – 

ahora bien, son rarísimos los artistas que ven, 
estudian y exaltan esta nueva naturaleza espléndi-
da y triunfante de hoy – 

el arte del pasado, está bien repetirlo por millo-
nésima vez, sirvió para exaltar el pasado, el estilo 
clásico y arcaico del pasado, sirvió para glorificar 
la vida de entonces – 

nuestro esplendor, nuestras glorias, nuestros 
hombres, nuestros productos, necesitan de un arte 
nuevo igualmente espléndido, igualmente mecáni-
co y veloz exaltador de la dinámica, de la práctica, 
de la luz, de nuestras materias – 

también el arte debe avanzar de la mano de la 
industria, la ciencia, la política y la moda del tiem-
po, glorificándolos – 

tal arte glorificador se inició con el futurismo y 
con el arte publicitario –

el arte publicitario es un arte coloreado, obli-
gado a la síntesis – arte fascinador que audazmen-
te se colocó 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 intentó 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 difícil síntesis, donde el artista está en lucha con 
la auténtica creación – 

el cartel es la imagen simbólica de un produc-
to, es un hallazgo genial plástico y pictórico 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 artís-
tico de inspiración 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 más útil para el arte mo-
derno y para la nación que 100 críticos, que 1000 
inútiles pasadistas –

los futuristas fueron los primeros pintores, 
poetas y arquitectos que exaltaron con su arte la 
obra moderna – pintaron automóviles en marcha 
– pintaron lámparas que irradiaban luz – pintaron 
locomotoras resollantes y ciclistas veloces – 

los futuristas estilizaron sus composiciones con 
un estilo violentamente coloreado; con una plástica 
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 ánimo 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 múltiple, una plástica aérea y voladora, 
un arte magníficador dotado de todas las cualida-
des necesarias para un gran arte publicitario – los 
mayores y más geniales cartelistas han tomado 

14 
Manifiesto del arte 
publicitario futurista 
gloria, productos y arte del 
pasado y del presente estilo 
futurista, precursores, plagiarios

1931
El arte del futuro será poderosamente publicitario 
– tan atrevida enseñanza e incuestionable consta-
tación la he sacado de los museos, de las grandes 
obras del pasado – todo el arte de los siglos pasa-
dos se ha acuñado con un fin publicitario: exalta-
ción del guerrero, del religioso; documentación de 
hechos, ceremonias y personajes en sus victorias, 
en sus símbolos, en su grado de poder y de esplen-
dor – incluso sus productos sublimes eran a la vez 
glorificaciones: las arquitecturas, los palacios, los 
tronos, paños, alabardas, estandartes, blasones y 
armas de todo tipo – no hay obra antigua que no 
esté engalanada de trofeos publicitarios, de sus 
armaduras de guerra y victoria, sellados por siglas 
y símbolos originales de potentes estirpes, con una 
libertad autocomplaciente y ultra publicitaria – 

Incluso en la actualidad tenemos nuestros capi-
tanes que consignan poderosas hazañas para dar 
valor a sus batallas, a sus campañas de los propios 
productos y proyectos –por ejemplo, PIRELLI, rey 
de infinitas selvas de caucho, dueño de montañas 
de goma, produce millones de neumáticos para dar 
e incrementar la velocidad mundial – ¿No es esto un 
poema? ¿una obra dramática? ¿un cuadro? ¿una im-
presionante arquitectura de la más elevada poesía, 
de la paleta más mágica, de la más diabólica fantasía?

ANSALDO – FIAT – MARCHETTI – CAPRONI 
– ITALA – LANCIA – ISOTTA FRASCHINI – ALFA 
ROMEO – BIANCHI etc. ¿no son fábricas de mila-
gros que crean y arrojan furias mecánicas, sirenas 
mecánicas, águilas mecánicas, 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 inverosímiles – creando el nuevo super-
deleite: el éxtasis de la velocidad y del espacio?– 

VIVAN1 BALBO – DE PINEDO – DE BERNARDI 
– DAL MOLIN – MADDALENA– estos nombres han 
creado auténticos milagros, ofrecen a los artistas 
espectáculos mucho más intensos que “una vaca 
pastando”, “una cabra en el abrevadero” o “una 
naturaleza muerta”2– 

las batallas aéreas sobre las metrópolis, los vue-
los continentales y transatlánticos, las fábricas que 
producen centenares de coches y motores al día, 

1  En el texto original abreviado: W [N. del Ed.].
2  “una mucca al pascolo”, “una capra all’ abbeveratoio”, 

“una natura morta”. 
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prestados, quitado o incluso robado ritmos, pers-
pectivas, plantillas y ocurrencias a los futuristas –

por ejemplo: en la Exposición Internacional de 
Artes Decorativas de 1925 en París todas las na-
ciones presentaron carteles futuristas – delante 
del teatro de los Campos Elíseos, en la entrada, me 
sorprendieron entonces dos enormes carteles, del 
cotizado pintor francés COLIN1, carteles de perfec-
ta escuela boccioniana: músculos en movimiento y 
paños fruncidos en forma de embudos compene-
trados de bailarina y turbinas – 

incluso los gigantescos y geniales carteles de 
CASSANDRE2, que hoy predominan, son de un estilo 
puramente dinámico y mecánico 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 dinámico y coloreado – deco-
rativismo expresado con los más 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 lápices, 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 están de pie maniquíes de ébano 
envueltos en pieles con perlas y collares luminosos, 
los pijamas de intensos colores están decorados con 
diseños futuristas – incluso los fondos de estos escapa-
rates soberbios e inmensos están pintados con un es-
tilo netamente dinámico – son árboles, son nubes, son 
marinas abstractas; colores veloces, líneas vibrantes, 
formas veloces; son visiones difuminadas, pintadas 
con un delicadísimo sentido telegráfico evanescente –

la influencia del estilo futurista en todas las apli-
caciones o creaciones publicitarias es evidente, 
decisiva, categórica – yo mismo me veo en cada 
ángulo de la calle, en cada espacio reservado a la 
publicidad, más o menos plagiado o usurpado, con 
más o menos inteligencia, con más o menos gusto 
– mis vivos colores, mi estilo cristalino y mecánico, 
mi flora, fauna y humanidad metálica, geométrica y 
fantástica 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 añado que en 
este campo tendré todavía 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 diseñador gráfico francés de 
origen ucraniano [N. del Ed.].

15 
ABC del  
futurismo

1933
1. S. E. Marinetti es el fundador y jefe del futurismo.

2. El futurismo es un movimiento artístico revolu-
cionario nacido en Italia en 1909

3. Los futuristas crean: una nueva poesía, una nue-
va música, una nueva pintura, un nuevo teatro, 
una nueva escultura, una nueva arquitectura. 

4. El dinamismo artístico y vital de Marinetti es 
uno de los más gloriosos monumentos de la nue-
va Italia. Mussolini, que fraternalmente contem-
pló el ascenso de Marinetti, no pudo sino elegirle 
como Académico de Italia. Es un reconocimiento 
y una valoración 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 está preparado ante cualquier 
asalto. 

Ataca siempre, provoca impenitentemente. Anula 
y desalienta a todo desgraciado contrincante, 
persuade y fascina al más gruñón de los críticos. 
Cuando declama, retumba, explota. Sus imágenes 
viven en el espacio, silban, danzan, angustian como 
una invisible y presente multitud palpable. Sus de-
clamaciones de guerra son, sin duda, los más acer-
tados y conmovedores gritos de épicos asaltos, 
de bombardeos ensordecedores, los cantos más 
cruentos de victoria. 

6. Los futuristas crearon en poesía: las palabras en 
libertad, una imaginación sin hilos, la lógica de lo 
imprevisto, una revolución tipográfica.

7. La revolución tipográfica añade a la poesía una 
nueva belleza pictórica.

8. Palabras grandes y palabras pequeñas; 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 
según la sensación 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 cañonazos. 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 metrópoli, 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 jóvenes pudieron 
expresarse con más intensa originalidad y con ili-
mitada variedad. Originalidad y variedad que con 
la vieja métrica y prosodia no darían resultados. 

10. Los pasadistas son víctimas de la tradición, del 
museo, de la escuela en la que melancólicamente 
sueñan todavía con la lamparita de aceite y la an-
torcha de pez. Cuando realizan una obra de arte 
olvidan su temperamento, su estado de ánimo, 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 
 
concebir inventar un paisaje
una obra de arte inventar una estatua   
 inventar una arquitectura

Originalidad y genialidad.

ABC del Futurismo. Texto publicado en la revista 
Dinamo Futurista, nº 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 l’Universo (ed. Giovanni Lista). Milán: 
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), pp. 152-
53, edición de la que parte esta traducción de 
Llanos Gómez Menéndez.

Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista – glo-
rie, prodotti e arte del passato e del presente – stile 
futurista – precursori – plagiari. Texto publicado 
con el título "Il futurismo e l'arte pubblicitaria" en 
la revista Numero unico futurista Campari 1931. 
Reed. en Futurismo, año I, nº 2 (Roma, 15-30 junio 
1912), y en Fortunato Depero, Ricostruire e mec-
canizzare l’universo (ed. Giovanni Lista). Milán: 
Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143) pp. 135-38, 
edición de la que parte esta traducción de Llanos 
Gómez Menéndez.
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16 
Poemas radiofónicos

1934
He definido estos poemas “radiofónicos” porque algu-
nos de ellas fueron creados expresamente para radio-
transmisiones y porque los otros contienen sólo los ele-
mentos necesarios que exigen las radiotransmisiones. 

Elementos fácilmente comprensibles como: 
Brevedad de tiempo. Variedad concisa de imágenes. 
Tema contemporáneo. Estilo simultáneo y festivo. 
Lirismo poético fundido con el lirismo fónico, sonoro 
y ruidista; onomatopeyas, imitativas e interpretativas; 
lenguajes inventados; cantos y voces estimulantes; es-
tados de ánimo para sorprender. 

Expresiones coloreadas y sintéticas arrancadas a 
la vida, diariamente latente, inestable, con rostros, dra-
mas, materiales y mecanismos rápidamente inexora-
bles, que no admiten: análisis descriptivos, melancolías 
melindrosas, prudencias escolásticas, exhumaciones 
culturales de amordazada fantasía. 

El estilo que el poeta de hoy debe tener ante el 
micrófono es el de extraer y retomar las propias crea-
ciones de nuestro dinámico mundo exterior e interior: 
con claridad comunicativa; con vibración emotiva; con 
imaginación unitaria y orgánica, si bien con contrastes; 
con un desarrollo sorprendente y definido; con simul-
taneidad atrevida y un feliz sentido de la unión entre 
realidad y fantasía. 

Estos poemas radiofónicos interesan, alegran. Son 
más eficaces que las normales e inútiles transmisiones 
de música 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 lógica. 

Estos nuevos poemas radiofónicos son expresiones 
adaptadas para la transmisión a distancia. El oyente ya 
no está únicamente recogido en un salón silencioso y 
romántico, sino que se encuentra en todas partes: por 
la calle, en los cafés, en un avión, sobre el puente de 
un barco, en miles de atmósferas diferentes. Por tanto, 
el carácter del poema radiofónico debe ser espacial, 
volitivo, sonoro, inesperado, mágico. 

En una palabra, la poesía radiofónica inventada por 
mí debe ser la expresión lírica de un purísimo estado de 
ánimo. Sobre la realidad que rodea al oyente debe vi-
brar como un CARTEL DE NEÓN LUMINOSO: como una 
aparición, un paisaje y una visión cósmica mediática.

Prefacio al poemario para la radio de Fortunato 
Depero Liriche radiofoniche. Milán: G. 
Morreale, 1934. Reed. Fortunato Depero: Liriche 
Radiofoniche (ed. Luciano Caruso). Florencia: 
SPES, 1987 y en Fortunato Depero, Ricostruire 
e meccanizzare l’universo (ed. Giovanni Lista). 
Milán: Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 143), p. 
171, edición de la que parte esta traducción de 
Llanos Gómez Menéndez e Inés d’Ors Lois.

17 
Perspectiva múltiple

1940
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 volúmenes, para controlar las proporciones, 
para obtener las distancias, para clarificar la com-
posición 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 enseña en las escuelas de pintura.

La perspectiva, sin embargo, es fija, rigurosa-
mente única para todos los alumnos pintores; es 
una proyección fotográfica que me parece indis-
pensable para los ingenieros, los arquitectos, los 
fotógrafos y los proyectistas, pero que me parece 
insuficiente para los artistas creadores. El artista, 
para fijar su mundo interior, simultáneo e inventivo, 
necesita dinamizar la perspectiva, intensificándola 
y multiplicándola; necesita crear nuevas leyes para 
la perspectiva.

Los futuristas han descubierto el dinamismo 
plástico, la  pintura de la velocidad y de los estados 
de ánimo, forzando la antigua estática, rompiendo 
las habituales composiciones naturalistas, creando 
nuevos esplendores pictóricos. Se pintaron natu-
ralmente cuadros caóticos y no todas nuestras 
obras fueron acertadas ni todos nuestros experi-
mentos tuvieron un final feliz. Incluso las obras de 
Boccioni, tan llenas de revelación 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 creación nace 
completa y perfecta, no era posible inventar desde 
cero una nueva pintura. Además del estudio, de la 
fatiga y la tenaz paciencia indagadora, son necesa-
rios años y obras para arrojar luz, para simplificar 
y llegar a concluir algo orgánicamente.

El complejo problema del dinamismo plástico, 
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; 
más que nada hay que fundir, conectar las perspec-
tivas, clarificar los contrastes y definir la interpre-
tación dinámica. En otros términos, el dinamismo 
plástico debe ser comunicativo y la obra ha de 
originarse convincente y duradera. 

Apenas me decidí a realizar cuadros inspirados 
en el dinamismo plástico, constaté que era nece-
saria una perspectiva múltiple. De hecho, tenien-
do que realizar una obra que aúne en sí partes de 
paisajes dispares, distantes, invertidos, compene-

trados, sobrepuestos o en fuga, lógicamente las 
distintas perspectivas tenían que corresponder 
con sus respectivos y simultáneos 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 dinámico: la perspectiva de la luz es una ley 
incontestable.

Toda la pintura de finales del siglo XIX y la de 
principios del siglo XX sufrió 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 
rincón de sus cuadros. Nació así una pintura más 
vibrante, más variada y pura, más musical; dife-
renciándose en el sentido más absoluto de todas 
las pinturas precedentes. El paisaje se convirtió en 
pintura sensorial, tono, paleta en libertad que el 
artista pudo usar con la misma independencia con 
la que el músico se sirve de las notas musicales; 
regalando así cuadros impresionistas en la forma, 
imprecisos en el dibujo, pero fosforescentes de 
nueva luz y de nuevas armonías pictóricas.

La luz. Toda nuestra existencia está sometida al 
divino esplendor de la luz. Los antiguos, los primi-
tivos, los paganos, idearon ritos, religiones, ídolos  
y divinidades en homenaje al sol; como también 
todo el cristianismo y sus propios símbolos irra-
dian luz. La luz es indudablemente fuente de vida y 
de inspiración. Por lo tanto no erraron los pintores 
impresionistas, nuestros inmediatos predecesores, 
al dirigirse a la luz para pedir una palabra nueva a 
su vibración perennemente reveladora. De hecho, 
ella sugirió una vibración cromática fundamental, 
una pintura musical innegablemente más encen-
dida. La visión externa se transmutó para ellos, a 
través de la exaltación interpretativa y espectral 
de la luz, en pintura festiva, en chorreante pasión 
cromática.

Los divisionistas dirigieron sus haces pictóri-
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 sóli-
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 más 
que las primeras letras de un posible y complejo 
nuevo alfabeto plástico, susceptible de evolución 
hacia una arquitectura verdadera y propia dictada 
por la luz.
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Así que creo que no me equivoco si nuevamen-
te, para dar forma orgánica al dinamismo pictórico, 
me inspiro en las leyes lineales, en la sugerente 
e imperante fuerza de la luz. No sólo expansión 
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 aún hay otro problema interesante e in-
trínsecamente ligado a la perspectiva: el proble-
ma de las proporciones por simpatía. La mente, 
el corazón y el temperamento del hombre son de 
una variedad sin límites. Los mismos asuntos, ma-
terias, paisajes y objetos son amados y apreciados 
de maneras distintas, en los modos y grados más 
disonantes. Si en los hombres normales estas dife-
rencias sensitivas están más o menos acentuadas, 
en el artista, hombre excepcional, son más pro-
nunciadas y fuertemente discordantes. El artista 
puede acercar, agrandar, evidenciar, quitar, limitar 
o anular lo que más o menos le interesa o le con-
mueve. Es una valoración sensorial, subjetiva y de 
proporciones libres.

Igual fenómeno se encuentra también en las 
representaciones de los hombres primitivos y de 
los niños, que siempre son desproporcionadas. 
Estas, para mí, no son desproporciones (aunque 
sí valoraciones inconscientes de simpatía gráfica, 
colorista o formal) trazadas por el impulso y el 
instinto volitivo. Así que el artista, temperamento 
instintivo e impulsivo por excelencia, sacará sus 
propias estimaciones y conclusiones artísticas de 
los valores y de las proporciones requeridas por 
su particular estado emocional y voluntad estilís-
tica. Razones internas que establecen el estilo y el 
carácter de su propio mundo íntimo; 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). Milán: Abscondita, 2012. 
(Carte d’Artisti, 143), pp. 188-90, edición de la 
que parte esta traducción de Juan Carlos Reche.
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Convicciones de un pintor 
autodidacta italiano
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¡un momento!
Si en Alaska o en el Turquestán se publicara un 
libro en italiano, los fortuitos errores ortográficos 
y erratas serían, 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 mayúsculas; me re-
servo la potestad de rectificar tan pronto como 
regrese de uno de esos misteriosos y tan mentados 
lugares; sólo entonces podré dar mi opinión sobre 
esta cuestión.

Finalmente, autorizo al lector a mover las ma-
yúsculas sobrantes y colocarlas donde yo, a causa 
de mi personal gusto tipográfico, las he omitido. 

aeropintura
Tipo de pintura de inspiración aeronáutica. Última 
estación experimental de pintura futurista. Aquí de-
bemos recordar a un precursor: el pintor parisino 
Benito que ilustró el catálogo de la “Maison Blériot” 
con ejemplos verdaderos de aeropintura impresio-
nista. Es un interesante campo de investigación 
para el que es necesario haber vivido de verdad la 
vida de un piloto a fin de evitar la insinceridad y 
obvios trucos pseudofotográficos.

antigracioso
Es una palabra que inventó Umberto Boccioni o, 
más bien, que adaptó a un concepto artístico. Es 
una reacción contundente frente a la pintura afec-
tada de debilidad femenina, de estudiadas maneras 
aburguesadas y frente a la oleografía de clase me-
dia. Reacción drástica de masas y de cortes claros-
curos, de deformación incisiva, de voluntad esti-
lística, de alivio y de fortaleza en la síntesis de las 
luces y sombras predominantes. Libertad plástica 
antiverista y antigratificante. Brutalidad impulsiva 
de privar al sujeto de todos los detalles inútiles, de 
todo atractivo superfluo para revelar y poner de 
manifiesto la esencia arquitectónica del problema 
plástico con una sólida voluntad antigraciosa.

arquitectura tipográfica
Es esa forma arquitectónica especial que sugieren 
los caracteres tipográficos que se han empleado 
con gran eficacia en la publicidad de construccio-
nes artísticas, 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 creó, en 
1927, el pabellón de libros de la editorial Bestetti-
Tumminelli y Treves en la Exposición internacional 
de artes decorativas de Monza, basando su trabajo 
en este concepto de arquitectura tipográfica.

autómata
Figura mecánica y marioneta fantástica de concep-
ción ingeniosa realizada con materiales diversos. 
El pintor Depero animó varios cuadros suyos con 
estos autómatas fruto de la pura imaginación: au-
tómatas sólidos y transparentes inspirados en la 
flora, la fauna y la maquinaria. Caminan, bailan, 
se sientan, leen, trabajan y viven en escenarios 
y paisajes de ensueño, en una perspectiva y una 
atmósfera feéricas.

charlestón (documentación) 
El “Corriere della Sera” del 1-3-1927 publica: Berlín, 
28 Feb. - noche - “El «baile-máquina» creado en 
Rusia”. El charlestón se ha prohibido en Rusia. Un 
telegrama procedente de Moscú ahora dice que, 
de acuerdo con las ordenanzas del Gobierno, se 
ha creado un nuevo baile llamado “máquina”. Los 
brazos de los bailarines imitan el movimiento de los 
pistones de una máquina de vapor, al tiempo que 
los pies golpean el suelo como pesados martillos. 
La música imita los ruidos de una fábrica.

ANIHCCAM (la palabra “macchina” –máquina– 
escrita al revés) DEL AÑO 3000. Es un baile ideado 
por Depero. Movimientos, vestuario, escenografía y 
coreografía de Depero. Música de Franco Casavola. 
Interpretación y reproducción de los movimientos 
y ruidos de una maquinaria. Este baile se interpre-
tó 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 definición de Boccioni. Sus esculturas, inspi-
radas en un atleta de carreras, en músculos que se 
esfuerzan, pretende fijar en el espacio el volumen 
plástico de la fuerza que estalla del cuerpo humano 
y de dar forma a la velocidad de los gestos y a la 
continuidad del ímpetu. Se trata de los equivalen-
tes formales y abstractos de lo que Boccioni llamó 
“continuidad en el espacio”.
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crítica mordaz
Un crítico mordaz es un hombre que, por amor 
a la contradicción o por una reacción estúpida y 
desafortunada, a menudo por envidia y deficiencia 
física, otras veces por arrogancia injustificada, ha-
bla mal, insinúa y hace todo lo que está en su mano 
para malinterpretar el trabajo de un artista valien-
te, especialmente cuando el artista es italiano. Al 
mismo tiempo, este tipo de crítico está 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 
podría denominarme a mí mismo pintor de hoteles, 
ya que el destino ha querido que pinte cuadros, 
carteles y escriba artículos en muchos hoteles de 
Roma, Milán, París, Turín, Venecia y Nueva York. 
En el hotel "Du Nord" de la Rue de Bourgogne, 44, 
París, pinté el cuadro Tren + hostal + ciclista para la 
exposición internacional Art d’aujourd’hui en 1926. 
En el hotel "La Fenice" de Milán, en Porta Venezia, 
pinté dos retratos psicológicos 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 definición de pintor de 
hoteles que se me podría adjudicar.

conozco a giacomo balla
No le veo desde hace muchos años y no sé qué está 
pintando actualmente. Él fue mi descubrimiento 
artístico en Roma en 1944. Mi madre acababa de 
morir. Había 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 práctica pictórica, 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 definición 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 frías. Es aquel que sólo 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 educación 
equivocada y trivial.  

a. perspectiva centrífuga  
y centrípeta
Es una definición de Depero que expresa los dos 
tipos de perspectiva que contiene un cuadro diná-
mico. Primero: la “perspectiva centrífuga” – 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 centrípeta” – 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 acción o sensación representada plásticamente, 
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 específico, interpretativo 
y emocional. Para engrandecer o empequeñecer, 
para ignorar o descuidar el todo o los detalles 
según la atracción o interés que despierten en el 
artista.

c. perspectiva múltiple
Un término que expresa el empleo simultáneo, 
coordinado, de varias perspectivas opuestas: pers-
pectivas verticales, frontales, internas, externas, 
luminosas, emocionales. La perspectiva múltiple, 
si se emplea con un orden y estilo estrictos, es 
la clave necesaria para una pintura orgánica de 
concepción dinámica.

sombras
El sombreado es un elemento necesario para real-
zar el volumen. Sombra es sinónimo 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 está o camina el 
objeto o figura que la proyecta. Una sombra tiene 

una individualidad que habla por sí sola. Siempre 
me han interesado enormemente las sombras: se-
pararlas de sus figuras originales, ponerlas en pie, 
darles un cuerpo, como negros muros y sólidos blo-
ques vivificados, como hondonadas excavadas en 
el espacio. Pinté un cuadro que se llamaba “Ciudad 
mecanizada y geometrizada por las sombras”1 en el 
que reproduje profundas sombras abismales como 
zanjas con el perfil de un poste de luz o de un anó-
nimo transeúnte nocturno. Creé un ballet para mi 
teatro plástico llamado “El baile de las sombras”. 
Estas no eran sombras creadas, sino que surgían 
naturalmente, formándose y moviéndose como fan-
tasmas definidos, articulados. Eran las sombras 
de objetos y de personas – alargadas y contraídas 
– completas e incompletas – negras, azules, rojas 
y violetas – que cobraban vida en una atmósfera 
abstracta, se movían rítmicamente, se unían y se 
alejaban, se recostaban y se alzaban siguiendo el 
ritmo de la música sincopada. Las sombras son 
filos negros que cortan los cuerpos, los mutilan y 
los segmentan. Son el símbolo y la síntesis 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 años 
escribí e ilustré un relato que llevaba por título 
“Yo y mi sombra”.            

trascendentalismo físico 
Roma - 1915. Discusión con Umberto 
Boccioni sobre la pintura móvil.

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, árboles, espacio, amplias aceras y vinos dora-
dos. Viví 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 tenía 
una habitación pequeña. Era un lugar modesto que 
hacía las veces de dormitorio, estudio y cocina. Un 
espacio para todo: montones de cuadros, maquina-
ria de cartón, los esbozos de temerarios inventos 
móviles de plástico. Del techo colgaban láminas 
policromadas de palabras en libertad y de poemas 
para carteles. Era una estancia que parecía la mo-
rada de un gitano chino, de un pintor abstracto y 
de un diseñador de máquinas infernales. A este 
taller-aposento llegaron importantes personajes, 
periodistas, artistas, admiradores e incrédulos.

Una tarde de primavera del año 1915, Marinetti 
y Umberto Boccioni llamaron a la puerta. Era la 
primera vez que estrechaba la mano del creador 
del dinamismo plástico. Marinetti le explicó mis 
palabras en libertad y mis poemas abstractos sus-
pendidos del techo y escritos a pincel y con tintas 
de colores en grandes láminas. Leyó varias piezas 
con gran entusiasmo. Después yo, por mi parte, 
recité otras tantas. Al final, sin embargo, Boccioni 

1 Città meccanizzata dalle ombre [cat. 99] [N. del Ed.].
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interrumpió enfadado mi lectura. Dijo, alzando la 
voz, que creía que yo era, antes que nada, pintor 
y artista plástico y que deseaba examinar mis 
cuadros. No me atreví 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 índice de Boccioni señalaron hacia un dibujo 
a tinta que descansaba sobre la mesa y que tenía 
como título “Plan de obra plástica de tres ciclos”. 
Boccioni frunció el ceño y no dijo una palabra. Poco 
después nos despedimos con frialdad.

Pasaron varios días antes de que volviera a ver-
les. Pero ahí estábamos juntos de nuevo, caminan-
do por las grandes avenidas del Tíber. Puentes de 
sol – castillos de cielo – paseos de oro – y fervientes 
emociones en nuestros corazones y ojos.

Hizo alusión a mi dibujo y me destrozó con 
sus razonamientos, reprochándome mi exagerada 
audacia y mi insolente imprudencia al abordar el 
arte con un sentido brutal, mecánico. Al principio 
me quedé sin palabras, después respondí con una 
franqueza amable y tímida que había sido él quien 
me había enseñado todo tipo de valentía artística y 
expresé mi convicción de que en arte no se puede 
poner límites a la expresión y por lo tanto a los 
medios y materiales necesarios para la creación. Él 
mismo había sido el ideólogo y defensor del empleo 
libre y simultáneo, en la obra de arte, de cualquier 
material, ya sea hierro, vidrio o tela. Yo había ido 
más lejos que él, ya que había declarado que no 
sólo esos materiales habrían enriquecido una obra 
de arte, sino que también medios mecánicos, líqui-
dos y luminosos le habrían añadido un elemento 
poderosamente nuevo: el “movimiento” y la mágica 
sensación de transformación.

Boccioni me escuchó con interés, reconoció mis 
intenciones y, de este modo, acordamos confirmar 
los principios futuristas según los cuales los lími-
tes, el escenario, el estilo y los medios empleados 
para abordar la creación y composición artísticas 
dependen de forma ilimitada de cada talento indi-
vidual: lo importante es alcanzar la solución del 
problema y la conclusión concreta, obvia.

Los medios mecánicos en una obra de arte in-
fundirán una nueva vida de movimiento y vibra-
ción a todos los elementos pictóricos, plásticos, 
decorativos o publicitarios. No será pintura – no 
será escultura – no importa: será una creación 
genial. Estoy seguro de que Leonardo Da Vinci, 
que proyectaba máquinas de guerra y voladoras 
y trataba de resolver problemas hidráulicos mien-
tras decoraba techos y pintaba cuadros y frescos, 
estaría de acuerdo conmigo si estuviera aquí hoy. 
Estoy seguro de que seguiría pintando y creando 
masas plásticas artísticas, sonoras y brillantes y 
empleando todas las maravillas científicas y téc-
nicas de este siglo. Boccioni me escuchaba cada 
vez con mayor atención; después me abrazó y se 
fue a Milán. Esta fue nuestra primera y última con-
versación. Unos días después, el pintor Giacomo 
Balla recibió 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 complacerá – con tu incesante afán de descubrir 
y animar a los jóvenes talentos con gran entusias-
mo y abnegación – y ayudará a Depero a continuar 
trabajando cada vez con mayor valentía”.

Firmado: Umberto Boccioni – F. T. Marinetti – Carlo 
Carrà – Luigi Russolo.

(En aquel momento, el Movimiento Futurista es-
taba compuesto de muy pocos artistas – de muy 
pocos pintores – escultores – poetas y músicos 
auténticos) 

palabras en libertad
Tras los versos libres, F. T. Marinetti progresó en 
el ámbito poético con las “palabras en libertad”. 
Es una forma de poesía abierta a todas las posibi-
lidades: desde las tipográficas a las imaginativas, 
amenizada con la onomatopeya y los ruidos mimé-
ticos. Su crítica más severa se podía hallar en su 
definición: “palabras en libertad”, ya que la poesía y 
la lírica son la expresión de una elección precisa de 
conceptos y no de palabras, de contenidos líricos 
orgánicos herméticos y antiherméticos.

sí, marinetti carecía de 
principios estrictos
Y esta es la razón por la que yo, también, me vi 
obligado a abandonarlo hace quince años: por su 
incorregible hábito de ponerlo todo en el mismo 
paquete.

Cuando cristalizó su idea fija de las aero-expre-
siones, en una ocasión me planteó una pregunta 
que casi era un reproche: “¿Por qué no practicas 
la aeropintura?”. Le respondí que el futurismo obli-
gatorio y falso es una estupidez. Le dije que me de-
dicaría a la aeropintura sólo cuando fuera capaz de 
volar al menos tres veces por semana. Lo obligato-
rio carece de valor. Y después añadí que debía 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 aeropictóricas. 
Pero el pobre anciano Marinetti tenía sus propias 
ideas fijas y yo el orgullo de mi libertad. La segun-
da desavenencia se produjo cuando publiqué mis 
"Poemas radiofónicos" [Liriche radiofoniche], que 
contrastaban un poco con las “palabras en liber-
tad”, pero al mismo tiempo eran audazmente libres 
y ricas en transcendencias líricas e interpretaban 
onomatopeyas idóneas para la radiotransmisión.

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 más seriedad y una mejor 
selección, y con mayor lealtad a sus metas iniciales, 
habría logrado mayor éxito y habría recibido un 
trato más respetuoso. En mi opinión, el Arte y el 

talento significan selección y minoría y no número. 
De ahí nuestras diferencias y separación.

Lo lamenté mucho, porque mi contribución 
a este movimiento fue considerable: del teatro a 
la pintura, de la arquitectura a la literatura, de la 
decoración a la plástica y la publicidad. Las nume-
rosas obras que publiqué y mis 82 exposiciones, 
tanto individuales como colectivas, en Italia y en 
el extranjero, así 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 contribución clarificadora y propagadora 
consistió en obras de varios tipos que causaron 
sorpresa, interés y críticas halagadoras en muchos 
periódicos de Europa y América y suscitó 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. Traducción de Paloma Farré.
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Manifiesto de la 
pintura y la  
plástica nuclear

1950
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 composición, de la línea, del color y 
de la forma: trata de ser coherente y conciso en el 
desarrollo del pensamiento, en la exposición de 
las ideas y en la representación de las imágenes. 
En definitiva, intenta ser sinóptico y demostrativo; 
claro, convincente y concluyente en sus obras. En 
el campo plástico, todo tema, gesto, hecho, figura, 
panorama o composición material o inmaterial es 
resumido con eficacia por el artista hasta su esen-
cia de concepto, ritmo, contenido o drama plás-
tico. Es más, es en este propósito atormentado, 
agotador e inspirado donde residen la potencia y 
la calidad de su originalidad y capacidad artísti-
cas. En definitiva, toda obra de arte verdadera es 
un cúmulo de valores esenciales, valores elegidos, 
estrujados, trazados y elaborados con la mente, el 
lápiz, el pincel, el teclado o el cincel. En pocas pa-
labras: ideas claras, desarrollo hábil y consciente, 
y finalmente una conclusión de carácter y estilo 
esencialistas. 

Hubo un tiempo en que surgió un interés tem-
poral por el espíritu analítico de los problemas, de 
las impresiones; había una particular afición por 
la objetividad, la fidelidad y el análisis (interés y 
amor que pueden estar aún vivos y justificados), 
pero las grandes épocas y las obras con carácter 
y estilo están claramente impregnadas de esencia 
figurativa, impregnadas del jugo de los valores ele-
gidos y esenciales.

La síntesis de los elementos, su expresión y 
fusión integral, son los problemas que deberían 
preocupar en mayor medida al artista. Son los 
elementos fundamentales, representan la trama 
maestra en la que apoyarse, el secreto mágico para 
atisbar, localizar, caracterizar y estilizar una obra 
de arte. O sea, el secreto para aferrarla en su ex-
presión divina, expresión de algo que está más allá 
de la materia y de la naturaleza; expresión clásica, 
surrealista, física o metafísica, estática o aerodiná-
mica, como quiera llamársela. Secretos contenidos 
en las leyes de la armonía de los valores esenciales 
que sólo una inteligencia superior, el don de una 
intuición aguda, de una íntima y meditada valora-
ción, puede entender y expresar. Especialmente el 
artista moderno que ha superado la contemplación 
objetiva y las normales preocupaciones técnicas, 

que por distintos caminos y razones de evolución 
ha llegado a los ámbitos de la “pura creación”, ha 
aferrado esta necesidad clave del arte; se ha apode-
rado de esa clave que yo llamaría “el pentagrama” 
que juzga y disciplina el esencialismo en el arte; es 
decir, de esa línea del pentagrama y de esa balan-
za que mide y calcula las secretas armonías de la 
concepción y del estilo.

Me han surgido estas preocupaciones por mi 
propia intuición, perfeccionadas por la enseñanza 
adquirida, por las experiencias sufridas y un mé-
todo tenaz. Desde mis principios juveniles hasta 
mi expresión actual, más madura, en cada tema a 
desarrollar y representar, o problema a resolver, 
ya fuera con la palabra, el pensamiento, el lápiz o 
el pincel, tanto en las obras de puro compromiso 
artístico e ideológico, como en las formas de exi-
gencia aplicadas, siempre me ha atormentado la 
elección de valores armónicos, de valores expresi-
vos y, sobre todo, esenciales, con el fin de alcanzar 
la integridad plástica de la obra resuelta.

La primera preocupación, por lo tanto, tormen-
to constante, gusto técnico y elevación inspirada 
y conceptual reunidos en una única 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 espíritu.

Estilo de acero. Creo que la primera mitad del siglo 
actual, que ha concluido en estos días, se puede de-
finir como “época de acero”, como probablemente 
la siguiente parte será definida como “época ató-
mica y nuclear”. El acero, para quedarnos en la 
época presente y entre nuestros materiales más 
representativos, es la aleación metálica de mayor 
resistencia para usos comunes y específicos, de 
extrema solidez, precisión y cálculo.

El acero es símbolo de brillantez, de moderna 
conquista inoxidable. El técnico, el obrero, el in-
geniero, el artífice, el inventor tienen siempre a 
mano artilugios donde predomina el fuerte acero. 
Conviven con este príncipe de los metales con 
apasionada familiaridad. Para sus vidas prácticas 
e ideológicas representa un lenguaje y un símbo-
lo de uso cotidiano, pero también de sofisticada 
manipulación, casi un pan indispensable para sus 
manos anhelantes, para sus mentes proyectadas. 
Así que no me parecería pregunta superflua o re-
tórico lugar común si yo me preguntara “¿por qué 
este lenguaje que ennoblece y nutre la  mano y la 
mente del hombre activo y voluntarioso no podría 
interesar a la mano y la mente del pensador, del 
poeta, del pintor, del músico 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 corazón y el cerebro? ¿Viene tal vez a alejar el 
carácter, a intoxicar el estilo o, al contrario, no po-
dría este símbolo representativo de perfección, de 
resistencia y de conquista aportar calidad y brillos 

inusitados y desconocidos? ¿Acaso no manifiesta el 
acero cualidades y elementos que podrían sugerir 
y contribuir a una consolidación de estilo particu-
larmente nuestro y duradero?”.

Razones, evidencias, factores que me han em-
pujado a este camino ideológico están recogidos 
en distintas publicaciones mías, en los capítu-
los: “Estilo de Acero”, “Lenguaje aerodinámico”, 
“Carácter y estilo”, “Estética de la máquina”, 
“Perspectiva múltiple”, “Autonomía de las fuentes 
de luz”, “Transfiguraciones”, “Conjuntos plásticos”, 
etc., etc.; además de en las múltiples pinturas rea-
lizadas en varias épocas y expuestas en numero-
sas exposiciones. Precisamente, algunos dibujos 
impregnados de este metálico esplendor son: Alto 
paessagio d’acciaio [Alto paisaje de acero] (óleo, 
1923), La Rissa [La pelea] (óleo, 1924), Solido in 
velocità, sintesi aerodinamica di motociclista [Sólido 
en velocidad, síntesis aerodinámica de motociclis-
ta] (óleo, 1925), Martellatori [Martilladores] (escul-
tura en madera, París, 1925), Chirottero metropoli-
tano [Quiróptero metropolitano] (óleo, 1939), etc., 
por citar algunos de los más conocidos. En estos 
dibujos y obras plásticas predomina una técnica 
de afilados claroscuros, una plástica de engrana-
jes y vibraciones vítreas de complejo esplendor 
metálico, donde el estilo del acero es manifiesto 
y definido.

Estilo de acero es una definición que necesita 
una atmósfera de la era actual. Era de obras, de 
fábricas, de metros subterráneos, de motonaves y 
aeronaves, de torpedos y atómicas, de corazones 
artificiales y de milagros científicos. Esta definición, 
además, señala y caracteriza una neta escisión de 
época y contiene en bloque todos los elementos 
de detalle, de síntesis y de masa que constituyen 
un mundo ideológico de moderno renacimiento, 
de audaz y épica conquista humana.

Pintura y plástica nuclear. La etimología y el sig-
nificado de la palabra “nuclear” en el campo de las 
artes figurativas, aunque no se haya usado nunca, 
se puede explicar fácilmente. La raíz “núcleo”, 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 fusión de los valores concretos con los 
abstractos, para alcanzar un complejo y completo 
“núcleo” de interpretación y de transfiguración. 
La palabra “núcleo” está de actualidad. No ha sido 
elegida al azar ni por otra astuta razón. No ha sido 
improvisada con un fin publicitario histriónico. 
Sino que ha sido elegida tras una compleja cons-
tatación de su evidencia y varios razonamientos. Es 
una palabra que estaba esperando desde hace 35 
años. Responde a todo lo que he soñado, dibujado 
y pintado desde 1915 hasta hoy, 1950.

Creo que esta definición es la primera vez que 
aparece en la terminología de las artes plásticas. De 
igual manera creo que esta inusitada expresión re-
presenta y anuncia el punto de encuentro de varias 
tendencias (que como arroyos y torrentes desem-
bocan en el río del futuro), tendencias y aspiracio-
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nes nacidas y florecidas en las postrimerías de las 
últimas décadas. Esos movimientos pictóricos que 
van desde la época de la libertad cromática formal 
de los posimpresionistas en pos de la vibración y 
la consistencia de la luz y del ritmo; de la época 
del indagador divisionismo plástico cubista fran-
cés a la del dinamismo italiano plástico y futurista, 
legítimo y justificado producto de la veloz y aérea 
vida de nuestros días, hasta la actual época del 
abstractismo febril de las transfiguraciones y de las 
irrealidades, hasta las formas metafísicas y surrea-
listas debidas al talento y a la insaciabilidad de los 
artistas de hoy, hasta la fantasía y sus impensables 
sensibilidades.

Estoy convencido de que las múltiples direccio-
nes de estos aparentes desvíos y campos explora-
torios conquistados, que nos parecen discordantes 
y diferentes, estoy convencido de que, actuando 
por distintos caminos, conducirán a los artistas 
a una vía maestra y con toda probabilidad con-
vergerán en el amplio horizonte del cautivador, 
ineludible y aún no conquistado mañana.

Pausa y reflexión. Querido lector, amigo o ene-
migo, querido crítico e historiador, favorable o 
disidente, aunque nos creamos un poco super-
hombres, aunque presumamos de ser conocedores 
más o menos impecables o casi infalibles críticos 
terrenos, estarás 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 comparación con los campos aún inexplorados, 
los misterios del más allá, las amplitudes siderales 
e interplanetarias que contienen fábulas inimagi-
nables. Convendrá, por lo tanto, ser prudentes al 
juzgar a priori cualquier anunciación de ideas y de 
obras insólitas, 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 plástica e ideológica insólita e 
inesperada. Formas e ideas que deberían más bien 
sorprender, pero no disturbar, fastidiar o, aún peor, 
ser contrastadas, vapuleadas y reprimidas en su 
primera manifestación o simplemente ignoradas en 
perjuicio de la cultura y de la evolución. La historia 
de nuestros días lo demuestra claramente: cuántos 
improperios, cuántas blasfemias contra Boccioni, 
que ahora todos descubren y elogian.

Las maravillas atómicas y nucleares, las poten-
cias aerodinámicas, subacuáticas, terrenas y es-
tratosféricas deberían hacer reflexionar y meditar 
también a los técnicos, los artífices 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 tantísimos otros problemas 
de carácter técnico, científico, deportivo o social, 
y os encontraréis total o parcialmente satisfechos. 
En cualquier caso, gradualmente os iréis sintiendo 
más 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 así supongo 
que será también para los seres o elementos de 
otros planetas) está compuesto por pies y cabeza, 
raíces y tronco, células y átomos, principio y fin, 
está 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 más o 
menos larga; algunos con características mortales 
y otros casi inmortales; viven de todas formas en 
una continuidad de orden rítmico, espacial y cós-
mico. Están todos compuestos por un organismo 
nuclear musical y mágico. Circunvuelan, respiran y 
se reproducen en una atmósfera de vibrante luz y 
movimiento con la sublime armonía presente tanto 
en el átomo como en los astros planetarios. 

En definitiva, por lo que a mí respecta, el pro-
blema del esencialismo orgánico en la obra de arte 
lleva a una finalidad nuclear, ya que la ley que guía y 
la clave que resuelve reside en la armonía orgánica 
de la línea y de la construcción y en el funciona-
miento continuo que todo ser, y consecuentemen-
te toda obra de arte, contiene. No sólo la estrella 
centellea, no sólo la flor está bien conformada, no 
sólo la gota de agua absorbe y emana reflejos, no 
sólo los artefactos tienen su función particular, no 
sólo el hombre y el animal tienen voz, movimiento, 
animosidad y espiritualidad; también la obra de 
arte tiene su luz, está bien conformada, absorbe y 
emana reflejos, tiene su función particular, posee 
lenguaje propio, su propia sangre, su movimiento, 
su materialidad y su espiritualidad. Con la condi-
ción, eso sí, de que todos estos elementos estén 
ordenados y coordinados con capacidad y sabia 
armonía nuclear. La obra de arte vive, resiste, ha-
bla, comunica, exalta y fascina, mediante leyes ar-
quitectónicas, voces sentimentales y mágicas, me-
diante fuerzas terrenales y celestes. Es un magistral 
núcleo superhumano, de manipulación terrena y de 
aspiración divina. Está escrito que el artista es el 
hombre más cercano a Dios, ya que sabe encarnar 
la realidad con la abstracción, sabe elevar materia 
a potencia, ideal, puesto que ha descubierto la ley 
nuclear de la creación.

Para concluir, he aquí la guía:
Dibujo: analítico o sintético, estilístico o explo-

ratorio, anatómico o mecánico; definido y conclu-
yente en todo sentido.

Color y forma: festivos o dramáticos, sensuales 
o líricos, de todos modos: color intenso y forma 
esculpida.

Arquitectura (en el cuadro): orden y armonía, 
selección y organicidad. 

Unidad integral: plenitud y continuidad de los 
valores, escrupulosa elaboración e inspirada fanta-
sía – por encima de los esfuerzos mentales y físicos 
que conllevan los problemas a resolver.

Estilo: aerodinámico, físico o metafísico, racio-
nal, surrealista o de acero, dictado por la inteligen-

cia y el gusto, con amor por la modernidad, además 
de razón y fin de la durabilidad. 

Carácter: seriedad en la labor, seriedad en el ofi-
cio, seriedad y eficacia en las formas expresivas y 
en la composición. Virilidad de contenido.

Autonomía: la obra de arte se parece sólo a sí 
misma. Está sustentada por leyes estructurales y 
figurativas propias. Está dotada de vida autónoma.

Preocupaciones: 25% de meditación sobre los 
valores del pasado con la finalidad de servir de 
nexo y continuidad. 25% de adhesión y de lógico  
contacto con el público y el tiempo: o sea, con el 
presente. 50% de espíritu indagador y exploratorio 
y vinculante con el futuro.

Todo esto acompañado de esfuerzos continuos 
y sobrehumanos, de competencias materiales y de 
un severo y siempre activo estado de ánimo au-
tocrítico. Hela aquí, por mi parte, la fórmula no 
simple para resolver la no fácil tarea integral de 
una obra de arte pictórica y plástica. Solución y 
núcleo eficaz para una feliz consecución creativa.  

Manifesto della pìttura e plastica nucleare, pu-
blicado por primera vez en Il nuovo caffè, año 2, 
nº 6 (Milán, noviembre 1950). Reed. en Fortunato 
Depero, Ricostruire e meccanizzare l’universo 
(ed. Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. 
(Carte d’Artisti, 143), pp. 196-202, edición de la 
que parte esta traducción de Juan Carlos Reche.
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20 
El futurismo ha vuelto 
a la superficie

1951
Mientras se desea archivar al futurismo cual recuer-
do histórico, me permito hacer una observación y 
afirmar que este movimiento artístico no ha cesado 
nunca en su marcha y que aún avanza con soltura 
y con entusiasmante, prometedora y afirmativa 
continuidad.

Parece que desde hace algún tiempo el futurismo 
ha vuelto a la superficie en el campo de la crítica y la 
polémica. Desde que la prensa y la crítica extranjera 
declararan que el movimiento futurista representa la 
fuente más significativa del renacimiento de las artes 
plásticas italianas, la fuente más fresca y moderna-
mente inspirada en nuestra época, también en Italia 
se ha recordado finalmente el significado histórico 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 línea a los firmantes del 
primer Manifiesto futurista.

Nosotros, fieles y tenaces continuadores del di-
namismo plástico y firmes propugnadores conven-
cidos de su decisiva evolución, 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 aún más intensa, 
con múltiples obras y sacrificios, con centuplicadas 
exposiciones, con un proyecto mayor y más 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 atmósfera de moderno dinamismo universal.

Pero de todo este esfuerzo, que duró desde 1918 
a 1951, pocos se acuerdan y todos intentan minimi-
zarlo a los más 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 aquí 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 pictórico futurista, 
exceptuando alguna demostración del pintor Balla, 
no han producido en el sentido evolutivo futurista ni 
lo han proseguido en un solo paso. Alguno de ellos 
murió, otros envejecieron y renunciaron a su camino 
y a cualquier manifestación futurista, y algunos otros 

renegaron de él, abandonando su primera fe tan cla-
morosamente manifestada.

El futurismo inicial se fundó sobre un dinamis-
mo violento, inconexo, simultáneo y superficial, de 
carácter pretendidamente polémico y experimental, 
impregnado aún de elementos y de nostalgias impre-
sionistas. El carácter de sus obras fue más 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, 
lógico y trastornador inicio, polémico y combativo, 
repito, formalista y retórico. A aquello inevitablemen-
te tenía que seguirle un movimiento reconstructivo 
y consolidador. Quizás su carácter provisional y ex-
perimental haya sido la primera y mayor causa del 
frustrado consenso con la crítica y el público.

La improvisación: una cualidad futurista, pero 
también su grave defecto. Quizás culpa de los tiem-
pos, quizás culpa de la maldita prisa. Ley que a mí 
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 esfuerzo y 
sufrimiento. Siempre fui, y sigo siéndolo, enemigo de 
la prisa y de la improvisación.

Los firmantes del primer Manifiesto futurista, en 
lo que respecta al procedimiento dinámico, a la evo-
lución futurística y a la afirmación estilística moderna 
no han aportado ni descubierto casi nada en los úl-
timos treinta años. Mientras, los que se han dedica-
do con empeño, 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 artístico 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, números únicos y catálogos lo atestiguan 
de la manera más incontestable. Estos presentan e 
ilustran tal cantidad de obras, de manifiestos y de 
declaraciones y conquistas que van mucho más allá 
del primer Manifiesto futurista. Y de igual manera 
otros colegas míos podrían presentar su certificado 
de tantos años de actividad artística para protestar 
contra el descuido y el olvido de sus méritos.

Y sin embargo, a pesar de mis cuarenta años de 
trabajo y lucha, la Bienal de Venecia tuvo la ofensiva 
ingenuidad de invitarme con dos obras, como si fuera 
un veinteañero en sus primeros pasitos. La misma 
bienal que, con idéntica desfachatez, ya sacrificara 
ni más ni menos que treinta de las sesenta salas del 
Pabellón Italiano, dedicándolas a artistas extranje-
ros; hecho de indudable generosidad y de exquisito 
sentido de la hospitalidad, pero también reprobable 
privación para nosotros. No acuso personalmente a 

nadie, constato la realidad de los hechos y subrayo 
el imperdonable error, ya señalado 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 opinión suya bastante agria y 
violenta, en relación con ciertas comisiones seleccio-
nadoras y jurados de entonces. Exactamente decía: 
“¿No están aún vivos y caminan por las calles sin que 
nadie los moleste, y no siguen aún en las comisiones 
y en los jurados los que masacraron a Segantini y a 
Fattori1? ¿Y los que empujaron al suicidio a Pellizza 
da Volpedo2, que hicieron que huyera al extranjero 
Medardo Rosso, que levantaron una muralla de silen-
cio alrededor de Previati? ¿Y quién se encargará algún 
día de matarlos a ellos, de eliminarlos?”. Son palabras 
realmente crudas y de fuego, pero corresponden des-
graciadamente a una justificada respuesta en relación 
con las injusticias infringidas a los insignes maestros 
de su tiempo.

Yo no me expresaré en este tono, soy montañés, 
paciente y filósofo. No podría añadir nada más que 
una opinión sincera, y una valoración real de los va-
lores duraderos y caducos del futurismo y de los mo-
vimientos semejantes actuales la podrá 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 pequeña y triste satisfacción, pero no cabe 
otra solución más consoladora. Demasiados intere-
ses presentistas y demasiadas ambiciones personales 
ensombrecen y desvían de la realidad y de la verdad 
histórica del momento. Las propias obras, según van 
pasando poco a poco los años, o caen junto al camino 
del tiempo o se consolidan, se animan y resplandecen 
según la calidad de su propio contenido. Como tam-
bién los manifiestos, las declaraciones y los progra-
mas ideológicos sufrirán la valoración del tiempo, crí-
tico infalible y juez que anula lo vago e inconsistente y 
hace resaltar cuánto contienen de positivo, de digno 
mérito; y pone en realce todo lo que ha contribuido 
claramente a la evolución y a la civilización.

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 Il 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.].

Il 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 inauguración de la 
Mostra Nazionale della Pittura e della Scultura 
futuriste [Muestra nacional de la pintura y de la 
escultura futuristas], Palazzo del Podestà, Bolonia, 
11-25 noviembre 1951. Reed. en Fortunato Depero, 
Ricostruire e meccanizzare l’universo (ed. 
Giovanni Lista). Milán: Abscondita, 2012. (Carte 
d’Artisti, 143), pp. 211-14, edición de la que parte 
esta traducción de Juan Carlos Reche.
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autor desconocido, Gruppo di futuristi con Marinetti in uniforme 
alla I Mostra nazionale di plastica murale [Grupo de futuristas 
con Marinetti de uniforme en la I Mostra nazionale di plastica 
murale]. Génova, diciembre 1934. Fotografía: plata en gelatina 
sobre papel baritado, 13 x 18 cm. Mart, archivio del ’900,  
fondo depero
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FORTUNATO DEPERO (1892-1960)
UNA CRONOLOGÍA

AIDA CAPA, MARTA SUÁREZ-INFIESTA
Los doce ensayos de este catálogo presentan, si bien 
algo fragmentada, una crónica bastante completa y 
detallada de la vida de Fortunato Depero, de modo que 
hemos optado por ofrecer aquí una sinopsis biográfica 
breve e intuitiva. Esta sucinta cronología ha sido 
compilada a partir de un gran número de fuentes, que 
resultaría muy largo referenciar en estas páginas. Debe 
citarse explícitamente, no obstante –porque su detalle 
y su orden ha constituido un apoyo fundamental–, 
la edición 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, 
aportación, 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 
Austrohúngaro. Su padre es gendarme de las 
tropas del Imperio y su madre cocinera. La 
familia se traslada pronto a Rovereto, que Depero 
siempre consideró como su ciudad adoptiva. 
Allí 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 
convertirá en su esposa. 

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 Turín, donde trabaja como 
discípulo 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], organización de 
cierta orientación antigermánica y que comparte 
ideales con la Lega Nazionale. En febrero se 
publica en Milán el Manifesto dei pittori futuristi 
[Manifiesto de los pintores futuristas], firmado 
por Umberto Boccioni, Carlo Carrà, Luigi 
Russolo, Giacomo Balla y Gino Severini [cat. 5, p. 
32; cf. pp. 363-64].

El 11 de abril Boccioni, Carrà, 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 
[Exposición de arte libre], en la que Boccioni, 
Carrà y Russolo exponen obras de carácter 
futurista. En paralelo a la muestra se imparten 
conferencias y se organizan serate futuriste, 

encuentros en los que los jóvenes futuristas 
proclaman sus nuevas ideas artísticas.

En su condición de ideólogo y patrón intelectual 
del movimiento, Marinetti lleva a cabo una 
intensa difusión del mensaje futurista a través de 
entrevistas, cartas y veladas.

1913 En primavera Depero celebra su primera 
exposición individual en Rovereto. 

Viaja a Roma y conoce personalmente a Marinetti. 
Visita la exposición de Boccioni en la Galleria 
Sprovieri y queda enormemente impresionado 
por su obra (cf. pp. 252 y 383). Comienza a 
interesarse por la deconstrucción de las formas y 
la representación gráfica 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 Arjípenko, Francesco Cangiullo, Arturo 
Martini, Enrico Prampolini, Gino Rossi y Mario 
Sironi. Depero es el único artista que vende sus 
obras.

En mayo regresa a Rovereto y expone sus 
primeros experimentos de dinamismo plástico en 
el Circolo Sociale. 

Autor desconocido, Lo studio di Fortunato Depero in 
Viale dei Colli [Estudio de Fortunato Depero en Viale dei 
Colli], Rovereto, 1956. Studio fotografico Bonmassar, 
Rovereto. MART, Archivio del ‘900, fondo Depero Fundación Juan March
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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 82º 
Regimiento de Infantería.

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 
verbalización abstracta en cuya base están la 
onomatopeya y el ruido (cf. pp. 394-95). 

En el mes de abril se inaugura una exposición 
individual en el número 20 de Corso Umberto en 
la que presenta cerca de doscientas obras, entre 
ellas, y por primera vez, incluye sus Complessi 
plastici motorumoristi [Conjuntos plásticos 
motorruidistas].

En noviembre conoce a Serguéi Diáguilev, que 
le encarga el diseño para la escenografía y el 

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 Complessità plástica, Gioco libero 
futurista, L’essese vivente artificiale [Complejidad 
plástica. Juego libre futurista. El ser viviente 
artificial], la primera presentación de su visión 
estética (pp. 385-93). 

A finales de año trabaja en los primeros 
Complessi plastici [Conjuntos plásticos], 
esculturas realizadas con materiales de uso 
cotidiano (metal, cristal, cartón, papel, etc.) 
y a las que dota de un mecanismo para darles 
movilidad y sonido, acercándose a la idea 
wagneriana de la obra de arte total. 

1915 Por mediación 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. El 11 de marzo 
Depero y Balla firman el manifiesto Ricostruzione 
futurista dell’universo [Reconstrucción futurista 
del universo], que supone uno de los hitos 
más importantes en la evolución de la estética 
futurista [cat. 36, p. 50; cf. pp. 369-75).

vestuario del ballet Le Chant du Rossignol [El 
ruiseñor], una adaptación de un cuento de hadas 
de Hans Christian Andersen con música de 
Stravinsky [cat. 52, p. 71; cf. pp. 282-83 y 397-98]. 
Aunque Depero trabaja durante varios meses en 
este proyecto, Diáguilev lo presentará finalmente 
en París de forma diferente.

Como consecuencia del trabajo realizado para 
los Ballets Rusos, se produce un cambio en su 
obra: deja atrás una etapa abstracta y comienza 
a trabajar con elementos figurativos de un fuerte 
contenido fantástico y metafísico [cat. 101,  
p. 124].

En la revista L’Italia Futurista se publica el 
manifiesto La cinematografía futurista, firmado 
por Marinetti, Corra, Settimelli, Ginna y R. 
Chiti, cuyo lema, “El universo será nuestro 
vocabulario”, busca, entre otras cosas, crear 
analogías en las que los gestos humanos sean 
sustituidos por formas de expresión puramente 
naturales (cf. pp. 376-77).

1917 A través de Diáguilev, conoce a Gilbert 
Clavel, poeta y egiptólogo suizo [cat. 64, p. 77; cf. 
pp. 255-57 y 397]. Su amistad con Clavel marcará 

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'Italia 
[Catálogo de la Galería y 
Museo Depero en Rovereto: 
el primer museo futurista de 
Italia]. 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
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una etapa distinta y le llevará a desarrollar 

nuevas vías de experimentación artística. Clavel 

le invita a Capri, donde le propone diseñar e 

ilustrar su novela Un instituto per suicidi [Una 

institución para suicidas] [cat. 73, p. 78]. Esta 

colaboración será el origen de sus Balli Plastici 

[Bailes plásticos] [cat. 82, p. 88], espectáculo 

mecánico con marionetas, autómatas y sonidos, 

acompañado por la música de Alfredo Casella, 

Gian Francesco Malipiero, lord Gerald Tyrwhitt y 

Chemenov (seudónimo de Béla Bartók). Para su 

presentación, Clavel y Depero se encargan de la 

coreografía y Depero, en solitario, realiza además 

el diseño y construcción 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: Io 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 Milán 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. Allí 
decide crear su propio centro, la Casa d’Arte 
Futurista, espacio para la creación de productos 
artesanales: juguetes, mobiliario, tejidos y 
objetos decorativos. Con la creación de este 
centro y siguiendo la filosofía plasmada en la 
Riconstruzione futurista dell’universo, Depero 
pretende llevar a cabo una remodelación global 
del entorno de lo humano.

1920 En el invierno tiene lugar su exposición 
individual en la Galleria Centrale, Palazzo Cova, 
en Milán.

1921 Realiza una exposición “decorativa” 
individual en la Galleria Bragaglia de Roma. 
Expone, también de forma colectiva, en Praga, 
Berlín y Dusseldorf. 

1922 En abril se inaugura el Cabaret del Diavolo 
[Cabaret del Diablo] [cat. 107, p. 145] en el 
Hotel Élite 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 líder fascista Benito Mussolini toma 
el poder en Italia, iniciándose 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 jóvenes en la Exposición Internacional 
que se celebrará en París en 1925.

Marinetti publica Il tamburo di fuoco [El tambor 
de fuego] [cat. 129, p. 102] con el que el autor 

4

5 6
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pone fin al futurismo como movimiento de acción 
política revolucionaria.

1924 En enero La Compagnia del Teatro Nuovo 
Futurista debuta en el Teatro Trianon de Milán. 
En el programa se incluye el ballet mecanizado 
de Depero, Anihccam del 3000 [Aniuqám del 
3000] [cf. fig. 9, p. 312; cf. p. 425]. En estos años 
sus obras se acercan a un universo mecánico, 
en el que la máquina, elemento futurista por 
excelencia, representa la modernidad.

Depero recibe entonces varios encargos 
publicitarios de compañías como la fábrica 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 relación con 
la compañía Davide Campari de Milán, para 
la que producirá carteles, collages, pinturas, 
lámparas, muñecos, pabellones e, incluso, el 
diseño de la botella Campari Soda (cf. pp. 313 y 
322-23).

1925 En otoño se instala en París, alquila un 
estudio en el número 93 de la Rue Sansovere. En 
su puerta podía leerse: “Creaciones futuristas- 
Taller permanente Depero- puro arte- Artes 
aplicadas futuristas italianas- Taller de diseño 
publicitario”. Durante esta estancia visita el 
estudio de Brancusi, Goncharova, Lariónov y 
Gleizes. Conoce a Theo van Doesburg y Rolf 
de Maret. Participa en la Exposición 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 Tipográfico [El 
pabellón del libro] en la Exposición de Artes 
Decorativas en Monza [cat. 151, p. 157], por 
encargo de los publicistas Bestetti, Treves y 
Tumminelli. Ese mismo año 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 intención de mejorar su situación 
económica, planea vender diseños publicitarios 
a través de una filial de la Casa d’Arte. Realiza 
diversas cubiertas e ilustraciones para revistas 
como Vogue, Vanity Fair, The New Yorker y 
Sparks [cat. 214, p. 217]. Además, lleva a cabo 
la decoración del restaurante Zucca, en la 49th 
Street [cat. 192, p. 213; cf. p. 421] y Enrico & 

Paglieri en la 48th Street. Junto al coreógrafo 
Léonide Massine, intenta organizar un ballet que, 
bajo el nombre de New York, New Babel [Nueva 
York, Nueva Babel], pretende dar una visión 
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 creación de un libro con banda sonora 
titulado New York, film vissuto [Nueva York, 
película vivida] [cat. 215, p. 218], proyecto que 
nunca llegó a concluir.

1931 Edita un recopilatorio de las creaciones 
realizadas para Campari: Número único 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 años treinta continúa 
manteniendo el contacto con los futuristas, 
Depero se aísla y sus obras se vuelven menos 
cromáticas, perdiendo el dinamismo de los años 
anteriores.

1933 Funda y dirige la revista Dinamo Futurista, 
de la que se editan cinco números [cat. 244, 245 y 
246 pp. 229 y 230].  

1934 Publica Liriche Radiofoniche [Poemas 
radiofónicos], una selección 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 años 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 programático 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, diseña 
escenografías y vestuarios para teatro. 

1947 Publica So I Think, so I Paint: Ideologies of 
an Italian Self-made 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 transformación. 

Redacta el Manifesto della pittura e plástica 
nucleare [Manifiesto de la pintura y la plástica 
nuclear] (pp. 428-29), donde establece las bases 
teóricas de la pintura de su última etapa. 

En estos años se mantiene alejado del debate 
artístico internacional, aunque participa en 
varias exposiciones, como la IX Triennale en 
Milán en 1951, la Mostra Nazionale Futurista en 
Bolonia y la XXVI Biennale di Venezia, ambas en 
1952.

1951 En noviembre pronuncia el discurso Il 
futurismo rivenuto a galla [El futurismo ha vuelto 
a la superficie] (p. 430) en la inauguración 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 VII 
Quadriennale Nazionale d’Arte.

Realiza la decoración y mobiliario para la Gran 
Sala del Concejo en Rovereto (cf. p. 340).

1957 El municipio de Rovereto financia la 
creación de un museo dedicado a Depero.

1959 Se inaugura la Casa Depero, en cuya 
organización y decoración participa el propio 
artista siguiendo su ideal de “obra total”.

1960 El 29 de noviembre fallece en Rovereto.

Autor desconocido, Lo studio di Fortunato Depero in 
Viale dei Colli [Estudio de Fortunato Depero en Viale dei 
Colli], Rovereto, 1956. Studio fotografico Bonmassar, 
Rovereto. MART, Archivio del ‘900, fondo DeperoFundación Juan March
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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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CATÁLOGO DE OBRAS
EN EXPOSICIÓN

1 
Poesia. Rassegna Internazionale diretta da 
F.T. Marinetti [Poesía. Reseña internacional 
dirigida por F.T. Marinetti], año V, nº 1-2 
(febrero-marzo 1909). Revista: impresión 
litográfica sobre papel, 28,5 x 28,9 cm. 
Archivio Depero

p. 30

2 
Filippo Tommaso Marinetti, Fondazione 
e Manifesto del Futurismo [Fundación 
y Manifiesto del futurismo], 1909. 
Documento: impresión tipográfica sobre 
papel, 29 x 23 cm. Archivo Lafuente

p. 31

3 
Anton Giulio Bragaglia, Ritratto di 
Marinetti [Retrato de Marinetti], 1910. 
Fotografía: plata en gelatina sobre papel 
baritado, 21,5 x 17 cm. Colección particular 

p. 29

4
Francesco Balilla Pratella, Manifesto dei 
Musicisti Futuristi [Manifiesto de los 
músicos futuristas], 1910. Documento: 
impresión tipográfica sobre papel, 29 x 22 
cm. Archivo Lafuente 

p. 32

5
Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Carlo 
Carrà, Luigi Russolo y Gino Severini, 
Manifesto dei pittori futuristi [Manifiesto 
de los pintores futuristas], 1910. 
Documento: impresión tipográfica sobre 
papel, 29,3 x 23,2 cm. Archivo Lafuente 

p. 32

6
Filippo Tommaso Marinetti, Per la guerra, 
sola igiene del mondo [Por la guerra, única 
higiene del mundo], 1911. Documento: 
impresión tipográfica 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 
futurista], 1912. Documento: impresión 
tipográfica sobre papel, 29 x 23 cm. 
Archivo Lafuente 

p. 33

8
Umberto Boccioni, Manifeste technique 
de la sculpture futuriste [Manifiesto 
técnico de la escultura futurista], 1912. 
Documento: impresión tipográfica sobre 
papel, 29,2 x 23 cm. Archivo Lafuente 

p. 33

9 
Umberto Boccioni, Studio di testa 
[Estudio de cabeza], 1912. Pluma, tinta y 
acuarela sobre papel, 19,5 x 18,9 cm. Civico 
Gabinetto dei Disegni-Castello Sforzesco, 
Milán (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. Colección particular, 
Suiza

p. 40

11
Umberto Boccioni, Voglio sintetizzare 
le forme uniche della continuità nello 
spazio [Quiero sintetizar las formas 
únicas de la continuidad en el espacio], 
1913. Carboncillo, acuarela y témpera 
sobre papel, 29 x 23 cm. Civico Gabinetto 
dei Disegni-Castello Sforzesco, Milán 
(813B300)

p. 42

12
Gino Severini, Ritmo plastico [Ritmo 
plástico], 1913. Tinta sobre papel, 26 x 18 
cm. Colección particular 

p. 41

13
Autor desconocido, L’intonarumori 
di Russolo con Russolo e Piatti [El 
entonarruidos de Russolo con Russolo 
y Piatti], c 1913. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 18,9 x 25 cm. 
Colección particular

p. 32

14
Anton Giulio Bragaglia, Retrato 
polifisiognomico di Umberto Boccioni 
[Retrato polifisionómico de Umberto 
Boccioni], 1913. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 12,3 x 17 cm. 
Colección particular

p. 38

15
Valentine De Saint-Point, Manifesto 
futurista della Lussuria [Manifiesto 
futurista de la Lujuria], 1913. Documento: 
impresión tipográfica sobre papel, 
29,5 x 23 cm. Archivo Lafuente 

p. 34 

16
Spezzature (impressioni-segni-ritmi) 
[Pedazos (impresiones-signos-ritmos)]. 
Rovereto: Tip[ografia] Mercurio, 
1913. Libro: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 22 x 17 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero 

p. 35 

17
Filippo Tommaso Marinetti, Sintesi 
futurista della guerra [Síntesis futurista 
de la guerra], 1914. Documento: impresión 
tipográfica 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 futurista], 1914. Documento: 
impresión tipográfica y litografía sobre 
papel, 29,3 x 23,3 cm. Archivo Lafuente

p. 34

19 
Umberto Boccioni, Pittura scultura 
futuriste (Dinamismo plastico) [Pintura 
escultura futuristas (Dinamismo plástico)]. 
Milán: Edizione futuriste di Poesia, 1914. 
Libro: impresión tipográfica sobre papel, 
20,4 x 14,3 cm. Archivo Lafuente 

p. 38

20 
Figura umana stilizzata [Figura humana 
estilizada], c 1914. Carboncillo y tiza sobre 
papel, 17 x 12,7 cm. Colección particular, 
Suiza

p. 40 
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21 
Scomposizione di testa [Descomposición 
de cabeza], c 1914 (firmado “1916”). 
Carboncillo, tiza y tinta sobre papel, 
18,5 x 14,5 cm. Colección particular, Suiza

p. 39

22
Scomposizione di testa [Descomposición 
de cabeza], c 1914. Carboncillo, tiza y tinta 
sobre papel, 18,5 x 14,5 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 39 

23
Linee-Forza [Líneas-Fuerza], 1914. Tinta 
sobre papel, 12,5 x 10 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 42 

24
Uomo che cammina [Hombre que camina], 
1914. Tinta sobre papel, 17,5 x 10 cm. 
Colección particular, Suiza

p. 42 

25
Linee sintetiche di un uomo che getta un 
oggetto [Líneas sintéticas de un hombre 
que lanza un objeto], 1914. Tinta sobre 
papel, 11 x 10 cm. Colección particular, 
Suiza

p. 42

26
Studio per Elettricità [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 861)

p. 45 

27
Manuscrito de Fortunato Depero sobre 
su incorporación 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 Carrà, Cineamore (Sintesi) 
[Cineamor (Síntesis)], 1914. Collage, tinta 
y lápiz sobre papel, 39 x 28 cm. Colección 
particular 

p. 43 

29
Giacomo Balla, Partenza di Sironi per 
Milano [Partida de Sironi a Milán], 1914. 
Tinta sobre papel, 28 x 22 cm. Colección 
particular

p. 43

30
Filippo Tommaso Marinetti, Parole in 
Libertà [Palabras en libertad], 1915. 
Documento: impresión tipográfica sobre 
papel, 29,2 x 22,9 cm. Colección Merrill C. 
Berman

p. 43 

31
Autor desconocido, Autoritratto con 
pugno [Autorretrato con puño], Roma, 
1915. Fotografía: plata en gelatina sobre 
cartón, 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, 7 x 7 cm y 16 x 16,5 cm. 
Colección particular

p. 45 

33 
Veciclìsss-Astrazione animale [Veciclìsss-
Abstracción animal], 1915. Carboncillo y 
tiza sobre papel, 43 x 67 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 47 

34
Compenetrazione [Compenetración], 1915. 
Tinta sobre papel, 20 x 20,5 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 46 

35
Francesco Cangiullo, tarjetas postales,  
c 1915. Tarjetas: impresión tipográfica 
sobre cartulina, 8,9 x 13,8 cm (c/u). 
Colección Merrill C. Berman

p. 55

36
Giacomo Balla y Fortunato Depero, 
Ricostruzione futurista dell’universo 
[Reconstrucción futurista del universo], 
1915. Documento: impresión tipográfica 
sobre papel, 29 x 23 cm. Dos ejemplares 
en exposición: Archivo Lafuente y MART, 
Archivio di Nuova Scrittura, Colección 
Paolo Della Grazia 

p. 51 

37
Autor desconocido, Riso cinico [Risa 
cínica], Roma, 1915. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 16,5 x 17 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero 
(Dep.7.1.1.1.23)

p. 49 

38
Autor desconocido, Esposizione Futurista. 
Depero [Exposición futurista. Depero], 
Roma, 1916. Folleto: impresión tipográfica 
y fotomecánica 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, c 1916. Cartel: impresión 
tipográfica sobre papel, 34 x 16,4 cm. 
Colección Merrill C. Berman

p. 63 

40
Pasqualino Cangiullo, Una schiaffeggiata 
futurista [Abofeteamiento futurista], 1916. 
Tinta sobre papel, 21 x 27 cm. Colección 
Merrill C. Berman

p. 44 

41
Francesco Cangiullo, Chorus Girls II [Coro de 
niñas II], c 1916. Tinta sobre papel, 48,8 x 26,6 
cm. Colección Merrill C. Berman 

p. 44

42
Francesco Cangiullo, Piedigrotta. Milán: 
Edizione futuriste di Poesia, 1916. Libro: 
impresión tipográfica sobre papel, 
26,3 x 19 cm. Colección Merrill C. Berman

p. 44 

43
Giacomo Balla, Gli Avvenimenti [Los 
acontecimientos], 1916. Tinta sobre papel, 
34 x 25 cm. Colección particular

p. 46 

44
L’Italia Futurista [Italia futurista], año I, 
nº 6 (agosto 1916). Revista: impresión 
tipográfica sobre papel, 60 x 44 cm. 
L’Arengario Studio Bibliografico

p. 52 

45
Filippo Tommaso Marinetti, L’Italia 
Futurista [Italia futurista], año I, nº 2 (junio 
1916). Revista: impresión tipográfica, 
63,8 x 43,8 cm. Colección Merrill C. 
Berman

p. 54 

46
Bottiglia [Botella], 1916. Carboncillo y 
tiza sobre papel, 41 x 38,5 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 40 

47
Costume per Mimismagia [Traje para 
Mimismagia], 1916. Tinta y acuarela sobre 
papel, 29 x 18,7 cm. Colección particular, 
Milán

p. 66 

48
Costume per Mimismagia [Traje para 
Mimismagia], 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 
Mimismagia], 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 
Mimismagia], 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 ruiseñor], 
1916. Tinta y lápiz sobre papel, 20,5 x 26,5 cm 
(c/u). Colección particular, Suiza

p. 70 

52
Flora magica, scenografia de “Le Chant 
du Rossignol” [Flora mágica, escenografía 
para El ruiseñor], 1917, reconstrucción 
del 2000. Madera y cartón pintados, 
625 x 625 x 380 cm. aprox. MART, Museo 
di arte moderna e contemporanea di 
Trento e Rovereto (MART 4152)

p. 71 

53
Escenografía de flores mecánicas para el 
ballet ruso presentado en Roma en 1917 por 
Serguéi Diáguilev con la pieza musical “El 
ruiseñor” de Ígor Stravinsky, 1917. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel baritado, 
36 x 39 cm. Colección particular, Suiza

p. 70 

54
Bambina e marinaio [Niña y marinero], 
1917. Fragmentos de tejido de lana sobre 
tela de algodón, 79 x 78 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 81 

55
Ballerina [Bailarina], 1916-17. Collage, 
33 x 29 cm. Colección particular, Suiza

p. 74 

56
Costume per balletto di Diaghilev [Traje 
para un ballet de Diáguilev], 1917. Collage, 
48 x 30 cm. Colección particular, Suiza

p. 72 

57
Il Mandarino [El mandarín], 1916-17. 
Collage, 39 x 31,5 cm. Colección particular, 
Suiza

p. 74 

58
Dama di corte cinese per Diaghilev 
[Cortesana china para Diáguilev], 1917. 
Collage, 50 x 37 cm. Colección particular, 
Suiza

p. 72 

59
Mandarino per il “Canto dell’Usignolo” 
[Mandarín para El ruiseñor], 1917. Collage, 
64,5 x 53 cm. Colección particular, Suiza

p. 73 

60
Mandarino per il “Canto dell’Usignolo” 
[Mandarín para El ruiseñor], 1917. Collage, 
48 x 30 cm. Colección particular, Suiza

p. 73 

61
Il cigno candido posteggiatore per “Il 
giardino zoologico” di Cangiullo [El 
cándido cisne postergador para El jardín 
zoológico de Cangiullo], 1917. Collage, 
39,5 x 43 cm. Colección particular, Suiza

p. 74 

62
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de 
Gilbert Clavel], 1917 (firmado “1915”). 
Acuarela sobre papel, 30 x 25 cm. 
Colección particular, Suiza

p. 76 

63
Ritratto di Gilbert Clavel [Retrato de 
Gilbert Clavel], 1917 (firmado “1916”). 
Carboncillo sobre papel, 60,3 x 26 cm. 
Colección particular, Suiza

p. 77 

64
Depero e Clavel: mimica! [Depero y Clavel: 
¡mímica!], Capri, 1917. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 8 x 8 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero 
(Dep.7.1.1.1.57)

p. 77 
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65
Il musicista Alfredo Casella [El músico 
Alfredo Casella], 1917. Carboncillo sobre 
papel, 47 x 34,5 cm. Colección particular, 
Suiza

p. 86 

66
Studio per Un Istituto per Suicidi 
de Gilbert Clavel [Estudio para Una 
institución para suicidas de Gilbert Clavel], 
1917. Carboncillo sobre papel, 22 x 30 cm. 
Colección particular, Suiza 

p. 79 

67
Ballerina [Bailarina], 1916-17. Carboncillo 
sobre papel, 34,5 x 23,5 cm. Colección 
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. Colección particular, Suiza

p. 79

69
Marinaio sintetico con pipa [Marinero 
sintético con pipa], 1917. Carboncillo sobre 
papel, 38 x 28 cm. Colección particular, 
Suiza 

p. 79 

70 
Automi, Prospettiva dinamica figurata 
[Autómatas. Perspectiva dinámica 
figurada], 1917. Acuarela sobre papel, 
62 x 40 cm. Colección particular, Suiza

p. 80 

71
Dama di corte per Diaghilev [Cortesana 
para Diáguilev], 1917. Tinta y lápiz sobre 
papel, 18,5 x 16,5 cm. Colección particular, 
Suiza

p. 72 

72
Mario Sironi, Dinamismo di una ballerina 
[Dinamismo de una bailarina], 1917. 
Técnica mixta sobre papel, 27 x 20 cm. 
Colección particular

p. 41 

73
Un Istituto per Suicidi [Una institución 
para suicidas] de Gilbert Clavel. Roma: 
Bernardo Lux Editore, 1917. Libro: 
impresión tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 25 x 18 cm. Archivo Lafuente

p. 78 

74
Ilustración de Un Istituto per Suicidi [Una 
institución para suicidas] de Gilbert Clavel, 
c 1917. Postal: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 9 x 14,2 cm. 
Colección Merrill C. Berman 

p. 78 

75
Pagliaccio bianco per “Pagliacci” di Casella 
[Payaso blanco para Payasos de Casella], 
1918. Collage, 55 x 40 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 87 

76
Al Teatro dei Piccoli, Balli Plastici [En el 
Teatro dei Piccoli, Bailes plásticos], 1918. 
Óleo sobre lienzo, 101 x 75 cm. Colección 
Girefin

p. 82 

77
I Selvaggi rossi e neri [Los salvajes rojos y 
negros], 1918. Óleo sobre cartón, 50 x 50 
cm. Colección particular, Suiza

p. 83 

78
Balli Plastici. Esposizione del pittore 
Depero [Bailes plásticos. Exposición del 
pintor Depero]. Teatro dei Piccoli, Roma, 
abril 1918. Folleto: impresión tipográfica 
sobre papel, 17 x 12,1 cm. Colección Merrill 
C. Berman 

p. 83 

79
Marionette dei Balli Plastici [Marionetas de 
los Bailes plásticos], 1918. Óleo sobre cartón, 
30 x 30 cm. Colección particular, Suiza

p. 84

80
“Il Teatro Plastico” [El teatro plástico], 
Ars Nova, abril 1918. Revista: recortes de 
impresión tipográfica y fotomecánica sobre 
cartulina, 29 x 41,5 cm. Archivio Depero

p. 93 

81
“I Balli Plastici Futuristi” [Los bailes 
plásticos futuristas], In Penombra. Rivista 
d’Arte Cinematografica, año I, nº 3 (agosto 
1918). Revista: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 28,4 x 41,3 cm. 
Archivio Depero

p. 92 

82
I miei Balli Plastici [Mis bailes plásticos], 
1918. Óleo sobre lienzo, 189 x 180 cm. 
Colección particular, Suiza 

pp. 88-89 

83
Paese di tarantelle [Pueblo de tarantelas], 
1918. Óleo sobre lienzo, 117 x 187 cm. 
Colección particular, Suiza

pp. 98-99 

84
La bagnante [La bañista], 1918. Óleo sobre 
lienzo, 71,8 x 55,2 cm. Musei Civici di Arte e 
Storia, Brescia 

p. 97 

85
Il Mondo [El Mundo], año 5, nº 17 (27 abril 
1919). Revista: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 34,5 x 24,5 cm. 
Colección particular

p. 83 

86
Diavoletti di caucciù a scatto [Diablillos de 
caucho automáticos], 1919. Óleo sobre lienzo, 
125 x 110 cm. Colección particular, Suiza

p. 94 

87
Mandarino con ombrello [Mandarín con 
sombrilla], 1919. Fragmentos de tejido de 
lana sobre tela de algodón, 64,5 x 53 cm. 
Colección particular, Suiza

p. 75 

88 
Io e mia moglie [Yo y mi mujer], 1919. 
Óleo sobre lienzo, 113 x 95 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 107 

89
Selvaggetto [Salvajillo], 1919. Madera 
pintada, 25,5 x 12 x 3,5 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 142 

90
Il Giocoliere [El prestidigitador], 1919. 
Lápiz y tinta sobre papel, 13,5 x 13,5 cm. 
Colección particular, Suiza 

p. 96 

91
Il circo [El circo], 1919. Lápiz sobre papel, 
47 x 45 cm. Colección particular, Suiza 

p. 96 

92 
Diavolo metallico [Diablo metálico], 1919 
(fechado “1916”). Collage, 39 x 30 cm. 
Colección 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. Cortesía 
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 salón 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.7.1.1.1.64)

p. 112 

95 
Ballerino di gomma (Danzatore di caucciù) 
[Bailarín de goma (danzante de caucho)], 
1920. Cojín: tela, 52 x 55 cm. Colección 
particular

p. 95 

96 
Due maschere tropicali [Dos máscaras 
tropicales], 1920. Fragmentos de tejido de 
lana sobre tela de algodón, 138 x 98 cm. 
Colección particular, Suiza 

p. 119 

97 
Diavolo di caucciù [Diablo de caucho], 
1920. Fragmentos de tejido de lana sobre 
tela de algodón, 60,5 x 60 cm. Colección 
particular, Suiza 

p. 118 

98 
Studio per Cavalcata fantastica [Estudio 
para Cabalgata fantástica], 1920. Lápiz 
sobre papel, 48 x 58,5 cm. Colección 
particular, Suiza 

p. 120 

99 
Città meccanizzata dalle ombre [Ciudad 
mecanizada por las sombras], 1920. Óleo 
sobre lienzo, 119 x 188 cm. Colección 
particular, Suiza 

pp. 123-124 

100 
Cavalcata fantastica [Cabalgata 
fantástica], 1920. Fragmentos de tejido 
de lana sobre arpillera, 237 x 376 cm. 
Colección particular, Suiza 

pp. 120-121 

101 
Flora e fauna magica [Flora y fauna 
mágica], 1920. Óleo sobre lienzo, 130 x 198 
cm. Colección particular, Suiza 

pp. 124-125 

102 
Giacomo Balla, Exposition des Peintres 
Futuristes Italiens et Conférence de 
Marinetti [Exposición de los pintores 
futuristas italianos y conferencia de 
Marinetti]. Galerie Reinhardt, París, 
mayo 1921. Póster: litografía sobre papel, 
98,7 x 78,4 cm. Colección Merrill C. Berman 

p. 53

103 
Giacomo Balla, Exposition des Peintres 
Futuristes Italiens et Conférence de 
Marinetti [Exposición de los pintores 
futuristas italianos y conferencia de 
Marinetti]. Galerie Reinhardt, París, mayo 
1921. Catálogo: impresión tipográfica 
23,4 x 17,5 cm.  Colección Merrill C. Berman

p. 53 

104 
Ritratto psicologico dell’aviatore Azari 
[Retrato psicológico del aviador Azari], 
1922. Óleo sobre lienzo, 140 x 93 cm. 
Colección particular, Brescia 

p. 128

105 
Casa d’Arte Futurista Depero, Rovereto 
[Casa de arte futurista Depero, Rovereto], 
1922. Tarjeta: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 14,3 x 9,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman 

p. 110 

106 
Teatro degli Indipendenti (Teatro 
sperimentale). Bragaglia. Girotondo. Dieci 
quadri di Arturo Schnitzler. Novita’ per 
l’Italia. Piazza Barberini [Teatro de los 
independientes (Teatro experimental). 
[Director: Anton Giulio] Bragaglia. 
Girotondo. Diez cuadros de Arthur 
Schnitzler. Novedad en Italia], 1922. Cartel: 
impresión tipográfica y litografía sobre 
papel, 70,5 x 32,7 cm. Colección Merrill C. 
Berman 

p. 102 

107 
Tutti all’inferno!!! Cabaret del Diavolo 
[¡¡¡Todos al Infierno!!! Cabaret del Diablo], 
1922. Invitación: litografía sobre cartulina, 
14 x 8,8 cm. Archivio Depero 

p. 145 

108 
Autor desconocido, Fortunato Depero 
ritratto di profilo [Fortunato Depero 
retrato de perfil], 1922. Fotografía: 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. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 14 x 9 cm. 
La Serenissima. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero (Dep.7.1.1.1.244)

p. 132 

110 
Autor desconocido, Depero prima di un 
volo [Deprero antes de un vuelo] y Depero 
dopo il volo [Depero después del vuelo], 
Turín, 1922. Fotografías: plata en gelatina 
sobre papel baritado, 8 x 10,5 cm (c/u). 
MART, Archivio del ‘900, Fondo Depero 
(Dep.7.1.1.1.75 y Dep.7.1.1.1.76)

p. 126 

111 
NOI. Rivista d’Arte Futurista [NOI. Revista 
de Arte Futurista], nº 1 (abril 1923). Revista: 
impresión tipográfica sobre papel, 34,3 x 24,8 
cm. Colección Merrill C. Berman 

p. 145 

112 
Autor desconocido, La Grande Selvaggia 
[La gran salvaje], c 1923. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel baritado, 
41,5 x 30,5 cm. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero (Dep.7.1.3.1.268)

p. 143 

113 
Doppio ritratto di Marinetti [Doble retrato 
de Marinetti], 1923. Collage, 47 x 63 cm. 
Colección particular, Suiza 

pp. 136-137 

114
Panciotto Futurista di Marinetti, Panciotto 
“serpenti” [Chaleco futurista de Marinetti, 
Chaleco “serpientes”], c 1923. Chaleco: 
fragmentos de tejido de lana sobre 
algodón, 58 x 56 cm. Colección particular 

p. 140 

115 
Panciotto Futurista di Depero [Chaleco 
futurista de Depero], 1923. Chaleco: 
fragmentos de tejido de lana sobre algodón, 
52 x 45 cm. Colección particular, Suiza 

p. 141 

116
Rovente. Quindicinale futurista [Candente. 
Quincenario futurista], nº 7-8 (Parma, 19 
mayo 1923). Revista: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 34,5 x 25 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 112 

117
Mangiatori di cuori [Comedores de 
corazones], 1922-23. Madera pintada, 
36 x 23 x 10 cm. Colección particular, Suiza 

p. 142 

118 
Cavaliere piumato [Caballero plumado], 
1923. Madera pintada, 97 x 93 x 45 cm. 
Colección particular, Suiza 

p. 142 

119
Mario Castagneri, Depero en el camerino 
del Teatro Trianon de Milán (Depero 
pintor y poeta), c 1924. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 22,5 x 17 cm. 
Archivio Depero 

p. 65 

120
La pitonessa [La pitonisa], 1924 (firmado 
“1916” y “1924”) Collage y tinta sobre 
papel, 56,5 x 43,8 cm. Colección particular, 
Suiza 

p. 80 

121
Marinetti temporale patriottico. Ritratto 
psicologico [Marinetti temporal patriótico. 
Retrato psicológico], 1924. Óleo sobre 
lienzo, 220 x 160 cm. Colección particular

p. 27 

122
Spazialità lunari, o Convengo in uno 
smeraldo [Espacios lunares, o Reunión en 
una esmeralda], 1924. Óleo sobre lienzo, 
100 x 95 cm. Colección particular, Suiza 

p. 146

123
VIII’Mostra’d’arte di Como [VIII Muestra 
de arte de Como], 1924. Cartel: litografía 
sobre papel, 70 x 50 cm. Colección Merrill 
C. Berman

p. 155 

124
Richard Ginori, 1924. Cartón publicitario: 
litografía sobre cartulina, 23,2 x 17,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman

p. 161 

125
Padiglione pubblicitario [Pabellón 
publicitario], 1924. Tinta sobre papel, 
43,5 x 32,5 cm. Cortesía Studio 53 Arte, 
Rovereto 

p. 158 

126
Linoleum - il pavimento moderno [Linóleo 
- el suelo moderno] (1924). Revista: 
impresión fotomecánica sobre papel, 
36 x 28 cm. Colección particular

p. 153 

127
Gara ippica tra le nubi [Concurso hípico 
entre las nubes], 1924. Óleo sobre lienzo, 
112 x 125 cm. Colección particular

p. 147 

128
Mandorlato Vido [Turrón Vido], 1924. 
Cartel: litografía sobre papel, 140 x 100 cm. 
Massimo & Sonia Cirulli Archive

p. 152 

129
Autor desconocido, Teatro Lirico. Recite 
straordinare di Teresa Franchini e Mario 
Fumagalli. Il Tamburo Di Fuoco di F. T. 
Marinetti [Teatro lírico. Representación 
extraordinaria de Teresa Franchini y 
Mario Fumagalli. El tambor de fuego de 
F. T. Marinetti], c 1924. Cartel: impresión 
tipográfica sobre papel, 97 x 50,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman

p. 103 

130
NOI. Rivista d’Arte Futurista [NOI. Revista 
de Arte Futurista], nº 10-12 (otoño 1925). 
Revista: impresión tipográfica sobre papel, 
34,5 x 24,8 cm. Archivio Depero

p. 145 

131
Autor desconocido, Martellatori macchina 
[Martilladores máquina], 1925. Fotografía: 
plata en gelatina sobre papel baritado, 
30,5 x 40 cm. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero (Dep.7.1.3.1.286)

p. 143 

132
Exposition des arts décoratifs. Maison 
d’Art futuriste Depero, Rovereto 
[Exposición de artes decorativas. Casa 
de arte futurista Depero, Rovereto], 1925. 
Tarjeta postal: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 9,4 x 14 cm. 
Archivo Lafuente

p. 110

133
Padiglione publicitario [Pabellón 
publicitario], c 1925. Fotografía: plata en 
gelatina sobre papel baritado, 35 x 29,5 
cm. MART, Archivio del ‘900, fondo Depero 
(Dep.7.1.3.1.279)

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. 
Colección Merrill C. Berman

p. 155 

135
Trentino. Rivista e Bollettino della Legione 
Trentina [Trentino. Revista y Boletín de 
la Legión Tridentina], año V, nº 7 (1925). 
Revista: impresión tipográfica sobre papel, 
30,5 x 23,4 cm. Archivo Lafuente

p. 144 

136
Pupazzo Campari [Muñeco Campari], c 
1925. Madera pintada, 63,5 x 46 x 29 cm. 
Colección M. Carpi, Roma

p. 174 

137
Exhibition of Modern Italian Art 
[Exposición de arte italiano moderno]. 
Nueva York, Italy America Society, 
1926. Catálogo: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 26 x 20 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 179 

138
Autor desconocido, Panoramagico 
[Panoramágico], post. a 1926. Fotografía: 
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’Italia [La 
Revista ilustrada del pueblo de Italia], nº 
9 (1926). Cubierta de revista: impresión 
litográfica sobre papel, 33,5 x 24,5 cm. 
Colección particular 

p. 153 

140
La Rivista illustrata dell popolo d’Italia [La 
Revista ilustrada del pueblo de Italia], nº 
1 (1927). Cubierta de revista: impresión 
litográfica sobre papel, 33,5 x 24,5 cm. 
Colección particular 

p. 153

141
Unica (Cioccolato): “Uova a sorpresa” 
[Unica (Chocolate): “Huevos sorpresa”], 
1927. Cartón publicitario: litografía sobre 
cartulina, 34 x 24 cm. Colección particular

p. 175 

142
Attività della Venezia Tridentina 
[Actividades de la Venecia tridentina], 
1927. Cartón publicitario: litografía sobre 
cartulina, 30 x 24 cm. Colección particular

p. 156

143
Alto paesaggio d’acciao (Alba e tramonto 
sulle Alpi) [Alto paisaje de acero (Alba y 
ocaso sobre los Alpes)], 1927. Óleo sobre 
lienzo, 90 x 132 cm. MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di Trento e 
Rovereto, depósito a largo plazo (MART 
861)

pp. 148-149 

144
Scarabeo Veneziano (Il gondoliere) 
[Escarabajo veneciano (el gondolero)], 
1927. Óleo sobre lienzo, 60 x 90 cm. 
Colección particular, Milán

p. 151 

145
Buona Pasqua [Felices Pascuas], 1927. 
Cartón publicitario: litografía sobre 
cartulina, 34 x 24 cm. Colección particular

p. 153 

146
1919. Rassegna mensile illustrata [1919. 
Revista mensual ilustrada], nº 3 (1927). 
Revista: impresión litográfica sobre papel, 
33,5 x 24,5 cm. Colección particular 

p. 153 

147 
1919. Rassegna mensile illustrata [1919. 
Revista mensual ilustrada], nº 11 (1927). 
Revista: impresión litográfica sobre papel, 
33,5 x 24,5 cm. Colección particular

p. 156 

148
Depero futurista 1913-1927. Milán: 
Dinamo Azari, 1927. Libro: impresión 
tipográfica sobre papel, 24,5 x 31,9 cm. 
Tres ejemplares en exposición: Colección 
particular, Suiza; Colección particular; 
MART, Archivio di Nuova Scrittura, 
Colección Paolo Della Grazia 

p. 176 

149
Casa d’Arte Futurista Depero, Rovereto 
[Casa de arte futurista Depero, Rovereto], 
c 1927. Tarjeta: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 14,3 x 9,3 cm. 
Archivio Depero 

p. 108 

150
Autor desconocido, Esposizione Casa 
d’arte Futurista Depero [Exposición 
Casa de arte futurista Depero], Libreria 
Principato, Messina, 5-14 mayo 1927. 
Cartel: impresión tipográfica sobre papel, 
70 x 100 cm. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero

p. 111
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151
Padiglione del Libro Bestetti Tumminelli 
Treves alla III Mostra Internazionale delle Arti 
Decorative [Pabellón del Libro de Bestetti, 
Tumminelli y Treves en la III Muestra 
internacional de artes decorativas], Monza, 
1927. Fotografía: plata en gelatina sobre 
papel baritado, 23 x 28,5 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero (Dep.7.1.1.1.125)

p. 157

152
EMPORIUM, vol. LXVI, nº 396 (1927). 
Revista: impresión fotomecánica sobre 
papel, 27 x 20 cm. Archivo Lafuente

p. 153 

153
Motociclista, solido in velocità 
[Motociclista, sólido con velocidad], 
1927. Óleo sobre lienzo, 117 x 163,5 cm. 
Colección particular, Suiza 

pp. 162-163 

154
1928, 1927. Cubierta de calendario: collage 
sobre papel, 32 x 38 cm. Colección Merrill 
C. Berman

p. 161 

155
Corsa in salita Trento-Bondone [Carrera 
en subida Trento-Bondone], 22 julio 
1928. Cartón publicitario: litografía sobre 
cartulina, 23,6 x 17 cm. Archivo Lafuente

p. 161 

156
Bitter Campari l’aperitivo [Bitter Campari 
el aperitivo], 1928. Cartel: litografía sobre 
papel, 98 x 67,5 cm. Massimo & Sonia 
Cirulli Archive

p. 154 

157
La Rivista illustrata del Popolo d’Italia 
[La Revista ilustrada del pueblo de Italia], 
año VI, nº 10 (1928). Revista: impresión 
tipográfica y litografía sobre papel, 
33,5 x 24,5 cm. Archivo Lafuente

p. 161 

158
Citrus [Cítrico], 1928. Postal: litografía 
sobre cartulina, 8,8 x 14,3 cm. Colección 
Merrill C. Berman

p. 161 

159
1919, 1928. Cubierta de revista: litografía 
sobre papel, 38,5 x 26,3 cm. Colección 
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. Lápiz 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 acción], 
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 

163
Automobile verde di lusso (Autentica 
New York). Pagina parolibera [Automóvil 
verde de lujo (Nueva York auténtica). 
Página 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. 
Fotografía: plata en gelatina sobre papel 
baritado, 27 x 33 cm. MART, Archivio del 
‘900, fondo Depero (Dep.7.1.1.1.131)

p. 112 

165
Bitter Cordial, 1928. Tinta china sobre 
cartulina, 32,3 x 27,4 cm. Galleria Campari 
(2611)

p. 171 

166
Secolo XX [Siglo XX], 1928. Óleo sobre 
cartón, 64,1 x 49,8 cm. Colección Merrill 
C. Berman

p. 187 

167
Secolo XX [Siglo XX], nº 6 (1929). 
Cubierta de revista: litografía sobre papel, 
38,7 x 29,5 cm. Colección Merrill C. Berman

p. 186 

168
Depero Modernist Paintings and 
Tapestries [Pinturas y tapices modernistas 
de Depero]. Guarino Gallery, Nueva York, 
8 enero-8 febrero 1929. Folleto: impresión 
tipográfica 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: impresión 
tipográfica sobre papel, 9,5 x 12 cm. MART, 
Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 193 

170
Atlantica [Atlántica], (junio-julio 
1929). Revista: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 24,5 x 16,5 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 192 

171
Movie Makers [Cineastas], vol. IV, nº 
12 (diciembre 1929). Revista: impresión 
tipográfica y litográfica sobre papel, 
30,5 x 23,5 cm. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero 

p. 192

172
Futurismo y Distruggiamo i musei 
[Futurismo y Destruyamos los museos], 
1929. Postales: impresión fotomecánica 
sobre cartulina retocada por el artista, 
14 x 8,8 y 8,8 x 14 cm. Archivio Depero

p. 185

173
Hotel Manhattan [Hotel Manhattan], c 
1929. Postal: impresión fotomecánica sobre 
cartulina retocada por el artista, 13,8 x 8,25 
cm. Colección Merrill C. Berman

p. 185 

174
Mr. & Mrs. Nathan Jacobson [Sr. y Sra. 
Jacobson], 1929. Felicitación navideña: 
impresión litográfica 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. 
Fotografía: 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. Invitación: impresión 
tipográfica sobre cartulina, 9,5 x 16,8 cm. 
Archivio Depero

p. 190 

177
Christmas Greetings [Felicitación 
navideña], para Dance Magazine (Nueva 
York, diciembre 1929), Anuncio para 
revista: litografía sobre papel, 32,3 x 24,5 
cm. Colección particular

p. 191 

178
Primo dizionario aereo italiano [Primer 
diccionario aéreo italiano] de Filippo 
Tommaso Marinetti y Fedele Azari. Milán: 
Morreale, 1929. Libro: impresión tipográfica 
sobre papel, 17,8 x 12,3 cm. L’Arengario 
Studio Bibliografico

p. 130 

179
Festa di bambini-strilli. Pagina parolibera 
[Fiesta de niños-gritos. Página 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. Explosión tipográfica (Montaña 
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

181
“Depero–Italian Modernist Shows His 
Sensational Paintings and Tapestries Here” 
[Depero-modernista italiano muestra aquí 
sus extraordinarias pinturas y tapices], 
The New York Sun (Nueva York, 12 enero 
1929). Recorte de periódico: impresión 
tipográfica y fotomecánica 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 galería Guarino], 
Corriere d’America (Nueva York, 10 enero 
1929). Hoja de periódico: impresión 
tipográfica y fotomecánica sobre papel 
adherido a cartón, 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 
periódico: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 42 x 31 cm. 
Colección particular

p. 209 

184
Big Sale (Mercato di Down- Town) [Gran 
rebaja (Mercado en el Centro)], 1929. Óleo 
sobre lienzo, 116 x 184 cm. Cortesía 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 

188
Famiglia negra in Elevated [Familia negra 
en el tren elevado], 1929. Témpera y lápiz 
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 lápiz 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. Lápiz 
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, 
c 1960. Fotografía: plata en gelatina sobre 
papel baritado, 18 x 24 cm. Archivio Depero

p. 213 

193
Bozzetto per pubblicità Venus Pencils 
[Boceto para publicidad de lápices 
Venus], 1929-30. Tinta china sobre papel, 
43,4 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 algodón, 46 x 48 cm. Colección 
particular, Suiza

p. 210 

196
Bozzeto per pubblicità Venus Pencils 
[Boceto para publicidad de lápices 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 Fair], 
1930. Collage, 46 x 35,5 cm. MART, Museo 
di arte moderna e contemporanea di 
Trento e Rovereto, depósito a largo plazo 
(MART 863)

p. 216 

198
Bozzeto di copertina per “Vogue” [Boceto 
para la cubierta de Vogue], 1930. Collage, 
45,6 x 34,5 cm. MART, Museo di arte 
moderna e contemporanea di Trento e 
Rovereto, depósito a largo plazo (MART 864)

p. 216

199
Vanity Fair (Nueva York, julio 1930). 
Cubierta de revista: litografía sobre papel, 
32,7 x 24,7 cm. Colección particular

p. 216 

200
L’innaffiatore delle vie di New York [El 
regador de calles de Nueva York], 1930. 
Tinta y témpera sobre cartulina, 41 x 37 
cm. Cortesía 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- máquinas- 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. Colección M. Carpi, 
Roma 

p. 201

205
Bozzetto di scenario mobile per il balletto 
“The New Babel” [Boceto de escenario 
móvil para el ballet La nueva Babel], 
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, 2ª mostra della radio [2ª muestra 
de la radio], 1930. Cartón publicitario: 
litografía sobre cartulina, 23,8 x 17 cm. 
Colección 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.7.1.1.1.144)

pp. 220-221

209
Bruno Munari, Forze Dell’Impero [Fuerzas 
del Imperio], c 1930. Fotocollage sobre 
cartón, 66,3 x 48,2 cm. Colección Merrill 
C. Berman 

p. 131  

210
Bruno Munari, Aeronautica italiana 
[Aeronáutica italiana], c 1930. 
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel 
baritado, 22,2 x 17,1 cm. Colección Merrill 
C. Berman

p. 131

211
Bruno Munari, Airplane [Aeroplano], c 
1930. Fotografía: plata en gelatina sobre 
papel baritado, 29,5 x 20 cm. Colección 
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], c 1930. Fotocollage sobre cartón, 
23,4 x 17,3 cm. Colección Merrill C. Berman

p. 131

213
Filippo Tommaso Marinetti, Almanacco 
Italia Veloce [Almanaque Italia Veloz], 
1930. Folleto: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel con anotaciones 
manuscritas, 28,9 x 22,5 cm. Colección 
Merrill C. Berman

p. 224

214
Sparks [Chispas], (Nueva York, septiembre 
1930). Cubierta de revista: impresión 
litográfica sobre papel adherido a 
cartulina, 28 x 41 cm. (abierto). Colección 
particular

p. 217

215
Gebrauchsgraphik – International 
Advertising Art [Arte gráfico publicitario], 
volumen encuadernado con los nº 1, 2, 4, 6, 
7 y 8, 1930. Revista: impresión tipográfica 
y fotomecánica sobre papel, 30 x 23,5 cm. 
Colección Particular

p. 218

216
Quattro istantanee di Depero realizzate 
a New York [Cuatro instantáneas de 
Depero tomadas en Nueva York], 1928-30. 
Fotografías: plata en gelatina sobre papel 
baritado adherido a soporte de cartón, 
23,4 x 16,8 cm. Colección particular

p. 184

217
News Auto Atlas [Atlas del automóvil], 
Nueva York: The News, 1930. Guía de 
carreteras: impresión tipográfica y 
litográfica sobre cartulina, 32,5 x 24 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero

p. 211

218
Paesaggio quasi tipografico Cordial 
Campari [Paisaje casi tipográfico Cordial 
Campari], 1930-31. Tinta china sobre 
cartulina, 60 x 39,5 cm. Galleria Campari 
(2618)

p. 168 

219
Autor desconocido, Simultanina, 1931. Hoja 
volante: impresión tipográfica sobre papel, 
34,6 x 24,8. Colección Merrill C. Berman

p. 226

220
“Depero a New York” [Depero en Nueva 
York], La Sera (Milán, 25 febrero 1931). 
Hoja de periódico: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 58,5 x 41,5 cm. 
Archivio Depero 

p. 222 

221
“Poeti Futuristi – L’autunno futurista” 
[Poetas futuristas - El otoño futurista], 
Futurismo, año 1, nº 15 (Roma, 18 
diciembre 1931). Hoja de revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica sobre papel, 
63,5 x 43,8 cm. Archivio Depero

p. 225

222
Vanity Fair (Nueva York, marzo 1931). 
Revista: impresión litográfica sobre papel, 
32,3 x 25 cm. Colección Merrill C. Berman 

p. 216

223 
Numero unico futurista Campari [Número 
único futurista Campari]. Milán: F. 
Depero/D. Campari, 1931. Libro: impresión 
tipográfica y litográfica sobre papel, 
15,6 x 24 cm. Archivo Lafuente

p. 229

224
Il nuovo semaforo Bitter Cordial Campari 
[El nuevo semáforo Bitter Cordial 
Campari], 1931. Tinta china sobre cartulina, 
44 x 32 cm. Galleria Campari (2619)

p. 168

225
Segnalazioni di Gerbino [Señales de 
Gerbino], 1931. Tinta china sobre cartulina, 
31,8 x 31,5 cm. Galleria Campari (2628)

p. 172

226
Palestra tipografica [Palestra tipográfica], 
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 únicos que se 
salvan], 1931. Tinta china sobre cartulina, 
43 x 33,5 cm. Galleria Campari (2614)

p. 170 

228
Campari, 1931. Tinta china sobre cartón, 
39,5 x 41,5 cm. Galleria Campari (2623)

p. 169 

229 
Un triplice evviva [Un triple viva], 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 cartulina, 32 x 34,5 cm. Galleria 
Campari (2635)

p. 173

233
New York, film vissuto. Primo libro parolibero 
sonoro [Nueva York, película vivida. Primer 
libro sonoro parolibre]. Rovereto: s. n., 1931. 
Libro: impresión tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 15,6 x 24 cm. Dos ejemplares 
en exposición: Colección Merrill C. Berman y 
Archivo Lafuente 

p. 219

234
Donna matita per pubblicità Venus Pencils 
[Mujer-lápiz para publicidad de lápices 
Venus], 1929-31. Tinta china y lápiz 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 
decoración de interiores y de la moda en 
Turín], La Citta’ Nuova, año I, nº 7 (Turín, 15 
junio 1932). Portada de revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica sobre papel, 
55,3 x 41,6 cm. Colección Merrill C. Berman 

p. 228

236
Depero New-Jork Nuova Babele [Depero 
Nueva-Jork Nueva Babel (sic.)], c 1932. 
Cartel: impresión tipográfica sobre papel, 
100 x 70 cm. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero

p. 228

237
Mario Castagneri, Depero e grattacieli 
[Depero y rascacielos], c 1932. 
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel 
baritado adherido a soporte de cartón, 
30 x 24 cm. MART, Archivio del ‘900, 
fondo Depero (Dep.7.1.1.1.162)

p. 183 

238
La Rivista illustrata dell popolo d’Italia [La 
Revista ilustrada del pueblo de Italia], nº 
2 (1932). Cubierta de revista: impresión 
tipográfica sobre papel, 33,5 x 24,5 cm. 
Colección particular 

p. 175

239 
Primo schizzo di Nitrito in velocità [Primer 
boceto para Relincho a velocidad], 1932. 
Tinta sobre papel, 20 x 35 cm. Colección 
particular, Suiza 

p. 127

240
Futurismo, año I, nº 8 (Roma, 28 octubre 
1932). Revista: impresión tipográfica y 
litográfica sobre papel, 64 x 44,5 cm. 
Colección Merrill C. Berman

p. 231

241
Futurismo, año I, nº 16 (Roma, 25 diciembre 
1932). Revista: impresión tipográfica y 
litográfica sobre papel, 64 x 43,8 cm. 
Colección Merrill C. Berman

p. 231

242
Bozzetto di padiglione per la ditta Davide 
Campari & C. [Boceto de pabellón para la 
empresa Davide Campari & C.], 1933. Tinta 
china sobre cartulina, 40 x 37 cm. Galleria 
Campari (2620)

p. 167 

243
Dinamo futurista [Dínamo Futurista], 1933. 
Cartón publicitario: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre cartulina, 29,7 x 23 cm. 
Archivo Lafuente 

p. 233

244
Dinamo futurista [Dínamo futurista], año 
I, nº 1 (Rovereto, febrero 1933). Revista: 
impresión tipográfica y fotomecánica 
sobre papel, 41 x 30 cm. MART, Archivio 
del ‘900, fondo Depero

p. 229

245
Dinamo futurista [Dínamo futurista], año 
I, nº 2 (Rovereto, marzo 1933). Revista: 
impresión tipográfica y fotomecánica 
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 [Dínamo 
futurista. Número especial en honor de 
Umberto Boccioni], nº 3-5 (Rovereto, junio 
1933). Revista: impresión tipográfica 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 [Dínamo 
futurista. Número especial en honor de 
Umberto Boccioni], 1933. Cartel: impresión 
tipográfica 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. Fotografía: plata en gelatina 
sobre papel baritado, 30,2 x 41,2 cm. 
Colección Merrill C. Berman 

p. 130

249
Futurismo, año II, nº 38 (Roma, 28 mayo 
1933). Revista: impresión tipográfica y 
litográfica sobre papel, 64 x 44,4 cm. 
Colección Merrill C. Berman

p. 231

250
Autor desconocido [Mino Somenzi], 
Grande Mostra Nazionale d’Arte 
Futurista [Gran exposición nacional de 
arte futurista], 1933. Cartel: impresión 
tipográfica sobre papel, 70,3 x 33,1 cm. 
Colección Merrill C. Berman 

p. 227

251
Futurismo, año II, nº 42 (Roma, junio 1933). 
Revista: impresión tipográfica y litográfica 
sobre papel, 64 x 43,8 cm. Colección 
Merrill C. Berman

p. 231

252
Futurismo, año II, nº 40 (Roma, 11 junio 
1933). Revista: impresión tipográfica y 
litográfica sobre papel, 63,5 x 43,8 cm. 
Colección particular

p. 230

253
Bozzetto della prima pagina per “Alta 
Tensione Futurista” [Boceto de la primera 
página de Alta Tensione Futurista], 1933. 
Tinta china y lápiz 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 página 
de Dinamo Futurista], 1933. Tinta china y 
lápiz sobre papel, 43,3 x 29,1 cm. MART, 
Museo di arte moderna e contemporanea 
di Trento e Rovereto 

p. 232 
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255
Liriche Radiofoniche [Poemas 
radiofónicos]. Milán: G. Morreale, 
1934. Libro: impresión tipográfica y 
fotomecánica sobre papel, 24,5 x 16,5 cm. 
Dos ejemplares en exposición: Colección 
Merrill C. Berman y Archivo Lafuente

p. 234 

256 
Esposizione privata Depero [Exposición 
privada de Depero], 1934. Tarjeta de 
invitación: impresión litográfica sobre 
cartulina, 11,5 x 14,7 cm. Archivo Lafuente 

p. 233 

257
Xanti Schawinsky, Si (YES / Year XII of the 
Fascist Era XII) [Sí (Yes/ Año XII de la Era 
fascista], 1934. Cartel: litografía sobre papel, 
95,7 x 71,8 cm. Colección Merrill C. Berman 

p. 238 

258 
Filippo Masoero, Caproni Airplane 
[El aeroplano de Caproni], c 1935. 
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel 
baritado, 17,8 x 24 cm. Colección Merrill C. 
Berman 

p. 130 

259 
Filippo Masoero, sin título, c 1935. 
Fotomontaje: plata en gelatina sobre papel 
baritado, 12 x 14,9 cm. Colección 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 
[Proclamación 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 vendimia], nº 
único (Rovereto, 1936). Revista: impresión 
tipográfica y fotomecánica sobre papel, 
27,6 x 20,5 cm. Archivo Lafuente 

p. 234 

263
Schizzo per carro allegorico Monopoli 
[Boceto de carroza alegórica para 
Monopoli], 1936. Lápiz y tinta china sobre 
papel, 57,1 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 
ocasión de la fiesta de la vendimia], 1936. 
Fotografía: plata en gelatina sobre papel 
baritado,11,7 x 17,8 cm. Archivio Depero

p. 235

265
Bilancio 1913-1936 [Balance 1913-
1936]. Rovereto: R. Manfrini, 1937. 
Libro: impresión tipográfica sobre 
papel, 24,3 x 17 cm. Dos ejemplares en 
exposición: MART, Archivo del ‘900, fondo 
Depero y Archivo Lafuente

p. 237

266
Ala fascista [Ala fascista], 1937. 
Fragmentos de tejido de lana sobre tela de 
algodón, 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 láminas en color 
para Los “dopolavoro” empresariales en 
Italia], Rovereto: Manfrini, 1938. Libro: 
impresión 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.4.4.61)

p. 240 

269
Fortunato Depero nelle opere e nella vita 
[Fortunato Depero en sus obras y en su 
vida]. Trento: TEMI, 1940. Libro: impresión 
tipográfica sobre cartón, 32 x 24 cm. 
MART, Archivio del ‘900, fondo Depero 

p. 240

270
“Fortunato Depero nelle opere e nella vita” 
[Fortunato Depero en sus obras y en su 
vida], Il Brennero, (Trento, 21 mayo 1940). 
Hoja de periódico: impresión tipográfica y 
fotomecánica 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 
programático y constructivo], 1943. Trento: 
Edizioni di creder obbedire combattere, 
1943. Libro: impresión tipográfica sobre 
papel, 24 x 16 cm. Archivo Lafuente 

p. 241 

272 
Etiqueta con la dirección para el equipaje 
pesado enviado a Nueva York, c 1947. 
Tarjeta de identificación de equipaje: 
impresión tipográfica sobre cartulina, 
12,3 x 23,3 cm. Colección particular 

p. 241 

273 
So I 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: 
impresión tipográfica y fotomecánica 
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: impresión tipográfica 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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I. Escritos de Fortunato 
Depero

I.1 Libros

Spezzature (impressioni-segni-ritmi). 
Rovereto: Tipografia Mercurio, 1913.

Depero futurista 1913–1927. Milán: Dinamo 
Azari, 1927.

Liriche radiofoniche. Milán: 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 “I 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 I Think, So I Paint. Ideologies of an Italian 
self-made painter. Trento: TEMI, 1947.

Un futurista a New York (ed. Claudia 
Salaris). Montepulciano: Del Grifo, 1990. 
(Collana modernità).

1.2 Artículos y manifiestos

“Ricostruzione futurista dell’universo” 
(con Giacomo Balla). Milán: Direzione del 
Movimento Futurista, 1915. 

“Teatro plastico Depero – principi ed 
applicazioni”, Il Mondo, v, nº 17 (Milán, 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. Milán: Ditta 
Davide Campari, 1931.

 “ABC del futurismo”, Dinamo futurista, año 1, 
nº 1 (Rovereto, febrero 1933). 

II. Textos sobre Fortunato 
Depero

Avanzi, Beatrice, “Fortunato Depero e la 
pubblicità: un’arte «fatalmente moderna»”,  
en Depero pubblicitario: dall’auto-réclame 
all’architettura pubblicitaria (ed. Gabriella 
Belli y Beatrice Avanzi). Milán: Skira, 2007, 
pp. 31-32.

Borgese, Leonardo, “Si è spento Fortunato 
Depero il più 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, nº 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). 
Milán: Abscondita, 2012.

Notari, Umberto, “Depero e 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: l’uomo e l’artista. 
Rovereto: Egon, 2009. 

________, “La ricerca deperiana: problemi di 
metodo”, en Depero (ed. Maurizio Fagiolo). 
Milán: Electa, 1988, pp. 226-36.

________, “Depero”, Art e Dossier, 251 
(Florencia; Milán, 2009).

III. Catálogos 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, 
Milán, 29 enero 1921. Rovereto: Tipografia 
Mercurio, 1921.
Grande esposizione arazzi, cuscini, pittura 
della Casa d’Arte Depero, Galleria Centrale 
d’Arte, Milán, 29 enero-20 febrero 1921. 
Rovereto: Casa d’Arte Depero, 1921.
Catalogo della Galleria e Museo Depero, 
Rovereto, il primo museo futurista d’Italia, 
colección permanente, Museo Depero, 
Rovereto. Rovereto: Casa d’Arte, 1959.
Fortunato Depero, opere 1911–1930, 
Martano Due, Gallerie d’Arte Martano, 
Turín. Turín: La nuova grafica, 1969.
Fortunato Depero (ed. Bruno Passamani). 
Rovereto: Musei Civici; Galleria Museo 
Depero, 1981.
Depero Futurista & New York: Il Futurismo 
e l’Arte Pubblicitaria (ed. Maurizio Scudiero 
y David Leiber), Rovereto, noviembre 1986. 
Rovereto: Editore Sergio Longo, 1986.
Depero Futurista e l’Arte Pubblicitaria, 
Galeria Fonte d’Abisso, Modena. Modena: 
Galleria Fonte d’Abisso Edizioni, 1988.
Depero Futurista: grafica & pubblicità, Villa 
Antonini, Bellinzona. Milán: Fabbri, 1989.
Fortunato Depero futuriste. De Rome à 
Paris 1915-1925, Les musées de la Ville 
de Paris. Pavillon des Arts, París. París: 

PARA SEGUIR LEYENDO
BREVE SELECCIÓN BIBLIOGRÁFICA

La bibliografía sobre Depero es, en el ámbito 
italiano y en el campo específico 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), Milán: Abscondita, 2012. (Carte d’Artisti, 
143), recurrentemente citada en estas páginas). 
En este catálogo hemos optado por ofrecer al 
lector interesado una cómoda selección de publi-
caciones de y sobre Depero, además de algunas 
referencias bibliográficas que puedan servirle 
de orientación en el contexto, más amplio, del 
futurismo y las vanguardias. Las referencias se 
presentan ordenadas en (I) Textos de Fortunato 
Depero; (II) Textos sobre Fortunato Depero; (III) 
Catálogos de exposiciones y (IV) Obras de refe-
rencia.

En el primer apartado, los textos de Depero 
citados aparecen por orden cronológico y no 
se han reseñado los textos incluidos en Depero 
futurista 1913–1927. Milán: Dinamo Azari, 1927, ni 
en la antología de Lista. Además, la antología pre-
sentada en estas páginas (cf. 246-353) ya presen-

ta 41 textos de Depero entre 1914 y 1951 con sus 
correspondientes referencias bibliográficas.

En el segundo apartado no se ha considerado 
necesario distinguir las habituales secciones de 
monografías, contribuciones a volúmenes colec-
tivos o artículos de revista.

El tercero recoge algunas de las más signi-
ficativas exposiciones individuales de Depero 
por orden cronológico y hasta la más reciente, 
Depero y la reconstrucción futurista del universo 
[cat. expo., La Pedrera, Barcelona]. Barcelona, 
2013, organizada por la Fundació Catalunya-La 
Pedrera, incluyendo algunas otras muestras 
(pocas y de envergadura media), celebradas 
fuera de Italia. La inclusión de la obra de Depero 
en exposiciones colectivas ha sido relativa-
mente frecuente en las últimas décadas, así 
que se ha optado por citar aquí solo aquellas 
celebradas en España que han contado con obra 
de Depero. Entre las más significativas cabe 
citar la temprana Maestros del arte moderno en 
Italia 1910-1935. Colección Gianni Mattioli [cat. 
expo., Museo Español de Arte Contemporáneo, 
Madrid]. Madrid: Comisaría de Exposiciones 

de la Dirección General de Bellas Artes, 1970. 
Italiens Moderne / Vanguardia italiana de en-
treguerras [cat. expo., Museum Fridericianum, 
Kassel, 28 enero-25 marzo; Centre Julio González 
(IVAM), Valencia, 5 abril-5 junio 1990]. Milán: 
Mazzotta; Valencia: Instituto Valenciano de Arte 
Moderno, 1990, Futurismo 1909-1916 [cat. expo., 
Museu Picasso, Barcelona]. Barcelona: Àmbit 
Serveis Editorials, 1996 y la muestra bibliográfi-
ca Futurismo y cuenta nueva [cat. expo., Sala de 
Exposiciones del Archivo Municipal, Málaga]. 
Málaga: Área de Cultura, Instituto Municipal del 
Libro y Ayuntamiento de Málaga, 2009.

Por último, el apartado dedicado a las obras 
de referencia recoge la bibliografía citada en los 
trece ensayos de este catálogo y las notas de la 
Antología, salvo aquellas referencias que, siendo 
importantes (como las referidas a MacLuhan o 
Baudelaire, por ejemplo), resultaban demasiado 
generales para el propósito de esta selección 
bibliográfica. Inés d’Ors y Erica Witschey han 
llevado a cabo el paciente trabajo de edición y 
ordenación de esta bibliografía.
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de Hudson Hill Press, Nueva York, 1981

❦ FERNAND LÉGER. Texto de Antonio 
Bonet Correa y Fernand Léger

❦ PIERRE BONNARD. Textos de Ángel 
González García

❦ ALMADA NEGREIROS. Textos de 
Margarida Acciaiuoli, Antonio Espina, 
Ramón Gómez de la Serna, José 
Augusto França, Jorge de Sena, Lima 
de Freitas y Almada Negreiros. Edición 
del Ministério da Cultura de Portugal, 
Lisboa, 1983

❦ ARTE ABSTRACTO ESPAÑOL EN LA 

COLECCIÓN DE LA FUNDACIÓN JUAN 

MARCH. Textos de Julián Gállego

❦ GRABADO ABSTRACTO ESPAÑOL. 

COLECCIÓN DE LA FUNDACIÓN JUAN 

MARCH. Textos de Julián Gállego. [Esta 
publicación acompañó a la exposición 
del mismo título que itineró por 44 
sedes españolas entre 1983 y 1999]

HENRI CARTIER-BRESSON. 

RETROSPECTIVA. Texto de Ives 
Bonnefoy. Ed. francés

1984

❦ EL ARTE DEL SIGLO XX EN UN MUSEO 

HOLANDÉS: EINDHOVEN. Textos de Jaap 
Bremer, Jan Debbaut, R. H. Fuchs, Piet 
de Jonge y Margriet Suren

❦ JOSEPH CORNELL. Textos de Fernando 
Huici

❦ FERNANDO ZÓBEL. 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). 
Edición 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 Colección Ludwig. Textos de Evelyn 
Weiss

❦ XILOGRAFÍA ALEMANA EN EL SIGLO 

XX. Textos de Gunther Thiem. Ed. en 
alemán (separata con todos los textos 
en castellano). Edición del Institut für 
Auslandsbeziehungen, Stuttgart, 1984 

❦ ESTRUCTURAS REPETITIVAS. Textos  de 
Simón Marchán Fiz

1986

❦ MAX ERNST. Textos de Werner Spies  y 
Max Ernst

❦ ARTE, PAISAJE Y ARQUITECTURA. El 
arte referido a la arquitectura en la 
República Federal de Alemania. Textos 
de Dieter Honisch y Manfred Sack. Ed. 
en alemán (separata con los textos 
introductorios en castellano). Edición 
del Institut für Auslandsbeziehungen, 
Stuttgart, 1983

❦ ARTE ESPAÑOL EN NUEVA YORK: 1950-

1970. Colección Amos Cahan. Texto de 
Juan Manuel Bonet

❦ OBRAS MAESTRAS DEL MUSEO DE 

WUPPERTAL. De Marées a Picasso. 
Textos de Sabine Fehlemann y Hans 
Günter Wachtmann

1987

❦ BEN NICHOLSON. Textos de Jeremy 
Lewison y Ben Nicholson

❦ IRVING PENN. Texto de John Szarkowski. 
Ed. en inglés. Edición de The Museum 
of Modern Art, Nueva York, 1984 (reimp. 
1986)

❦ MARK ROTHKO. Textos de Michael 
Compton y Mark Rothko

1988

❦ EL PASO DESPUÉS DE EL PASO EN LA 

COLECCIÓN DE LA FUNDACIÓN JUAN 

MARCH. Texto de Juan Manuel Bonet

❦ ZERO, UN MOVIMIENTO EUROPEO. 
Colección Lenz Schönberg. Textos de 
Dieter Honisch y Hannah Weitemeier.  
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

❦ COLECCIÓN LEO CASTELLI. Textos 
de Calvin Tomkins, Judith Goldman, 
Gabriele Henkel, Leo Castelli, Jim 
Palette, Barbara Rose y John Cage

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPAÑOL. 

CUENCA. FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
[Catálogo-guía]. Textos de Juan 
Manuel Bonet (1ª ed.)

1989

❦ RENÉ MAGRITTE. Textos de Camille 
Goemans, Martine Jacquet, Catherine  
de Croës, François Daulte, Paul Lebeer  
y René Magritte

❦ EDWARD HOPPER. Texto de Gail Levin

❦ ARTE ESPAÑOL CONTEMPORÁNEO. 

FONDOS DE LA FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
Textos de Miguel Fernández-Cid

1990

❦ ODILON REDON. Colección Ian 
Woodner. Textos de Lawrence Gowing, 
Odilon Redon y Nuria Rivero

❦ CUBISMO EN PRAGA. Obras de la 
Galería Nacional. Textos de Ji r̂í Kotalík, 
Ivan Neumann, y Ji r̂í Šetlík

❦ ANDY WARHOL. COCHES. Textos de 
Werner Spies, Cristoph Becker y Andy 
Warhol

❦ COL·LECCIÓ MARCH. ART ESPANYOL 

CONTEMPORANI. PALMA. FUNDACIÓN 

JUAN MARCH. [Catálogo-guía]. Textos 
de Juan Manuel Bonet. Eds. en 
castellano, catalán e inglés

1991

❦ PICASSO. RETRATOS DE JACQUELINE. 
Textos de Hélène Parmelin, María 
Teresa Ocaña, Nuria Rivero, Werner 
Spies y Rosa Vives

❦ VIEIRA DA SILVA. Textos de Fernando 
Pernes, Julián Gállego, Mª João 
Fernandes, René Char (en francés), 
António Ramos Rosa (en portugués)  y 
Joham de Castro

❦ MONET EN GIVERNY. Colección del 
Museo Marmottan de París. Textos de 
Arnaud d’Hauterives, Gustave Geffroy  y 
Claude Monet

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPAÑOL. 

CUENCA. FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
[Catálogo-guía]. Textos de Juan 
Manuel Bonet (2ª ed.)

1992

❦ RICHARD DIEBENKORN. Texto de John 
Elderfield

❦ ALEXEJ VON JAWLENSKY. Texto de 
Angelica Jawlensky

❦ DAVID HOCKNEY. Texto de Marco 
Livingstone

❦ COL·LECCIÓ MARCH. ART ESPANYOL 

CONTEMPORANI. PALMA. FUNDACIÓN 

JUAN MARCH. [Catálogo-guía]. Textos 
de Juan Manuel Bonet. Ed. en alemán

1993

❦ MALEVICH. Colección 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 García-Márquez, 
Brigitte Léal y Laurence Berthon

❦ MUSEO BRÜCKE BERLÍN. ARTE 

EXPRESIONISTA ALEMÁN. Textos de 
Magdalena M. Moeller

1994

❦ GOYA GRABADOR. Textos de Alfonso E. 
Pérez-Sánchez y Julián Gállego

❦ ISAMU NOGUCHI. Textos de Shoji 
Sadao, Bruce Altshuler e Isamu Noguchi

❦ TESOROS DEL ARTE JAPONÉS. Período 
Edo: 1615-1868. Colección del Museo Fuji, 
Tokio. Textos de Tatsuo Takakura, Shin-
ichi Miura, Akira Gokita, Seiji Nagata, 
Yoshiaki Yabe, Hirokazu Arakawa y 
Yoshihiko Sasama

❦ FERNANDO ZÓBEL. RÍO JÚCAR. Textos 
de Fernando Zóbel y Rafael Pérez-
Madero  

1995

❦ KLIMT, KOKOSCHKA, SCHIELE. UN SUEÑO 

VIENÉS: 1898-1918. Textos de Gerbert 
Frodl y Stephan Koja

❦ ROUAULT. Textos de Stephan Koja, 
Jacques Maritain y Marcel Arland

❦ MOTHERWELL. Obra gráfica: 1975-1991. 
Colección Kenneth Tyler. Textos de 
Robert Motherwell 

1996

❦ TOM WESSELMANN. Textos de Marco 
Livingstone, Jo-Anne Birnie Danzker, 
Tilman Osterwold y Meinrad Maria 
Grewenig. Edición de Hatje Cantz, 
Ostfildern, 1996

❦ TOULOUSE-LAUTREC. De Albi y de 
otras colecciones. Textos de Danièle 
Devynck  y Valeriano Bozal

❦ MILLARES. Pinturas y dibujos sobre 
papel: 1963-1971. Textos de Manuel 
Millares  

❦ MUSEU D’ART ESPANYOL 

CONTEMPORANI. PALMA.FUNDACION JUAN 

MARCH. [Catálogo-guía]. Textos de 
Juan Manuel Bonet y Javier Maderuelo. 
Eds. bilingües (castellano/catalán e 
inglés/alemán)  (1ª ed.)

❦ PICASSO. SUITE VOLLARD. Texto de 
Julián Gállego. [Eds. en castellano, 
bilingüe (castellano/alemán] y 
trilingüe (castellano/alemán/
inglés) [Este catálogo acompaña a 
la exposición del mismo título que 
desde 1996 ha itinerado por siete 
sedes españolas  y extranjeras]

1997

❦ MAX BECKMANN. Textos de Klaus 
Gallwitz y Max Beckmann

Fundación Juan March
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❦ EMIL NOLDE. NATURALEZA Y RELIGIÓN. 
Textos de Manfred Reuther

❦ FRANK STELLA. Obra gráfica: 1982-
1996. Colección Tyler Graphics. Textos 
de Sidney Guberman, Dorine Mignot y 
Frank Stella  

❦ EL OBJETO DEL ARTE. Texto de Javier 
Maderuelo  

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPAÑOL. 

CUENCA. FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
[Catálogo-guía]. Textos de Juan 
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés) (1ª ed.)

1998

❦ AMADEO DE SOUZA-CARDOSO. Textos  
de Javier Maderuelo, Antonio Cardoso  
y Joana Cunha Leal

❦ PAUL DELVAUX. Texto de Gisèle 
Ollinger-Zinque

❦ RICHARD LINDNER. Texto de Werner 
Spies

1999

❦ MARC CHAGALL. TRADICIONES JUDÍAS. 
Textos de Sylvie Forestier, Benjamín 
Harshav, Meret Meyer y Marc Chagall

❦ KURT SCHWITTERS Y EL ESPÍRITU DE 

LA UTOPÍA. Colección Ernst Schwitters. 
Textos de Javier Maderuelo, Markus 
Heinzelmann, Lola y Bengt Schwitters

❦ LOVIS CORINTH. Textos de Thomas 
Deecke, Sabine Fehlemann, Jürgen  H. 
Meyer y Antje Birthälmer

❦ MIQUEL BARCELÓ. Ceràmiques:  1995-
1998. Texto de Enrique Juncosa.  Ed. 
bilingüe (castellano/catalán) 

❦ FERNANDO ZÓBEL. Obra gráfica 
completa. Textos de Rafael Pérez-
Madero. Edición del Departamento 
de Cultura, Diputación Provincial de 
Cuenca, Cuenca, 1999  

2000

❦ VASARELY. Textos de Werner Spies y 
Michèle-Catherine Vasarely

❦ EXPRESIONISMO ABSTRACTO. OBRA 

SOBRE PAPEL. Colección de The 
Metropolitan Museum of Art, Nueva 
York. Texto de Lisa M. Messinger

❦ SCHMIDT-ROTTLUFF. Colección 
Brücke-Museum Berlin. Texto de 
Magdalena  M. Moeller

❦ NOLDE. VISIONES. Acuarelas. 
Colección de la Fundación Nolde-
Seebüll. Texto de Manfred Reuther 

 

❦ LUCIO MUÑOZ. ÍNTIMO. Texto de 
Rodrigo Muñoz Avia  

❦ EUSEBIO SEMPERE. PAISAJES. Texto de 
Pablo Ramírez  

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. ESPÍRITU Y SENTIDO. Obra 
sobre papel. Textos de Guillermo 
Solana, Marie-Thérèse Pulvenis de 
Séligny y Henri Matisse

❦ RÓDCHENKO GEOMETRÍAS. Textos 
de Alexandr Lavrentiev y Alexandr 
Ródchenko  

2002

❦ GEORGIA O’KEEFFE. NATURALEZAS 

ÍNTIMAS. Textos de Lisa M. Messinger  y 
Georgia O’Keeffe

❦ TURNER Y EL MAR. Acuarelas de 
la  Tate. Textos de José Jiménez, Ian  
Warrell, Nicola Cole, Nicola Moorby  y 
Sarah Taft

❦ MOMPÓ. Obra sobre papel. Textos  de 
Dolores Durán Úcar 

❦ 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

❦ ESPÍRITU DE MODERNIDAD. DE GOYA 

A GIACOMETTI. Obra sobre papel de la 
Colección Kornfeld. Texto de Werner 
Spies

❦ KANDINSKY. ORIGEN DE LA 

ABSTRACCIÓN. 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 María Parreño y Elaine de 
Kooning 

❦ LUCIO MUÑOZ. ÍNTIMO. Textos de  
Rodrigo Muñoz Avia y Lucio Muñoz 

❦ MUSEU D’ART ESPANYOL 

CONTEMPORANI. PALMA.FUNDACION 

JUAN MARCH. [Catálogo-guía]. Textos 
de Juan Manuel Bonet y Javier 
Maderuelo. Eds. bilingües (catalán/

castellano e inglés/alemán)  (2ª ed. rev. 
y aum.)

2004

❦ MAESTROS DE LA INVENCIÓN DE LA 

COLECCIÓN E. DE ROTHSCHILD DEL 

MUSEO DEL LOUVRE. Textos de Pascal 
Torres Guardiola, Catherine Loisel, 
Christel Winling, Geneviève Bresc-
Bautier, George A. Wanklyn y Louis 
Antoine Prat

❦ FIGURAS DE LA FRANCIA MODERNA. 
De Ingres a Toulouse-Lautrec del 
Petit Palais de París. Textos de Delfín 
Rodríguez, Isabelle Collet, Amélie 
Simier, Maryline Assante di Panzillo 
y José de los Llanos. Ed. bilingüe 
(castellano/francés)

❦ LIUBOV POPOVA. Texto de Anna María 
Guasch  

❦ ESTEBAN VICENTE. GESTO Y COLOR.  
Texto de Guillermo Solana 

❦ LUIS GORDILLO. DÚPLEX. Textos de 
Miguel Cereceda y Jaime González de 
Aledo. Ed. bilingüe (castellano/inglés) 

 

❦ NUEVA TECNOLOGÍA, NUEVA 

ICONOGRAFÍA, NUEVA FOTOGRAFÍA. 
Fotografía de los años 80 y 90 en 
la Colección del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. Textos de 
Catherine Coleman, Pablo Llorca y 
María Toledo.  Ed. bilingüe (castellano/
inglés)   

KANDINSKY. Acuarelas de la Städtische 
Galerie im Lenbachhaus, Múnich. 
Textos de Helmut Friedel y Wassily 
Kandinsky. Ed. bilingüe (castellano/
alemán)  

2005

❦ CONTEMPORANEA. Kunstmuseum 
Wolfsburg. Textos de Gijs van Tuyl, 
Rudi Fuchs, Holger Broeker, Alberto 
Ruiz de Samaniego y Susanne Köhler. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

❦ ANTONIO SAURA. DAMAS. Textos de 
Francisco Calvo Serraller y Antonio 
Saura. Ed. bilingüe (castellano/inglés)

❦ CELEBRACIÓN DEL ARTE. MEDIO SIGLO 

DE LA FUNDACIÓN JUAN MARCH. Textos 
de Juan Manuel Bonet, Juan Pablo Fusi, 
Antonio Muñoz Molina, Juan Navarro 
Baldeweg y Javier Fuentes. Eds. en 
castellano e inglés

❦ BECKMANN. Von der Heydt-
Museum, Wuppertal. Texto de Sabine 
Fehlemann. Ed. bilingüe (castellano/
alemán)   

❦ EGON SCHIELE. EN CUERPO Y ALMA. 
Texto de Miguel Sáenz. Ed. bilingüe 
(castellano/inglés)  

❦ LICHTENSTEIN. EN PROCESO. Textos de 
Juan Antonio Ramírez y Clare Bell. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)  

❦ ROSTROS Y MÁSCARAS. Fotografías 
de la Colección Ordóñez-Falcón. 
Textos de Francisco Caja. Ed. bilingüe 
(castellano/inglés)   

❦ MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPAÑOL. 

CUENCA. FUNDACIÓN JUAN MARCH. 
[Catálogo-guía]. Textos de Juan 
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés) (2ª ed.)

2006

❦ OTTO DIX. Textos de Ulrike Lorenz.  
Ed. bilingüe (castellano/inglés)

❦ LA DESTRUCCIÓN 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 Hevesi y 
Berta Zuckerkandl. Eds. en castellano, 
inglés y alemán. Edición de Prestel, 
Múnich/Fundación Juan March, 
Madrid, 2006

❦ Publicación complementaria: 
Hermann Bahr, CONTRA KLIMT (1903). 
Textos adicionales de Christian 
Huemer, Verena Perlhefter, Rosa Sala 
Rose y Dietrun Otten. Ed. semifacsímil 
en castellano. Traducción de 
Alejandro Martín Navarro

LA CIUDAD ABSTRACTA: 1966. El 
nacimiento del Museo de Arte 
Abstracto Español. Textos de Santos 
Juliá, María Bolaños, Ángeles Villalba, 
Juan Manu el Bonet, Gustavo Torner, 
Antonio Lorenzo, Rafael Pérez Madero, 
Pedro Miguel Ibáñez y Alfonso de la 
Torre

GARY HILL. IMÁGENES DE LUZ. Obras 
de la Colección del Kunstmuseum 
Wolfsburg. Texto de Holger Broeker. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)   

GOYA. CAPRICHOS, DESASTRES, 

TAUROMAQUIA, DISPARATES. Textos de 
Alfonso E. Pérez-Sánchez (11ª ed., 1ª 
ed. 1979). [Este catálogo acompaña 
a la exposición del mismo título que 
desde 1979 ha itinerado por 173 sedes 
españolas y extranjeras, traduciéndose 
a más siete idiomas]

2007

ROY LICHTENSTEIN. DE PRINCIPIO A FIN. 
Textos de Jack Cowart, Juan Antonio 
Ramírez, Ruth Fine, Cassandra Lozano, 
James de Pasquale, Avis Berman y 
Clare Bell. Eds. en castellano, francés 
e inglés

LEYENDA:  ❦ Publicaciones agotadas  |   Exposición en el Museu Fundación Juan March, Palma  |   Exposición en el Museo de Arte Abstracto Español, Cuenca
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Publicación complementaria: Roy 
Fox Lichtenstein, PINTURAS, DIBUJOS 

Y PASTELES. UNA TESIS (1949). Textos 
adicionales de Jack Cowart, y Clare 
Bell. Ed. bilingüe (inglés [facsímil]/
castellano).Traducción de Paloma Farré

LA ABSTRACCIÓN DEL PAISAJE. Del 
Romanticismo nórdico al Expresionismo 
abstracto. Textos de Werner Hofmann, 
Hein-Th. Schulze Altcappenberg, 
Barbara Dayer Gallati, Robert 
Rosenblum, Miguel López-Remiro, Mark 
Rothko, Cordula Meier, Dietmar Elger, 
Bernhard Teuber, Olaf Mörke y Víctor 
Andrés Ferreti. Eds. en castellano e 
inglés

Publicación complementaria: Sean 
Scully, CUERPOS DE LUZ (1998). Ed. 
bilingüe (inglés/castellano)

EQUIPO CRÓNICA. CRÓNICAS REALES. 
Textos de Michèle Dalmace, Fernando 
Marías y Tomàs Llorens. Ed. bilingüe 
(castellano/inglés)   

ANTES Y DESPUÉS DEL MINIMALISMO.  Un 
siglo de tendencias abstractas en  la 
Colección Daimler Chrysler. Catálogo 
virtual disponible en: www.march.es/
arte/palma/anteriores/CatalogoMinimal/
index.asp. Eds. en castellano, catalán, 
inglés  y alemán 

2008

MAXImin. Tendencias de máxima 
minimización en el arte contemporáneo. 
Textos de Renate Wiehager, John 
M Armleder, Ilya Bolotowsky, Daniel 
Buren, Hanne Darboven, Adolf Hölzel, 
Norbert Kricke, Heinz Mack y Friederich 
Vordemberge-Gildewart. Eds. en 
castellano e inglés

LA ILUSTRACIÓN TOTAL. Arte conceptual 
en Moscú: 1960-1990. Textos de Borís 
Groys, Ekaterina Bobrínskaia, Martina 
Weinhart, Dorothea Zwirner, Manuel 
Fontán del Junco, Andrei Monastyrski 
e Iliá Kabakov. Ed. bilingüe (castellano/
inglés). Edición de Hatje Cantz, 
Ostfildern/Fundación Juan March, 
Madrid, 2008

❦ ANDREAS FEININGER: 1906-1999. 
Textos de Andreas Feininger, Thomas 
Buchsteiner, Jean-François Chevrier, 
Juan Manuel Bonet y John Loengard. 
Ed. bilingüe (castellano/inglés)   

JOAN HERNÁNDEZ PIJUAN.LA DISTANCIA 

DEL DIBUJO. Textos de Valentín Roma, 
Peter Dittmar y Narcís Comadira. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)   

Publicación complementaria: IRIS DE 

PASCUA. JOAN HERNÁNDEZ PIJUAN. 
Texto de Elvira Maluquer. Ed. bilingüe 
(castellano/inglés)

2009

TARSILA DO AMARAL. Textos de Aracy 
Amaral, Oswald de Andrade, Mário de 
Andrade, Tarsila do Amaral, Haraldo 
de Campos, Juan Manuel Bonet, Jorge 
Schwartz, António 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

❦ Publicación complementaria: Blaise 
Cendrars, HOJAS DE RUTA (1924). Ed. 
semifacsímil en castellano. Traducción y 
notas de José Antonio Millán Alba

Publicación complementaria: Oswald 
de Andrade, PAU BRASIL (1925). Ed. 
semifacsímil en castellano. Traducción  
de Andrés Sánchez Robayna

CARLOS CRUZ-DIEZ: EL COLOR SUCEDE. 
Textos de Osbel Suárez, Gloria Carnevali 
y Carlos Cruz-Diez. Eds. en castellano e 
inglés  

Publicación complementaria: Carlos 
Cruz-Diez, REFLEXIÓN SOBRE EL COLOR 
(2ª ed. rev. y ampl., 1ª ed.: Caracas, 1989). 
Eds. en castellano e inglés

❦ CASPAR DAVID FRIEDRICH: ARTE DE 

DIBUJAR. Textos de Christina Grummt, 
Helmut Börsch-Supan, y Werner Busch. 
Eds. en castellano e inglés

MUSEU FUNDACIÓN JUAN MARCH. PALMA. 
[Catálogo-guía]. Textos de Miquel Seguí 
Aznar y Elvira González Gozalo, Juan 
Manuel Bonet y Javier Maderuelo. Eds.  
en catalán, castellano, inglés y alemán  
(3ª ed. corr. y aum.)

2010

WYNDHAM LEWIS (1882-1957). Textos de 
Paul Edwards, Richard Humphreys, 
Yolanda Morató, Juan Bonilla, Manuel 
Fontán del Junco, Andrzej Gasiorek y 
Alan Munton. Eds. en castellano e inglés

Publicación complementaria: William 
Shakespeare y Thomas Middleton, 
TIMÓN DE ATENAS (1623). Con 
ilustraciones de Wyndham Lewis y 
texto adicional de Paul Edwards. Ed. 
bilingüe (inglés/castellano).Traducción 
y notas de Ángel-Luis Pujante y 
Salvador Oliva

Publicación complementaria: Wyndham 
Lewis, BLAST. Revista del gran vórtice 
inglés (1914). Textos de Paul Edwards 
y Kevin Power. Ed. semifacsímil en 
castellano. Traducción y notas de 
Yolanda Morató

❦ PABLO PALAZUELO, PARÍS, 13 RUE SAINT-

JACQUES (1948–1968). Textos de Alfonso 
de la Torre y Christine Jouishomme. Ed. 
bilingüe (castellano/inglés)   
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Creada en 1955 por el financiero español Juan 
March Ordinas, la Fundación Juan March es  

una institución familiar, patrimonial y operativa, 
que desarrolla sus actividades en el campo  

de la cultura humanística y científica.

La Fundación organiza exposiciones de arte, 
conciertos musicales y ciclos de conferencias  

y seminarios. En su sede en Madrid tiene abierta 
una biblioteca de música y teatro. Es titular  

del Museo de Arte  Abstracto Español, de Cuenca, 
y del Museu Fundación Juan March,  

de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios 
e Investigaciones, la Fundación creó el Centro 
de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, 
actualmente integrado en el Instituto mixto 

Carlos III/Juan March de Ciencias Sociales de la 
Universidad Carlos III de Madrid.

Fundación Juan March



Fundación Juan March



Fundación Juan March



Fundación Juan March



Fundación Juan MarchFundación Juan March



Fundación Juan MarchFundación Juan March



Fundación Juan MarchFundación Juan March




	ÍNDICE
	PRESENTACIÓN. Fundación Juan March
	SOBRE ESTA EXPOSICIÓN: UN PORTAFORTUNA PARA FORTUNATO DEPERO. Manuel Fontán del Junco
	OBRAS EN EXPOSICIÓN
	I. DE LA ABSTRACCIÓN AL FUTURISMO 1909-1916
	II. EL TEATRO Y LA VANGUARDIA 1916-1918
	III. LA "CASA DE ARTE FUTURISTA" Y EL ARTE DE LA PUBLICIDAD 1919-1928
	IV. UN FUTURISTA EN NUEVA YORK. Y DE VUELTA EN ITALIA 1929-1950
	SOBRE FORTUNATO DEPERO
	PENSAMIENTOS EN LIBERTAD SOBRE DEPERO Y SU ARTE. Maurizio Scudiero
	LA TÉCNICA PICTÓRICA DE DEPERO: UN ESTUDIO CIENTÍFICO. Gianluca Poldi
	CONJUNTOS PLÁSTICOS Y ACCIONES MECÁNICAS. EL ORGANISMO PLÁSTICO, TEATRAL Y VIVIENTE DE DEPERO. Llanos Gómez Menéndez
	DEPERO Y LA FOTOPERFORMANCE. Carolina Fernández Castrillo
	¡DEP, DEP, HURRA! (LOS LIBROS Y REVISTAS DE DEPERO). Pablo Echaurren
	LA ESCRITURA DE DEPERO: UNA TRANSDUCCIÓN POÉTICA. Alessandro Ghignoli
	EL "LIBRO ATORNILLADO" DE DEPERO O EL BÓLIDO TIPOGRÁFICO. Claudia Salaris
	¡NO SÓLO CAMPARI! DEPERO Y LA PUBLICIDAD. Giovanna Ginex
	DEPERO: "EL ARTE DEL FUTURO SERÁ POTENTEMENTE PUBLICITARIO". Belén Sánchez Albarrán
	"HARÉ PEDAZOS LOS ALPES DEL ATLÁNTICO. DEPERO Y EL AMERICANISMO". Raffaele Bedarida
	"FUTURO-FASCISMO". Giovanni Lista
	LA FORTUNA CRÍTICA Y LA RECEPCIÓN ARTÍSTICA DE DEPERO. Fabio Belloni
	DEPERO Y EL FUTURISMO: UNA ANTOLOGÍA (1909-1951). Edición de Manuel Fontán del Junco, Llanos Gómez, Inés d'Ors y Erica Witschey
	EL FUTURISMO ITALIANO (1909-1933)
	01. F.T. Marinetti, "Fundación y manifiesto del futurismo" (1909)
	02. AA.VV., "Manifiesto de los pintores futuristas" (1910)
	03. F.T. Marinetti, "Manifiesto técnico de la literatura futurista" (1912)
	04. AA.VV., "Programa político futurista" (1913)
	05. F.T. Marinetti, "El teatro futurista sintético futurista" (1915)
	06. G. Balla y F. Depero, "Reconstrucción futurista del universo" (1915)
	07. AA.VV., "La cinematografía futurista" (1916)
	08. AA.VV., "El arte mecánico. Manifiesto futurista" (1922)
	09. F.T. Marinetti, "Manifiesto futurista de la radio (Radia)" (1933)

	FORTUNATO DEPERO (1913-1951)
	01. La exposición de Boccioni. Escultura futurista (breve comentario) (1913)
	02. Tras un año de tentativas... (1914)
	03. Complejidad plástica, juego libre futurista, el ser viviente artificial (1914)
	04. La Onomalengua. Verbalización abstracta. Creación Depero (1916)
	05. Teatro plástico Depero - principios y aplicaciones (1919)
	06. Autopresentación (1921)
	07. El teatro debe interpretar la vida (1926)
	08. Plástica de hoy - manifiesto mural (1927)
	09. Primer conjunto plástico moto-ruidista (1927)
	10. Necesidad de auto-publicidad -manifiesto mural (1927)
	11. Teatro Mágico (1927)
	12. De "Un futurista en Nueva York" (c 1928-1930): Rascacielos; Cine ideal; Un brindis abstracto; Transformo un gran restorán italiano en el centro de Nueva York; Génova, 22 de octubre de 1930
	13. El cinematógrafo y la pintura dinámica de hoy (1929)
	14. Manifiesto del arte publicitario futurista (1931)
	15. ABC del futurismo (1933)
	16. Poemas radiofónicos (1934)
	17. Perspectiva múltiple (1940)
	18. De "Tal como pienso, pinto" (1947): ¡un momento!; aeropintura; antigracioso; arquitectura tipográfica; autómata; carlestón; continuidad en el espacio; crítica mordaz; hotel; conozco a giacomo balla; naturaleza muerta; naturaleza muerta viva; pasadista: a. perspectiva centrífuga y centrípeta; b. perspectiva interna y emocional; c. perspectiva múltiple; sombas; trascendentalismo físico; palabras en libertad; sí, marinetti carecía de principios estrictos
	19. Manifiesto de la pintura y la plástica nuclear (1950)
	20. El futurismo ha vuelto a la superficie (1951)


	FORTUNATO DEPERO (1892-1960). UNA CRONOLOGÍA. Aida Capa y Marta Suárez-Infiesta
	CATÁLOGO DE OBRAS EN EXPOSICIÓN
	PARA SEGUIR LEYENDO
	CATÁLOGOS DE EXPOSICIONES Y OTRAS PUBLICACIONES DE LA FUNDACIÓN JUAN MARCH
	CRÉDITOS



