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Hallaremos equivalentes abstractos de todas las formas y
de todos los elementos del universo para, combindndolos
entre si y siguiendo los caprichos de nuestra inspiracién,
formar conjuntos pldsticos que pondremos en movimiento.

(Balla y Depero)

Tras la Primera Guerra Mundial, el movimiento futurista sufrié una crisis derivada de su
interpretacién de la guerra mencionada en el noveno punto de su texto fundacional de 1909:
«queremos glorificar la guerra —inica higiene del mundo— el militarismo, el patriotismo, el
ademan destructivo de los anarquistas, las grandes ideas por las que se muere y el desprecio a
la mujer» y del que Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) habia publicado un volantino con
motivo de la toma de Tripoli el 5 de octubre de 1911, Direzione del Movimiento Futurista: corso
Venezia, 61, Milan y, posteriormente, publicaria un libro homénimo en Edizioni Futuriste di
«Poesia», Mildn, 1915 (Marinetti, 1968: 233-341). La aclamacién belicista, en los primeros afios
de la vanguardia, suponia acabar con el pasadismo, proclamar la muerte del arte y establecer
un estdndar creativo ex zovo que aboliera los limites entre arte y vida.

Durante el periodo intervencionista, el movimiento futurista ya se habia fracturado con
la escisién del grupo florentino reunido entorno a la revista Lacerba (enero de 1913- mayo de
1915). Pese a que milaneses y florentinos compartian el mismo carécter «rebelde y subversivo»
(Salaris, 2012: 372) las relaciones entre ambos grupos nunca fueron fluidas y, en de febrero de
1914, se inici6 un distanciamiento que concluyé en una abrupta ruptura debida al dogmatismo
impuesto por la sede milanesa. La salida de Giovanni Papini (1881-1956), Ardengo Soffici
(1879-1964) y Aldo Palazzeschi (1885-1974) aniquil6 la via moderada del futurismo italiano e
inicié el recorrido personalista bajo la mirada vigilante de su fundador. Lacerba, que a su vez era
una escisién de la revista La Voce (1908-1916) de Giuseppe Prezzolini (1882-1982), terminé de
editarse tras sesenta y nueve nimeros cuanto Italia declaré la guerra a Austria. Abbiammo vinto!
—Hemos vencido!- fue el titular de su dltima cabecera, una victoria que anunciaba la derrota.

La guerra supuso, por otra parte, la pérdida de dos de los creadores futuristas mds relevantes,
Umberto Boccioni (1882-1916) y Antonio Sant 'Elia (1888-1916) el primero por una caida a
caballo en una prictica militar y el segundo con un balazo en la cabeza en Monte Sul Carso.
Antes de su enrolamiento habian iniciado itinerarios creativos que les alejaban del movimiento
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después de haber cimentado gran parte del corpus tedrico y préctico en la pintura y la escultura,
en el caso del primero, y de la arquitectura —a partir de su conocido manifiesto y de los proyectos
presentados como citta nuova o citti futurista en 1914— en el caso del segundo.

Otras figuras emblemadticas del movimiento, horrorizadas por lo que habia supuesto el
conflicto como Carlo Carra (1881-1966), Mario Sironi (1885-1961) y Gino Severini (1883-1966)
se redimieron retornando al orden. Carrd y Sironi lo hicieron dentro del movimiento metafisico
que, desde sus inicios, habia sido implacable con la modernolatria futurista, denunciando sus
excesos e incongruencias y, mds tarde, en el Novencento, donde Sironi, con Carrd, Campiglia
y Funi, elaborarian el antivanguardista Manifesto della pittura murale, La Colonna n° 1, Mildn,
1933. Carra reivindicaria el legado de Paolo Ucello y Piero della Francesca a partir de 1916 y
terminaria retratando de forma orgdnica a la aristocracia italiana lo que ejemplificaba el estre-
pitoso fracaso del programa de la vanguardia. Severini volvié al cubismo y a la disciplina de
la pintura francesa negando retrospectivamente su aventura futurista (Severini, 2008: 84-112).

Queds, por tanto, un terreno baldio que fue ocupado por los creadores arribistas alejados de
la dimensién de los artistas que habian determinado el primer futurismo. Fueron, en muchas
ocasiones, artistas ligados a grupusculos de provincia en un movimiento que seguia respirando
unicamente por el artificial empefio de Marinetti de sobrevivirlo —o mds bien, de cohabitar,
sin entrar en conflictos graves, con el fascismo italiano—. Fue un periodo tan complejo como
arriesgado, en el que tuvieron cabida propuestas estéticas con un marcado acento politico y
planteamientos que, pese a estar adscritos a esa dimensién, plantearon soluciones plisticas
capaces de adaptarse y dar respuesta a ese periodo convulso. Walter Benjamin escribiria a este
respecto en 1934 que el futurismo en «su autoalineacién ha alcanzado un grado que le permite
vivir su propia destruccién como un goce estético de primer orden. Este es el esteticismo de la
politica que el fascismo propugna» (Benjamin, 1989: 57).

1. DE EXTINCION PROGRAMATICA A LA RECONSTRUCCION

Cuando el movimiento futurista parecia estar condenado a la desaparicién, dos artistas que
habian emergido en el periodo heroico conformarian su modelo de reorganizacién iniciando
un programa que dejaba de lado la praxis artistica tradicional para vincularse con los procedi-
mientos que habian iniciado otras vanguardias europeas, lo que significaba, por ende, el des-
plazamiento de una politica de autor a una politica de produccién destinada a la optimizacién
de imdgenes en un mundo en transformacion.

En 1914, tras unos inicios pictéricos ligados a la descomposicién del movimiento y a expe-
riencias cercanas a la cronofotografia, Giacomo Balla (1871-1958) continuaba investigando la
representacién del dinamismo. Balla utilizaba la desintegracién del objeto y su campo espacial
derivado que supuso el inicio de la fase abstracta de su carrera. Esa produccién de worzex se
permeabilizaria de la pintura a la escultura y de ahi a otras disciplinas artisticas. Proyectos como
Vortice + forme + volume progetto per la visione frontale (1914), Linea di velocitia + forma rumore
progetto per la visione frontale, (1914) y Pugno di Boccioni progetto esecutivo, (1916), —convertido
posteriormente en escultura y membrete de carta oficial del movimiento— fueron trabajos que
se concretarian en proyectos de mobiliario como, por ejemplo, I/ Paravento con linea di Velocita
(1916-17); los estudios de decoracién —que habian tenido un proemio con la decoracién de la
Casa Lowenstein en Disseldorf (1912)— como Proyecto de decoracion de salon (1918) y el Estudio
de decoracion (1919) y, finalmente en 1920, en su casa futurista, una intervencion integral ela-
borada con elementos concebidos ex proféso para ese espacio. La Casa de Arte Balla sita en la
via Oslavia 39B de Roma, habia tenido otras sedes en una habitacién de un convento en via
Paisiello y en la via Porpora de la capital italiana y funcionaba como casa, estudio y taller de
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Balla por una parte y una especie de galeria de arte por otro, ya que se podia visitar los domingos
por la mafana previo pago de una entrada.

Fortunato Depero (1892-1960) experimentaria una linea de trabajo similar. Nacido en Fondo
y residente en Rovereto —que atin pertenecia al imperio austrohtingaro— conocia el movimiento
futurista cuando publicé su libro Spezzature (Impressioni: Segni-ritmi), Mercurio, Rovereto
(1913) que recopilaba prosa, poesia e imdgenes, pudiendo afirmarse que sus intereses sobre el
dinamismo pléstico eran similares a los de los futuristas ya que resumia su inquietud por la
representacion del objeto junto a las fuerzas que provocaba. Hay que resefiar igualmente, que la
formacién de Depero determinara su preocupacion para conseguir la integracién de las artes en
un proyecto de transformacién global. Tal y como apunta Maurizio Scudiero, su educacién en
la Scuola Reale Elissabetina era de tradicién centroeuropea «una escuela con itinerario de artes
aplicadas, similar al de las Rea/schulen, dispersas por todos los territorios austrohingaros que a
su vez se inspiraban en el modelo bavaro iniciado ya en los primeros afios del siglo XIX» (Scu-
diero, 2015: 252), una influencia que se hard muy presente y determinara todo su periplo creativo.

Durante la Esposizione di Scultura futurista del Pittore e Scutore futurista Umberto Boccioni en
la Galeria Sprovieri de Roma Depero, que se habia traslado a la capital el 11 de diciembre de
1913, conocerd a Giacomo Balla y tomara contacto con el movimiento. Plenamente adscrito al
grupo futurista meses después por mediacién de Balla, participard en la Mostra d'Arte Libera
Internazionale (1914) en la que expuso trabajos influidos por las investigaciones pictéricas
del turinés. La afinidad ideolégica y los intereses creativos comunes les hizo plantearse una
relectura de los métodos artisticos para superar y renovar el concepto de produccién tradicio-
nal. Pese a que el propio Depero elaboraria un bosquejo anterior —el manuscrito Complessitta
plastica— Gioco libero futurista- L'essere vivente artificiale (1914), ambos firmaron uno de los
manifiestos determinantes para comprender el itinerario futurista a partir de la segunda mitad
del movimiento, Ricostruzione futurista dell universo, Direzione del Movimento Futurista: corso
Venezia 61 Mildn, 11 de marzo de 1915.

Lo que caracterizaba y diferenciaba Ricostruzione futurista dell’universo —que nos atreve-
mos a considerar como el mis relevante de los manifiestos futuristas o, al menos, el que tuvo
una mayor trascendencia en su produccién de imdgenes— fue una retérica alejada de la con-
frontacién y la violencia exacerbada de las primeras proclamas, asi como un tono netamente
constructivo en el que manifestaban: «queremos realizar esa fusién total para reconstruir el
universo alegrandolo, recreindolo integralmente» (Balla/Depero, 1915). El manifiesto no miraba
despectivamente al pasado, sino que mantenia una vocacién pedagdgica para disefar el presente
a través de una consecucion légica del concepto de obra de arte clasica, presentando un progra-
ma que trasladaba su laboratorio de experiencias a partir de los complessi plastici (1914) y en los
que destacaban la atencién al paisaje artificial, al animal metilico y al juguete. Este dltimo se
entenderia como un elemento determinante para la formacién de la personalidad de los nifios,

en los juegos y los juguetes, como en todas las manifestaciones retrégradas, no hay mds que
grotesca imitacion, timidez (trenecitos, carrocitas, mufiecos inméviles, caricaturas cretinas de
objetos domésticos) anti-gimndsticos 0 monétonos, solamente aptos para atontar y desalentar

al nifio (Balla/Depero, 1915).

El juguete era concebido como un instrumento que transformaria al nifio en un adulto
nuevo dotindolo de los recursos esenciales para desarrollarse plenamente. A través de la reinter-
pretacién de los complessi plastici construirian juguetes que tendrian como fin dltimo, la felicidad
y la formacién por medio de la comicidad. Estimularian, asimismo, la elasticidad del cuerpo, la
imaginacién por la sorpresa, desarrollarian su sensibilidad y sus sentidos e inspirarian lo fisico
a través de elementos que les familiarizaran con la agresividad —esta ultima premisa ligada al
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belicismo que, desde la enunciacién primigenia de Marinetti, se repetiria pricticamente en la
totalidad de los textos futuristas como un mantra—. Los primeros puntos, con una clara vocacién
pedagdgica, coincidian con otros programas de la vanguardia que hablaban de la formacién del
nifio y de su repercusién posterior «el juguete futurista serd muy util también para el adulto,
porque lo mantendrd joven, 4gil, festivo, desenvuelto, dispuesto a todo, infatigable, instintivo
e intuitivo» (Balla/Depero 1915). La relevancia de la propuesta sobre el juguete en el texto se
puede considerar como un manifiesto dentro de otro manifiesto (San Martin, 1991: 56) —que
denotaria la presunta canibalizacion de un texto precedente de Francesco Cangiullo (1884-
1977)—. Esas premisas, por otro lado, tendrin una aplicacién en los trabajos de Balla y Depero
y en el de artistas vinculados de una u otra forma a la vanguardia italiana.

Ricostruzione futurista dell universo fue el primer documento en el que los artistas de vanguar-
dia se preocupaban por el mundo infantil. Su concepcién se ligaba con las propuestas pedagégicas
de la médico y educadora italiana Maria Montessori (1870-1952). Lejos de la radicalidad de los
futuristas que buscaban ante todo desvincularse del pasado, Montessori planteaba la necesidad
de establecer puentes entre la creacién y la infancia. De este modo, la pedagogia italiana y la
vanguardia futurista, a priori, utilizaron lenguajes tedricos opuestos, aunque, en la préctica, esto
no fue asi (Pérez, 1998: 13). Las teorias mds radicales de Balla y Depero quedaron enterradas una
vez que se dedicaron a la produccién objetual con experiencias que buscaban acercamientos entre
el arte y el mundo infantil y la intervencién en cualquier campo creativo dejando atrés las lineas
de actuacion clasicas —la pintura y la escultura— que se incorporardn a las nuevas disciplinas para
disefiar un mundo conforme a las teorias artisticas preconizadas por la vanguardia italiana

2. EL PAISAJE ARTIFICIAL: FLORES QUE SON JUGUETES

La creacién de la flora futurista fue parte esencial del programa de Giacomo Balla para
modificar y construir la nueva realidad mecdnica. Su escenografia para Feu d'artifice (1917) de
Igor Stravinsky, comisionada por Serguei Didghilev (1872-1929) para sus Ballets Rusos, denota-
ba la preocupacién por estudiar las variaciones de la naturaleza y su aplicacién artificial. Entre
1918 y 1925, trabajé en las flores a través de varias disciplinas y, al igual que Depero, amplié el
campo escénico interconectdndolo con la plastica. Las flores futuristas de Balla estaban caracte-
rizadas por una rigurosa geometria que apuntaba a la estética mecédnica. En un primer periodo
sus flores tuvieron acabados mds abruptos mientras que, en un segundo momento, estuvieron
definidas por una mayor preocupacién formal, sintetizindose en formas que parecen sugerir
la preocupacién por una creacién seriada.

Concebidas como elementos exentos que tendrian que decorar el interior de su casa de arte
confrontindose ademds con su jardin de flores naturales, las flores de Balla se convirtieron en
protagonistas del dia a dia del creador como atestiguan las instantineas en blanco y negro y en
color de las flores en su casa y su jardin. En una de las salas de su casa, el «pequefio estudio rojo»,
se reconocia la Fiore futurista azzurro verde e blu (1918) de la que existen catalogadas las dos ver-
siones que aparecen en la fotografia. Otras aparecen en diferentes estancias como complemento
del mobiliario, puesto que el creador turinés estudié la posibilidad de que fueran de gran tamafo
por una parte y de que se pudieran adaptar a pequefios espacios como motivos decorativos por
otra. También hay imdgenes del jardin en las que las flores artificiales convivian y complemen-
tarian a la flora natural. El protagonismo y el cardcter ludico de las mismas se reconoce en otras
imdgenes domésticas del pintor y sus hijas Luce y Erica, en las que aparecen independientemente
o formando parte de pinturas, mobiliario, decoracién y artes aplicadas. Las flores de Balla son uno
de los mejores ejemplos del desarrollo de la naturaleza artificial que, en contraposicién al uni-
verso natural, se desarroll6 en el movimiento futurista. De hecho, la Triennale de Mildn de 2009
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organiz6 la muestra Flora futurista comisariada por Alessandro Ortenzi y Anna Scavezzon, que
celebraba el centenario del movimiento con la inclusién de las flores de Balla en los jardines de
la muestra milanesa que rememoraba las experiencias precedentes del creador en su casa-estudio.

La flora futurista serd recuperada puntualmente por otros miembros del grupo menos
relevantes. El acropoeta y piloto Fedele Azari (1895-1930) concebird con motivo del congreso
tuturista celebrado en Milan La flora futurista ed equivalenti plastici di odori artificiali. Manifesto
futurista, Direzione del Movimento Futurista: piazza Adriana 30, Roma, noviembre de 1924,
en el que reivindicaba la creacién de una flora «originalisima, absolutamente inventada, colo-
readisima, perfumadisima» que terminaria con la monotonia decorativa de las flores naturales.
Las flores tradicionales serian aniquiladas por flores artificiales que destilarian aromas moder-
nos como la gasolina y el cloroformo. Algo mas tarde Oswaldo Bot (1895-1958) publicé Flora
Sfuturista-9o illustrazioni en Mario Casarola, Piacenza, 1930, con prélogo de Aldo Ambroglio,
un volumen de proyectos bidimensionales de flores futuristas,

He aqui como el tornillo, la rueda, la dinamo, el volante, el carburador, hacen florecer con sus
nuevas armonias la decoracién ambiental. El brufiido metal, solido y cortante, reluciente al
reflejo de luces y de sombras, abre un campo nuevo a la tenue delicadeza de la flor destinada
a la armonia breve de su vana existencia (Ambroglio, 1982).

Algunas de ellas fueron elaboradas tridimensionalmente y presentadas en la muestra de
Pontus Hulten Futurismo & Futurismi del Palacio Grassi de Venecia en 1986. La permanente
actualidad de las flores futuristas de Bot quedé patente en la muestra La flora meccanica di
Oswaldo Bot organizada por la galeria Biffi de Piacenza, su localidad natal, entre septiembre y
octubre de 2015. Las flores de Bot son uno de los motivos que se reconstruyen con mds profu-
si6n en las escuelas de disefio en la actualidad y ejemplifican la originalidad de la flora futurista
como motivo lidico de intervencién creativa.

2.1. UNA CONCEPCION INTEGRAL DEL ESPACIO

La experiencia escénica de Fortunato Depero supone un punto de inflexién para la concep-
tualizacién y la aplicacién de su propuesta artistica ya que esos motivos se permeabilizarin en los
diferentes espacios de trabajo por los que transité y en los que los conceptos del juego, el juguete
y las referencias al mundo infantil estuvieron muy presentes. Los complessi plastici motorumoristi
incorporaban las experiencias compartidas con Balla y las propuestas tedricas apuntadas previa-
mente en los manifiestos de Carlo Carra La pittura dei suoni, rumori e odori, Direzione del Movi-
mento Futurista: corso Venezia 61, Mildn, 11 de agosto de 1913 y el libro parolibero de Marinetti
Zang Tumb Tummb. La battaglia di Adrianopoli, Edizioni Futuriste di «Poesia», Milin 1914.

Depero comprendi6 el teatro como una experiencia dinimica en la que actor y espectador
se complementaban al igual que el artista y el receptor de la obra en una exposicién. Su primera
aproximacion escénica fue Colori (1915) y estaba conformada por un espacio de color azul que
sustituia a los actores por abstracciones geométricas que ocuparian su rol interpretativo. Con-
tinué con Mimismagia (1916) una experiencia de transicién para la que abocetd una serie de
vestidos —de los que se han conservado cuatro— que se transformarian en el escenario activados
por el movimiento de los actores que iban generando modelos dindmicos en su descomposicién
y que denotaban «los primeros atisbos del especifico futurista en el vestuario para el arte y la
transgresion social» (San Martin, 1991: 135) como habia apuntado Balla en I7 vestito antineutrale,
Direzione del Movimento Futurista: corso Venecia, 61, Mildn, 11 de septiembre de 1914.

El productor Serguéi Didghilev le hizo dos encargos que supusieron sus primeras propuestas
teatrales completas. La primera, Le Chant du rossignol (El canto del ruiserior, 1917) fue un contra-
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to para la creacién de un escenario y treinta y cinco vestidos basados en el cuento E/ ruiserior
(1843) de Hans Christian Andersen. En el proyecto destacaba el gigantesco jardin artificial
de flores tropicales y mecdnicas inspiradas en los suntuosos jardines del cuento, definidas por
el artista como flora mdgica, para las que planteé una gran columna de casi seis metros sobre
la que distribuiria la flora consistente en doce estructuras sobredimensionadas de estilo naif
caracterizadas por una desbordante imaginacién divididas en veinticuatro estructuras mitad
para la forma vegetal, mitad para los tallos.

El vestuario, al igual que el modelo de Mimismagia, respondia al modelo organico que se
corresponderia con el escenario reflejando el crecimiento vegetal. La escenografia y vestuario,
pese al entusiasmo que suscitaron, tuvieron una serie de problemas técnicos que impidieron su
puesta en escena. A pesar de ello Le Chant du rossignol se considera como uno de como uno
de los grandes proyectos de Depero y la escenografia se puede ver reconstruida en el MART
de Rovereto y en funciones en las que se destaca su cardcter ludico en el que se facultaba la
interrelacién entre los elementos escénicos y actorales.

En verano de ese afo, Didghilev le encargd el vestuario para I/ giardino zooldgico del futurista
napolitano Francesco Cangiullo—cuyo trabajo era reconocido por sus efectos de sorpresa—una
obra que debia ser musicalizada por Maurice Ravel (1875-1937). La carga humoristica del libreto
fue resuelta por Depero mediante la elaboracién de collages y figurines para diferentes perso-
najes, asi como por la creacién de maquetas de madera de una fauna que supuso el proemio de
su trabajo en el Teatro Plastico.

La conversién de la pintura a la realidad plastica estaria determinada por la creacién de 1
Balli Plastici (1918) en los que concretaria sus investigaciones previas y para los que concebird
una serie de marionetas gigantes con una estética que volvia a tomar como referente al juguete
y el mundo infantil, una «hipétesis de experimentacién pura de sus elaboradas escenografias
con la experiencia concreta de su escena teatral, en la situacién, a través de una simulacién, de
perspectivas, luces, colores y volimenes tratados por abstracciones y sintesis de sus infatigables
anotaciones teatrales» (Belli, 1989: 10). Las marionetas eran geometrias puras con referencia al
mundo mecdnico «realizadas en madera pintada con colores lisos y muy vivos (...) animadas
por movimientos precisos y bruscos, como si fueran robots mecdnicos» (Lista, 2000: 169). La
obra, realizada con la colaboracién y patrocinio del escritor suizo Gilbert Clavel (1883-1927)
al que habia conocido durante una estancia en Capri en 1917, se estrenaria el 14 de abril en el
Teatro dei Piccoli di Palazzo Odesclachi en Roma y tendria once representaciones. La critica
respondié al ambicioso trabajo de Depero con resefias vehementes,

Sobre el pequefio escenario del teatro de marionetas existe una hilaridad arlequinesca de
colores. El cubismo recorta sus bloques cuadrangulares y sus pirdmides torcidas. Todas las
marionetas estdn lacadas y esmaltadas, son estilizadas y geométricas en sus movimientos, mas
de marcha que de baile (Cavadini 1998: 256).

Marinetti escribié al respecto que «los nifios de la sala dan saltos de alegria... responden
con entusiasmo a aquellas marionetas que son las mds bonitas, las més vivas» (Cavadini, 2011,
188). Pese a las buenas criticas, el publico no tuvo demasiado interés en la obra ya que no estaba
acostumbrado a los experimentos de la vanguardia algo que lamentablemente fue una constante
en la recepcion del trabajo de Depero. Pese al esfuerzo que habia supuesto su construccién y
la calidad objetual de piezas, las marionetas quedaron guardadas en un depésito hasta 1922.
Luego, sirvieron como lefia para calentar la casa de un Depero acuciado por las deudas y la
pobreza en Rovereto. El revival por obra deperiana permitié la reconstruccién de las treinta
marionetas que componian los Balli Plastici en 1982 que son piezas que han sido utilizadas en
la préctica totalidad de las muestras dedicadas al creador de Rovereto.
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Los proyectos escénicos deperianos se permeabilizardn a otras disciplinas plédsticas como la
pintura, el diseo y la ilustracién. En el caso de su colaboracién con Gilbert Clavel se corporeizé
en la cubierta e imédgenes del libro Un istituto per suicidi, Bernard Lux, Roma, (1918) en el subra-
yaba el cardcter infantil propuesto por sus I Balli Plastici como apunta Nicoletta Boschiero: «las
atmésferas oniricas de las ilustraciones delimitan la evolucién del sentido metafisico de Depero
y la matriz de las experiencias futuras de los Ba/li Plastici, sobre todo en lo que concierne al
tejido escénico de las pequenas piéces, grotescas, divertimentos y también inquietantes y no
siempre felices como cualquier cuento respetable» (Boschiero, 1989: 81).

Depero convirtié sus marionetas en los motivos principales de su pintura en obras que
se interconectaban y resumian su experiencia teatral: La grande selvaggia (1917), I Miei Balli
Plastici (1918), Rotazione di ballerina e pappagalli (1917-18) o Corteo della gran bambola (1920)
representaban a los personajes protagonistas de sus ballets. Sus marionetas se anticiparian a
las investigaciones mecdnicas —influidas por el constructivismo— de Ivo Pannaggi (19o1-1981)
y Vinicio Paladini— (1902-1971) que tendrian una version escénica dominada por la estética de
la maquina.

Conlaapertura de la Casa de Arte Depero en Rovererto (1919) sus investigaciones teatrales
se trasladarian al disefio de mobiliario, las arquitecturas efimeras y tipograficas, la decoracién de
interiores, el disefio grafico e industrial y por extensién a los juguetes. Depero ya habia realizado
juguetes previamente como La toga e il tarlo (1914) «que puede relacionarse con otro juguete-
cuento, Pinocchio, il gato e la volpe, cuyo rastro se ha perdido y que pertenecié a Léon Baskt»
(Cavadini, 2011: 184) y Pappagallo (1917) asi como los cuadros Rotazione di ballerina e pappagalli
y Pappagallo, civetta e uccello meccanico, ambos de 1917, que exploraban igualmente los recursos
infantiles. Otras aproximaciones denotaban un lenguaje del juguete tovavia en formacién como
Costruzione di donna (1917) y Costruzione di bambina (1917).

Tras la constitucion de la casa de arte sus juguetes estuvieron mds elaborados recurriendo a
formas esenciales, elementos reconocibles y acabados en madera policromada como la serie de
Rinoceronti (1923) y Orso (1923) que remitian a modelos de animales cldsicos, asi como sus man-
giatori di cuore (1922-1923), los martellatori macchina (1925),1a serie de cavaliere piumato (1925) o los
sefvaggi que partian del esquematismo y la geometria de planos recortados y que apuntaban a la
abstraccién y a temas fundamentados en los relatos y la fantasia que resumiria gran parte de sus
intereses en esa época. Uno de sus juguetes mds emblemiticos fue su Pizfore (1922-23) una especie
de marioneta articulada en el que «el espacio para la fantasia queda abierto, y —como Depero
parece decir— ;qué hay mejor y més libre que la fantasfa?» (Cavadini, 2011: 186). Los juguetes de su
Casa de Arte fueron presentados con éxito en la Mostra Internazionale di Arte Decorativa, Monza
(1923) y en la Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Paris (1925).

El incansable trabajo de Depero fusionaria la estética del juguete con la publicidad ya que
consideraba que el arte del futuro seria esencialmente publicitario como escribi6 en el Mani-
festo dell'arte pubblicitaria futurista (1931) (Depero, 2012, 135-139). Sus marionetas pasaron de la
pintura a la escena y de ahi a carteles y decoraciones, estableciendo un recorrido transversal
entre todas las disciplinas. De hecho, son reconocibles entre otros muchos, los pequefios bebe-
dores realizados para Campari, plastico publicitario (1925) que se convirtieron a la vez en motivo
pictérico de la portada de Vanity Fair (1930). Esta transicién demuestra que su lenguaje no se
agotaba, sino que lo adapataba a los diferentes modelos de trabajo.

Depero fue un artista total injustamente condenado a un segundo plano durante muchos
aflos aunque su trabajo probablemente lo convierta en la figura més destacable del futurismo en
los afios veinte y treinta. Su decisiva aportacién ha posibilitado que la Casa de Arte Depero esté
conservada por el MaRT, el Museo de Arte Contemporineo de Trento y Rovereto que, junto
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a la Fundacién Primo Conti en Fiésole, Florencia y los Archivi Gerardo Dottori en Perugia
son los tnicos espacios dedicados al estudio y difusién del futurismo en Italia.

3. JUGUETES Y MARIONETAS DEL FUTURISMO ULTIMO

Mis all de las experiencias de Balla y Depero, la influencia del mundo infantil se reflejé en
el trabajo de otros miembros de la vanguardia italiana que, a partir de la lectura tedrico-practica
de los primeros, van a elaborar propuestas particulares que en algunos casos se inician en la época
vanguardista y se proyectan mads alld, cuando ésta ya habia concluido. Uno de los mejores ejemplos
se puede observar en los poemas y libros de Francesco Cangiullo como Piedrigrotta (1916), Caffe-
concerto: Alfabeto a sorpresa (1919) —un «espectdculo de variedades tipografico»— (IMancebo, 2010:
139) y Poesia pentagramatta (1920). Cangiullo concibié un Manifesto dei bambini futuristi (1915)
cuya existencia testimonia una carta-retrato que le envio a Giacomo Balla para su evaluacién el
6 de febrero de 1915: «te envio el Manifesto dei bambini futuristi. Parece breve, pero serd necesario
hacerlo imprimir con caracteres muy marcados pues bien sabes que los nifios no pueden escribir
un largo manifiesto» (Cavadini 2011: 190). Este texto, como hemos sugerido, podria relacionarse
con la teoria del juguete que aparece en Ricostruzione futurista dell universo ya que del manifiesto
de Cangiullo —aparte de la epistola a Balla— no se ha tenido noticia alguna.

Las referencias al mundo infantil de Balla, Depero y Cangiullo coincidieron con los inte-
reses de los tedricos del arte y de la propia industria juguetera. Margherita Sarfatti (1880-1961)
teorizé sobre la misma en 1916 y hubo una serie de exposiciones de dedicadas al juguete como
la Mostra del Giocattolo, inaugurada el 9 de noviembre de 1916 en el Palazzo de la Borsa de
Milén, la Esposizione di Giocattoli artistici italiani Lyceum de Milan (1916) y la Mostra Piccolo
Mondo (1920) en Florencia, en la que se expusieron trabajos de los futuristas Cangiullo, Virgilio
Marchi (1895-1960), Enrico Prampolini (1894-1956), Depero y Primo Conti (1900-1983). Un afio
después, el 20 de septiembre de 1917 se inauguraria en Venecia la Prima Esposizione Nazionale
Industriale del Giocattolo.

Es a partir de este periodo cuando las referencias al mundo infantil pasan a una nueva
generacién de futuristas. Uno de los aeropintores mds destacados de los afios treinta, Gerardo
Dottori (1884-1977), se adhiri6 al futurismo en la temprana fecha de 1912, aunque realmente su
trabajo pictérico se consolida a mediados de los afios veinte. Circunscrito al grupo de aristas de
Umbria, en 1928 elaboré algunos juguetes con materiales precarios como I/ direttore dorchesta,
Personaggio in chiave futurista o Don Chisciotte senza. .. Mancia, que formalmente recuerdan a
los juguetes de Depero realizados en 1917. Pese a la pobreza de materiales utilizados, configuraba
estructuras que maniobraban a través de elementos articulados.

Integrado plenamente en el grupo futurista a partir de 1928, Cesare Andreoni (1903-1961)
abrié una Casa de Arte Futurista denominada «Creazioni d"Arte» en la que la preocupacién
por las artes aplicadas le llevard al desarrollo de juguetes que se pueden dividir en dos grupos:
el primero consistente en figuras esenciales terminadas en madera lacada y policromada tales
como Struzzo (1929-31) o Scatola rotonda (1929-31) y un segundo grupo de trabajos realizados
con materiales sintéticos. Andreoni realizaria ilustraciones publicitarias de juguetes para Ugo
Cremonese y dibujos de caricter naif como La giraffa (1929-31).

La carrera artistica de Luigi Veronesi (1908-1998) se desarrollé en Milin como pintor y
fotégrafo expandiendo posteriormente sus investigaciones a otras disciplinas como la esceno-
grafia y el cine experimental. Participé en el grupo futurista en un primer momento y en el
Movimiento Arte Concreto a partir de los afios cuarenta. También estuvo relacionado con el
grupo Abstraction-Creatién en Paris, asi como al constructivismo y a la Bauhaus. Su trabajo
vinculado al mundo infantil se resume en un escenario y una serie de ocho marionetas para la
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obra de Historie du soldat de Igor Stravinsky dibujadas en 1939 y producidas en 1942. Con una
estética ligada a los trabajos del Bauhaus, sus figuras estaban concebidas a partir de geometrias
puras, cilindros, conos y esferas y definidas con colores muy vivos. Sus marionetas no tenian
rostro, lo que explica la traumdtica tematica de la obra que trata la relacién de un soldado que
regresa del frente con una princesa y el diablo. La representacion se retrasaria hasta 1981 cuando
Ugo Gregoretti (1930-2019) las puso en escena en la Piccola Scala de Milan

4. BRUNO MUNARI: DEL FUTURISMO AL DISENO INFANTIL

Bruno Munari (1907-1998) participé activamente en el movimiento futurista en el que
ingres6 con apenas veinte afios. En 1926 se trasladé a Mildn donde se unié a los futuristas
que conformaban uno de los grupos mds dindmicos de Italia, convirtiéndose en uno de sus
referentes como escribia Marinetti en el catdlogo de la Galeria Pésaro Trentatre artista futuristi
(1929). Pese a la defensa a ultranza que Roma hacia del movimiento como garante tnico de la
renovacién de la cultura italiana, los grupos del norte de la peninsula trabajaban con artistas y
planteamientos pldsticos que se situaban en las antipodas de la ortodoxia preconizada por la
sede romana. A ello se unia la idiosincrasia de la capital lombarda, que en ese momento era una
ciudad en plena transformacién que se abria a la propuesta cultural del disefio, la publicidad y
la arquitectura y cuyo espiritu de cambio fue captado por el joven Munari.

La experiencia futurista de Bruno Munari estaria mds vinculada a la estética que a la
ideologia ya que su militancia estuvo caracterizada por una fuerte personalidad independiente
de cualquier directriz. Sus primeros intereses fueron por la pintura y,en menor medida, la cera-
mica. Firmé junto al adolescente Aligi Sassu (1912-2000) el Manifesto della pittura: ‘dinamismo
e forma muscolare” (1928) en el que reconocian el débito con la propuesta plastica de Umberto
Boccioni buscando «formas dindmicas nuevas mecanizindolas también en una visién sintética
antiperspectiva» y proponiendo como objetivo la aplicacién practica de la fantasia: «debemos
superarnos continuamente (...) Solo asi se forzardn los muros de la ilimitada fantasia donde se
encuentran las mds bellas auroras y los atardeceres més hermosos» (Munari/Sassu, 1928). Tam-
bién firmara con Manzoni, Gelindo Furlan, Ricas y Regina el Manifesto tecnico dell aeroplastica

Sfuturista, Futurismo, a. ITI, n° 62, 1 de marzo de 1934, Roma.

Los intereses de Munari eran similares a las propuestas apuntadas en Ricostruzione futurista
dell’universo, pudiendo afirmar que su trabajo constituye el legado natural de las propuestas de
Balla y Depero. Siguiendo sus directrices, su obra destacé por el humor y la creacién asociada al
disefio. En este sentido los complessi plastici dinamici se pueden considerar proemio de la macchina
inutile (1930) —concepto que desafiaba la glorificacion de la maquina y no le era muy afecto a Mari-
netti ya que, al igual que habian propuesto los dadaistas, ponia en entredicho la capacidad reden-
tora de la maquina— o la fontana giroplastica umoristica, con las diversas variaciones que presentd
en exposiciones de arte internacionales entre 1954 y 1956. Otro de los intereses derivados del texto
de Balla y Depero fue la preocupacién por el juguete como elemento que sirviera para estimular
la creatividad del nifio mediante el juego. En su Manifesto del Macchinismo, Arte Concreto 10,
Milan, 1938, trasladaba la idea apuntada en Ricostruzione futurista dell universo de que los juguetes
tradicionales que no estimulaban a los nifios y afiadia que solo servian para fomentar el consu-
mismo: «una produccién de juegos o de juguetes basindose exclusivamente en las posibilidades
de absorcién del mercado, sin preocuparse de si estos juegos o juguetes son verdaderamente ttiles
para el desarrollo de la personalidad de los nifios» (Munari, 1938). Incidia, del mismo modo, en la
educacién del nifio y en los beneficios derivados cuando se convirtiera en adulto,

algo que le proporciona a través del juego, informaciones que le puedan servir cuando sea
adulto. Todos sabemos que lo que un nifio memoriza durante su tierna edad, se le quedard
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grabado para toda la vida. Asi es como podemos ayudar a formar individuos creativos y no
repetitivos, individuos con una mente eldstica y preparada para resolver los problemas a que
tendrdn que hacer frente en la vida (Munari, 1938).

Otra preocupacién de Bruno Munari ligada al futurismo fue la representacién del movi-
miento, aunque su evolucién estuvo condicionada por su adscripcion a la abstraccién derivada
de los problemas propuestos por la vanguardia italiana y que, como manifestard a Miroslava
Hajek, fue lo que provocé su salida definitiva del movimiento «sali de aquella experiencia ya
que observé que trabajando segtin los modos del Futurismo se usaban técnicas estiticas para
hacer ver cosas dinimicas. Lo que los futuristas habian hecho —me parecia ahora— era suspender
un momento del dinamismo» (Antonello, 2012).

Una vez desligado del movimiento futurista, Munari se convirtié en una figura esencial del
arte y el disefio milanés de los cincuenta y sesenta. Participd en el periodo del renacimiento
econdémico italiano a través de su colaboracién con empresas para las que elaboraria productos
en los que el mundo infantil fue una constante. A ese respecto mantuvo planteamientos abiertos
que multiplicaban las posibilidades de aprendizaje mediante el desarrollo de productos de dise-
fio inacabados que exploraban conceptos bésicos que permitieran comprender los productos
sin necesidad de explicacién alguna.

Juguetes tales como la Scatola di Architettura MC N. 1 (1945), Gatto Meo (1949) y Zizi the
Monkey (1953) —estos ltimos para disefiados para Pirelli-, estaban concebidos para educar y
construian una propuesta que tenia como fin ltimo fomentar la imaginacién y la sensibilidad
infantil. El caso de Zizi «un monito de gomaespuma armada que le ofrece al nifio un animal-
objeto agradable, representado en forma sintética (bastan unos pocos colores para caracteri-
zarlo), blando al tacto (gomaespuma) y con un cuerpo flexible en todas direcciones (gracias a
su armazén flexible)» (Cavadini, 2011, 195) puede ser uno de los mejores ejemplos en los que la
estética y la funcién pedagégica del objeto se concretaban en el producto final.

En 1948 se convirtié en uno de los fundadores del MAC —Movimento Arte Concreta— que
buscard la integracién de las artes. En este sentido sus libros infantiles se pueden interpretar
como una extensién del campo mental del juguete. Desafié la objetualidad del libro y recon-
figurd su estructura con lo que las posibilidades de trabajar sobre el formato eran infinitas.

Munari disefié aproximadamente cuarenta libros infantiles. La milanesa Mondadori publi-
¢6 sus primeros modelos experimentales. En los cincuenta disenaria sus Libri illeggibili, en los
que trabajaba con todos los recursos del libro excepto la tipografia y los primeros ejemplares,
dada su hibridacién entre libro y objeto artistico, fueron presentados en la Galeria Salto de
Milan en 1949. En 1978 disefi6 los Prelibri pensados para la primera infancia y que iban mds alla
de la palabra escrita con el objetivo de fomentar el espiritu curioso del nifio respecto al libro,

Por eso estos libritos son tan solo estimulos visuales, tictiles, sonoros, térmicos, matéricos.
Tendrian que dar la sensacién de que los libros son objetos hechos asi'y que dentro contienen
sorpresas muy variadas. La cultura estd hecha de sorpresas, es decir, de lo que primero no se
sabia, y hay que ejercitarse en recibirlas y no en rechazarlas por miedo a que se derrumbe el
castillo que nos hemos construido (Munari, 2004: 234).

En su itinerario creativo el espacio infantil siempre tuvo un papel preponderante que se
resumié en cientos de proyectos que abarcaron desde los juguetes a los libros, asi como al mobi-
liario. Su estructura habitable para el propio microcosmos Abitacolo o stanza dei bambini (1971)
se podria entender como una evolucién de los modelos decorativos para Léwenstein o el disefio
de habitacién para Elica de Giacomo Balla. Los diversos campos de actuacién que abarcé se
ejemplifican en el titulo de la muestra que se le dedicé en Cantd comisariada por Paolo Minoti:
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Bruno Munari artista designer architetto grafico scrittore inventore- gioca con bambini (1995) que
resumia toda la vida de un creador cuya no producia para los nifios, sino que reinterpretaba y
redisefiaba todo su mundo intentando pensar como uno de ellos.

5. SOTTSASS, MENDINI, MEMPHIS Y UN APUNTE DE VITTORIO
CAPELLARI

La reinvencién de la vanguardia aparece en algunos de los disefiadores italianos que vol-
vieron a reivindicar el color —y las practicas 4itsch— cuando su mencién suponia una herejia en
los cendculos del arte y el disefio contemporaneo establecido por la austeridad del movimiento
moderno. Con un trabajo que daba mds importancia a la expresividad del objeto que a su fun-
ci6n —ademis de cierto contenido existencial- Ettore Sottsas (1917-2007) y Alessandro Mendini
(1931-2019) interpelaban al legado de la vanguardia italiana considerando fundamentalmente al
movimiento metafisico, aunque la utilizacién del color y la estridencia de sus objetos remiten
igualmente a la poética futurista.

Ettore Sottsass reivindicé a lo largo de su carrera tener un sistema de pensamiento infantil.
Durante su estancia en los Estados Unidos trabajé en el estudio del disefiador George Nelson
(1908-1986) que supuso una revolucién en sus planteamientos ya que la manera de trabajar de
los norteamericanos estaba muy lejos de la de una Europa que se recuperaba de los estragos
de la guerra. Esos conceptos se proyectaron en disefios emblematicos como Valentine (1961)
para Olivetti —en colaboracién con Perry King—, una maquina de escribir de plastico, roja y
portétil que superaba los patrones funcionalistas imperantes y en los que el objeto adquiere una
apariencia divertida que supera el estereotipo de un objeto pensado para trabajar. Este cardcter
moderno y acorde con la cultura popular lo trasladé igualmente a otros disefios de la época en
los que el color y la utilizacién de plasticos fueron predominantes como el ordenador Ofiverti
Elea 9o3 (1960) —concebido con Mario Tchou— o el espejo Ultrafragola (1971) disefiado para la
firma florentina Poltronova.

Tras colaborar con los radicals Archizoom y Superstudio,y el paréntesis de Alchymia (1976),
Sottsass y Mendini, junto a otros disefiadores, fundaron Memphis (1981). Memphis, reivindi-
caba el color, la geometria basica, la grafica, el exotismo y los materiales innobles. Mds que
un taller de disefio fue una actitud que continuaba desafiando las rigidas reglas del Movi-
miento Moderno. Sus disefios fueron fruto de una aleatoria combinacién de elementos que
se concretaba en objetos basados en su expresividad y una mds que dudosa funcionalidad. La
antropomorfica estanteria Carlton (1981) o la zoomérfica lampara The Tahiti (1981) podrian
representar ejemplos de un disefio que trasgredia sus fronteras y que, en palabras de Sottsass,
reconciliaban la produccién de un objeto en serie con el arte y la poesia. De hecho, el valor y
la consideracién de estas piezas estd mds cerca del mercado del arte que de un objeto seriado
y producido industrialmente.

Una vez que Memphis entré en crisis, ambos creadores derivaron en otras experiencias.
Sottsass lo hizo en su estudio Sottsass Associatti (1985) mientras que Mendini lo hizo con su
hermano Francesco en 1989 donde colaborardn con empresas como Swatch y Alessi, conocidas
por desarrollar parimetros de un disefio desenfadado que ponia en valor el simbolismo de su
forma.

Alessandro Mendini cre6 para la firma toscana GoriLiab en 2012 proyectos que enlazan for-
malmente con las producciones clasicas futuristas. En su proyecto A/bero meccanico establece un
proceso opuesto al del crecimiento vegetal que recuerda al planteamiento artificial de la flora
futurista. Para ello concibi6 las hojas de manera independiente ya que, al igual que para Balla, las
hojas fueron importantes en su produccién puesto que aplicé sus variables a gran parte de sus dise-
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fios. Para Mendini las hojas son iconos, imagenes sinuosas y completas que se concretan en una
estructura més compleja para ubicarse en un pequefio jardin que confronta el mundo mecanico
y el natural. Al mismo tiempo el disefiador reivindicaba su propia memoria, ya que el jardin en el
que se ubicaria su drbol era de 1930 y él habia nacido un afio después. Por tanto, el Albero meccanico
es una manera de perfenecer a la naturaleza a través de un objeto elaborado artificialmente. Otros
trabajos para la misma firma reivindicaban el juego y la ironfa de las experiencias futuristas como
sus Stelle arrivate sull pavimento, realizadas en cerdmica y madera lacada; la serie de Stelle di Celle,
también en cerdmica policromada —formalmente muy similares a las flores artificiales de Balla y
Depero—y la Sedia craquelé con gradini de madera lacada. Las interferencias entre disefo y arte
quedan patentes en su produccién, limitada, seriada y precedida de pruebas de artista.

Las influencias entre la obra de Alessandro Mendini y Fortunato Depero, asi como el legado
del grupo futurista en la obra del disefiador milanés, supuso el eje argumental de la muestra
Mendini-Depero, comisariada por Nicoletta Boschiero en el MaRT entre mayo y octubre de
2010. Mendini realizé exprofeso una serie de propuestas de mobiliario y decoracién que dialo-
gaban con las obras de Depero, resefiando el legado y la importancia del trabajo del artista de
Roverto a lo largo de su amplia carrera como designer. Por otra parte, la exposicién posibilitaba
contemplar trabajos que se completaban y resignificaban el universo de ambos creadores.

Pese a no realizar juguetes ni objetos especificamente para los nifios la ideologia de Mendini
estaba imbuida del mundo infantil y, como reconocia el disefiador, sus productos gustaban a
los nifios. Esa filosofia aparece en uno de sus tltimos trabajos, la limpara con luces de led
Amuleto (2013) basada en el sol, la luna y la tierra. La limpara estd concebida para que su luz se
autorregule en funcién del espacio que ilumina y no moleste a los nifos ni dafie su visién. La
limpara tampoco tiene cables ni se calienta por la tecnologia LED conformando un disefio
amable con el universo infantil pero cuya naturaleza y delicado planteamiento hace un guifio
y se relaciona con el mundo de los adultos.

El disefiador Vito Cappellari (1960) se ha inspirado en los Balli Plastici de Depero para
la elaboracién de juguetes en los que reivindica la filosofia de la sorpresa y el mundo infantil.
Sus proyectos estan destinados a nifios y adultos e interpela al modelo artesanal, al igual que
el modelo productivo de la Casa de Arte Depero, por lo que sus marionetas se manufacturan.
Prete Baffuto, Capostazione y Baffuto con gilet estin realizados en madera de kot policromada,
redisenando las marionetas y juguetes clasicos deperianos e incluyendo guifios a los chalecos
futuristas que también disefi6 el artista de Rovereto. Pagliaccetto, otro de sus juguetes, estd
realizado en madera de roble macizo y su modelo estd extraido de un boceto homénimo del
pintor en 1918. Las marionetas de Vito Cappellari estdn articuladas por imanes para que adop-
ten diversas posiciones que van desde la tranquilidad al cardcter agresivo que, en cierto modo y
de manera irénica, se coaligan con la politica agresiva del movimiento futurista, asi como con
algunos de los autorretratos fotograficos de Depero.

6. DE LA VANGUARDIA AL DISENO

Como hemos apuntado en las lineas precedentes, se puede trazar una linea argumental
desde las teorias apuntadas en Ricostruzione futurista dell universo hasta las propuestas de los
disenadores italianos mds relevantes de finales del siglo XXy principios del XXI. Esa influencia
se trasladé igualmente a proyectos periféricos en los que se reconoce la permanencia de la teoria
futurista. A mediados de los afios diez, la vanguardia italiana, lejos del cardcter destructivo ini-
cial apuntado en la mayoria de sus propuestas teéricas, deseaba reconstruir y redisefiar el mundo
conforme a un nuevo modelo artistico que evolucionarza del autor al productor. Ademds, ese
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patrén partia, por otra parte, de la elaboracién de un modelo artificial que se concretariz en
elementos relacionados con el mundo infantil.

La preocupacion por el juguete, la flora y las dindmicas creativas a partir del manifiesto
Ricostruzione futurista dell universo, transformd radicalmente el programa de la vanguardia
italiana, dinamitando la separacién entre las diversas artes para fusionarlas en un proyecto de
renovacién total que convergiera con el resto de los laboratorios de la vanguardia europea, es
decir, con las problematicas que planteaba la modernidad y a las que el arte debia dar respuesta.

Una praxis que, por otra parte, desarrollaron Balla y Depero a partir de un programa escé-
nico que se permeabilizard en proyectos de intervencién que abarcaron mobiliario, decoracién
y publicidad entre otros. El juguete, como habian expuesto en su manifiesto, serd uno de los
campos de intervencién mds desatacados. De hecho, la obra de Balla y Depero se puede inter-
pretar en clave infantil, ya que la preocupacién por el juguete y los efectos pedagégicos del
mismo, se exportaron a otros ambitos plasticos. Esa tension creativa la encontramos igualmente
en las propuestas de Francesco Cangiullo, cuyo manifiesto inédito sobre el nifio futurista pro-
bablemente configuré parte del ideario del juguete de Ricostruzione futurista dell universo. A la
vez,junto a la propuesta tedrica y las intervenciones artisticas de Balla y Depero, determinaran
el interés de otros futuristas por el mundo infantil como Andreoni, Veronesi y Dottori cuya
atencion al juguete ejemplifica la importancia de las diferentes lineas de experimentacién en los
grupos futuristas independientes que generarian un puente con las nuevas dinimicas artisticas
mis alld de la cronologia del movimiento.

El desplazamiento de la propuesta futurista al disefio grafico e industrial estuvo ejemplifi-
cada la figura determinante de Bruno Munari. Munari partié de los presupuestos ideolégicos
de la vanguardia italiana, pero su personalidad lo configura como un creador que actué mds
alld del dogmatismo del grupo y que se inscribi6 plenamente en el proceso de transformacion del
arte italiano de la segunda mitad del siglo XX. Sus propuestas dentro de la vanguardia dejan
clara una intencién que sabe y reconoce que se encuentra al final de una época, siendo capaz
de extraer las teorias y modelos mds relevantes para proyectaros en su trabajo como disefiador.
Bruno Munari puso en duda la redencién mesinica del arte a partir de la maquina —lo que
significaba poner en jaque la esencia misma del futurismo— y dirigird su objetivo al mundo
infantil a partir de objetos que se replantean su tradicional relacién con el nifio y sirven, como
en el caso de los juguetes y los libros, para estimular su creatividad y sensibilidad. Un modelo
artistico con una preocupacién pedagdgica ya que el disefio de los juguetes de Munari no solo
pensaban en el nifio, sino que estaban planteados para poder hacerlos mds responsables e ima-
ginativos cuando se convirtieran en adultos. Por tanto, la figura del disefiador milanés no solo
es esencial en la configuracién de ese espacio pedagdgico, sino también como una personalidad
esencial que actia como bisagra entre los estertores de la vanguardia y el nuevo espacio artistico

surgido en Italia a partir del final de la Segunda Guerra Mundial.

Una politica representacional ligada a la revisién de los elementos de la vanguardia que
habia desechado el Movimiento Moderno estuvo muy presente en los disefios de Mendini y
Sottsass que, ademds del humor y la ironia, insertaron el pensamiento existencialista en sus
piezas, reivindicando la inmanencia del presente a través del disefio como forma de vida. A
partir de un disefio extremo, bastardo segun algunos criticos, pusieron en tela de juicio los
arquetipos dominantes favoreciendo la expresién mis alla de la funcién e incluso anulando
ésta. Plantear el disefio y su contrario coincidia formal y conceptualmente con las propuestas
mis desenfadadas y atrevidas de la vanguardia italiana.

La publicacién de Ricostruzione futurista dell universo y sus experiencias pldsticas asociadas
al mundo infantil, sirvieron para establecer algunas de las actuaciones mds relevantes del disefio
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italiano contemporaneo desde los afios sesenta. Su actualidad queda reflejada en modelos que
aparecen con mayor o menor débito a los originales. Mis alla de establecer un discurso cerrado,
los circulos contindan abiertos transustancidndose en otras formas y posibilidades que sefialan,
sin atisbo de dudas, su origen vanguardista.
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ILUSTRACIONES

RICOSTRUZIONE FUTURISTA
DELL’ UNIVERSO

Col Manifesto teenico della Pittura futurista ¢ colla prefazione al Catalogo dell’ Esposizions
futarista di Parigi (frmati Boceioni, Carri, Russolo, Balla, Severini), col Manifesto della Sealtura
futurista.(firmato Boecioni), eol Manifesto La Pitiura dei suoni ramori e odori (firmato Carrd),
col volume Pittura e scultura futuriste, &i Boccioni, e eol volume Guerrapiltura, di Carrd, il
futurismo pittorico si & svolto, in 6 anni, quale e solidificazione dell

dinamismo plastico ¢ plasmazione dellatmosfers, compenetrazione di piani e staui d'animo. La
valutazione lirica dell'universo, mediante le Parole in liberth di Marinett, ¢ I'Arte dei Rumori di
Russalo, si fondono col dinamismo plastico per dare 'espressionc dinamica, simultanca, plastica,
ramoristiea della vibrazione universale.

Noi futuristi, Balla e Depero, vogliamo realizzare questa fusione totale per ricostruire
Tuniverso rallegrandolo, ciod ricreandolo integralmente. Daremo scheletro ¢ came all‘invisibile,
allimpalpabil ponderabile, all'impercettibile. Troveremo degli equivalent! astratl di tutte
le forme ¢ gli. elementi dell'universo, poi 1i combineremo insieme, secondo i capricci
aélla nostra ione, per formare dei complessi plastici che metteremo in moto.

Balla comineid collo studiare Ta velocith delle automobili, ne scopr lo loggi © le linee-forze
‘essensiali. Dopo piit di 20 quadri sulla medesima ricerea, comprese che il piano unico della tela non
permetteva di dare in profondith il volume dinamico della veloeith. Ralla sentl la necessith di co-
struire con fili di ferro, piani di eartone, stoffe e carte veline, ece., il primo complesso plastieo dinamico.

1. — 2. Moto relativo + moto assoluto. —
3. Trasparentissimo. Per Ia velocith ¢ per la volulitx del complesso plastico, che
deve apparire ¢ scomparire, leggerissimo ¢ impalpabile, — % Coloratissimo ¢ Lumi-
nosissimo (mediante lampade interne). — 5. Autonomo, ciot somigliante solo a sé
stesso. — 6. = % — 8. Volatile. —
9. Odoroso. — 10. Rumoreggiante. Rumorismo plastico simultanco collespressione
plastica. — 11. Seoppiante, apparizione e scomparsa simultanee a scoppl.

1 parolibero Marineiti, al quale 1ol mostrammo i nostri primi complessi plastici ci disse
con entusiasmo: « Larte, prima di nof, fu ricordu, Hevocazione angoseiosa di un Oggetto perduto
« (felicitd, amore, pacsaggio) percid nostalgia, statica, dolore, lontananza. Col Futarismo invece, Varte
«diventa arte azione, ciod volonth, ottimismo, aggressione, possesso, penetrazione, gioia, realth bru-
« tale nell'arte {Es.: onomatopee. — Es.: intonarumori = motori), splendore geometrico delle forze,
« projezione in avanti. Dunque Varte diventa Presenza, nuovo Oggetto, nuova realti creata cogli
« clementi astratti dell'universo. Le mani dell'artista passatista soffrivano per I'Oggetto perduto:
«le nostre mani spasimavano per un nuovo Oggetto da creare. Ecco perché il nuovo Oggeito
« (complesso plastico) appare miracolosamente fra le vostre. »

La costruzione materiale del | plastico

MEZZ| NECESSARI: Fili metallici, di cotone, lana, seta, d'ogni spessors, colorati. Vetri
colorati, carteveline, celluloidi, reti metalliche, trasparenti d'ogni gencre, coloratissimi. tessuti,

1. Giacomo Balla y Fortunato Depero. Ricostruzione futurista dell’'universo, Direzione del Movimento
Futurista, Mildn, i1 de marzo de 1915.

Fuente: https://quellodiarte.com/documenti/ricostruzione-futurista-delluniverso/

2. Fortunato Depero I pagliacci (1918), Oleo/tela 30 x 30 cm. Coleccién particular.
Fuente: https://www.italianmodernart.org/journal/articles/fortunato-depero-and-the-theatre/
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3. Giacomo Balla, Fiore futurista, 1918, Kunsthaus, Ziirich.
Fuente: https://www.pinterest.cl/pin/420031102720565616/

4. Fortunato Depero, Marionette dei Ba/li Plastici, 1918. (Reconstruccién de 1982. Madera barnizada).
MaRT. Museo de Arte Contemporineo de Trento y Rovereto.

Fuente: https://it.wikiquote.org/wiki/File:Fortunato_depero,_marionette_dei_balli_plastici,_1918,_or_(museo_

depero,_rovereto).jpg

277


https://www.pinterest.cl/pin/420031102720565616/
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Juan AcusTtin Manceso Roca

5. Bruno Munari, “Zizi’, 1953 (réplica, 2001).
Fuente: http://www.ionoi.it/images/article/217%z20monkey/1.jpg

6. Cesare Andreoni, Struzzo (1929-1931) Madera policromada 34 x 14,5 x 13. Archivio Cesare Andreoni,
Milan. Fuente: https://www.cesareandreoni.com/produzione?pgid=is4cnnoz-60f93981-bbd6-4c32-9dfa-
9c41873dfTae

7. Vito Cappellari, Capostazione, Prete Baffuto y Baffuto con Gilet para dESIGNoBJET.
Fuente: https://designobject.it/en/shop/prete-baftuto/#fancybox-4
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