                                         DE AQUÍ Y DE ALLA           

Un impactante dato que surge del censo poblacional de Argentina de 1914 podría orientar la investigación por caminos equivocados: según ese relevamiento, el 11% de la población residente en el país había nacido en Italia. Una conclusión automática llevaría a deducir que, dado que el primer Manifiesto Futurista se publicó en 1909, su difusión y recepción en el medio local deberían haber sido rápidas y entusiastas.

Sin embargo, influencia cultural – lenta, esquiva pero consecuente- no significa lo mismo que influencia artística, que implica necesariamente prestigio indiscutible del sujeto que influye frente al sujeto influido. Durante los primeros años del siglo XX, las olas inmigratorias que llegaron al Río de la Plata fueron enormes y de orígenes diversos, pero sin duda los italianos – tanos, según el decir popular- se destacaban por la concentración en el tiempo que tuvieron esos arribos y las características sociales de los individuos y grupos.

A diferencia de los españoles, la otra nacionalidad mayoritaria, que venían afincándose desde la conquista sin solución de continuidad y, que según las épocas y las regiones de procedencia, su nivel cultural  y social original era más variado, los italianos provenían de las zonas más deprimidas de Italia, casi siempre rurales. Ese hecho no solo minimiza hasta hacer desaparecer la posibilidad de que fueran portadores humanos de las novedades artísticas, sino y con particular peso, que las que pudieran llegar por otras vías –periodística, literaria, etc.- fueran tomadas en cuenta.

Un buen ejemplo del diferente prestigio que tenían, a principios del siglo XX, las expresiones culturales que venía de España y las que provenía de Italia, es la moda que se extendió en el medio social y en las galerías, de la pintura ibérica, especialmente catalana, alrededor del Centenario, cuya valoración se debió a un proceso bastante más complejo que la simple exaltación de la madre patria (1). 

Lo cierto es que lo italiano, hasta bien avanzado el siglo XX (2), no era bien evaluado por las elites dirigentes argentinas, a las que directa o indirectamente pertenecían los jóvenes del grupo martín fierro, destinatarios naturales de los mensajes renovadores que llegaban de Europa. A este prejuicio básico hay que sumarle causas, tanto ideológicas como de otro tipo, que no coadyuvaron a una mejor recepción del futurismo italiano en el Río de la Plata (3). Y esa situación negativa se produjo pese a los esfuerzos difusores, aunque muy limitados, básicamente de cuatro personajes que no pertenecían a las vanguardias –Rubén Darío, Mas y Pi, Rómulo Romero y Alberto Candioti– y a dos episodios contemporáneos a ellas.

Rubén Darío, en su calidad de corresponsal del diario La Nación en París, tradujo e hizo publicar en el periódico de mayor circulación del mundo hispanoparlante el primer Manifiesto Futurista, solo un mes y medio después del original. Más y Pi se le adelantó unos días desde las páginas de El Diario Español, aunque su mérito se ve empequeñecido frente a la repercusión presumible de ambas publicaciones. Rómulo Romero, un escribano amigo personal de Darío y hombre de fortuna, que se daba el gusto de publicar a su costo algunos libros de poemas, editó en 1913 el (posiblemente) primer libro sobre el futurismo italiano en Argentina. 

Alberto Candioti, una década después, y aunque en una obra de temática no exclusiva ya que aborda otros ismos a propósito de la obra de Emilio Pettoruti, escribe los capítulos más lúcidos de la crítica rioplatense contemporánea a las vanguardias históricas (4), sobre las características de la corriente y las razones por las que él presume el futurismo italiano tendrá poca penetración en estas tierras. 

Los hechos que producen una repercusión momentánea son, en primer término, la llegada en 1924 y posterior radicación definitiva en Argentina del futurista parmesano Piero Illari (5), quien en forma inmediata se vincula a la revista Martín Fierro a través de Pedro Juan Vignale. A finales de ese año edita en Buenos Aires un número de su revista Rovente, que aquí llama Rovente Futurista (6) y que ya había tenido dos versiones diferentes en Parma.

La particularidad de Rovente Futurista, más allá de ser la única publicación realmente futurista que se hubo en Argentina (7) es que, en el intento de crear un clima de simpatía entre los vanguardistas locales respecto de la corriente que venía a representar y promover, se edita en los dos idiomas, italiano y castellano, respetando la lengua original de los autores. Además, y quizás éste sea el punto neurálgico, en sus páginas Illari desarrolla una propuesta de crear un grupo futurista argentino, propuesta a la que responde su amigo Pedro Juan Vignale, esbozando ya los argumentos que usará la revista Martín Fierro con motivo de la visita de Marinetti.

La primera visita de Marinetti al Cono Sur (1926) será, justamente, el segundo hecho que podría haber operado positivamente en cuanto a la promoción del futurismo; sin embargo y más allá de las objeciones de tipo estético que podrían tener los protagonistas locales, la lectura que ya se hacía del movimiento estaba completamente contaminada por la adhesión que, entre los años 1923-1924 (8) había hecho al fascismo, no en nombre propio, sino de su corriente. 

A pesar de ello, la presencia activa y seductora del pope no dejó de generar una suerte de entusiasmo en ambas márgenes del Plata y, por lo menos hasta principios de los treinta, aparecieron algunas obras esporádicas y sin continuidad en la propia producción de sus autores, que muestran rasgos de futurismo: por ejemplo, en el Uruguay, Alfredo Mario Ferreiro, que era periodista y nunca más frecuentó la ficción, escribió dos obras, El hombre que se comió el autobús (1927) y Se ruega no dar la mano (1930), en las que incorpora un elemento nuevo para la corriente, el humor. En Buenos Aires, aparecen Antena (1929) de Marcos Fingerit o Aviones (1932) de Alfredo Brandán Caraffa, entre otros (9). 

Sin embargo, en contradicción con  la información temprana, con el intento de Illari y  la presencia convocante de Marinetti durante la década del veinte, cuando la vanguardia histórica estaba en pleno desarrollo en el Río de la Plata, no llegó a conformase un grupo futurista local, salvo un sutil y tardío entramado de relaciones que se esboza alrededor de la revista Fábula, dirigida en La Plata por Marcos Fingerit durante la segunda mitad de la década del treinta y del que, posiblemente sin saberlo, participan Emilio Pettoruti y Juan Bay, entre otros.  

Porque, a pesar de la segunda visita de Marinetti a la Argentina (1936), que se produce en un contexto más político que cultural, la idea del futurismo como corriente de vanguardia se diluye en el Río de la Plata a partir de finales de los veinte y la secuela que pervive es una suerte de adjetivo calificativo – “futurista”- que se aplica como sinónimo de estrambótico, raro y eventualmente ligado a la ciencia ficción, pero muy alejado del concepto original.  

Curiosamente el futurismo naciente (1909) generó en Italia epítetos semejantes a nivel popular, aunque rápidamente logró establecerse en Italia, país que no vivía algún impulso cultural de relevancia desde el Renacimiento. 

Según nuestra apreciación, la corriente italiana pasó por las siguientes etapas: la de constitución grupal y elaboración teórica, que va -por elegir hechos siempre determinantes de fechas arbitrarias- desde la publicación del libro de Mario Morasso, La nuova arma: la machina, hasta  la obra de Marinetti, Zung Tumb Tumb; la consolidación, que se extiende hasta el momento en que el pope pone la corriente al servicio del fascismo; la dispersión y el estancamiento, que se prolonga hasta la muerte de Marinetti; el silenciamiento, que se instala hasta que, con la muestra Futurismo e futurismi, se inicia la etapa de revisión. Pero, más allá de las aclaraciones que deban hacerse en cada caso, la norma general en todos los períodos será la inexistencia de una recepción crítica, por lo menos en lo que a la bibliografía italiana se refiere.

Pese a lo que se ha interpretado generalmente, el futurismo no fue una impronta repentina e individual de Marinetti, sino el resultado de un proceso que comenzó a mediados de la primera década del siglo XX, del que participaron algunos artistas plásticos como Pellizza de Volpedo e, incluso, el propio Giaccomo Balla que ya intentaban incorporar el movimiento a sus obras, y algunos escritores, como el mencionado Morasso que en su libro expone una suerte de temario de lo que serían los puntos a desarrollar en los primeros manifiestos y obras futuristas.

Es decir que, cuando Marinetti publica el primer Manifiesto en Le Figaro de París, lo hace en base a una suerte de ejercicio de recopilación y síntesis de lo que eran las preocupaciones de algunos artistas que, de hecho, ya integraban el grupo futurista. Él mismo mantiene una ambivalencia respecto de sus antecedentes simbolistas –como lo demuestran las portadas de su revista Poesía de 1909- y no se presenta como realmente futurista hasta 1914, en que publica su obra literariamente más revolucionaria, Zung, Tumb, Tumb.   

Para esa fecha ya se han publicado, también, en base a una elaboración más participativa y decididamente colectiva, otros manifiestos especializados, como dos sobre pintura futuristas, uno sobre escultura, etc. además de obras de otros artistas ya declaradamente futuristas. 

En este primer período, que llamamos de constitución grupal y elaboración teórica, hay algunas cuestiones puntuales que han sido conflictivas para la crítica italiana: por un lado, la marcada tendencia a adjudicar a Marinetti el impulso original de la corriente y la elaboración teórica inicial. La segunda, tratar de explicar con alambicados argumentos el hecho de que los primeros documentos y obras de Marinetti se publicaron en francés, en Paris, y recién después en italiano en Milán (10), como si ese hecho disminuyera o afectara el carácter eminentemente italiano de esta corriente.   

Durante la segunda etapa, la de consolidación, que se extiende hasta 1923-1924 (11), cuando Marinetti decide convertir al futurismo en una suerte de brazo artístico del fascismo (12), se producen un sin fin de documentos y obras de distintos autores, tanto de escritores y plásticos, como de otras disciplinas –teatrales, fonográficas, arquitectónicas, etc.-, casi todos organizados o publicados oficialmente bajo los sellos de “ediciones futuristas Poesía” ó “dirección del movimiento futurista”. 

Sin embargo, ya en esta etapa y para un lector/observador atento, quedan al descubierto distintas posiciones o líneas dentro de la propia corriente, como la que sustentan Balla y Depero en su Manifiesto de Reconstrucción Futurista del Universo, o el propio Boccioni en su libro Estética y arte futurista. Sin embargo la bibliografía italiana sugiere una estructura monolítica y sin fisuras, encolumnada casi místicamente detrás del liderazgo indiscutido de Marinetti.

La verdad es que Marinetti era lo suficientemente rico y dispuesto, como para que las publicaciones y otras actividades del movimiento dependieran financieramente de él, lo que seguramente tendía a que las diferencias se disimularan o disfrazaran, pero no es menos cierto que el pope no era muy exigente en cuanto a la ortodoxia estética de sus afiliados, como lo prueba la inclusión de Jorge Luis Borges y otros latinoamericanos de dudosa pertenencia, en una lista que publica en 1924 (13), o la insistencia en incorporar a Pettoruti cuando éste andaba por otros rumbos. Además, él y su mujer Benedetta conformaban una pareja de gran atractivo social, por lo que funcionaban muy eficientemente como representantes y promotores.

La tercera etapa, que se inicia cuando Marinetti compromete la corriente con el fascismo y sólo habrá de terminar con su muerte, en 1944, agudiza por ese hecho político la natural dispersión de un grupo de vanguardia que ya tenía más de una década. Los que quedan y que permanecerán fieles a Marinetti hasta el final (14) incluso hasta mucho después -según veremos en otra apostilla- sufren de una suerte de parálisis estética, repitiendo hasta el hartazgo las ideas que ya habían desarrollado o, como veremos, intentando construir puentes hacia otras corriente ya legitimadas.

Paralelamente, Marinetti desenvuelve, con la apoyatura institucional del gobierno fascista, una ingente actividad, tanto interna con en el exterior, que incluyen viajes y giras de promoción, publicaciones y muestras colectivas, como la Bienal de Venecia de 1942, donde el propio pope cura una enorme salón dedicado al futurismo. Además polemiza, pero especialmente defendiendo a Mussollini, como lo hace en 1936 en Buenos Aires, con motivo del Congreso Internacional de los Pen Clubs. Esta febril actividad y alta exposición, dan una impresión de permanencia, aunque no se trate de la corriente misma sino de las cualidades de agitador de su líder. 

La muerte de Marinetti, como consecuencia del deterioro de su salud provocado por su participación en el frente ruso durante la segunda guerra mundial, es prácticamente coincidente con el fin de esa contienda y la derrota del fascismo. Estos hechos combinados sumen al futurismo en el silenciamiento, etapa que culminará cuando se realice una gran muestra con pretensión de universalizar la corriente, en el Palacio Grassi de Venecia, en 1986, denominada paradigmáticamente: Futurismo e futuristi. 

El ostracismo al que se sometió a la corriente durante ese período no solo es vergonzante, como respecto de  muchos otros sectores o individuos que apoyaron a Mussollini; también se debe al temor de represalias que, aunque muy amortiguadas en Italia, sufrieron muchos de los fascistas que permanecieron allí después de la ocupación de las tropas aliadas – recuérdese el ejemplo de Fortunato Depero que, primero, debió vivir dos años en los Estados Unidos y luego, prácticamente, aislarse en Rovereto. 

La crítica italiana se sumó al silencio vergonzante y, por más de dos décadas, una espesa nube de olvido ocultó de la vista –aunque con fisuras- a la única corriente de ese origen que tuvo una presencia multidisciplinaria en el período de las vanguardias históricas. Recién promediando la década del ochenta, con la muestra mencionada y algunos trabajos de Enrico Crispolti, como Storia e critica del futurismo (15), comienza la etapa de revisión, que se acentuará alrededor de la conmemoración del Centenario del primer Manifiesto, pero adoptando un estilo descriptivo o narrativo, y un cierto tono complaciente, más propio del panegírico que de una verdadera revisión crítica.  

Deuda pendiente que van supliendo, en alguna manera, la crítica anglosajona y, en mucha menor medida, la hispanoparlante.
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