                           MARINETTI PUBLICITARIO

La publicación del primer Manifiesto Futurista por parte de Filippo Tommaso Marinetti en Le Figaro de París, el 20 de febrero de 1909, tal vez sea el primer gran golpe publicitario en la historia de la cultura contemporánea. El escritor italiano, nacido en Alejandría en 1876 en el seno de una familia rica – lo que le permitió no trabajar, en el sentido burgués del término, y financiarse toda clase de excentricidades, además de las publicaciones oficiales del movimiento, que fueron muchísimas- consiguió con ese acto varios propósitos al mismo tiempo: oficializar la nueva corriente, institucionalizarse como líder y vocero, y difundir en occidente el nacimiento de esa vanguardia gracias a la traducción del documento por insignes personalidades, especialmente Rubén Darío en el mundo hispanoparlante. 

Posiblemente Marinetti era consciente de la necesidad de obtener esos resultados, porque ni el nombre de la corriente, ni sus presupuestos básicos, ni la estructuración completa de la doctrina fueron ideas originales suyas. Es más, pese a que abjurara de su período anterior simbolista, Mafarka (1), su novela insignia publicada sólo un año después del Manifiesto, todavía muestra titubeos estéticos y deslices inconscientes. Si bien hace gala de algunos de los contra-valores sostenidos por el futurismo, misoginia, erotismo escatológico y exaltación de la guerra - que tenía origen en la cuestión de Trieste, aunque luego sería funcional al fascismo- la estructura literaria de la obra es tradicional y el leguaje utilizado asociable al parnaso-simbolismo, en tanto que el hijo superhombre y volador fabricado por el protagonista, Gazurmah, no puede ocultar su relación con el mito de Ícaro. Habrá que esperar hasta Zang Tumb Tumb, de 1914, para leer un Marinetti completamente futurista 

Es sabido que el término futurismo fue acuñado por el mallorquín Gabriel Alomar (1873-1941) en una conferencia dada en el Ateneo Barcelonés en 1904 y, para que no quedaran dudas, publicada en forma de libro al año siguiente, aunque es bien probable que Marinetti no se enterara de ese hecho hasta después de dar a conocer el Manifiesto. Pero lo que evidentemente Filippo Tommaso no podía desconocer –porque su autor era colaborador de la revista Poesía de Milán, dirigida por él –es la publicación, en 1905, del libro del italiano Mario Morasso (1871-1938) titulado La nouva arma: la macchina (2), cuyo índice podría haber servido de ayuda memoria para los futuros desarrollos teóricos de Marinetti y su grupo. 

Porque, justamente, fue el grupo integrado por poetas (Buzzi, Folgore, Cangiullo, Pratella, Carli, Dessy), pintores (Balla, Boccioni, Carra, Russolo, Severini), arquitectos (Sant’Elía, Chiattoni), autores teatrales (Bragaglia), músicos (Casavola, Bellomo, Mortari), el que fue dando forma, utilizando una secuencia de manifiestos especializados y obras individuales, a una teoría integral que partía de la idea básica de incorporar el movimiento y la velocidad a las diferentes expresiones artísticas, así como los símbolos icónicos de la modernidad: máquinas, autos, aviones. Esa elaboración colectiva se realiza aún antes de la publicación del Manifiesto y se extiende aproximadamente hasta 1923, en que Marinetti compromete públicamente al futurismo con el fascismo; la paralización del proceso se debe a la dispersión que aquel hecho produce y a los condicionantes políticos que se imponen a los que permanecen vinculados.

Tampoco el grupo futurista fue una masa monolítica, pero se enmascararon las diferencias para no contradecir la buena voluntad de quien financiaba la mayoría de sus actividades, aunque haya que aclarar que Marinetti no era demasiado ortodoxo a la hora de incorporar nombres ilustres a su causa: incluyendo al propio Borges, al que recién conocería en 1926 y que aparece integrando el movimiento en un artículo denominado Le futurisme mundial – que salió en el número 9, del 11 de enero de 1924 de la revista Revue Synthetique Illustée-, aparentemente sólo porque Guillermo de Torre lo había mencionado en una colaboración hecha a la revista Poesía de la misma ciudad, en 1920.

Ya el escultor Umberto Boccioni, que murió durante la primera guerra en un accidente ecuestre desvinculado de acto bélico alguno, había anticipado ideas originales sobre el futurismo en su libro Estética y arte futurista, que se abortarían con su prematura desaparición. En 1915 sus colegas Giaccomo Balla y Fortunato Depero emitieron el Manifiesto de Reconstrucción Futurista del Universo que, por oposición anticipada a la Aeropintura de Marinetti, propone extender el ámbito del futurismo a disciplinas no tradicionales, como el diseño en general y el diseño gráfico en particular, que sería el que habría de perdurar.

Sin embargo, y a pesar de esas circunstancias, Marinetti retuvo el liderazgo del movimiento, muy depreciado a partir de 1923, hasta su muerte en 1944, no solamente en base a su fortuna sino también a su incesante actividad. Él y su mujer, Benedetta, pintora y escritora de talento, tuvieron una producción artística intensa, una actividad social incansable y lo que podríamos llamar una vida futurista a la vista de todos. Escandalizar por lo que fuese era parte del juego. 

Marinetti también ostenta el enorme mérito de pretender mantener siempre vivo el movimiento, con ésas y otras estrategias: desde el invento y promoción de una cocina futurista, que iba completamente en contra de los hábitos culinarios italianos, hasta la curaduría personal de presentaciones colectivas en bienales o el envío al exterior de muestras, todo ello patrocinado por el gobierno fascista.

En su cronología artística, el pintor argentino Juan Bay, que acompañó la evolución del movimiento desde el segundo Manifiesto (Técnico) de la Pintura Futurista (3) hasta su vuelta a la Argentina en 1948, asigna especial relevancia a lo que llama discurso histórico de Marinetti (4) en el que sacraliza que futurismo y neoplastisismo se constituyen como un solo y único frente de avanzada. Esa indicación de rumbo futuro, cuando el pope posiblemente presentía su muerte, debe haber tenido relación con la figura de Theo van Doesbourg, a quien conocía desde la década del veinte, cuando el holandés fue incluído entre los futuristas en algunas muestras.

Lo cierto es que esta especie de epitafio habilitó el deslizamiento posterior de algunos ex futuristas hacia el concretismo, como el toscano Antonio Marasco (5) y el propio Juan Bay, quien de vuelta en Buenos Aires adhirió al movimiento Madí. Pero ello también significaba la muerte y sepultura de las consignas del futurismo histórico, hecho fáctico lógico para toda vanguardia llamada a ser efímera, pero que en este caso no fue estrictamente real.

Desde el inicio de la difusión del futurismo, algunos de sus objetivos fueron transvasados a nuevas corrientes de vanguardia, que los integraron y reutilizaron como propios. Desde la evidencia más superficial, el uso indiscriminado de títulos relacionados con las máquinas, la velocidad, etc. para revistas y libros de vanguardia de las más diversas tendencias – Reflector, Prisma, Vértice, Hélices, etc.- hasta la intención de reflejar el movimiento y la velocidad en pintores franceses que nunca, hasta ahora, habían sido reconocidos como futuristas. Marcel Duchamp - Desnudo bajando la escalera y El rey y la reina rodeados de desnudos rápidos -, o de Ferdinand Légèr, - La escalera, segundo estadio - y el orfismo de los Delaunay, integraron una muestra organizada en el Centro Pompidou, posiblemente sensibilizado por el centenario del futurismo o intentando adelantarse a los festejos, impensable pocos años atrás: El futurismo en Francia, una vanguardia explosiva (6).

Pero el dato menos evidente fue la asimilación directa o indirecta de le parole in libertà marinettianas que hicieron, entre otras, el ultraísmo español o el creacionismo de Huidobro. Un exótico ejemplo de esa fagocitación es la revista Los raros, una revista de orientación futurista  (7), de número único aparecido en Buenos Aires en 1920, dirigida por Bartolomé Galíndez, un poeta de modesta posteridad. 

Los raros incluye un larguísimo y disperso artículo de Galíndez que, a través de su frondosa espesura, informa sobre el futurismo y el ultraísmo. En una articulación algo promiscua y, por momentos, francamente inexacta de escuelas, movimientos, corrientes y tradiciones, tiene el mérito de adjudicar al ultraísmo una genética futurista. Pese a esa perspicacia, el autor parece no estar capacitado o suficientemente informado como para resumir la propuesta esencial del movimiento sevillano, que describe raquíticamente: el ultra es sobre todo sinceridad. También agrega un Manifiesto, que no tiene relación con el futurismo sino con el ultraísmo español, corriente de la que incluye varios poemas y lisonjas para el director de Grecia -la revista ultraísta de esos años que, después, sería reemplazada por Ultra- Issac del Vando Villar. Lo que se intenta expresar es que, pese a que muchos autores la mencionen como una revista futurista, Los raros fue solo un ejemplo paradójico de la infiltración de la corriente italiana en la española. 

Aún hoy sería difícil desbrozar de diarios argentinos y uruguayos publicados entre 1925 y 1950, más o menos, y tal vez de toda la publicidad y diseño gráfico occidental, los elementos marcados por el futurismo: en la gráfica, la estética de le parole in libertà continúa todavía viva y en el diseño, la influencia de Fortunato Depero (1892-1960). Nacido en Rovereto, en el noreste de Italia, desde el principio de su participación en el movimiento demostró una personalidad independiente. Como los cubistas, hizo escenografías de teatro y ballet; vestuarios y, a partir del Manifiesto que dio con Balla, se dedicó a diseñar todo tipo de objetos para uso cotidiano.

A diferencia del resto de sus cofrades, admiraba la modernidad norteamericana, por lo que en 1928 se muda y vive en los Estados Unidos dos años. A su vuelta resulta bastante aislado del movimiento, pero no así de sus grandes clientes: las empresas italianas que le encargaban diseños gráficos paradigmáticos, como la campaña desarrollada para Campari. Su estética publicitaria es hoy tan clásica que la mayoría, hasta los especialistas, ignora su origen. 

Al terminar la guerra, como otros futuristas y pese a su distanciamiento del grupo que permaneció junto a Marinetti, fue hostigado por fascista, por lo que consideró, según su correspondencia con Illari, la posibilidad de radicarse en la Argentina, pero termina decidiéndose por Estados Unidos donde ya había estado, permaneciendo allí entre 1947 y 1949. Vuelve a Rovereto y dedica los últimos años de su vida a crear un museo futurista, que hoy, ampliado y enriquecido, lleva su nombre. Su legado en materia de diseño gráfico, por el contrario, se ha vuelto del dominio público.
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