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Identità, incomprensioni, strategie 

 

“Nos ancêtres ne se posaient guère ces sortes de problèmes; ils 

rejetaient l‟erreur, quand ils l‟avaient reconnue pour telle; ils ne 

s‟intéressaient pas à son développement. C‟est pourquoi les indications 

qu‟ils nous ont laissées ne nous permettent pas de satisfaire nos 

curiosités, qu‟ils ignoraient”,  

Marc Bloch, Réflexions d‟un historien sur les fausses 

nouvelles de la guerre, 19211. 

 

Il lavoro qui presentato si pone un fine ambizioso: inserirsi nel dibattito sul 

Futurismo italiano non solo affrontando temi nuovi, mai indagati o scarsamente indagati 

fino ad ora dalla critica, ma di farlo in modo nuovo. La novità dell‟impresa risiede nella 

volontà di prendere come elemento centrale dell‟analisi la questione dell‟identità del 

movimento futurista e delle modalità sia storiche che estetiche che hanno definito la sua 

evoluzione. Si tratta chiaramente di un tema ampio e multiforme, e peculiare ancor piú 

per il periodo storico sul quale maggiormente si è dedicata l‟indagine: quel lasso di tempo 

tra 1916 e 1922, che pochi storici del Futurismo hanno veramente analizzato in maniera 

approfondita. E non l‟hanno fatto con qualche ragione, d‟altronde, se si considera che per 

molti si è trattato del periodo forse meno lucido e coerente del movimento, un ambito 

temporale in cui le posizioni stilistiche adottate dai membri del gruppo si sono sviluppate 

in direzioni plurime e spesso inconcludenti sul piano di una decisa definizione 

programmatica di un‟estetica “futurista”2. In maniera parallela, questi sette anni vedono 

anche la concitata partecipazione di Marinetti e dei futuristi italiani alle vicende della 

                                                 
1 Marc Bloch, Réflexions d‟un historien sur les fausses nouvelles de la guerre (1921), Éditions Allia, Paris 

1999, p. 14. 

2Cfr. ad esempio il recente saggio introduttivo di Enrico Crispolti ad una importante retrospettiva dedicata 

al movimento, in cui lo storico evidenzia il passaggio dalle prime due fasi del Futurismo, denominate per 

analogia all‟evoluzione del Cubismo francese “analitica” “sintetica” e riconducibili rispettivamente alle 

realizzazioni futuriste degli anni 1910-14 e 1914-15, alla  “terza fase, che si è manifestata all‟inizio degli 

anni venti sviluppandosi sino quasi alla fine di questi”, caratterizzata “da un pronunciamento di arte 

meccanica”; Enrico Crispolti, Come Premessa, in Futurismo. 1909-1944. Arte, architettura, spettacolo, 

grafica, letteratura..., a cura di Enrico Crispolti, Mazzotta, Milano 2001, pp. 9-18, citaz. pp. 16-17. 



politica e della società nazionale, con esiti controversi e in gran parte oggigiorno 

ricondotti a un sostanziale velleitarismo élitario3.  

Perché dunque soffermarsi su questo settennato che va dalla morte di Umberto 

Boccioni alla Marcia su Roma? 

La mia convinzione è che in questo lasso di tempo, questa “pietra scartata” da 

parte di molti dei costruttori delle Storie ufficiali del movimento, stretta com‟è tra la fase 

iniziale ed “eroica” del Futurismo d‟ante-guerra e la codificazione necessaria ma anche 

criticamente rassicurante del “Secondo Futurismo” in epoca fascista, si nasconda il fulcro 

di un mutamento radicale non solo del movimento futurista di per se stesso, ma anche nel 

modo di concepire la sua immagine in Italia e all‟estero. In questi anni i futuristi sono 

costretti a fare i conti con la loro stessa fortuna, in Italia e all‟estero, a rivedere la 

definizione di se stessi come “movimento” artistico, a rimaneggiare la propria identità 

dall‟interno o operando esternamente, in aperta o coperta polemica con le direttive 

impartite dal fondatore storico, Filippo Tommaso Marinetti. E tuttavia questa pluralità di 

posizioni, che implicano sempre una corrispondente pluralità di riflessioni e concezioni 

dell‟avanguardia, porta con sé la garanzia di un forte adattamento alle mutate condizioni 

estetiche e politiche dell‟Europa artistica. Posizioni come quelle di Luciano Folgore o di 

Enrico Prampolini, per indicare personalità che per alcuni anni si muovono al margine 

della ufficialità futurista, o quelle di Gino Severini e Carlo Carrà, tra coloro che se ne 

estraneano pubblicamente, o ancora quelle dei giovani che si avvicinano solo in questo 

lasso di tempo al movimento, come Angelo Rognoni e Ruggero Vasari: contribuiscono 

tutte in maniera determinante alla sopravvivenza, attraverso l‟adeguamento ad istanze 

molteplici, di un‟immagine futurista, che è a tratti idea assoluta di un‟attitudine artistica 

e, anzi, di questa viene quasi assunta a categoria storica e, contemporaneamente ed in 

                                                 
3 A questo riguardo, cfr. il saggio di Francesco Perfetti nello stesso volume, che riassume sinteticamente il 

dibattito sul rapporto tra Futurismo e politica, e scrive: “Non in quanto ideologia, ma in quanto 

atteggiamento verso la vita, il futurismo fu portato a interessarsi di politica”. Piú avanti, affrontando la 

questione dell‟auspicio di Marinetti di un Futurismo come “arte di Stato”, sostiene: “Si trattava, certo, di 

una illusione velleitaria dal momento che, come aveva già avuto occasione di sottolineare Giuseppe 

Prezzolini, il fascismo giunto al potere non avrebbe mai potuto accettare del futurismo quello che appariva 

un „programma distruttivo‟, ma avrebbe dovuto restaurare, „per la sua logica italiana‟, proprio i valori che 

contrastano il futurismo”. Seguendo le indicazioni di Renzo De Felice, Perfetti individua infine una 

contiguità dell‟attitudine politica del Futurismo con il cosiddetto “fascismo-movimento”, “che, carico di 

istanze rinnovatrici e rivoluzionarie e teso alla creazione di un „uomo nuovo‟, ha attraversato l‟intera storia 

del ventennio contrapponendosi al „fascismo-regime‟”; Francesco Perfetti, Futurismo e fascismo, una lunga 

storia, ibidem, pp. 33-51, citaz. p. 36, p. 45 e p. 48. 



pieno contrasto, si risolve invece in altri contesti nella determinazione concreta e fattiva 

di nuovi modelli di azione e di contatto tra gruppi avanguardisti. 

Il mio lavoro si pone in primo luogo il compito di riconsiderare la storia del 

Futurismo come “movimento” artistico e di sondare le modalità di azione organizzativa e 

di auto-definizione che hanno determinato la designazione e il funzionamento del gruppo 

artistico-culturale capitanato da Marinetti proprio in quanto “movimento”. Esiste infatti 

una non scontata né lineare strategia di adeguazione tra discorso estetico e progetto di 

azione artistica, tra l‟identità “teorico-programmatica” di un gruppo di artisti e il loro 

organizzarsi in “movimento” artistico vero e proprio. Il lavoro che presento qui ha voluto 

tener costantemente presente la complessa azione strategica che lega questi due ambiti, 

vagliandone, capitolo dopo capitolo, gli sviluppi e le ripercussioni sulla storia in fieri del 

Futurismo.  

 In questo senso la mia analisi non può pretendere di offrirsi esaustiva pur nella 

compresenza, che a qualche storico potrà forse apparire spuria e non sufficientemente 

teorizzata, di estetica e pratica, di teoria e interpretazione dell‟identità artistica e di 

indagine sulle posizioni e le strategie affettivamente attuate dai gruppi e dai singoli artisti 

che abbiamo incontrato e seguito nella nostra ricerca. Questo “iato di codificazione”, 

tuttavia, se cosí possiamo definirlo, è quanto mai necessario. Si tratta in effetti della 

volontà di mantenere un elemento di consapevole criticità nell‟operare sui concetti di 

“identità futurista” e di “strategia futurista”, esulando da una compiaciuta 

sovrapposizione dei due ambiti di indagine.  

Pur nei suoi limiti evidenti al lettore, questo lavoro vuole allora porsi come prima 

indagine di questa compresenza tra le questioni di identità e le questioni di strategia nella 

storia di un movimento artistico moderno. È chiaro che l‟osmosi tra i due ambiti è 

continua, ma ciò che voglio sottolineare in questo lavoro è la presenza e la funzionalità 

determinante sul piano storico anche di altri elementi, spesso espunti dalle ricostruzioni 

storiche del Futurismo. L‟identità futurista si sviluppa infatti nella compresenza non solo 

di svariate auto-definizioni teoriche e politiche, ma anche attraverso l‟inalienabile portato 

dell‟immagine globale, della “fortuna” (o “sfortuna”), che il Futurismo suscita attorno a 

sé. 



Allo stesso modo, la “strategia” è sempre tattica di immagine, azione gestita col 

fine di suggerire una determinata immagine del gruppo e del movimento, ma è anche 

azione reattiva e adattativa rispetto alle peculiari circostanze di possibilità di 

identificazione che si offrono al movimento artistico in quel particolare momento. 

In altri termini, voglio smascherare l‟idea di un movimento artistico che si muove 

nella Storia con la baldanza e la coerenza interna di una definizione astratta, e voglio 

riconsiderarne invece il percorso storico come forma evolutiva, sottoposta a urgenze e 

pulsioni interne e a stimoli e imposizioni esterni. 

 Per far questo è necessario riconsiderare azione storica e fortuna critica di un 

movimento artistico come elementi costantemente compresenti che si contaminano e 

reagiscono scambievolmente nel processo di sviluppo del movimento stesso. Emerge 

dunque la volontà di ricostruire l‟identità del movimento futurista in una prospettiva 

storica del tutto diversa rispetto al passato. Non si tratta di ripercorrere gli eventi storici 

alla ricerca di una serie di indizi di identità, discriminando il vero dal falso alla ricerca di 

una definizione conclusiva dell‟immagine del Futurismo, ma di muoversi attraverso la 

pluralità delle definizioni della realtà futurista e avanguardista, ripercorrendo le 

codificazioni e le strategie di identità che, ideate, adattate o pienamente contrastate dai 

futuristi stessi, hanno costruito progressivamente la storia del movimento.  

 Diviene pressante, in questa prospettiva, la rivalutazione di tutte quelle 

“incomprensioni” che hanno caratterizzato, spesso con esiti imbarazzanti o addirittura 

paradossali per i futuristi stessi, la storia del movimento. Forse mai come per il 

Futurismo, che ha fatto del “manifesto” dei propri intenti il fulcro del proprio modello 

sistematico di azione, l‟immagine di un movimento artistico è stata segnata così a lungo 

da incomprensioni o interpretazioni parziali, sviate da interessi contingenti propri dei 

diversi pubblici che via via l‟hanno accolto. Ancora una volta il mio lavoro si propone di 

offrire una risposta storiografica nuova a queste sollecitazioni. Il lavoro qui prestentato 

riprende l‟analisi del Futurismo indagando le peculiarità anche minute e cronachistiche 

del suo farsi come “identità” artistica, pubblica e privata. In vista di questo fine si è 

voluto riconsiderare filologicamente la matassa intricata delle interpretazioni che in 

quegli anni sono state date del Futurismo in Italia e in Europa, districando con pazienza i 

diversi fili di associazioni e analogie politiche, estetiche e piú latamente culturali che le 



hanno determinate. Questo genere di indagine non ha un fine meramente analitico, ma a 

mio avviso permette di mettere in luce le instanze che hanno determinato il corso della 

storia del Futurismo. Rimeditando Marc Bloch, è dunque questo interesse per gli errori 

interpretativi che ha chiarito come anche letture apertamente falsate e legate alla 

contingenza di un dibattito culturale nazionale o locale determinino pienamente 

l‟immagine di un movimento artistico e la sue future azioni. Parallelamente, la mancata 

compresione di un contesto estetico in evoluzione può portare all‟adozione di strategie 

artistiche ormai desuete e non piú efficaci per il fine che ci si era prefissi. L‟indagine che 

propongo della manipolazione dell‟identità artistica ed estetica del Futurismo italiano da 

parte dei dadaisti a Zurigo o dei critici espressionisti a Berlino, cosí come la ricostruzione 

degli equivoci che hanno scandito le varie collaborazioni tra artisti italiani e francesi in 

questi anni, permettono di affrontare la storia del movimento italiano con nuovi dati e 

nuovi interrogativi critici. 

 Questo tipo di indagine si rivela efficace anche per un‟altra ragione. Ritengo 

infatti di poter contribuire, con la ricerca che segue, al dibattito in corso tra gli studiosi 

sulla definizione di avanguardia.  

Come è noto, l‟idea di una differenziazione tra i concetti di “modernismo” ed 

“avanguardia” è stata oggetto di dibattito negli ultimi decenni. Tra le voci piú note ed 

influenti, è emersa quella dello storico della letteratura francese Peter Bürger, che ha 

voluto proporre una “Teoria dell‟avanguardia” costruita sulla base di suggestioni teoriche 

provenienti dalla Scuola di Francoforte e sostenuta in gran parte su esempi riferiti ai 

campi di indagine che gli erano piú congeniali, in particolare il dadaismo e il surrealismo 

francese4. Recentemente numerose voci si sono sollevate per sviluppare o contrastare la 

posizione di Bürger, lamentando in prima istanza la limitatezza dei referenti storici da lui 

impiegati, che escludono ambiti artistici influenti quali il Cubismo francese, 

l‟Espressionismo tedesco e lo stesso Futurismo italiano e, secondariamente, 

l‟indeterminatezza del criterio discriminante usato da Bürger per definire la specificità 

avanguardista: l‟intenzionalità universalmente comune agli artisti avanguardisti di 

“reintegrare l‟arte all‟interno della pratica della vita”. È evidente che un‟indagine piú 

                                                 
4Peter Bürger, Theorie der Avantgarde (1974), trad. inglese di Michael Shaw, Theory of the avant-garde,  

with a foreword by Jochen Schulte-Sasse, University of Minnesota Press, Minneapolis 1984. 



approfondita del funzionamento del binomio arte-vita nelle teorie e nelle realizzazioni dei 

gruppi artistici d‟inizio secolo sarebbe auspicabile e porterebbe necessariamente con sé il 

riconoscimento della centralità del Futurismo in un tale spaccato critico. Tuttavia è sul 

piano metodologico che le indagini orientate a sondare una piú o meno decisa 

adeguazione delle diverse realtà artistiche ad una formula costituita a posteriori dai critici 

e dagli storici dell‟avanguardia si rivelano insufficienti. Come ha giustamente 

sottolineato Dietrich Scheunemann, si tratta invece di riprendere in esame, con l‟aiuto di 

una armatura storiografica piú raffinata, le possibilità e modalità di innovazione stilistica 

e ideologica che si offrivano agli artisti e le loro scelte estetiche in risposta a quegli 

stimoli5. 

 Allo stesso tempo questa rinnovata attenzione alle risposte estetiche offerte dagli 

artisti della prima metà del secolo non può esaurirsi essa stessa in una nuova topografia 

delle attitudini di contestazione, piú o meno esplicite, della tradizione. Lavorando su 

Dada, Stephen C. Foster ha suggerito un nuovo criterio di indagine, che si incentra sulla 

pervasività degli artisti di avanguardia nell‟incidere in maniera innovativa sul loro 

contesto sociale e culturale. Secondo Foster, la specificità dei dadaisti berlinesi in quanto 

avanguardia, ad esempio, consiste nella loro volontà di sostituirsi, in maniera operativa, 

alle diverse “funzioni rappresentative” della cultura rispetto alla società; essi cercano 

infatti di giocare un ruolo determinante nella costruzione di una nuova cultura 

tecnologica propria dell‟epoca moderna6. Questa definizione “operazionale” 

dell‟avanguardia, per usare una espressione di Foster, si avvicina piú chiaramente alle 

istanze che sorgono anche da un‟indagine ravvicinata del movimento futurista italiano. 

Allo stesso tempo altri interlocutori hanno ripreso a interrogarsi sulla specificità e la non 

adeguazione del Futurismo italiano ai criteri storicamente accettati della definizione di 

“avanguardia”. Andrew Hewitt ha, ad esempio, riconosciuto come sia importante 

riappropriarsi infine di una rinnovata coscienza storiografica per vagliare le implicazioni 

                                                 
5Cfr. l‟intervento introduttivo di Schneumann al convegno sull‟avanguarda europea tenutosi all‟Università 

di Yale nel febbraio del 2000; Dietrich Schneunemann, Preface, in European Avant-Garde: New 

Perspectives, ed. by Dietrich Schneunemann Rodopi, Amsterdam-Atlanta 2000, pp. 7-8. 

6Cfr. l‟intervento di Foster allo stesso convegno; Stephen C. Foster, Dada and the Constitution of 

Culture:(Re-)Conceptualising the Avant-Garde, ibidem, pp. 49 e sgg.  



di rottura connesse con ogni strategia di “estetica modernista”7. Piú recentemente, 

Timothy Benson ha individuato la necessità di riportare al centro del dibattito la realtà 

plurale delle avanguardie europee e il sistema di connessione che si è generato 

storicamente tra i diversi gruppi artistici e tra centri e periferie dell‟avanguardia8. 

Seguendo questa impostazione critica, Hubert van den Berg ha negato ogni possibilità di 

definire l‟avanguardia in base a parametri formali e programmatici e ha proposto invece 

l‟idea di una avanguardia storica come “un network in continua evoluzione, che fluttua 

sincronicamente e diacronicamente”9. 

 

Il mio lavoro ha l‟ambizione di offrire una risposta a queste istanze sorte attorno 

alla definizione di “avanguardia”, pur discostandosi da esse sul piano dell‟impostazione 

metodologica. È chiaro che nel corso del saggio che segue i termini “avanguardia” e 

“modernismo” verrano impiegati piú volte, con un‟accezione sostanzialmente simile a 

quella tradizionale. È bene dunque chiarire in primo luogo l‟uso strumentale di questi 

concetti, per poi evidenziare la concezione di avanguardia che vi è sottesa.  

Nel corso del lavoro qui presentato “avanguardia” significa identità artistica 

volontaristicamente auto-definita in quanto tale, strutturata secondo il modello del 

“movimento” culturale. Il “movimento” si discosta dal “gruppo” artistico perché unisce 

alla coscienza di auto-distanziamento dal contesto culturale generale della società e alla 

                                                 
7Scrive Hewitt: “In examining Fascist Modernism we must examine the construction of the aesthetic as a 

category in order to understand the ideological labor performed by that category in the public sphere”. 

Hewitt si spinge fino ad una suggestiva seppur forse troppo precoce individuazione delle categorie 

temporali che sembrano accomunare l‟ideologia avanguardista del Futurismo e del Fascismo: “analyzing 

Fascist Modernism as a political and aesthetic response to a loss of faith in narratives of social and cultural 

reflection”; Andrew Hewitt, Fascist Modernism. Aesthetics, Politics, and the Avant-Garde, Stanford 

University Press, Stanford 1993, citaz. p. 5 e p. 9. Cfr. anche Stewart Home, La palingenesi delle 

avanguardie (1996), in Id., Assalto alla cultura. Corresti utopistiche dal Lettrismo a Class War, AAA 

Edizioni, Bertiolo 1996, pp. 155-194. 

8“If what constituted the avant-garde is to be found precisely in the connections groups mantained with one 

another, then its primary forum, the site where its contradictions could be overcome and its commonalities 

could be fused, had become the discourse conveyed in the vast array of periodicals that might be regarded 

as the glue joining together the international avant-garde like a giant collage”; Timothy O. Benson, 

Exchange and Trasformation: The Internationalization of the Avant-Garde(s) in Central Europe, in Central 

European Avant-Gardes: Exchange and Trasformation, 1910-1930,  ed. by Timothy O. Benson, Los 

Angeles County Museum of Art, The Mit Press, Cambridge-London 2002, p. 64. 

9Hubert van den Berg, Mapping old traces of the new. For a historical topography of 20th-century avant-

garde(s) in the European cultural field(s), paper presentato alla conferenza “The Return and Actuality of 

the Avant-Garde”, Hald Hovedgaard [Viborg] nel 2003. Ringrazio Marguerite Tuijin per avermi 

gentilmente messo a disposizione questo testo inedito di van den Berg. 



volontà di definizione dei principi teorici del proprio operato culturale una esplicita 

dimensione “programmatica”. Il movimento, in altri termini, a differenza del gruppo 

artistico, non solo si definisce come separato dal resto della società, ma si dà anche una 

strategia di azione, che lo porta ad incidere su questa società in maniera operativa. 

L‟avanguardia si impone quindi, in primo luogo, come separazione dal contesto generale 

dell‟evoluzone culturale, artistica e sociale della società in cui opera e come appartenenza 

di un insieme definito di membri. Le modalità che essa determina per agire all‟interno 

della società e della sua cultura diffusa sono, nel corso di questo lavoro, chiamate 

“strategia”.  

Superando queste necessarie indicazioni pratiche, è importante sottolineare le 

ragioni che hanno portato a una simile concezione. Piú che a rivendicare una risposta 

definitiva ed assoluta per un dibattito di nomenclatura, infatti, l‟indagine qui presentata si 

orienta a ricostruire la linea di progressiva individuazione storica di una terminologia, 

quella che si incentra sul termine avanguardia e che si sviluppa a partire dalla auto-

definizione della propria fisionomia di “movimento” da parte del Futurismo italiano. 

Voglio sostenerlo chiaramente per non dar luogo a equivoci: il Futurismo italiano è il 

primo movimento d‟avanguardia che si definisce in maniera coerente e continuativa 

come tale, pur nell‟evoluzione della struttura interna tra i suoi membri e delle sue 

posizioni teoriche di rieferimento. La dimensione programmatica e volontaristica, in altri 

termini, sopravanza la continuità estetica: è questo ciò che differenzia l‟attitudine 

dell‟avanguardia artistica dal modernismo storico nella prima metà del XX secolo. 

Sarebbe poi interessante a questo proposito sviluppare alcune suggestioni che 

provengono da un misconosciuto saggio dell‟amico ed editore di Marinetti, Umberto 

Notari. Scritto nel 1910, „Noi‟.Etica e dinamica della associazione italiana di 

avanguardia chiarisce le basi sociologiche che strutturano l‟antagonismo culturale in 

avanguardia culturale e spinge a riflettere sul legame storico tra il rafforzarsi di questa 

attitudine e la delusione civica nei confronti dei sistemi di rappresentanza democratica e 

parlamentare nelle società moderne10. Ma di questo in altra sede. Per il momento è 

                                                 
10Umberto Notari, „Noi‟. Etica e dinamica della associazione italiana di avanguardia, Casa Editrice di 

Avanguardia, Milano 1910, riediz. S.P.E.S., Firenze 1991. 



necessario chiarire il nuovo impianto concettuale e storiografico che ha caratterizzato 

questa ricerca. 

Il concetto di avanguardia, anche tautologicamente, chiama in causa il problema 

di un porsi nel tempo, di una frattura epocale connessa all‟assunzione di identità. 

L‟identità dell‟avanguardia quindi si pone primariamente in quanto tale, prima del 

contenuto effettivo di ogni manifesto e prima della realizzazione di ogni pittura, come 

fatto storico. Questo porsi nel tempo come momento realmente fondativo dell‟identità 

avanguardista impone una lettura piú attenta del sistema discorsivo di auto-

rappresentazione, rappresentazione e reazione che il sistema concettuale dell‟avanguardia 

inaugura. 

In questo senso deve apparire chiaro che la fondazione di una avanguardia è e si 

pone di per se stessa come il momento di inizio di un processo di storicizzazione. Identità 

dell‟avanguardia e processo di storicizzazione, in altri termini, non solo non sono 

elementi diacronici, temporalmente sfalsati l‟una rispetto all‟altro, ma non corrono 

neppure parallelamente. L‟avanguardia è, sin dal suo farsi, radicalmente, il momento di 

inizio di un discorso di storicizzazione e auto-storicizzazione, un prendere posto 

all‟interno di un‟idea di storia. E l‟evoluzione dei movimenti artistici si nutre dei continui 

scambi, di reazioni, rifiuti e dialoghi, che si sviluppano tra i discorsi su ciò che è interno 

all‟avanguardia e sul mondo ad essa esterno. A questo riguardo, dunque, il nostro lavoro 

si propone anche di offrire nuovo materiale alle sollecitazioni di ricontestualizzazione 

storica avanzate da Benson e van den Berg. 

Nel corso di questo volume il termine “avanguardia” viene impiegato nella sua 

accezione storica, di definizione e auto-definizione utilizzata dagli stessi artisti. Sotto 

questo punto di vista ogni capitolo qui presentato è allo stesso tempo un tentativo di 

indagine e di definizione del portato del termine “avanguardia” e la testimonianza di una 

inalienabile contraddizione interna di ogni sua pretesa di codificazione definitiva. Questo 

non per prediligere una visione analitica della storia di per se stessa, ma per poter vagliare 

appieno il portato appunto di “operatività” del concetto di identità avanguardista nel suo 

sviluppo storico. 

I primi tre capitoli sono orientati a vagliare l‟evoluzione dell‟identità del 

Futurismo soprattutto in riferimento al contesto italiano. Il primo capitolo si sofferma 



sulle conseguenze dell‟esperienza politica futurista sullo sviluppo del movimento. In 

quest‟ottica esso non si limita a vagliare il significato dell‟alleanza marinettiana con i 

Fasci di combattimento mussoliniani alle elezioni del 1919, ma tenta di delineare anche 

l‟effetto di questa sulla concomitante strategia di ricostituzione e ampliamento della base 

del movimento. Il capitolo tenta di spiegare inoltre l‟ambivalenza dell‟impiego di 

categorie politiche e artistiche nei discorsi ufficiali dei futuristi in questi anni, nonché le 

ragioni e le implicazioni del peculiare interesse che le posizioni politiche di Marinetti 

suscitarono tra gli ambienti intellettuali d‟Europa e il distanziarsi dell‟immagine pubblica 

del Futurismo come movimento politico in Italia e all‟estero. 

Il secondo capitolo affronta le modalità del radicarsi della cosiddetta cultura del 

“rappel à l‟ordre” in Italia e in Francia e le ripercussioni specifiche di questa 

impostazione teorica sull‟immagine del Futurismo. Presenta inoltre la pluralità di risposte 

sia teoriche che strategiche attuate dagli artisti futuristi e post-futuristi, individuando i 

principali attori in questo dibattito critico (Soffici, Papini, Carrà, Folgore, Prampolini, 

Birot, Severini, Reverdy) e vagliando le opportunità e i problemi concreti che si 

ponevano a coloro che si prefiggevano di ristabilire la situazione di dialogo e 

collaborazione tra artisti francesi ed italiani che aveva caratterizzato gli anni dell‟ante-

guerra. 

Il terzo capitolo si sofferma sulle nuove strategie di immagine e operatività 

futuriste rese possibili dal rinnovato contesto culturale romano negli ultimi anni di guerra. 

L‟analisi parte dalle ambizioni di risonanza internazionale che costellano la 

collaborazione tra la troupe di Diaghilev e i futuristi e l‟organizzazione dei Balletti russi 

romani, per poi indagare i modelli di sviluppo stilistico e teorico-critico che i futuristi 

adottano in questi anni. Vengono prese in considerazione, in particolare, le creazioni 

ideate per il teatro, soppesandone, da un lato, i riferimenti formali e compositivi piú 

evidenti e, dall‟altro, i discorsi critici e interpretativi che le accompagnano. Il capitolo 

mostra come tra questi due ambiti, quello dei riferimenti formali e quello della 

contestualizzazione interpretativa, esista una significativa distanza e un non adeguamento 

tra gli artisti, e riconduce questa situazione alle problematicità implicite nell‟ultima presa 

di posizione teorica futurista in questi anni, il Manifesto della “Ricostruzione Futurista 

dell‟Universo”. Parallelamente, come conseguenza fattuale della crisi interpretativa sorta 



in Italia e Francia ed analizzata nel capitolo precedente, il terzo capitolo mostra i difficili 

tentativi di riorganizzazione unitaria degli artisti italiani e la pluralità delle categorie di 

identità (avanguardia, modernità) sotto la cui egida questa riorganizzazione tenta di 

realizzarsi. 

I successivi tre capitoli si soffermano sulla fortuna del Futurismo nell‟Europa 

centrale, sulle instanze storiche e ideologiche che hanno portato al radicamento di 

peculiari interpretazioni dell‟estetica futurista in questi paesi e sulle strategie messe in 

atto dai futuristi stessi per rilanciare un‟alleanza internazionale tra gli artisti. 

Il quarto capitolo affronta il peculiare lavorio di appropriazione e distanziamento 

estetico attuato dagli artisti del gruppo dadaista zurighese nei confronti dell‟estetica 

futurista ed in particolare del concetto di “bruitismo” e delle sue progressive accezioni, 

dal suo originale contesto musicale a quello poetico ed infine pittorico. Si sofferma in 

particolare sul processo di rielaborazione dell‟elemento storicamente piú caratterizzante 

del Futurismo italiano: il suo definirsi come “movimento”, e per far questo impiega 

strumentalmente un concetto emerso dalla psicologia junghiana, quello di 

“comportamento metaforico”. Questo suggerimento teorico, che è suggerimento di una 

costante coscienza ermeneutica, si rivela particolarmente utile nell‟indagine delle azioni 

di auto-definizione e auto-distanziamento compiuto dai dadaisti, e preclude 

all‟individualzione di una peculiare attitudine “metaforica” nell‟eleborazione delle 

categorie avanguardiste del dadaismo rispetto al precedente futurista. 

Il quinto capitolo amplia il campo dell‟indagine dall‟azione recettiva e 

rielaborativa del singolo gruppo artistico al processo di recezione proprio di una intera 

cultura. Il capitolo individua le diverse componenti della fortuna del Futurismo italiano in 

Germania, soppesando in particolare l‟operatività del portato delle teorie futuriste sulla 

nascita e sullo sviluppo dell‟estetica espressionista e del suo superamento negli anni della 

fine del primo conflitto mondiale.  

Il sesto capitolo sviluppa gli elementi emersi nell‟indagine sul retaggio futurista 

nell‟estetica dadaista ed espressionista dei due capitoli precedenti, individuandone i 

mutamenti in fieri nel biennio 1918-1919, con particolare attenzione alla gestione e 

all‟innovazione da parte dei diversi gruppi dadaisti dei modelli di azione avanguardista 

istituiti storicamente dal Futurismo italiano. L‟indagine segue l‟evoluzione della 



congiuntura estetica tra Espressionismo e Futurismo quando essa viene investita 

dall‟emergere di nuove istanze teoriche provenienti dal gruppo Dada Berlinese e 

suggerite dalla crescente fortuna tedesca della Pittura Metafisica. Si sofferma 

sull‟ulteriore evoluzione del principio bruitista nell‟estetica del dadaismo tedesco. 

Affronta successivamente e per contrasto il modo in cui viene utilizzato invece il retaggio 

futurista nella contemporanea cultura francese e all‟interno della nascente estetica 

dadaista a Parigi. Infine, ricontestualizza la dibattuta eredità formale e ideologica del 

Futurismo nel contesto della nascente teoria estetica marxista-leninista in Europa e in 

particolare nella polemica inaugurata dall‟ungherese Lajos Kassàk contro i dettami 

estetici del governo sovietico. 

Il settimo e ultimo capitolo riprende la questione delle ricadute dell‟ideologia 

marxista nella formazione del nuovo internazionalismo avanguardista, analizzandola in 

un‟ottica evolutiva. Si sofferma sui momenti di realizzazione pratica di questo spirito 

internazionalista e sulle contraddizioni che la realtà fattiva dell‟incontro tra artisti 

internazionali comporta, sia sul piano dei tentativi di teorizzazione da parte della critica, 

sia sul piano delle modalità concrete attuate dagli artisti stessi sia, infine, sul piano delle 

implicazioni politiche e nazionali di tali strategie.  

Il capitolo si sofferma quindi, seguendo quest‟ottica, ad analizzare le strategie di 

azione attuate dai Futuristi prima alla Esposizione Internazionale d‟Arte Moderna di 

Ginevra e successivamente in Francia e mostra gli elementi storici, politici e sociologici 

che hanno caratterizzato i diversi comportamenti e i diversi esiti delle strategie futuriste 

in questi due contesti. Particolare attenzione è data, per la prima volta rispetto ai resoconti 

finora forniti dagli storici, all‟analisi della singolare funzionalità di diversi elementi 

mediatici e socio-economici propri del sistema manageriale, intellettuale e spettacolare 

sotteso alle schermaglie tra Filippo Tommaso Marinetti e i dadaisti sui palcoscenici 

parigini nel 1921. 

La peculiare attenzione dedicata all‟indagine delle specificità economiche e 

sociali delle esperienze artistiche futuriste in Svizzera e Francia ha portato poi alla 

scoperta e all‟analisi dettagliata di un elemento sinora del tutto sconosciuto alla critica: il 

sistema di finanziamento delle imprese internazionali del movimento marinettiano nel 

binomio 1921-1922. Questo dato ha un valore capitale non solo per l‟indagine 



sull‟evoluzione del Futurismo nel dopoguerra ma anche sul rapporto piú generale tra 

avanguardismo e politica. In parallelo, il settimo capitolo chiarisce per la prima volta le 

linee strategiche attuate da Marinetti e Prampolini nel presentare le diverse esposizioni e 

spettacoli “futuristi” all‟estero. Ricostruisce non solo le modalità di azione di questi 

artisti sul piano critico, politico, finanziario, ma ne segue e concettualizza in maniera 

sistematica anche i riscontri e le conseguenze ottenute nei diversi contesti internazionali. 

Cosí facendo, il capitolo rintraccia parallelamente le contraddizioni dei diversi 

modelli concettuali di storicizzazione che investono l‟identità pubblica del Futurismo 

italiano in Europa. L‟indagine si chiude con la ricostruzione filologica e storica delle 

attività della cosiddetta “casa d‟arte futurista” gestita da Ruggero Vasari a Berlino e con 

la partecipazione dei futuristi Vasari e Prampolini al Congresso degli artisti di 

avanguardia a Düsserdorf nella primavera del 1922. Per la prima volta, questi due 

momenti quasi completamente sconosciuti nella storia del Futurismo vengono ricostruiti 

e soprattutto analizzati criticamente nel loro portato decisivo per l‟identità del movimento 

tra i gruppi avanguardisti europei in tutti i successivi anni Venti. Caso unico nella storia 

delle avanguardie e dell‟arte moderna in genere, assistiamo alla creazione da parte di un 

movimento artistico di una propria succursale all‟estero. Attraverso la riscoperta e 

l‟analisi di questi eventi è possibile infine offrire una nuova visione interpretativa di 

quella confluenza tra avanguardismo, nazionalismo, internazionalismo e ideologia che ha 

caratterizzato gli anni Venti e il nostro modo di concepire l‟arte moderna.  



Cap. 1. Politica dell’avanguardia - avanguardia della politica. 

  

 

“Era un tempo in cui gli artisti dell‟avanguardia gridavano con l‟ardore polemico di venditori all‟ingrosso”,  

Angelo Maria Ripellino11. 

 

 

Fra il 28 dicembre 1916 e il 14 gennaio 1917 si tiene a Milano, nelle sale 

superiori della Galleria Cova in Piazza della Scala la Prima Esposizione Postuma 

Boccioni. In quell‟occasione Filippo Tommaso Marinetti, che ha organizzato la 

manifestazione, acquista dalla madre dell‟artista il quadro Elasticità per la somma, allora 

esorbitante, di 5.000 lire12. Pochi giorni prima dell‟apertura della mostra, Marinetti, in 

una lettera a Francesco Balilla Pratella, rivela l‟effetto dirompente che la morte di 

Boccioni aveva esercitato su di lui. Negli stessi mesi, il gruppo dei primi pittori futuristi 

viene piano piano a sfaldarsi, in parte per via della guerra, in parte in conseguenza delle 

spaccature e le polemiche che avvelenano i rapporti fra il mondo fiorentino e gli altri 

compagni disseminati in tutta Italia. Marinetti ne è ben consapevole, e vede svanire la 

struttura coesa che aveva energicamente costruito pochi anni prima.  

Il 1917 si inaugura dunque con la presa di coscienza di un‟inevitabile fase di 

transizione all‟interno del movimento: fase che influenzerà necessariamente la sua stessa 

fisionomia. Marinetti, tuttavia, non può e non vuole certo smentirsi, e chiarisce bene i 

punti fermi della sua concezione di “Futurismo”: 

 

“I vivi, i vivi soltanto sono sacri. Il Futurismo, malgrado l‟immensa spaventosa scomparsa del 

povero Boccioni e di tanti altri, è più vivo che mai. Innumerevoli giovani, promesse meravigliose, che forse 

falliranno. Non tutti falliranno. Vi sono fra questi indubbiamente dei nuovi grandi futuristi. Tutto per 

                                                 
11 Angelo Maria Ripellino, Il trucco e l‟anima. I maestri della regia nel teatro russo del Novecento (1965), 

Einaudi, Torino 1974, p. 274. 

12 Lettera di Cecilia Boccioni a F. T. Marinetti, Milano, 25 Febbraio 1917; Getty Research Institute, 

Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I, Box 3. 



favorirli! Acciaio dunque nel nostro cuore per preparare questa nuova Italia di artisti creatori geniali 

eroici”13. 

 

Futurismo marinettiano e futurismo artistico 

 

In questo capitolo affronteremo il ridefinirsi dell‟identità del Futurismo in Italia 

dopo la morte di Boccioni, ripercorrendo la pluralità e la continuità di elementi che 

collegano arte, società e politica nella nuova ridefinizione del movimento nel dopoguerra. 

Mentre il conflitto è ancora in corso, e i futuristi si trovano sul fronte, Marinetti cerca 

nuove strade per il movimento. Si è a lungo parlato di una crisi del movimento futurista 

dopo la prima guerra mondiale ed è certo che l‟ultimo scorcio degli anni Dieci vede un 

continuo e tumultuoso susseguirsi di cambiamenti.  Tuttavia da queste poche righe scritte 

del 1916 è evidente che la scelta di continuare, e come, e cosa questa nuova sfida avrebbe 

comportato erano interrogativi già previsti e a cui Marinetti tentava già, in nuce, di 

contrapporre un nuovo sistema di riferimenti. 

 Più che la disillusione per l‟esperienza esistenziale della guerra mondiale, come 

più volte si è scritto, è la morte di Boccioni a segnare a mio avviso il perno attorno cui si 

ridefinisce l‟identità del sistema-movimento.  

È infatti in gioco principalmente la fisionomia del Futurismo, che si affaccia a un 

bivio.  Da un lato rimane l‟idea del “gruppo di artisti”, con il non secondario corollario 

del bisogno di codificare progressivamente una identità estetica univoca e ben definita, 

possibilmente determinata da una ristretta serie di manifesti coerenti l‟uno con l‟altro. 

Giovanni Papini, ad esempio, alla voce Futurismo nel suo intervento Necessità della 

Rivoluzione, pubblicato su “Lacerba” del 15 aprile 1913, aveva scritto: 

 

“I suoi difetti non bastano ad allontanare da questo movimento, ch‟è oggi il più vasto e il più vivo 

di tutti, molti giovani animosi e se riuscirà a fare una buona scelta di uomini e teorie e a costituirsi una 

solida colonna vertebrale teorica farà del gran bene al paese”14.  

 

                                                 
13 Lettera di F. T. Marinetti a Francesco Balilla Pratella, [Milano, 20 dicembre 1916] in Archivi del 

Futurismo, raccolti ed ordinati da Maria Drudi Gambillo e Teresa Fiori, vol. I, De Luca, Roma 1958, p. 

374. 

14Giovanni Papini, Necessità della Rivoluzione, in “Lacerba”, 15 aprile 1913, cit. ibidem, pp. 156-157. 



Da tutt‟altra parte sta la visione di Marinetti: il Futurismo come un vasto alveo per 

l‟innovazione, indirizzato da una serie di idee-guida a loro volte soggette a evolversi e 

adattarsi alle tendenze più avanzate del momento. 

Nel 1916 Marinetti sceglie: andare avanti, anche se, paradossalmente, chi 

continuerà sarà magari qualcun altro.  

Il discrimine fra le due posizioni è ben chiaro, ma non altrettanto il criterio con 

cui, nell‟ipotesi di Marinetti, verrà selezionato ciò che è o non è futurista, ciò che potrà 

entrare nell‟alveo avanguardista e ciò che resterà fuori.  

La prima possibilità, quella di un movimento artistico teoricamente determinato e 

coerente, posizione che del resto accomuna buona parte dei primi pittori futuristi e il 

gruppo fiorentino fra i letterati, si incentrava su un criterio in ultima analisi stilistico. Il 

modello principale, da questo punto di vista, era il Cubismo.  Boccioni, ad esempio, si era 

sempre rifatto all‟instabile modello di identità offerto dai colleghi francesi, cercando di 

contrapporvi una ben più complessa proposta di codificazione teorica in fieri.  Le idee dei 

manifesti seguivano passo passo le sue personali conquiste come pittore. 

Sull‟altro versante, la dimensione aperta del movimento si era affermata sin 

dall‟inizio come uno dei punti di forza della strategia di Marinetti. Ha giustamente 

sottolineato Claudia Salaris15 che i giovani letterati e artisti che decidevano di unirsi al 

movimento lo facevano anche sull‟onda della certezza dell‟immane battage pubblicitario 

che ne sarebbe venuto per loro e le loro opere. Marinetti, d‟altro canto, diffonde e 

sottolinea costantemente il proprio ruolo di “mecenate” e scopritore di nuovi talenti. 

Nella prefazione al libro di Leon Roberto Cannonieri, Sete d‟Amore, poi pubblicato nel 

1924 col titolo 9000 mondi, Marinetti offre una ricapitolazione del proprio operato:  

 

“Con innumerevoli conferenze e declamazioni contro tutti i fischi dei detrattori e tutti gli 

scetticismi della stampa quotidiana io ho rivelato poi Enrico Cavacchioli, Paolo Buzzi, Luciano Folgore, 

Corrado Govoni, Aldo Palazzeschi, Umberto Boccioni, Luigi Russolo, [aggiunti, in alto sulla riga: Carlo 

Carrà, Francesco Cangiullo] Fortunato De-Pero [sic], Giuseppe Steiner, e molti altri. Cito coloro che prima 

                                                 
15Cfr. Claudia Salaris, Storia del Futurismo. Libri giornali manifesti, Editori Riuniti, Roma 1985, p. 35. 



delle mie conferenze e declamazioni battagliere erano assolutamente ignoti: poichè alla notorietà di moltri 

altri ho concorso energicamente col movimento futurista”16. 

 

Marinetti collega questa sua attività di lancio di artisti "futuristi" alla passata 

esperienza simbolista, senza soluzione di continuità: 

 

“Venti anni fa più di cento mie conferenze e declamazioni sulla poesia simbolista e decadente 

francese fecero conoscere all‟Italia i capolavori di Baudelaire, Mallarmé, Verlaine, Paul Claudel, Gustave 

Kahn, Jules Laforgue, Paul Fort, Franci [sic] Jammes.  

Fondai „Poesia‟ rivista internazionale che, prima fra tutti i fogli d‟Italia, portò il nome e le poesie 

di Paul Claudel, accanto alle prime poesie di Buzzi, Cavacchioli Folgore, Palazzeschi, Gozzano. 

Nasceva cosí il Movimento futurista con un largo e frenetico amore per l‟arte nuova e per i molti ingegni 

lirici italiani soffocati dallo scetticismo misoneista. Nasceva il Movimento futurista antiscuola, 

antiaccademia, che doveva sgomberare l‟Italia dal passatismo ruderomane”17. 

 

Non è un caso che, saltando a piè pari il susseguirsi dei manifesti e ogni 

possibilità di restrizione tematica, Marinetti veda dunque il Futurismo come una 

successione di personalità e di successi. Il Futurismo per Marinetti equivale al cento per 

cento alla sua personale azione di promozione. È un‟azione necessaria, come non si 

stanca di ricordare, per l‟evoluzione della letteratura e della società italiane18. La 

mancanza di omogeneità, lungi dall‟indebolire l‟identità del movimento, è anzi un vanto: 

garantisce l‟anti-accademismo: 

 

“Una conoscenza anche sommaria degli ingegni da me rivelati tanto diversi l‟uno dall‟altro 

dimostra che non si può oggi parlare di „accademia futurista‟ senza essere nella più impudente malafede”19. 

 

                                                 
16F. T. Marinetti, Manoscritto per la prefazione a Sete d‟Amore, s.d.; Getty Research Institute, Marinetti 

correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series IV, Box 9,  f. 195 

17Ibidem. 

18“Conoscete voi una prefazione di Carducci, Pascoli, Varga, D‟Annunzio, [cancellato: o di altri illustri 

letterati passatisti] che abbia rivelato un giovane geniale? No”; ibidem. 

19La prima stesura, cancellata, era ben più diretta: “La differenza fondamentale degli ingegni da me rivelati 

dimostra ampiamente quanto sia stolida l‟accusa lanciata contro di noi di dichiarare che esiste una 

„accademia futurista‟”; ibidem. 



Dopo aver affrontato questo punto, riprendendo le riflessioni che abbiamo già 

visto in nuce nella lettera a Pratella, Marinetti ribadisce definitivamente la sua posizione 

attraverso un riferimento esplicito alla sorte di Boccioni: 

 

“[Mi sono convinto] alla morte del mio grande amico Boccioni, denigrato in vita e glorificato 

dopo la sua rassicurante sepoltura, mi sono convinto che in Italia vi sono pochi imbecilli, ma moltissime 

canaglie. Queste intuiscono talvolta la presenza di un nuovo ingegno. Ma subito addosso con materassi, 

trappole, palate di terra, dileggi, ironie e gas asfissianti di silenzio. Ma se muore però ecco tutti a tavola sul 

suo cadavere da misurare commentare sfruttare culturalmente.  

Noi futuristi continuiamo imperterriti la nostra opera di demolizione, sgombero di macerie, 

impianti elettrici spirituali per ingigantire il genio creatore Italiano rivelandone tutte le più diverse, le più 

opposte manifestazioni!”20. 

 

 La morte di Boccioni continua dunque a determinare, a distanza di anni, 

l‟autodefinizione e la programmaticità marinettiana ma sancisce anche lo sfaldarsi 

dell‟unione fra i pittori futuristi, che avevano contribuito maggiormente a creare il mito 

della coesione interna del “gruppo” futurista. “Il ne reste plus guère autour de Marinetti 

que de nouveaux futuristes” -rileva laconico Apollinaire nel suo obituario del pittore 

italiano. E dopo aver paragonato Boccioni a Goudeau, un accademico del XVII secolo, 

aggiunge che gli artisti di valore si allontanano ora dall‟“autorité un peu étroite du pape 

Marinetti”21. 

 

I giovani combattenti e il pubblico nazionale come nuovi interlocutori dell’attivismo 

bellico futurista 

 

La mobilitazione interventista attuata dai futuristi e la successiva entrata in guerra 

avevano già contribuito, tuttavia, a rafforzare l‟identità del Futurismo come movimento 

di attivismo politico-culturale, oltre che artistico. Quest‟evoluzione nell‟immagine 

pubblica del movimento era andata di pari passo col rafforzarsi tra le file giovanili del 

                                                 
20Ibidem. 

21Guillaume Apollinaire, Umberto Boccioni, in “La vie anecdotique”, 16 octobre 1916; ora in Id., Oeuvres 

en prose complètes, Textes établis, présentés et annotés par Pierre Caizergues et Michel Décaudin, vol. III, 

Bibliothèque de la Pléiade, Gallimard, Paris 1991, pp. 244-245. 



consenso all‟intervento bellico.  Manca a tutt‟oggi un‟analisi sistematica di questa azione 

futurista sul contesto politico giovanile negli anni di guerra. Possiamo tuttavia offrirne 

qui un primo tentativo, che evidenzi i metodi di affiliazione ed evoluzione identitaria 

attuati. Forse i “nouveaux futuristes” che si riuniscono attorno a Marinetti non sono 

dunque dei veri e propri artisti, come lamenta Apollinaire, ma rispondono perfettamente 

all‟“opera di demolizione” culturale e politica che abbiamo visto al centro del programma 

marinettiano. Del resto, già prima della guerra, il Futurismo aveva trovato terreno fertile 

di sostegno nel mondo studentesco e in particolare nella tradizione goliardica delle 

università22. Alla fine del conflitto, questi stessi giovani, ora reduci, non solo 

rappresenteranno l‟uditorio privilegiato del programma politico futurista ma ne diverrano 

in parte attivi protagonisti.  

Fra questi due momenti, tuttavia, si apre lo spaccato della presenza futurista nei 

cosiddetti “fogli di trincea” redatti per e spesso dagli stessi militari in guerra. Molti di 

questi si ritrovano fra le carte di Marinetti conservate presso il Getty Research Institute e 

alcuni riportano testi futuristi, come “La Granata - Esplodere con uno starnuto dell‟Ing. 

Ulivi, per spazzare la malinconia” del febbraio 1915, che include il Discorso futurista 

agli abitanti di Podagora (Roma) e di Paralisi (Milano), o “La Mina - numero unico 

illustrato” uscita a Bassano nell‟aprile del 1915 e che si apre con il motto: “marciare non 

marcire”23. Altri fogli vedono la partecipazione diretta dei futuristi, come “La Ghirba. 

Giornale dei soldati dalla 5° armata”, creata da Ardengo Soffici fra marzo e aprile 1918, e 

“Il Montello. Quindicinale dei soldati del medio Piave”, fondato da Massimo 

Bontempelli e Mario Sironi nel settembre del 1918 e al quale, stando alle attese, 

avrebbero dovuto collaborare anche Marinetti, Luciano Folgore, Pasqualino Cangiullo e 

Carlo Carrà24. 

Diversa, sebbene parallela, l‟evoluzione del consenso al Futurismo presso il 

pubblico nazionale piú ampio. Nel corso del conflitto si moltiplicano infatti anche gli 

                                                 
22Cfr. ad es. [Anonimo], Pomeriggio velletrano-futuristico, ne “Il Goliardo”, Velletri, II, n. 5, 13 aprile 

1913. 

23“La Granata - Esplodere con uno starnuto dell‟Ing. Ulivi, per spazzare la malinconia”, Febbraio 1915; 

“La Mina - numero unico illustrato”, Aprile 1915; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and 

Benedetta Cappa:  920092, Box 28B, Vol. I-II. 

24Cfr. la corrispondenza scambiata tra Ardengo Soffici e Folgore riguardo “La Ghirba” e tra Bontempelli e 

Folgore riguardo “Il Montello” in Claudia Salaris, Luciano Folgore e le avanguardie. Con lettere e inediti 

futuristi, La nuova Italia, Firenze 1997, rispettivamente pp. 315-316 e pp. 191-195. 



spettacoli futuristi organizzati a beneficio dei militari o delle famiglie dei richiamati, 

come quello tenutosi al Teatro Municipale Nettuno di Milano il 25 ottobre 191525.  Allo 

stesso modo si fa largo, come del resto anche in Francia, l‟uso di esposizioni di Belle Arti 

pro soldati. Come pochi anni prima per le azioni interventiste, i futuristi sono 

costantemente in prima fila nell‟organizzare questo genere di manifestazioni di 

sostegno26. 

La messa in atto di eventi artistici rimane comunque il punto fermo dell‟attivismo 

futurista e il mezzo di mobilitazione piú tipico, accanto ai comizi, anche nel periodo 

bellico. Tuttavia, come ha sottolineato Günther Berghaus, la prima tournée del Teatro 

Futurista Sintetico nei primi mesi del 1915 si spense velocemente senza arrivare a quel 

successo di pubblico capace di unire messaggio artistico e politico, come avevano sperato 

gli organizzatori, Marinetti in testa27. Una sua resurrezione come evento artistico-politico 

si ebbe nel maggio dello stesso anno, quando Settimelli ne prese il controllo, 

organizzando una compagnia di studenti e appassionati per una serata al Teatro Pergola 

di Firenze. È solo con questa manifestazione, e dunque dopo la dichiarazione di entrata in 

guerra, che il Teatro Futurista Sintetico riesce ad ottenere un pubblico numeroso e, come 

nota con una certa sorpresa lo stesso Marinetti, persino rispettoso ed entusiasta28.  

Si tratta in effetti di un pubblico che risponde con il patriottismo del momento ad 

una manifestazione esplicitamente patriottica. I futuristi rappresentano una delle voci più 

forti dell‟interventismo, che l‟entrata in guerra finalmente sancisce e legittima. La 

legittimazione della lotta politica futurista si espande adesso anche all‟azione artistica del 

gruppo.  

Paradossalmente, la guerra, che offre ora un pubblico “entusiasta” alle serate 

futuriste, è anche la causa del loro ridimensionamento. Con l‟andata al fronte dei suoi 

                                                 
25Cfr. il programma dello spettacolo; Getty Reserch Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta 

Cappa: 920092, Box 28C, Vol. II-VI. 

26Cfr. ad es. l‟Esposizione Nazionale di Belle Arti presso il Regio Istituto di Belle Arti in via Bellini a 

Milano, con una conferenza di Marinetti, Boccioni e Cangiullo tenutasi il 16 Gennaio 1916; Getty Research 

Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa: 920092, Box 28C, Vol. II-VI. 

27Cfr. Günther Berghaus, Futurism and Politics. Between anarchist rebellion and fascist reaction, 1909-

1944, Berghahn Books, Providence - Oxford 1996, pp. 80 e sgg. 

28Ibidem, p. 82. Inoltre, cfr. F. T. Marinetti a Francesco Balilla Pratella, Milano, 16 marzo 1916, in F. T. 

Marinetti et al., Lettere ruggenti a F. Balilla Pratella, a cura di Giovanni Lugaresi, con un chiarimento di 

Giuseppe Prezzolini, Quaderni dell‟Osservatore, Milano 1969, p. 61. 



protagonisti tradizionali, il Futurismo è quasi totalmente assorbito nella sua dimensione 

politica e gli eventi artistici che esso continua a creare sono gestiti e fruiti in tale luce.  

Il nuovo pubblico delle serate futuriste non è più solo quello dei sostenitori delle 

battaglie artistiche futuriste: andare a teatro alle serate futuriste diviene un atto di 

sostegno alla nazione in guerra, un atto dovuto e persino borghesemente decoroso.  

Questa inversione radicale del rapporto col pubblico causata da un‟evento politico 

segna profondamente, come vedremo, anche l‟evoluzione del Futurismo come 

movimento artistico.  

 

Avanguardismo artistico come garanzia di avanguardismo politico 

 

 La svolta piú significativa nella mobilitazione politica futurista, che incide in 

maniera irreversibile sulla sua fisionomia, almeno in ambito nazionale, è tuttavia la 

creazione, nell‟agosto-settembre del 1918, del periodico “Roma Futurista”. Come ha 

scritto giustamente Elisabetta Mondello, “„Roma Futurista‟ è una rivista totalmente calata 

all‟interno dell‟esperienza del Futurismo politico di cui esprime la seconda fase, quella in 

cui il movimento cerca di trasformare il generico attivismo e l‟antagonismo 

avanguardistico manifestato fin dagli inizi negli anni Dieci, in teorizzazione del 

sovversivismo antiborghese e antistituzionale, dandosi contemporaneamente una struttura 

organizzativa”29. Come è noto, il periodico nasce dall‟idea di una saldatura fra Futurismo 

e Arditismo, proposta da Mario Carli a Marinetti al fine di scongiurare - e sono parole di 

Carli nell‟agosto del 1918 - il naufragio del Futurismo “nel silenzio e nell‟incuriosità 

generale”30. Del resto già poco prima Paolo Orano aveva inviato a Marinetti una lettera 

                                                 
29Elisabetta Mondello, Roma Futurista. I periodici e il luoghi dell‟avanguardia nella Roma degli anni 

Venti, Franco Angeli, Milano 1990, p. 90. Concorda con questa lettura anche Renzo de Felice, che 

rintraccia in “Roma Futurista” una svolta ideologica e organizzativa rispetto alla tradizionale attività 

politica del Futurismo, rappresentata ad esempio da “Vela Latina” e soprattutto da “L‟Italia futurista”; cfr. 

Renzo De Felice, Mussolini il rivoluzionario. 1883-1920 (1965), Einaudi, Torino 1995, pp. 474-475. 

30Cfr. la Lettera di Mario Carli a F. T. Marinetti, agosto 1918, cit. in Emilio Gentile, Il Futurismo e la 

Politica, in Futurismo. Cultura e politica, a cura di Renzo De Felice, Edizioni della Fondazione Giovanni 

Agnelli, Torino 1988, pp. 123-124. Per la confluenza fra Futurismo, arditismo e Fascismo in questi anni 

cfr. i già citati saggi di Elisabetta Mondello (in part. pp. 89-112) e di Renzo De Felice (in part. pp. 474 e 

sgg.). Cfr. inoltre i già citati atti del convegno  Futurismo. Cultura e politica, a cura di Renzo De Felice, in 

part. la Parte Seconda con gli interventi di Emilio Gentile, Niccolò Zapponi, Paolo Buchignani, Giordano 

Bruno Guerri ed Enrico Crispolti.  



dal tenore simile, dove, polemizzando con gli esiti politici del gruppo futurista fiorentino 

e in particolare con Papini, concludeva:  

 

“Non morire perché altrimenti te la sfabbricano questa Italia d‟impeto e di volontà che tu ài voluto 

fabbricare strappando raggi a tutte le fonti di energia, fiamme a tutti i vulcani dell‟agire”31. 

 

Ed è effettivamente un‟ “Italia d‟impeto e di volontà”, per quanto certo in gran 

parte velleitaria, l‟aspirazione che si coglie dalle pagine del periodico romano, ed in 

particolare dal Manifesto del Partito Futurista Italiano, pubblicato sul primo numero32.  

Ciò che più interessa, in relazione alla nostra analisi dell‟evoluzione dell‟identità 

del movimento futurista in questi anni, è la precisazione finale in coda a questo 

Manifesto, una sorta di disclaimer inserito alla fine del programma del partito politico 

futurista. 

 

 “Il partito politico futurista che noi fondiamo e che organizzeremo dopo la guerra, sarà nettamente 

distinto dal movimento artistico futurista. Questo continuerà nella sua opera di svecchiamento e 

rafforzamento del genio creatore italiano. Il movimento artistico futurista, avanguardia della sensibilità 

artistica italiana, è necessariamente sempre in anticipo sulla lenta sensibilità del popolo. Rimane perciò una 

avanguardia spesso incompresa e spesso osteggiata dalla maggioranza che non può intendere le sue 

scoperte stupefacenti, la brutalità delle sue espressioni polemiche e gli slanci temerari delle sue intuizioni. 

 Il partito politico futurista invece intuisce i bisogni presenti e interpreta esattamente la coscienza di 

tutta la razza nel suo igienico slancio rivoluzionario. Potranno aderire al partito politico futurista tutti gli 

italiani, uomini e donne d‟ogni classe e d‟ogni età, anche se negati a qualsiasi concetto artistico e letterario. 

 Questo programma politico segna la nascita del partito politico futurista invocato da tutti gli 

italiani, che si battono oggi per una più giovane Italia, liberata dal peso del passato e dallo straniero. 

 Sosterremo questo programma politico con la violenza e il coraggio futurista che hanno 

caratterizzato sin qui il nostro movimento nei teatri e nelle piazze. Tutti sanno in Italia e all‟estero ciò che 

noi intendiamo per violenza e coraggio”33. 

                                                 
31Paolo Orano a F. T. Marinetti, s.d. [ma post maggio 1917]; Getty Research Institute, Marinetti 

correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I, vol. I, file 18. La lettera è sicuramente 

successiva al maggio 1917, data del ferimento al fronte di Marinetti. 

32Filippo Tommaso Marinetti, Manifesto del partito futurista italiano, in “Roma Futurista”, I, n.1, 20 

settembre 1918, pp. 1-2. Si legge ora in Renzo De Felice, Mussolini il rivoluzionario, cit., pp. 738-741. Le 

bozze del Manifesto, con le correzioni e le aggiunte di mano di Marinetti, conservate presso l‟Archivio 

Primo Conti di Fiesole, sono state pubblicate da Lista nel suo Marinetti et le Futurisme, Études, documents, 

iconographie réunis et présentés par Giovanni Lista, L‟Age d‟Homme, Lausanne 1977, s.p. 



 

Ho riportato integralmente questo passo perché testimonia a nostro avviso la 

contraddizione essenziale della svolta politica futurista di questi anni, contraddizione che, 

come tenterò di dimostrare, si rivelerà poi centrale nella delinearsi della nuova fisionomia 

del movimento nei primissimi anni Venti. 

 Il Partito politico futurista rinnega in certo qual modo l‟élitarismo dell‟esperienza 

artistica futurista, prospettando una apertura a tutte le classi sociali. Tuttavia nel far 

questo offre come garanzia della propria risolutezza nell‟azione politica proprio 

quell‟attivismo artistico-culturale che si è svolto, “sin qui”, “nei teatri e nelle piazze”. In 

altri termini, negata la totale sovrapposizione ad una avanguardia artistica 

“necessariamente sempre in anticipo sulla lenta sensibilità del popolo”, il partito di 

Marinetti non può far altro che richiamarsi tuttavia a quell‟esperienza di avanguardia, 

cercando di ricontestualizzarla in uno spaccato più decisamente politico.  

I limiti di questa manovra sono ben visibili nell‟invenzione dell‟interlocutore 

“modello”, già mitizzato al suo sorgere, della politica futurista, vero e proprio riferimento 

ideologico per la cordata Marinetti-Carli. Quando quest‟ultimo pubblica, sempre sul 

primo numero di “Roma Futurista” l‟appello A me, Fiamme Nere!, egli si rivolge a un 

ideale di ardito-futurista:  

 

“L‟Ardito, futurista di guerra, l‟avanguardia scapigliata pronta a tutto, la forza agile e gaia dei 

vent‟anni, la giovinezza che scaglia le bombe fischiettando i ricordi del Varietà”34. 

 

Confluenza ideale fra due avanguardie, quella artistica e quella militare Ŕ dove la 

prima aveva preso nome dall‟altra e ora, per un nuovo paradosso della storia, riscopre 

nuovamente il proprio significato originario- l‟ardito-futurista non solo riassume in sé 

l‟esperienza avanguardista futurista, ma, con l‟accorto riferimento fatto da Carli alla 

scapigliatura, diviene l‟attesa maturazione politica di una tradizione nazionale di 

avanguardia culturale.  

                                                                                                                                                 
33[Filippo Tommaso Marinetti], Manifesto-programma del Partito politico futurista (settembre 1918); cit. 

in Renzo De Felice, Mussolini il rivoluzionario, op. cit., p. 741. 

34Mario Carli, A me, Fiamme Nere!, in “Roma Futurista”, I, n. 1, 20 settembre 1918, p. 3; cit. in Elisabetta 

Mondello, Roma Futurista ..., op. cit., p. 100. 



 

Organizzazione centrale e periferica 

 

 È necessario a questo punto riconsiderare il pubblico effettivo di questo 

messaggio di mobilitazione politica e come questo pubblico possa aver successivamente, 

non solo reagito all‟allontanamento fra Futurismo e Fascismo, ma anche influito e 

caratterizzato l‟evoluzione artistico-culturale del movimento futurista. 

 É bene ricordare dunque che l‟azione di organizzazione politica portata avanti da 

“Roma Futurista” si espande in maniera capillare nella Penisola attraverso il sostrato in 

subbuglio dei reduci di guerra. L‟identità del futurismo come movimento acquista in 

questo momento una ramificazione geografica ed una pervasività sociale con tutta 

probabilità mai più ritrovata nella sua storia. Ciò che colpisce, tuttavia, non è solo 

l‟adesione massiccia al Futurismo da parte di considerevoli gruppi di giovani reduci, ma 

l‟attivismo e la velocità di propagazione che le cellule periferiche del movimento 

riescono a garantire.  

Un esempio importante è offerto dal gruppo di “Ferrara Futurista”35, un periodico 

fondato nel novembre del 1918 dalla Sezione Giovanile Futurista di Ferrara e redatto da 

Attilio Crepas e Olao Gaggioli. Negli archivi di Marinetti mi è stato possibile ritrovare 

una lettera senza data di Attilio Crepas a Marinetti, nella quale il giovane ferrarese 

annuncia di aver ricevuto 100 lire da Milano per la creazione del giornale36. Modellato 

sull‟esempio di "Roma Futurista"37, il periodico si apre con un Direttorio dei membri, 

divisi fra onorari ed effettivi, tutti accompagnati dal relativo numero di medaglie, ferite 

ed eventuali mutilazioni. Scorrendo questa lista si riesce bene a comprendere il contesto 

sociale in cui si muove l‟organizzazione politica futurista. La Sezione Giovanile di 

Ferrara è fatta di reduci giovani, spesso più volte feriti e che hanno portato a casa dalla 

                                                 
35“Ferrara Futurista” è un periodico fondato a Ferrara nel novembre 1918 e pubblicato dalle Edizione dello 

Studio Editoriale dei Giovani. Vedi ad voces “Ferrara Futurista”, “Attlio Crepas” e “Olao Gaggioli” in 

Dizionario del Futurismo, a cura di Ezio Godoli, Vallecchi, Firenze 2002. 

36Lettera di Attilio Crepas a F. T. Marinetti, s.d.; Getty Research Institute, Marinetti correspondence and 

papers, 1896-1974:  850702, Series I, file 126. La lettera risale all‟epoca direttamente successiva alla 

partecipazione di Filippo De Pisis al gruppo futurista ferrarese. Sull‟intestazione “Sezione Futurista 

ferrarese Diretta da Filippo de Pisis ed Attilio Crepas - Marciare Non Marcire” il nome di Filippo De Pisis 

è infatti cancellato a penna. 

37Attestazione di Crepas a Marinetti; cfr. ibidem. 



guerra una lunga lista di inutili benemerenze38. L‟insistere sul concetto della “gioventù” è 

il punto nodale non solo dell‟identità ma anche della fisionomia politica delle Sezioni 

Futuriste.  

 Il 5 aprile dell‟anno successivo, gli stessi redattori di “Ferrara Futurista”, 

pubblicano “Il Sole. Giornale dei Giovani Italiani” che, come per il precedente, mandano 

religiosamente in visione a Marinetti39.  

Questa nuova fatica dei ferraresi si apre con un‟articolo sulla questione dalmata e 

ci offre, nelle pagine successive, una significativa ed inedita testimonianza 

dell‟organizzazione interna e del funzionamento della rete dei Fasci Futuristi in Italia. A 

questa data, il Partito Politico Futurista Italiano può contare su 18 Fasci locali di cui tre, 

quelli di Ferrara, Rovigo e Modena si sono costituiti per opera degli stessi redattori della 

rivista40. La modalità di creazione di un nuovo gruppo locale è dunque demandata 

all‟attivismo delle cellule locali già esistenti, che si recano a fare conferenze nelle città 

limitrofe col preciso intento di crearvi un nuovo raggruppamento. In seguito a questo, 

viene velocemente organizzata ivi la pubblicazione di una nuova rivista locale, come nel 

caso già citato di Rovigo, dove alla conferenza del ferrarese Crepas si fa seguire il lancio 

di “Rovigo Futurista”41. 

È chiaro che una tale frammentazione sul territorio rappresenta per certi aspetti un 

limite organizzativo notevole. “Il Sole” in proposito riporta la decisione di creare un 

“Segretariato d‟Azione del Partito Politico Futurista” al fine di coordinare il Movimento 

Futurista del Veneto e dell‟Emilia.  È tuttavia attraverso il continuo ricorso a Marinetti e 

al gruppo di “Roma Futurista”, ben più che al funzionamento di questo tipo di 

                                                 
38Fra i “membri onorari” vengono riportati per esempio “Filippo Tommaso Marinetti - Decorato, 2 ferite, 

Automitragliere” e “Ten. Mario Carli - decorato e ferito Ardito Fiamme Nere”. Più interessanti i “membri 

effettivi”, cioè i membri della locale Sezione Giovanile. Fra loro Berto Ronchis (maggiore) risulta mutilato 

e ha riportato una medaglia d‟argento, una di bronzo e una promozione per merito; Gino Gaggioli (tenente) 

ha riportato tre medaglie d‟argento, una di bronzo, una Croce di guerra ed è Ardito Fiamma Nera; Romano 

Imegli, volontario, due volte ferito e Fiamma Nera ha riportato una medaglia di bronzo. 

39 Il giornale è stato inserito nei Libroni di Marinetti, album di ritagli e documenti relativi al movimento 

futurista; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa: 920092, Libroni slides. 

40Rassegna del movimento futurista, in “Il Sole. Giornale dei Giovani Italiani”, Ferrara, 5 aprile 1919, p. 2 

e sgg. I Fasci riportati come esistenti a questa data sono : Roma, Milano, Firenze, Torino, Genova, 

Bologna, Brindisi, Napoli, Palagianello, Ferrara, Perugia, Taranto, Rovigo, Cassino, Ancona, Palermo, 

Modena, Spoleto. Il giornale riporta inoltre la notizia delle prossima costituzione di altri Fasci e una stima 

non si sa quanto attendibile: “Un totale di circa 50.000 futuristi”. 

41Ibidem. 



coordinamento locale, che il sistema dei fasci politici futuristi si amplia. Ritorna, anche in 

questo frangente, quel sistema di vera e propria sponsorizzazione dei giovani di cui 

parlava la Salaris a proposito delle prime imprese del capo del Futurismo. Il gruppo 

bolognese, ad esempio, costituitosi il 30 marzo 1919 e censito nello stesso numero de “Il 

Sole”, richiede “assistenza intellettuale” a Marinetti con una lettera a “Roma Futurista”. 

Anche in questo caso si tratta di un raggruppamento di giovani ex-combattenti, che 

fondano il periodico futur-goliardico “La Ghebia. Deflagratore futurista della maschilità 

artistica” di cui escono solo due numeri nell‟estate del „1942.  

Parallelamente, l‟attività dei gruppi futuristi si rafforza anche attraverso i viaggi e 

i contatti degli stessi attivisti. Mario Hyerace, per citare un altro esempio, trasferitosi a 

Salerno da Ferrara, dove aveva fatto parte del gruppo di “Ferrara Futurista”, si unisce 

nella città campana al gruppo de “La Fiamma” e diviene segretario politico del Fascio 

Futurista locale43. 

L‟humus in cui si sviluppano i Fasci Futuristi è tuttavia sempre lo stesso: giovani 

ex-combattenti, spesso di cultura goliardico-universitaria, che sanciscono il 

riconoscimento ufficiale del loro gruppo creando una rivistina politico-letteraria. “Non si 

ribadirà mai abbastanza -ha scritto Umberto Carpi- che, soprattutto nel dopoguerra, 

l‟adesione di molti intellettuali al movimento futurista avviene sul terreno dell‟ideologia, 

senza essere in alcun modo connotata dalla pratica dello sperimentalismo artistico”44. Se 

questo è vero, è tuttavia importante notare che non viene mai meno fra i giovani dei fasci 

futuristi questo attaccamento al tentativo letterario, al racconto breve o alla poesia 

modulata sugli esempi de “L‟Italia Futurista”, da unire ai testi più propriamente politici 

pubblicati in prima pagina.  

É questa del resto anche l‟opinione delle varie prefetture del Regno, che 

ribadiscono sistematicamente al Ministero degli Interni la sostanziale innocuità e il 

velleitarismo dei Fasci Futuristi, basando il loro giudizio sulla giovane età e gli interessi 

                                                 
42Cfr. ad vocem “Laghebia” [sic], in Dizionario del Futurismo, vol. II, op. cit., pp. 628-9 

43Cfr. ad vocem “La Fiamma”, ibidem, p. 451. Su Hyerace cfr. anche Massimo Bignardi, L‟inedita figura 

di Mario Hyerace e le spinte esterne al movimento futurista salernitano, in I luoghi del Futurismo (1909-

1944), Atti del Convegno Nazionale di Studio, Macerata 30 ottobre 1982, Multigrafica Editrice, Roma 

1986, pp. 73-83.  

44Umberto Carpi, L‟estrema avanguardia del Novecento, Editori Riuniti, Roma 1985, p. 173. 



artistici dei partecipanti. Sempre riguardo al gruppo ferrarese, ad esempio, vale la pena di 

riportare uno stralcio dalla lettera del locale Prefetto al Ministro, datata 18 febbraio 1919: 

 

 “... effettivamente in questa città si è da qualche settimana costituita una sezione dell‟associazione 

futurista denominata „Gruppo futurista Ferrarese‟. Gli aderenti sono appena una quindicina. I dirigenti sono 

il giovane tenente Olao Gaggioli e lo studente sedicenne Crepas Attilio. Viene assicurato che tale 

associazione ha soltanto scopo letterario ed artistico. Ho tuttavia disposto opportuna vigilanza”45.  

 

Allo stesso modo il Prefetto di Genova risponde a Roma con una nota laconica e 

quasi sorpresa:  

 

“In risposta alla nota No 524 R. del 24 gennaio significo che Cavagnetto Giuseppe di Giovanni e 

fu Coppa Felicia è qui nato il 28 giugno 1902; è quindi ancora un ragazzo e non consta faccia propaganda 

futurista prohibita [sic]. Fino ad oggi tenne buona condotta in genere”46.  

 

È il Questore di Roma, più correttamente informato dello stesso Ministero degli 

Interni, a chiarire che quello futurista è un partito “spiccatamente di avanguardia  e 

animato dal proposito di demolire tutto ciò che è tradizione e consuetudine”, ed aggiunge:  

 

“Fino ad ora il numero degli aderenti è limitato sia perché scarsi sono i mezzi di propaganda, sia 

perché le idee stravaganti propagate dal futurismo politico non si fanno strada nella gran massa del 

pubblico.  Ma non è da escludersi che col tempo questo partito possa avere una considerevole efficienza 

politica reclutando specialmente aderenti fra gli studenti ed i giovani in genere che per la loro età hanno 

una mentalità più accessibile alla propaganda futurista”47. 

 

Gli elementi sin qui evidenziati ci testimoniano la sostanziale irriducibilità del 

raggruppamento futurista al tradizionale scacchiere ideologico della politica italiana. Per 

ribadire con le parole del Questore di Roma il nucleo stesso della nostra indagine, il 

“partito di avanguardia” dei futuristi è un‟identità politica instabile, che trova 

                                                 
45Lettera del Prefetto di Ferrara alla Direzione Generale del Ministero dell‟Interno, Ferrara, 18 febbraio 

1919; cit. in Günther Berghaus, Futurism and politics..., op. cit., p. 158-159. 

46Lettera del Prefetto di Genova al Ufficio Riservato del Ministero dell‟Interno; ibidem, p. 159. 

47Lettera del questore di Roma al Ministero dell‟Interno Direzione Generale della P.S. (Ufficio Riservato); 

ibidem, pp. 159-160. 



nell‟arditismo una confluenza più genetica (i futuristi sono essi stessi  combattenti e 

arditi) e ideale (gli arditi come gioventù eroica dell‟Italia) che decisamente socio-politica. 

La stessa alleanza con Mussolini risentirà degli alti e bassi di questa indeterminatezza, del 

resto presente non solo nel futurismo politico, ma in tutte le correnti che confluiscono nei 

Fasci di combattimento48. 

 

Identità artistica e identità politica all’Esposizione Nazionale Futurista del 1919 

 

 Una riprova significativa della irrisolta nuova identità fra arte e politica del 

Futurismo è data dall‟organizzazione della Grande Esposizione Nazionale Futurista di 

Milano-Genova-Firenze del 1919. Apertasi il 22 marzo, con un giorno d‟anticipo 

sull‟adunata milanese di fondazione dei Fasci di Combattimento, la mostra è una sorta di 

ricapitolazione delle file del Futurismo dopo la guerra. Fra gli espositori, mancano 

completamente i protagonisti dei primi anni Dieci, mentre si ritrovano i nomi dei giovani 

collaboratori de “L‟Italia Futurista” e di “Roma Futurista”. Possiamo in sostanza 

ricondurre i partecipanti a 4 grandi gruppi di provenienza: l‟ambiente fiorentino de 

“L‟Italia Futurista” e quello dei pittori Notte e Conti, quello romano di “Roma Futurista” 

e degli artisti legati a Balla, il futurismo pavese di Rognoni e Soggetti e il gruppo 

lughese-romagnolo che si organizza attorno a Pratella49. Mancano le nuove reclute del 

Futurismo politico, nonostante il fatto che fra i partecipanti diversi artisti, come Jamar 14, 

siano effettivamente di ritorno dal fronte. Colpiscono tuttavia nell‟elenco dei più giovani 

paroliberi i nomi dell‟ardito, poi fascista, Oscar Olita e del socialista, poi comunista, 

Duilio Remondino.  

Lo stesso Marinetti mantiene a questa data un atteggiamento ambivalente nei 

confronti delle vicende artistiche del Futurismo. Nei Taccuini alla data 22 marzo 1919 

leggiamo:  

 

                                                 
48Per la storia delle alleanze e delle contraddizioni alla base dei Fasci di combattimento, cfr. Renzo De 

Felice, Mussolini il rivoluzionario. 1883-1920, Einaudi, Torino 1995, in part il cap. XII: La crisi 

dell‟immediato dopoguerra: i Fasci di combattimento, pp. 419-544. 

49Cfr. Grande Esposizione Nazionale Futurista. Quadri, Complessi plastici, Architettura, Tavole 

Parolibere. Teatro plastico futurista e Moda futurista. Catalogo, Galleria Centrale d‟Arte Milano-Genova-

Firenze, marzo 1919, ristampa Firenze, S.P.E.S. 



“Inaugurazione. Esposizione nazionale. Folla. Successo. Comprensione crescente del pubblico che 

il Futurismo comincia a domare"50.  

 

In occasione della partecipazione del Fascio Futurista Fiorentino alla riunione 

delle associazioni patriottiche di quella città, l‟8 dicembre dell‟anno precedente aveva 

scritto:  

 

“Sento che stiamo scavalcando e distruggendo rapidamente la siepe di ironie ostruzionismi ostilità 

creata dalle serate futuriste artistiche e dai quadri futuristi. Il partito politico futurista esiste”51.  

 

Ancora una volta gli da ragione un Prefetto, quello di Roma, che poco tempo 

dopo, nel gennaio dell‟anno successivo, informa il Ministero dell‟Interno che il nuovo 

movimento non è preso molto sul serio perché “l‟azione futurista nel campo politico 

risente ancora troppo delle stravaganze  che in passato ebbero a riscontrarsi nell‟arte e 

nella letteratura futurista”52. 

Si viene a creare insomma una vera e propria competizione fra Futurismo politico 

e Futurismo artistico, dove l‟ago della bilancia è rappresentato da un pubblico non più da 

scandalizzare, ma da conquistare. In quest‟ottica è ben comprensibile il 

ridimensionamento del Futurismo artistico fatto nel Manifesto del Partito Futurista 

Italiano, con tutto il portato di contraddizioni che questa manovra genera. 

Il paradosso del conflitto tra arte e politica riflette in realtà il contrasto fra 

l‟aspirazione a rendere stabile e continuativo quel “ruolo” politico - ché di “ruolo” ben 

più che di “identità” politica si tratta - assunto dal Futurismo all‟epoca della vittoria 

interventista e il limitato supporto offerto dalla sua identità sociale, che attinge quasi 

esclusivamente alle generazioni più giovani della piccola e media borgesia italiana. 

 La Mostra del marzo 1919 dunque non può sfuggire a una decisa 

ricategorizzazione in funzione politica, coaudiuvata dal “Popolo d‟Italia” che il giorno 

dell‟inaugurazione titola: L‟esposizione nazionale futurista (al Cova) Pittori futuristi 

                                                 
50Filippo Tommaso Marinetti, Taccuini. 1915-1921, a cura di Alberto Bertoni, Il Mulino, Bologna 1987, p. 

409. 

51Ibidem, p. 395. 

52Lettera del Prefetto di Roma al Ministero dell‟Interno, 24 gennaio 1919; cit. in De Felice, Mussolini il 

rivoluzionario..., op. cit., p. 476. 



combattenti e Teatro Plastico53. E attorno a questa mostra, che in qualche modo inaugura 

idealmente la creazione dei Fasci di combattimento, si organizza la giostra della visibilità 

pubblica del nuovo gruppo e delle sue alleanze, che culmina con la visita di D‟Annunzio 

il 30 marzo54. 

Anche l‟introduzione al catalogo per mano di Marinetti non fa che ribadire in 

primo luogo il ruolo politico assunto dal movimento in favore dell‟interventismo e, 

successivamente, il saldarsi dell‟identità del movimento con la nuova generazione dei 

combattenti,  riservando all‟attività artistica solo queste poche parole in conclusione:  

 

“Il movimento futurista artistico, che subí durante la guerra un rallentamento forzato, riprende 

oggi il suo dinamismo eccitatore e rinnovatore”55. 

 

In contemporanea alla mostra era stata prevista infine anche la pubblicazione del 

nuovo libro di Marinetti, La Democrazia Futurista. Secondo il contratto stretto fra 

Marinetti, Corradini [Bruno Corra] e l‟editore Facchi che ho rinvenuto fra le carte del 

Getty Research Institute, il leader del Futurismo si impegnava a cedere a Corradini “la 

proprietà assoluta della sua opera inedita, che il sig. Corradini dichiara di suo piacimento, 

e sottopone alla censura”56. Questa manovra ebbe probabilmente il fine di accelerare le 

pratiche per l‟approvazione da parte della censura, più mite verso il conte Ginanni-

Corradini che verso il controverso capo del Futurismo. La pubblicazione era a spese dello 

stesso Corradini, che si impegnava inoltre a lanciare l‟opera sul mercato tassativamente 

entro il 20 marzo.  

 

 

                                                 
53L‟esposizione nazionale futurista (al Cova) Pittori futuristi combattenti e Teatro Plastico, in “Il Popolo 

d‟Italia”, 22 marzo 1919; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  

920092, Libroni slides.  

54Cfr. Günther Berghaus, Futurism and politics ..., op. cit., p. 163. 

55Filippo Tommaso Marinetti, [Introduzione], in Grande Esposizione Nazionale Futurista. futurista. 

Catalogo.., op. cit., pp. 3-4. 

56Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa: 920092, Box 3 (Contratti e 

Documenti finanziari). Con la collaborazione di Bruno Corra Marinetti aveva già firmato un testo edito da 

Facchi: L‟isola dei baci; cfr. l‟elenco Opere di F. T. Marinetti, pubblicato in coda all‟edizione Facchi di 

Democrazia Futurista. Dinamismo politico, Facchi, Milano 1919, s.p. [ma pp. 255-256]. Claudia Salaris ne 

cita un‟edizione del 1918 per i tipi dello Studio Editoriale Lombardo; cfr. Claudia Salaris, Bibliografia del 

Futurismo. 1909-144, Biblioteca del Vascello, s.l. 1988, p. 47.   



La Democrazia Futurista 

 

Il libro, che consta più di 250 pagine, sviluppa in maniera sistematica le idee già 

espresse nel Manifesto del Partito Politico Futurista e in vari articoli apparsi su “Roma 

Futurista”. Si tratta in effetti di una prima sistematizzazione delle idee di Marinetti sulla 

società e sulla civiltà italiana, un nucleo duro già apparso nei vari Manifesti artistico-

letterari ed alla base dei romanzi dei primi anni del secolo. Scorrendo rapidamente i 

capitoli, ritroviamo la condanna dell‟amore idealizzato e della famiglia come cancro 

sociale che impedisce lo sviluppo e l‟affermazione  dei migliori, la concezione di un 

nuovo patriottismo rivoluzionario e democratico, il repubblicanesimo e lo svaticanamento 

dell‟Italia.  

La democrazia futurista si attua solo attraverso una rivoluzione sociale. 

Dell‟esempio russo, tuttavia, Marinetti rifiuta “la nevrastenica pigrizia, il bizantinismo 

ideologico, l‟ossessione teorificatrice”57. In altri termini, egli rifiuta la teorizzazione 

ideologica delle rivendicazioni di classe, per sostuirvi lo smantellamento delle strutture 

culturali che stanno alla base del funzionamento stesso della società italiana e delle sue 

ingiustizie (famiglia, monarchia, religione, morale). Il nucleo fondamentale dell‟idea 

sociale di Marinetti non è infatti la rettifica delle ineguaglianze sociali, ma 

dell‟ingiustizia causata dalle strutture stesse in cui la società si organizza. Della famiglia, 

ad esempio, scrive:  

 

“La famiglia stabilisce una disuguaglianza di partenze con vantaggi o svantaggi per i giovani 

corridori della vita. Vogliamo una corsa con severo controllo di partenze perché i vincitori siano veramente 

i migliori, siano coloro che non privilegiati o poco privilegiati avranno dato il massimo sforzo. Tutti poveri 

ma padroni assoluti di tutte le loro forze”58. 

  

 La guerra ha dato a Marinetti un pubblico abbastanza ampio al quale presentare 

questo suo programma di individualismo meritocratico. Così come in Germania, anche in 

Italia la popolazione studentesca, in misura consistente costituita da reduci, si trova di 

fronte a un duplice problema. Da un lato la svalutazione e il caro vita rendono 

                                                 
57Filippo Tommaso Marinetti, Democrazia Futurista. Dinamismo politico, Facchi, Milano 1919, p. 87. 

58Ibidem, p. 71. 



problematico il proseguimento degli studi, anche in ragione dell‟impoverimento delle 

famiglie piccolo- e medio-borghesi da cui la maggior parte degli studenti proviene. 

Dall‟altro “la disoccupazione intellettuale, che durante la guerra era stata riassorbita 

attraverso la trasformazione dei disoccupati in ufficiali, era riesplosa con acutezza ancora 

maggiore al termine di essa”59. Ancora nel 1921, un‟inchiesta di Prezzolini pubblicata sul 

“Corriere della Sera”, dipinge un mondo universitario dove alla tradizionale goliardia si 

sono sostituite manifestazioni per la creazione di case dello studente e di mense 

universitarie60. 

Sul piano pratico, una delle proposte più interessanti di Marinetti in questo senso 

consiste nel fare dello Stato il principale organismo di incoraggiamento e sostegno alla 

creatività e dello sviluppo nazionale attraverso l‟attuazione di “Mostre libere dell‟Ingeno 

creatore”. Anche in questo caso, il parallelo con i “Liberi Ateliers di Stato” istituiti in 

Russia e con la campagna di acquisto di opere d‟arte da parte dello stato sovietico non è 

casuale61. In particolare, alcune proposte di Marinetti ricalcano i punti del Programma 

artistico di Lunatscharsky, pubblicato in Occidente dalla rivista berlinese “Das 

Kunstblatt” nel marzo del 1919 e successivamente ripubblicati dalla rivista olandese  “De 

Stijl” e ripreso da diversi quotidiani italiani62. “Occorre un più sistematico intervento 

delle forze del paese per salvare, riaccendere e utilizzare tutto il vasto proletariato dei 

geniali” scrive Marinetti63. Ed ecco le linee generali di funzionamento di queste strutture 

statali a sostegno del proletariato dei geniali: 

                                                 
59Felicita De Negri, Agitazioni e movimenti studenteschi nel primo dopoguerra in Italia, in “Studi Storici”, 

XVI, n. 3, luglio-settembre 1975, p. 738. 

60Cfr. ibidem. Interessante la lettura offerta da Felicita De Negri delle ripercussioni psicologico-politiche 

di questa situazione: “In un primo tempo gli studenti tentarono la via dell‟inserimento: nell‟immediato 

dopoguerra, infatti, essi chiesero ai governi provvedimenti che permettessero una facile ripresa degli studi e 

una rapida conclusione di essi. Ben presto, però, apparve chiaro che il progetto era irrealizzabile, sia perché 

la classe politica non sembrò rispondere con sufficiente sollecitudine alle richieste dei giovani, sia, 

soprattutto, perché la crescente disoccupazione intellettuale fece apparire ai loro occhi lo spettro della 

proletarizzazione. La gioventù colta di estrazione piccolo borghese non solo scoprì che ogni possibilità di 

ascesa sociale all‟interno dello Stato liberale le era preclusa, ma vide anche che si profilava il pericolo di 

essere respinta indietro, verso le masse proletarie”; ibidem, p. 739. 

61Cfr. il capitolo Il Soviet dei Commissari del Popolo e l‟organizzazione delle arti - Le scuole d‟arte e la 

relativa antologia di testi, entrambi a cura di Piergiorgio Dragone in Arte e Rivoluzione. Documenti delle 

avanguardie tedesche e sovietiche. 1918-1932, a cura di Piergiorgio Dragone, Antonello Negri, Marco 

Rosci, C.U.E.M., Milano 1973, pp. 185-241.  

62 Rondblik, in “De Stijl”, II, n. 6 1919, pp. 68-70. 

63Filippo Tommaso Marinetti, Democrazia Futurista..., op. cit., p. 140. 



 

“1° Verrà esposta per un mese un‟opera di pittura, scultura, plastica in genere, disegni 

d‟architettura, disegni di macchine, progetti d‟invenzione. 

2° Verrà eseguita un‟opera musicale piccola o grande, orchestrale o pianistica di qualsiasi genere. 

3° Verranno letti, esposti, declamati poemi, prose, scritti di scienza di qualsiasi genere, di qualsiasi 

forma e  di tutte le dimensioni. 

4° Tutti i cittadini avranno il diritto di esporre gratuitamente. 

5° Le opere di qualsiasi genere, anche se apparentemente giudicate assurde, cretine, pazze o 

immorali, saranno accettate, esposte o lette senza giuria”64. 

 

Non bisogna sforzarsi più di tanto per ritrovare le radici di questa proposta. Si 

tratta delle linee generali seguite da Marinetti nel creare e gestire il Futurismo. Il 

mecenatismo pubblicitario tanto lamentato da Papini ritorna ora come modello di azione 

radicale sul contesto sociale. Più che un avvicinamento di Marinetti alla politica, il „19 

porta l‟aprirsi del campo d‟azione di Marinetti anche verso la politica.  

 

I “partiti d’avanguardia” e le alleanze politiche  

 

Nel suo complesso Democrazia Futurista è un testo che cerca in maniera evidente 

di inserirsi nel dibattito che precede le elezioni del 1919 e soprattutto nei contraddittori 

tentativi di dialogo stabiliti dai Fasci di combattimento verso le forze della sinistra 

interventista65. La vicinanza delle tesi di Marinetti con quelle dei repubblicani e della 

sinistra sindacale non allineata alle direttive del PSI è ulteriormente evidenziata ad arte 

dall‟inclusione di diversi capitoli dedicati alla difesa dell‟istituzione cooperativa e della 

riorganizzazione sindacale (cap. 15) -che presentano notevoli affinità con il futuro 

corporativismo fascista degli anni Trenta-, all‟azionariato sociale (cap. 18), alla 

concezione mazziniana del lavoro e della proprietà (cap. 19), alla riforma fondiaria (cap. 

20). Nel luglio del 1919, alla ricerca di un‟ampliamento dei consensi e rivolgendosi a 

                                                 
64Ibidem, p. 141. 

65Cfr. in part. le vicende del Comitato d‟Intesa e di Azione del luglio 1919 cui partecipano fra gli altri 

l‟Unione sindacale milanese, il Partito Repubblicano, l‟USI, i Fasci di combattimento, l‟Unione smobilitati, 

le associazioni combattenti e gli arditi; cfr. Renzo De Felice, Mussolini il rivoluzionario ..., cit., p. 533 e 

sgg. 



queste forze politiche, Carli pubblica su “Roma Futurista” un appello intitolato: Partiti 

d‟avanguardia: se tentassimo di collaborare?66. 

Ancora una volta ritroviamo i sintomi di un‟identità che fatica a determinarsi 

come dimensione politica secondo gli schemi tradizionali e ritorna continuamente a 

riavvolgersi su se stessa, sul suo trascorso avanguardista come garanzia di una sincerità di 

intenti che i possibili alleati stentano però a decifrare. Questa spiccata caratteristica non si 

esaurisce con la sconfitta elettorale ma continua a determinare la fisionomia del 

Futurismo per tutti gli anni Venti. 

 Non è affatto un caso dunque, nè un mero riflesso dei vari “riavvicinamenti alla 

sinistra” più volte ricostruiti ed analizzati dalla critica67, che Marinetti ritorni 

costantemente all‟esempio della Russia. Quello russo è in effetti il precedente, per quanto 

limitato e ideologicamente distante, di una rivoluzione sì bolscevica, ma che sembra 

mettere in primo piano nuovi valori artistici e culturali. Se già al fronte accennava 

all‟idea della rivoluzione russa come prodotto dell‟“azione futurista rinnovatrice 

esaltatrice eccitatrice” della guerra68, poco più di un mese prima delle elezioni Marinetti 

si intrattiene con un certo Campa, “incaricato dal ministro istruzione pubblica bolchevico 

[sic] di comprare quadri futuristi per Mosca”69. Infine, nell‟aprile del 1920, a 5 mesi dalla 

sconfitta elettorale e a 6 dalle allettanti proposte di Mosca, Marinetti si interroga sui limiti 

anti-avanguardisti della rivoluzione bolscevica e della sua “mentalità egualitaria religiosa 

antintellettuale antieuropea asiatica”, responsabile di aver fatto ritirare i placards futuristi 

della Exter dai muri delle città70. 

                                                 
66Mario Carli, Partiti di avanguardia: se tentassimo di collaborare?, in "Roma Futurista", II, n. 28, 13 

luglio 1919, p. 3; cfr. Berghaus, cit., p. 125-6.  

67Sulla questione dei rapporti di Marinetti e del Futurismo con la sinistra, cfr. la bibliografia riportata da 

Günther Berghaus in International Futurism in Arts and Literature, edited by Günther Berghaus, Walter de 

Gruyter, Berlin-New York 2000: Bibliography: A Futurist Reference-Shelf, cap. IV Political Aspects of 

Futurism, pp. 532-537. 

68 In data 6 ottobre 1918, Marinetti scrive: “... Allegria. Parlo della Russia. Futurismo. Politica. Guerra. 

Spiego che la guerra ha azione futurista rinnovatrice esaltatrice eccitatrice”; cfr. Filippo Tommaso 

Marinetti, Taccuini ..., op. cit., p. 363. 

69Ibidem [7 ottobre 1919], p. 447. Odoardo Campa, direttore della „Biblioteca di Filosofia Contemporanea‟ 

della Libreria Editrice Milanese, si dedicò dopo la prima guerra mondiale al rafforzamento dei rapporti tra 

Italia e Unione Sovietica, fondando l‟Istituto di Cultura Italiana „Lo Studio Italiano‟ di Mosca; cfr. la 

corrispondenza fra Campa e l‟editore Angelo Fortunato Formiggini: Biblioteca Estense di Modena, 

Archivio Editoriale Formiggini, ad vocem “Campa Odoardo”. 

70Ibidem [20 aprile 1920], pp. 478-9.  



Il testo che sancisce in maniera più evidente l‟involuzione della confluenza arte-

politica dopo il tramonto dell‟ipotesi dei Fasci di combattimento è il saggio Al di là del 

Comunismo, pubblicato nel 1920, ma ideato già nei giorni passati in prigione dopo le 

elezioni del novembre 1919. Il fatto più importante, che non è stato finora sottolineato 

sufficientemente a proposito di questo testo, è che esso nasce non da una ma da due 

delusioni. Marinetti ha di fronte a sé da un lato la débacle dei Fasci, che gli ha negato 

l‟accesso in Parlamento e l‟occasione di influire direttamente sull‟identità dell‟Italia 

postbellica, dall‟altro il fallimento dell‟alleanza fra gli artisti d‟avanguardia e i 

rivoluzionari bolscevici in Russia. Si tratta di una coincidenza non da poco, che non 

elimina la tensione politica del capo del Futurismo, ma le imprime una direzione di 

sviluppo nuova e per certi versi decisiva alla luce dell‟evoluzione del Futurismo negli 

anni Venti. 

 

Il ritorno all’arte come azione politica (“gli artisti al potere”) 

 

"Mentre agonizzano le ultime religioni, l‟Arte deve essere il nutrimento ideale che consolerà e 

rianimerà le razze inquietissime, insoddisfatte e deluse dal crollo successivo di tanti banchetti ideali 

insufficienti. Solo l‟inebriante alcool dell‟arte potrà finalmente sostituire e abolire il tedioso volgare e 

sanguinario alcool domenicale delle taverne del proletariato"71.  

 

Cosí scrive Marinetti in Al di là del Comunismo. L‟arte diviene dunque elemento 

consolatorio per la mancata rivoluzione politico-sociale:  

 

“Non avremo il paradiso terrestre, ma l‟inferno economico sarà rallegrato e pacificato dalle 

innumerevoli feste dell‟arte”72. 

 

 Allo stesso tempo, Marinetti teorizza una nuova funzione sociale dell‟arte 

futurista, che deve moltiplicarsi nel Paese e portare a un mutamento nel carattere 

nazionale, svegliando l‟attivismo e l‟intraprendenza:  

                                                 
71Filippo Tommaso Marinetti, Al di là del Comunismo, Edizioni de “La Testa di Ferro"” Milano 1920; ora 

in Id., Teoria e invenzione futurista, a cura di Luciano De Maria, Mondadori, Milano 1968, pp. 484-485. 

72Ibidem, p. 488. 



 

“Avremo la soluzione artistica al problema sociale”73. 

 

Ci si può chiedere fino a che punto il confuso nuovo programma di Marinetti si 

configuri come fuga nell‟utopia avanguardista o preconizzi la consolatoria estetizzazione 

della politica74 dei successivi anni Trenta. Walter Benjamin chiude il suo saggio sul 

manifesto futurista scritto anni dopo per la guerra d‟Etiopia con un‟opposizione netta: 

“Questo è il senso dell‟estetizzazione della politica che il fascismo persegue. Il 

comunismo gli risponde con la politicizzazione dell‟arte”75. Tuttavia fra estetizzazione 

della politica e politicizzazione dell‟arte piú che una irricucibile distanza ideologica si 

erge quasi esclusivamente il tenue diaframma delle elezioni e della conquista del potere. 

Avendo perso le elezioni Marinetti non può far altro che riattivare l‟arte, e attraverso 

questa contaminare il Paese delle sue idee.  

Allo stesso tempo egli si serve ancora della parentesi in cui, come egli stesso 

scrive, “l‟arte futurista fu, per qualche tempo, arte di Stato in Russia”76 per saldare gli 

elementi di riflessione sociale e politica emersi in Democrazia Futurista a un nuovo 

contesto di attivismo artistico. Ritornano allora gli appelli alle forze della sinistra lontane 

dai ranghi del PSI e anche la proposta dei Palazzi del Genio per le Mostre libere 

dell‟ingegno creatore, mentre il grande slogan elettorale di Marinetti, il “proletariato dei 

geniali” dalle variegate professioni ed estrazioni sociali, finisce per identificarsi 

completamente nei gruppi artistici futuristi: 

 

“Sí! gli artisti al potere! Il vasto proletariato dei geniali governerà”77. 

 

La nuova leva futurista 

 

                                                 
73Ibidem, p. 487. 

74Cfr. Walter Benjamin, L‟opera d‟arte nell‟epoca della sua riproducibilità tecnica, in Id., L‟opera d‟arte 

nell‟epoca della sua riproducibilità tecnica. Arte e società di massa, Einaudi, Torino 1991, pp. 46-48. 

75Ibidem, p. 48. 

76Filippo Tommaso Marinetti, Al di là del Comunismo ..., op. cit., p. 481. 

77Ibidem, p. 485. 



 Cosa ne sia stato di questo “proletariato dei geniali” all‟indomani della sconfitta 

elettorale non è facile a dirsi. Marinetti si ritrova con un gruppo di giovani appartenenti ai 

Fasci Futuristi che non sono propriamente artisti, nè per la maggior parte veri e propri 

attivisti politici.  

L‟immagine del movimento futurista cerca di evolversi progressivamente in 

un‟ottica internazionale, senza eliminare la propria identità politica e facendo leva 

proprio su questo identificarsi nella “gioventù italiana”, elemento che si era ulteriormente 

sviluppato durante la campagna elettorale. In un testo databile con grande probabilità al 

1920, alla domanda “Cosa è il Futurismo?”, si legge ad esempio:  

 

“Il Futurismo non è un partito: è una bandiera attorno alla quale si raccolgono accomunati in un 

audace ideale ardente tutte le forze giovani del mondo”78.  

  

Mentre si rinserrano i ranghi dei gruppi studenteschi appartenenti ai Fasci di 

Combattimento79, attorno all‟identità del Futurismo si intavola un vero e proprio dibattito 

portato avanti da quegli stessi giovani che sono chiamati più direttamente a farne parte.  

L‟“Italia Nuova”, nel febbraio del 1920, riporta numerose manifestazioni 

internazionali di cosiddetta “arte futurista” e ne affida il commento ad Alessandro 

Pavolini. Stigmatizzando l‟identità duplice del movimento, diviso fra “scuola artistica e 

movimento politico”, Pavolini difende il ruolo di precursori dei futuristi:  

 

“Non importa se quegli stessi che l‟additarono non l‟hanno saputa seguire; se hanno impiccinito 

l‟idea con un‟azione inadeguata; se le teorie sono rimaste teorie. Non importa, anche le intenzioni, quando 

sono sincere, hanno il loro valore”80.  

 

Sulla stessa rivista Amedeo Cimino, studente dell‟Istituto Tecnico di Palermo e 

membro del Fascio futurista di quella città, pubblica una nota per spiegare a suo avviso 

                                                 
78Biglietto Cosa è il Futurismo?; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  

920092, Libroni Slides, Box 45, vol 2. 

79Cfr. La prima adunata dell‟Avanguardia Studentesca dei fasci Italiani di Combattimento, ne “Il Popolo 

d‟Italia”, Milano, 28 maggio 1920. 

80Alessandro Pavolini, Futurismo, in “Italia Nuova”, Roma, 28 febbraio 1920, pp. 3-11; Getty Research 

Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni Slides, Box 49 vol. 2. 



Cos‟è il Futurismo artistico. Il testo si apre con un‟esortazione: “A noi giovani!”, e si 

chiude con un‟altra: “Sempre avanti!”81. L‟entusiasmo di Cimino è prontamente smentito 

da una nota editoriale che precisa:  

 

“Oggi si parla ancora di Futurismo in tempo presente. Ma il Futurismo è già stato superato, 

artisticamente, e si limita ormai al campo politico, dove solo ancora sussiste la sua ragione d‟essere”.  

 

“La verità è questa: - conclude la nota - i pochi studenti futuristi non si occupano 

(ed è logico, dopo quanto abbiamo detto più sopra) che di politica”82. Pochi mesi dopo 

appare sulla “Fiamma Verde. Rassegna mensile illustrata degli studenti di tutte le medie 

d‟Italia” diretta dal figlio di Umberto Notari, Massimo, un intervento di Gino Morrone, 

studente del liceo classico di Bitonto. Offrendo un resoconto piuttosto confuso della 

Poesia Futuristica, Morrone attacca l‟identità stessa del futurismo, il cui “gran difetto 

[...] è che i futuristi formano una sterminata, stragrande scuola ... senza avere un capo che 

la diriga”, e chiude con una citazione crociana che nega la possibilità di poter trovare genî 

nelle folle83.  

Già queste testimonianze ci chiariscono la posizione paradossale in cui si trova il 

Futurismo nel 1920. Considerato finito come movimento artistico, il gruppo mantiene 

tuttavia una forte identità politica che sopravvive come impronta caratterizzante, al di là 

del ritorno a interessi più propriamente artistici deciso da Marinetti già alla fine del 

191984. 

 Verso la metà dell‟anno, mentre si conclude l‟esperienza di “Roma Futurista”85, la 

“sterminata scuola senza capo” dei più recenti gruppi futuristi riprende le attività. Quello 

che vale la pena di sottolineare, a questo punto, è che l‟esperienza dell‟attivismo politico 

ha portato a una evoluzione radicale non tanto nell‟identità ideologica del movimento, ma 

                                                 
81Amedeo Cimino, Cos‟è il Futurismo artistico, in “Italia Nuova”, Roma, 28 febbraio 1920, pp. 34-35, 

ibidem. 

82N.d.R., Futurismo, in “Italia Nuova”, Roma, 28 febbraio 1920, p. 35; ibidem. 

83Gino Morrone, Poesia Futuristica, in “Fiamma Verde”, Milano, 10 maggio 1920, pp. 35-36; Getty 

Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 42 vol. 2. 

84Cfr. I futuristi abbandonano la politica. Marinetti parte per un lungo viaggio di propaganda artistica, in 

“Vedetta Senese”, Siena, 25 dicembre 1919; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and 

Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, 920092 box 42 vol 2. 

85L‟ultimo numero è del maggio 1920; cfr. Elisabetta Mondello, Roma Futurista..., op. cit., p. 194. 



nella sua diffusione e organizzazione territoriale. La politica futurista ha determinato una 

frammentazione dei centri propulsori dell‟attività del gruppo, al di là dei quattro iniziali 

(Roma, Firenze, Romagna, Pavia-Milano) testimoniati alla Mostra Nazionale Futurista 

del marzo 1919. In questa nuova dialettica fra centro e periferie si giocherà per tutti gli 

anni Venti, e soprattutto fino al Congresso Nazionale Futurista del 1924, la possibilità di 

aggiornamento rispetto agli esiti delle altre avanguardie europee e, specularmente, 

l‟evoluzione stessa del Futurismo e della sua posizione nel contesto nazionale. 

 

L’organizzazione artistica e la riorganizzazione politica dei nuovi gruppi periferici 

 

 Uno dei più importanti gruppi sorti in occasione dell‟avventura politica è 

sicuramente quello perugino. Alberto Presenzini Mattoli, che ne era stata l‟anima, fa 

uscire all‟inizio dell‟anno “Griffa! Periodico d‟arte” e organizza un‟Esposizione Umbra 

di Arte Moderna alla quale si aggiunge il Convegno di Artisti Umbri. Si tratta di un 

primo esperimento che ci offre una significativa testimonianza della “tenuta” del 

Futurismo artistico nei centri minori del territorio.  

Se l‟interesse e la curiosità del pubblico non viene meno neppure a Perugia, tanto 

che le entrate previste per ingressi e cataloghi vengono confermate dai fatti, manca 

completamente un mercato artistico per l‟arte d‟avanguardia. Su di un guadagno previsto 

di circa 1000 lire proveniente dalla vendita delle opere, il gruppo perugino incassa al 

termine della Mostra meno di un quarto della stima iniziale, 217 lire86. 

Nel frattempo, in marzo, si costituisce, ad opera di quel Mario Hyerace che 

avevamo già visto attivo prima a Ferrara e poi a Salerno, un nuovo distaccamento 

dell‟Avanguardia Futurista d‟Italia, questa volta con sede a Ravenna87. Nel maggio dello 

stesso anno è la volta del gruppo dei “Futuristi di Palermo 1920” che organizzano una 

Celebrazione Ardita a beneficio della Cassa di Mutuo Aiuto agli Arditi e Valorosi di 

                                                 
86Esposizione Umbra di Arte Moderna. Bilancio Consuntivo, in “Griffa! Periodico d‟arte”, Perugia, I, 

n.10, 15 agosto 1920, p. 4; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  

920092, Libroni Slides, Box 50, vol 2. 

87Ravenna, in “Roma Futurista”, Roma, III, n. 74, 14 marzo 1920, p. 2; Getty Research Institute, Papers of 

F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 43, vol 2. 



Palermo e stampano per l‟occasione un volantino che riporta stralci del programma dei 

Fasci futuristi.  

Il caso dei gruppi futuristi siciliani è degno di attenzione, se si considera che le 

elezioni nazionali non pongono fine all‟attività politica in Sicilia, dove nel corso 

dell‟anno si susseguono varie elezioni locali, come le amministrative di Palermo 

dell‟autunno 192088.  

È sintomatico il fatto che l‟evoluzione politica dei gruppi siciliani segua di pari 

passo in questo periodo quella dell‟altro “fronte aperto” della politica futurista, e cioè il 

contesto fiumano, rappresentato principalmente da “La Testa di Ferro” di Carli. 

L‟identità peculiare del futurismo fiumano, il suo decisivo avvicinamento a posizioni 

dichiaratamente di sinistra, la polemica che se ne genera tra “La testa di Ferro” e 

“L‟ardito” di Bottai e infine l‟uscita dei futuristi dai Fasci di Combattimento è stata 

oggetto di varie analisi e ricostruzioni89. Come scrive infine lo stesso Mario Carli in un 

articolo dell‟ottobre 1920, intitolato Polemiche di Anarchismo (Replica ad un avversario 

ultra-rosso):  

 

“Oggi, dopo le dimissioni del movimento futurista dai fasci di combattimento e dall‟associazione 

Arditi, noi non abbiamo più in comune con questi organismi se non la battaglia fiumana. Perciò non è più 

possibile equivocare. Noi siamo decisamente favorevoli all‟ascensione delle classi finora oppresse, pur non 

avendo - giova ripeterlo- nessuna fiducia che esse sapranno governare meglio della borghesia. Ma se è 

questione di turno, facciamo che questo turno si svolga secondo giustizia e senza inutili vendette”90.  

 

Ecco dunque il gruppo siciliano di S. Lucia del Mela (Catania) formato da 

Ruggero Vasari, Francesco Carrozza, Giani Calderone, Galluppi e Panté firmare 

prontamente nell‟ottobre 1920 un appello dove si invitano combattenti e cittadini a 

“riabbracciare simultaneamente nel fecondo lavoro della pace i nemici di ieri”, ovverosia 

                                                 
88A questo proposito vale la pena di accennare ad una lettera indirizzata ad Angelo Fortunato Formiggini, 

dove l‟avvocato e uomo politico Pier Franco Buonocore, collaboratore de “L‟Italia che Scrive”, descrive la 

città siciliana del 1 settembre 1920 come colpita da “giornalismomania e placardomania”; Biblioteca 

Estense di Modena, AEF, ad vocem Buonocore, Pier Franco. Per le vicende del futurismo siciliano, cfr. 

almeno Annamaria Ruta, La Sicilia e il Futurismo, ne I luoghi del Futurismo ..., cit., pp. 153-192. 

89Cfr. fra gli altri il recente volume di Claudia Salaris, Alla festa della rivoluzione. Artisti e libertari con 

D‟Annunzio a Fiume, Il Mulino, Bologna 2002. 

90Mario Carli, Polemiche di Anarchismo (Replica ad un avversario ultra-rosso), in "La Testa di Ferro", 3 

ottobre 1920. 



i socialisti91. Tuttavia, se le più giovani leve marinettiane seguono con entusiasmo il 

distacco dai fasci di combattimento, non così molti fra i nomi storici del Futurismo 

d‟anteguerra, che preferiscono avvicinarsi alle posizioni di Bottai. Fra questi Giacomo 

Balla, Ottone Rosai, Ardengo Soffici e Giovanni Titta Rosa92. 

 Vale la pena di soffermasi dunque brevemente sull‟esperienza fiumana che, prima 

di concludersi con l‟uscita dei Futuristi dall‟alleanza che li aveva portati alle elezioni 

l‟anno precedente, aveva rappresentato il contraddittorio materializzarsi delle aspirazioni 

di Al di là del Comunismo.  

 

L’esperienza fiumana e le sue ripercussioni sull’immagine del Futurismo in Italia e 

all’estero 

 

 L‟isolamento strategico-politico della Repubblica fiumana diviene per i futuristi 

un utopico hortus conclusus,  un non-luogo dove continuare a dar vita alle aspirazioni che 

in Italia si erano già concluse sei mesi prima con le elezioni. Fiume diventa palcoscenico 

che perpetua la vittoria degli “artisti al potere!” marinettiani, una vittoria che come 

abbiamo visto era naufragata a Roma come a Mosca. Umberto Carpi, al quale dobbiamo 

un serio lavoro di indagine sull‟esperienza fiumana, ha scritto in proposito:  

 

                                                 
91Volantino intestato „Movimento Futurista Italiano. Gruppo Luciese‟ e datato 20 ottobre 1920; Getty 

Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 53, vol. 2. 

È interessante notare come Carrozza possedesse la carta intestata della rivista fiumana e ne facesse uso per 

la sua corrispondenza “futurista”; cfr. lettera di Francesco Carrozza ad Angelo Fortunato Formiggini, c. int. 

“La Testa di Ferro. Giornale del Fiumanesimo”, Santa Lucia del Mela, 4 aprile 1921, Biblioteca Estense di 

Modena, AEF, ad vocem Carrozza, Francesco.  

92Per il progressivo distacco di Bottai dal Futurismo, e le polemiche che l‟accompagnarono, cfr. Giordano 

Bruno Guerri, Bottai: da intellettuale futurista a leader fascista, in Futurismo, cultura e politica, a cura di 

Renzo De Felice, Edizioni della Fondazione Giovanni Agnelli, Torino 1988, pp. 221-245. In particolare, 

cfr. la reazione dei giovani catanesi alle critiche mosse da Bottai per la pubblicazione di un brano tratto da 

Al di là del Comunismo su “La Testa di Ferro” nell‟agosto 1920: “La mia lettera aperta a F.T. nonostante 

gli innumerevoli errori di stampa, mi à rivesciato addosso un subisso di lettere congratulatorie; Balla ne è 

entusiasta e ne ha data pubblica lettura nei salotti. Tra gli altri mi hanno scritto Rosai, Soffici, Titta Rosa, 

etc. etc. I gruppi giovanili futuristi sono però indignatissimi. Quello di Catania mi à telegrafato: «Delusi 

aspettativa vostro splendido ingengno gridiamo più che mai: viva futurismo!». Ma sí, ragazzi, fate pure!”; 

lettera di Giuseppe Bottai alla fidanzata Nelia, 25 agosto 1920, cit. ibidem, p. 241. 



“La stessa lotta politica tende a mettere i panni della festa e a realizzarsi nelle forme d‟un inedito 

teatro-vita, cercando di rimuovere le contraddizioni reali attraverso la virtualità del gioco e del 

travestimento”93.  

 

Questa celebrazione carnascialesca del binomio arte-politica è sottolineata anche 

dai testimoni del tempo. Uno in particolare, il belga Leone Kochnitzky, parla di 

un‟“atmosfera di perpetuo quatorze juillet che avvolge il nuovo venuto a Fiume. Cortei e 

fiaccolate, fanfare e canti, danze, razzi, fuochi di gioia, discorsi, eloquenza, 

eloquenza...”94. 

Centro di queste manifestazioni sarebbero dovuti essere gli spettacoli del teatro 

futurista, in un‟ipotizzata tappa a Fiume della tournée 1920. Questo ideale confluire delle 

due anime del futurismo postbellico, quella politica che ancora sopravvive nella parentesi 

fiumana e quella artistica verso cui si rivolgono le forze marinettiane dopo il 1919, non 

ebbe significativamente alcuna realizzazione pratica. 

Le lettere di Carli a Marinetti chiariscono bene il clima di radicale volontarismo e 

allo stesso tempo di isolamento che circonda l‟azione del primo e il suo giornale “La testa 

di ferro”. “Perché non vieni a farmi visita? Sono così assetato del tuo genio futurista, col 

quale non ho contatti da tanto tempo! E qui, di futuristi autentici c‟è scarsezza” - scrive 

Carli alla fine di febbraio, e una settimana dopo:  

 

“Mandami qualcosa per la "Testa di ferro". Se vuoi che rappresenti in qualche modo il futurismo 

politico, perché non collabori?”95.  

 

L‟8 marzo, infine, l‟impasse della mobilitazione permanente fiumana trova la sua 

celebrazione e la sua catarsi nelle serate futuriste:  

 

                                                 
93Umberto Carpi, L‟estrema avanguardia ..., op. cit., p. 61. 

94Ibidem. 

95Lettere di Mario Carli a F. T. Marinetti, c. i. "La testa di Ferro", Fiume d‟Italia, 26 febbraio 1920 e 2 

marzo 1920 rispettivamente; Getty Research Institute, Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  

850702, Series I. Sulla corrispondenza fiumana tra Carli e Marinetti, cfr. inoltre Emilio Gentile, Il 

futurismo e la politica. Dal nazionalismo modernista al fascismo (1909-1920), in Futurismo, Cultura e 

politica, cit., pp. 105-159. 



“Lavoro moltissimo. Abbiamo fondato con Keller e Allegri una divina combriccola futurista: 

facciamo proiezioni in Piazza Dante con quadri futuristi, concerti di megafono sui tetti, passeggiate 

notturne in lenzuolo e fiaccole; insomma il diavolo a quattro. Presto daremo l‟assalto al Castello 

d‟Amore96. Merita che tu venga per qualche giorno fra noi. Vieni!”97. 

 

L‟entusiasmo di queste serate porta all‟invito per la compagnia del teatro 

futurista98, invito prontamente smentito pochi giorni dopo dallo stesso Carli. Il primo 

aprile infatti egli scrive a Marinetti: 

 

“Bisogna che tu non ti stupisca se non io parlo, sul mio giornale, continuamente di futurismo. Tu 

che conosci un poco l‟ambiente fiumano, sai che esso è in grandissima parte ostile al futurismo. Se io 

voglio restare a galla, bisogna che non prenda troppo di petto questa gente. D‟Annunzio non ha pregiudizi, 

ma nel suo entourage ci sono troppi passatisti, e non si può considerarli quantità trascurabili, perché almeno 

per ora contano qualche cosa. Dunque abbi pazienza e contentati del futurismo in atto, se non di parole, che 

io spargo ovunque come posso, a piene mani. [...] Quanto a far venire qui la Compagnia Futurista, per ora è 

prematuro. Ti avvertirò quando sarà giunto il momento”99.  

 

L‟abbandono del progetto della tappa fiumana della tournée futurista sancisce la 

fine dell‟utopia di poter dare una realizzazione politica all‟attivismo artistico futurista. In 

una lettera all‟amico Settimelli, Carli scrive: 

 

“Quelle due serate futuriste, che io imposi a tutta Fiume, provocarono una violenta reazione da 

parte delle autorità, che a scopo di concordia mi consigliarono di smetterla”100. 

                                                 
96Per il resoconto di questa festa fiumana, tratta da un precedente medioevale, cfr. Umberto Carpi,  

L‟estrema avanguardia ..., op. cit., pp. 61-62. 

97Lettera di Mario Carli a F. T. Marinetti, c. i. "La testa di Ferro", Fiume d‟Italia, 8 marzo 1920; Getty 

Research Institute, Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I. 

98Costituitasi a Milano nel marzo 1920, la Compagnia del teatro Futurista, di proprietà di Filiberto Mateldi 

e amministrata da Giuseppe Zopegni, poteva contare sulla Direzione Artistica di Marinetti, Settimelli e 

Dessy. Il fatto che questi ultimi, come si legge da un comunicato dell‟epoca, “assisteranno alle 

rappresentazioni”, testimonia non solo la raggiunta popolarità di Marinetti, necessaria a riunire un vasto 

pubblico, ma soprattutto la decisione presa dal capo del Futurismo di impegnarsi in maniera sistematica 

nell‟attività artistica nel corso del 1920. L‟attività della Compagnia si inaugura  al Teatro Diana di Milano, 

per poi passare a Bologna nell‟aprile dello stesso anno. Cfr. Compagnia del Teatro Futurista, volantino; 

Getty, Libroni Slides, 920092, Box 43, vol 2. 

99Lettera di Mario Carli a Marinetti, c. i. "La testa di Ferro", Fiume d‟Italia, 1 aprile 1920; Getty Research 

Institute, Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I. La lettera è riportata in parte 

in Emilio Gentile, Il futurismo e la politica..., op. cit. 

100Lettera di Mario Carli a Emilio Settimelli, 11 marzo 1920, cit. ibidem, p. 149. 



 

Al contingente schiettamente antifuturista all‟interno del gruppo diringente 

fiumano si affianca l‟evolversi della polemica nazionale portata avanti dal gruppo di 

Bottai contro la “Testa di Ferro”. Quando nello stesso anno Ferruccio Vecchi pubblica il 

suo libro Arditismo Civile presso la Libreria Editrice de “L‟Ardito”, Carli ne intravede la 

portata decisiva per la traballante identità politica del futurismo fiumano e scrive a 

Marinetti:  

 

“I veri creatori dell‟Arditismo siamo io e te: questa è la verità, che nessun Vecchi e nessun 

Sammarco potranno contestare”101.  

 

Per vario tempo, poi, tenterà di dare al più presto alle stampe il suo Politica 

Ardita, “il controvapore futurista al libro di Vecchi”102. Sul finire della primavera 1920, 

infine, la posizione del gruppo de “La testa di Ferro” si fa insostenibile, mentre Carli 

decide di spostarsi a Milano e riprende l‟attività letteraria, creando una sintesi teatrale 

futurista da inserire nel repertorio della compagnia teatrale. 

 La breve esperienza fiumana riveste un duplice ruolo nell‟evoluzione dell‟identità 

del Futurismo. Così come era accaduto per il Futurismo politico sul piano nazionale, 

anche Fiume diviene un serbatoio di personalità che ritroveremo attive nel corso degli 

anni Venti. Molti fra i protagonisti dell‟atmosfera di Agitprop fiumana lavoreranno poi 

nell‟ambiente romano di Bragaglia103 o diventeranno figure centrali nel riavvicinamento 

fra futurismo e fascismo, come Mino Somenzi.  

Ma il protrarsi fino alla soglia del 1921104 dell‟esperimento politico futurista, pur 

se nel “limbo” fiumano,  rappresenta in primo luogo il mezzo attraverso cui si rafforza e 

si espande, soprattutto agli occhi del pubblico internazionale, quell‟idea di un‟alleanza fra 

futurismo e sinistra sempre ventilata ma mai realmente realizzatasi nella pratica.  

                                                 
101Ibidem. 

102Indicata in questi termini in una lettera di Mario Carli a F.T. Marinetti, c.i. “La testa di Ferro”, Fiume 

d‟Italia, 19 aprile 1920; Getty Research Institute, Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  

850702, Series I. 

103Da citare fra gli altri Marcello Gallian e il rivoluzionario ungherese Miclos Sisa, poi al centro 

dell‟Immaginismo di Vinicio Paladini e Umberto Barbaro. 

104“La Testa di Ferro” cessa infatti le pubblicazioni nel 1921. 



 

L’immagine politica del Futurismo all’estero e la sua gestione da parte di Marinetti 

 

 Sappiamo che, almeno per tutti gli anni Venti, permasero all‟interno del 

Futurismo gruppi e personalità anche di rilievo dichiaratamente legati a questo indirizzo 

politico. Ciò che più ci interessa in questa sede, è tuttavia sottolineare come l‟immagine 

stessa del Futurismo ne risultò fortemente caratterizzata per tutti i primi anni Venti.  

La dimensione politica ufficiale del Futurismo, che si chiude in sostanza con 

l‟uscita di Marinetti dai Fasci di Combattimento, lascia il posto, nel progetto marinettiano 

sancito dalla svolta tematica di “Roma Futurista”, a una ripresa dell‟attività artistica. La 

“vetrina” fiumana contrasta con questo “ritorno nei ranghi” e contribuisce 

paradossalmente, a più di un anno di distanza dalla conclusione dell‟avventura elettorale 

futurista, a rafforzare agli occhi della stampa italiana ed estera l‟idea di un parallelismo 

fra avanguardia artistica e avanguardia politico-rivoluzionaria in Europa. 

Abbiamo visto come i mutamenti di alleanze de “La Testa di Ferro” abbiano 

caratterizzato da vicino l‟identità politica del gruppo futurista siciliano. Ormai estranea 

all‟avventura di Fiume, verso la metà del 1920 la nuova edizione milanese del periodico 

rafforza ulteriormente gli appelli alle forze della sinistra non allineate con il PSI. Verso la 

fine di agosto, ad esempio, “La Testa di Ferro” pubblica un‟intervento 

sull‟Organizzazione bolscevica in Russia, dove si definisce il termine “Bolscevico che 

vuol dire „partecipazione delle masse al governo‟ e non dittatura di alcuno. Repubblica 

sociale e non comunismo”105. 

Di rimando, dunque, verso la fine del 1920, il “Piccolo della Sera” di Trieste 

titola: Dal futurismo di F.T. Marinetti al bolscevismo di Lenin. Nostra intervista 

dinamica col poeta avanguardista106, mentre già nel maggio dello stesso anno il “Journal 

                                                 
105Gorrieri, L‟organizzazione bolscevica in Russia, in “La Testa di Ferro”, Milano, n. 25, 29 agosto 1920; 

Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 51 

vol. 2. 

106Lucio Brillante, Dal futurismo di F.T. Marinetti al bolscevismo di Lenin. Nostra intervista dinamica col 

poeta avanguardista, in "Piccolo della Sera", Trieste, 2 novembre 1920; Getty Research Institute, Papers of 

F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 52 vol 2. 



Hebdomandataire Illustré du Monde du Travail” si domandava: Qu‟est-ce donc que le 

futurisme?107.  

 È infatti necessario ricordare a questo punto che fuori d‟Italia l‟arresto di 

Marinetti successivo alle elezioni del „19 aveva suscitato un discreto scandalo, alimentato 

particolarmente in Francia dall‟azione del poeta Giuseppe Ungaretti. La campagna di 

solidarietà organizzata da quest‟ultimo sulle pagine di “Littérature” si era poi estesa a 

vari altri periodici ed aveva contribuito non poco a rafforzare l‟immagine di un Futurismo 

“perseguitato politico” per la radicalità delle sue idee. Ne offre un significativo esempio 

un biglietto inviato da Ferdinand Divoire a Marinetti all‟indomani dell‟arresto, che ho 

pututo  rinvenire fra le carte del Getty: 

 

“Mon cher poète,  

Les juges de Milan en ont tort. Ils vont donner un martyr au Futurisme. 

Bien à vous 

Fernand Divoire” 108. 

 

Nello stesso periodo esce un importante profilo di Marinetti ad opera di Marcelo 

Fabbri sulla “Revue de l‟Epoque”. Significativamente intitolato Excursion au pays-des-

muets, l‟articolo, che riconosce un valore precursore al Futurismo nell‟attivismo politico, 

lamenta come gli intellettuali francesi, pur essendo di sinistra, non facciano politica 

attiva. Si tratta dell‟unico punto in cui essi differiscono da Marinetti, sostiene Fabbri109, 

che dunque include anche il capo del futurismo fra gli  appartenenti alla sinistra.  

                                                 
107Alexandre Roubakine, Quest-ce donc que le futurisme?, in "Journal Hebdomandataire Illustré du 

Monde du Travail", 8 Mai 1920, pp. 311-312; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and 

Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 49 vol 2. 

108Biglietto di Ferdinand Divoire a F.T. Marinetti, s.d. [ma 1919]; Getty Research Institute, Marinetti 

correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I, file 25. Sulla protesta per l‟arresto di Marinetti, 

cfr. Un acte nécessaire, in “Littérature”, n. 10, décembre 1919, p. 1 e Ungaretti, André Breton, Philippe 

Soupault, Appel, in “L‟Intransigeant”, Paris, 5 décembre 1919. 

109Quest‟ultima affermazione, a pagina 203, è stata sottolineata a penna dallo stesso Marinetti. Marcelo 

Fabbri, Excursion au pays-des-muets, in “La Revue de l‟Epoque”, [data non rintracciabile- ma inizio 1920], 

pp. 201-204; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni 

slides, Box 46 vol 2. Cfr. anche il resoconto dell‟articolo pubblicato su “Roma Futurista”: Il Futurismo 

giudicato da una rivista francese non futurista „La Revue de l‟Epoque‟, in “Roma Futurista”, III, n. 74, 14 

marzo 1920, p. 2. Anche il “New York Times” commenta l‟arresto di Marinetti sul numero domenicale del 

25 gennaio con un pezzo dal titolo A Futurist Politician, mentre sul mensile italo-americano “La Stroppa 

(The Strop)” edito da Luigi Preziosi compare un profilo dell‟“uomo politico” Marinetti ad opera di quello 



Del resto fin dal gennaio del 1920 la pubblicazione di Al di là del Comunismo 

veniva annunciata con toni a dir poco ambigui, se si considera la sostanziale condanna 

del bolscevismo che si desume ad una lettura attenta del pamphlet. In un “servizio 

telefonico” futurista del 10 gennaio 1920, si legge infatti: 

 

“In risposta poi ai diversi appelli lanciatigli dai futuristi-bolscevichi di Russia, di Ungheria e di 

Germania la direzione del movimento futurista italiano prepara un importante manifesto politico-sociale sul 

bolscevismo per precisare nettamente il tipico carattere rivoluzionario del futurismo italiano. Tale 

manifesto, che sarà indirizzato a tutti i gruppi futuristi sparsi nel mondo, sarà pubblicato entro il mese 

corrente dal giornale Roma Futurista che nel nuovo anno avrà un nuovo grande sviluppo”110.  

 

L‟accenno agli “appelli” lanciati al Futurismo italiano dai “futuristi-bolscevichi di 

Russia, di Ungheria e di Germania” si rivela significativo per ricostruire l‟attenzione che 

lo stesso Marinetti mantiene riguardo al rapporto tra avanguardia artistica e avanguardia 

politica in Europa111.  

La congiuntura artistico-politica che caratterizza il primo dopoguerra nei paesi 

europei e, in particolar modo, il forte legame che si viene a creare fra le avanguardie 

artistiche e il gruppi politici filosovietici in Austria, Germania e nei paesi dell‟Europa 

centro-orientale coinvolge così, paradossalmente, il Futurismo italiano nel momento in 

cui esso aveva appena abbandonato ufficialmente la politica militante. 

                                                                                                                                                 
stesso Ferruccio Vecchi che di lì a poco avrebbe animato la polemica con Carli. Cfr. A Futurist Politician, 

in “The New York Times”, New York, January 25, 1920; Getty Research Institute, Papers of F. T. 

Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 43, vol. 2 e Ferruccio Vecchi, F. T. 

Marinetti, in “La Stroppa (The Strop). Mensile, Critica, Politica, Letteraria”, II, n. 2, New York, febbraio 

1920, p. 1; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni 

slides, Box 45, vol. 2.  

110I fasci futuristi (nostro servizio telefonico - 10 gennaio 1920), [giornale non identificato]; Getty 

Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box. 45, vol. 2. 

111 In proposito, è interessante notare la testimonianza offerta dallo stesso Marinetti due anni dopo in 

un‟intervista: “Quando Lenin, Lunascharski e gli altri conquistarono il potere, abbatterono senz‟altro anche 

l‟arte predominante del passato, e ai futuristi furono offerte alte cariche nello Stato, mai sperate. Essi 

naturalmente, si affrettarono a dichiararsi ultra-comunisti e c‟invitarono a seguirli. S‟intende che non 

abbiamo ceduto, perché noi, italiani, siamo stati i generatori del futurismo e intendiamo imporre delle 

direttive e non riceverle!” e, alla richiesta da parte del giornalista di maggiori precisazioni sulla sua 

estraneità all‟ideologia comunista, aggiunge: “Anche per questo, poiché il futurismo è essenzialmente 

ineguaglista, ultra-individualista ed ha per effetto l‟emulazione, lo sforzo assoluto di superarsi”; l‟episodio 

è riportato in Giovanni Lista, Arte e Politica. Il futurismo di sinistra in Italia, Multhipla Edizioni, Milano 

1980, p. 80. 



La confusione fra futurismo italiano e russo, così come la tendenza da parte della 

stampa meno aggiornata ad accomunare al termine “futurismo” l‟idea dell‟avanguardia 

tout-court ha sicuramente rafforzato questo stato di cose. È del resto un fatto che, 

dovendo citare nel 1920 un qualche avanguardista “occidentale” in un resoconto su Les 

Arts chez les Bolchevits, l‟articolista francese del periodico di sinistra “L‟Avenir”, non 

faccia altro che riprendere la polemica sulla prigionia di Marinetti, già sollevata da 

“Littérature”112. Lo segue a ruota il quotidiano berlinese “Acht Uhr Abendblatt”, che 

pubblica un articolo quasi identico dal titolo Die Kunst in Sowjet-Russland113. Questo 

tipo di associazioni, per quanto grossolane, hanno una ricaduta effettiva sull‟immagine 

del Futurismo italiano all‟estero.  

Si crea dunque in Europa un vero e proprio “contesto di attesa” nei confronti del 

Futurismo politico, mentre in Italia ogni attenzione in questo campo è ormai scemata e le 

prese di posizione de “La Testa di Ferro” si scontrano con il disinteresse del PSI. Non è 

un caso dunque che la famosa affermazione dell‟estate 1920, diversamente attribuita a 

Lunaciarski o a Lenin o a entrambi, il fatto che cioé “in Italia esiste un intellettuale 

rivoluzionario e che egli è Filippo Tommaso Marinetti”, creò un enorme scalpore 

soprattutto in Italia, dove le premesse antibolsceviche dell‟alleanza elettorale futurista 

erano ben conosciute e l‟ostracismo del partito socialista verso i futuristi più marcato. 

In realtà sembra che Lenin abbia posto all‟inviato italiano alla III Internazionale, 

Serrati, una domanda più precisa. Secondo la testimonianza dello stesso Marinetti, “Lenin 

domandò perché i socialisti ufficiali non si accordavano con Marinetti, l‟intellettuale più 

rivoluzionario dell‟Italia contemporanea”114. Come ha evidenziato Cesare De Michelis, la 

spiegazione più plausibile di questo interesse da parte dei sovietici per Marinetti si 

inquadra in una “politica delle scissioni”, volta a rafforzare l‟elemento destabilizzante e 

filosovietico all‟interno del PSI, per portare poi, come in effetti avvenne, a una scissione 

                                                 
112Les Arts chez les Bolchevits, in “L‟Avenir”, Paris, aout 1920; Getty Research Institute, Papers of F. T. 

Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 52 vol. 2. 

113Die Kunst in Sowjet-Russland, in “Acht Uhr Abendblatt”, Berlin, 3 september 1920; Getty Research 

Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  920092, Libroni slides, Box 52 vol. 2. 

114Sulla questione vedi Cesare G. De Michelis, I contatti politico-culturali tra futuristi italiani e Russia, in 

Futurismo, Cultura e Politica ..., cit., pp. 365 e sgg. e anche Giovanni Lista, Arte e politica..., in part. pp. 

64-66.  



del partito italiano115. Si tratta del resto di una strategia allora attuata dal governo 

sovietico su larga scala in tutta Europa. Non è un caso, ad esempio, che, in occasione 

delle occupazioni di fabbrica nell‟Italia del nord del settembre 1920, il periodico radicale 

tedesco “Rote Fahne” criticasse fortemente la mancata qualità rivoluzionaria del PSI, che 

non aveva sfruttato sufficientemente gli eventi sindacali italiani a livello politico116.   

 L‟elemento paradossale in questa ripresa di popolarità del Marinetti politico in 

Europa risiede nella mancata evoluzione delle sue posizioni dal tempo dell‟alleanza con i 

Fasci di combattimento nel „19. Anche allora, come abbiamo visto, la strategia 

marinettiana era quella di strappare all‟egemonia del PSI le forze sindacali più radicali. In 

questo senso, l‟“avvicinamento alla sinistra”, di cui ha parlato variamente la storiografia 

futurista, deve essere riconsiderato alla luce della sostanziale coerenza della strategia 

politica futurista. 

Ciò che muta, e pesantemente, è l‟atteggiamento della nuova Russia sovietica nei 

confronti dell‟attività politica dei partiti socialisti in Europa, con la conseguente 

rivalutazione di tutti quei fenomeni di Agitprop radicale fino ad allora generalmente 

malvisti dai partiti socialisti nazionali117. 

La presa d‟atto di questa nuova situazione internazionale, e il tentativo da parte 

del Futurismo italiano di cavalcarne il ciclone, si riassume in un brevissimo scambio di 

battute fra Marinetti e il pittore pacifista Masereel, avvenuto all‟inizio del 1921 a Ginevra 

e riportato dal cronista Aldo Dami. “Que pensez-vous des soviets?” - pare abbia chiesto 

                                                 
115Cesare G. De Michelis, I contatti politico-culturali..., op. cit., pp. 370-371. 

116Cfr. Karl Egon Lönne, Il Fascismo come provocazione. “Rote Fahne” e “Vorwärts” a confronto con il 

Fascismo italiano tra il 1920 e il 1933, Guida, Napoli 1985, p. 53. 

117In occasione delle agitazioni dell‟autunno 1920, “La Testa di Ferro” si ripropone come interlocutore 

privilegiato dei proletari in rivolta rispolverando “il proletariato dei geniali” e “gli artisti al potere!” coniati 

da Marinetti. Cfr. ad es. quento scrive in proposito l‟articolista Forti: “Se questa gente [il proletariato 

intellettuale] è davvero degna di essere il futuro elemento dirigente della rinnovata vita nazionale, dovrà, 

approfittando del momentaneo distacco dei Sindacati dai politicanti del Partito, accostarsi materialmente il 

più possibile all‟elemento operaio e, poichè, per il temperamento loro individualistico e per altre ragioni 

che non conta enumerare, non potrà assumere essa la direzione del movimento proletario, lo fiancheggerà, 

illuminerà e in certo modo indirizzerà"; A. Forti, I Metallurgici: mentre cala la tela, in "La Testa di Ferro", 

19 settembre 1920, cit. in Emilio Gentile, Il futurismo e la politica ..., cit., p. 152. 



Masereel Ŕ “Qu‟ils conquèrent le monde, et nous les suivrons”118 - è stata la risposta di 

Marinetti. 

Dami termina il suo intervento presentando il Futurismo italiano come l‟unico 

movimento artistico contemporaneo veramente vitale e anti-reazionario. “Il prolonge et 

accentue le symbolisme - l‟impressionisme  le debussysme - le bergsonisme. Il en est la 

quintessence et la théorie extrême. Il en est l‟avant-garde. Et il est, je crois, juste à 

l‟opposé du cubisme, du dadaïsme et de tout ce qui entend être à l‟heure presénte une 

réaction intellectuelle”119 - scrive.   

Ma per comprendere quest‟ultima affermazione, che contrappone un Futurismo 

progressista e radicale ad un‟avanguardia cubista e dada ormai sfiancata e reazionaria, è 

necessario ripercorrere l‟evolversi dei rapporti di questi tre movimenti d‟avanguardia 

nella seconda metà degli anni Dieci. 

                                                 
118Aldo Dami, (Chronique Suisse-Romande) La visite de Marinetti à Genève. Réflexions d‟après coup, in 

[rivista non rintracciata], pp. 236-246; Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta 

Cappa:  920092, Libroni slides, Box 55, vol. 2. 

119Ibidem. 



Cap. 2. “Buoni [e cattivi] camerati nella causa comune”: il Futurismo fra sedizioni e 

rimescolamenti delle alleanze nel primo dopoguerra. Italia e Francia 

 

 

“Sciupar tempo e danaro per uno di quegli organucoli locali, per formare la solita chiesuola 

odiatrice delle compagne e chiusa in sé tipo Avanscoperta, Brigata, anche Italia Futurista... non so se sia il 

caso e cosa di serio possa venirne su. Non intendo affatto contribuire allo stupido sgretolamento che ha 

rovinato la moderna arte d‟Italia. Ci vorrebbe [la volontà di] unificare tutti i vari gruppi italiani ed anche 

stranieri: non direttore ma consiglio di direzione: nessun padre eterno, ma buoni camerati nella causa 

comune. Un quindicinale, con la collaborazione libera in ogni lingua: lirica estetica pittura musica filosofia 

e scienze [...] ci vorrebbe però un‟opera assidua di collegamento: gruppo Marinetti, gruppo Papini, 

tendenza delle “Pagine” e della “Diana”, Tristan Tzara, Casella, Pratella, Apollinaire [...] E si dovrà forse 

rimandare il progetto a dopo guerra, se si è ancora su”120. 

 

È in questi termini che Julius Evola, scrivendo dal fronte ad Alberto Cappa 

nell‟estate del 1918, giudica il panorama dell‟avanguardia italiana. La seconda metà degli 

anni dieci vede infatti il nascere e proliferare di numerose riviste artistico-letterarie, che si 

affiancano e per un certo periodo sostituiscono le pubblicazioni futuriste come “vetrina” 

dell‟avanguardia. Rafforzandosi poi l‟attività politica del movimento futurista, le pagine 

di “Roma Futurista” si riempiono di articoli politici, lasciando sempre meno spazio ai 

tentativi letterari dei più giovani. È sulle pagine di queste riviste minori invece che si 

sviluppano i contatti con il gruppo dadaista di Zurigo e riprendono vita quelli con il 

mondo modernista francese.  

In questo capitolo affronteremo il dibattito sulla nuova concezione di “arte 

moderna” che queste riviste contribuiscono a definire in Italia e il peculiare dialogo che 

stabiliscono, in aperta polemica con il Futurismo, con la tradizione cubista francese. 

Specularmente, affronteremo il processo di ripresa, archiviazione e ridefinizione 

dell‟identità futurista in Francia negli ultimi anni di guerra e nel primo dopoguerra. Si 

tratta di un tema fondamentale per la comprensione della evoluzione del Futurismo negli 

anni Venti che attende tuttora una piú approfondita riconsiderazione da parte della critica. 

 

                                                 
120Cartolina postale di Julius Evola a Alberto [Alto] Cappa, 1 luglio 1918; Getty Research Institute, 

Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I, Box 3 - 1918 Jan-July. 



Presenze e assenze come garanzie di continuità modernista 

 

Tra le nuove riviste pubblicate in questi anni assumono un ruolo di primo piano 

“La Brigata” (Bologna, 1916-1919) di Bino Binazzi e Francesco Meriano, “La Diana” 

(Napoli, 1915-1917) di Gherardo Marone, “Le Pagine” (L‟Aquila, poi Napoli, 1916-

1921) di Nicola Moscardelli, Giovanni Titta Rosa e Maria D‟Arezzo, la prima serie di 

“Noi” (Roma, 1917-1920) di Enrico Prampolini, “Procellaria” (Mantova, 1917-1920), 

“Avanscoperta” (Roma, 1916-1920) di Ettore Marchionni, Francesco Giacobbe e 

Luciano Folgore e “La Raccolta” (Bologna, 1918-1919) di Giuseppe Raimondi.  

 La posizione di queste riviste nei confronti del Futurismo è contraddittoria: da un 

lato, esse traggono vita da precedenti contatti col movimento marinettiano, dall‟altro, se 

ne discostano pur non riuscendo ad impersonare un nuovo modello ad esso pienamente 

alternativo. Il gruppo de “Le Pagine”, ad esempio, aveva partecipato attivamente 

all‟esperienza del Futurismo fiorentino, mentre Francesco Meriano, pubblicando nel 1916 

una raccolta di parole in libertà dal titolo Equatore Notturno per le Edizioni futuriste di 

“Poesia”, le aveva dedicate “a F.T.Marinetti, poeta italiano”121. La volontà di creare o 

mantenere un rapporto con Marinetti o con il gruppo de “Lacerba” o “La Voce”, inoltre, è 

comune a molte riviste nel loro momento iniziale. In particolare, la fine dei periodici 

fiorentini crea una vera e propria “gara” per subentrare al loro ruolo, con esiti a dir poco 

deludenti.  

 La mancanza di un indirizzo deciso e selettivo è la principale caratteristica 

comune di queste pubblicazioni. Come scrive Ugo Tommei a Meriano:  

 

“Che felicità poter essere d‟accordo a Bologna con Binazzi, a Poggio a Caiano con Soffici, a 

Milano con Marinetti, a Firenze magari con me, a Portici con ... i porticesi, a Settignano con Campana, e a 

Parigi con gli ideogrammi di Apollinaire e a Zurigo con Dada. La si decida, giovane, anche a non decidersi 

più”122. 

  

                                                 
121Claudia Salaris, Bibliografia del Futurismo.., op. cit., p. 55. 

122Lettera di Ugo Tommei a Francesco Meriano, s.d. [ma 1916-1917], in Giovanni Lista, De Chirico et 

l‟avant-garde, L‟Age d‟Homme, Lausanne 1983, p. 126. 



Lo stesso Meriano si ritrova del resto a dover spiegare ad un Tristan Tzara 

piuttosto confuso dal panorama letterario italiano che “le vrai mouvement du futurisme, 

de “Lacerba” et de “La Voce” n‟est pas celui de “La Diana”, “La Fonte”, “Cronache 

Letterarie”, etc.”123. Il suo giudizio positivo va in sostanza a due sole riviste oltre la 

“Brigata”: “Avanscoperta” e “Le Pagine”124. Contemporaneamente, uno dei principali 

fautori de “Le Pagine”, Titta Rosa, scrive a Folgore, ribadendo il giudizio di Tommei 

sulla necessità di “scremare” le adesioni alle riviste di avanguardia:  

 

“Attendo Avanscoperta; sfrondandola di persone poco vive (in poesia o si è vivi o s‟è morti, vero?; 

le convalescenze troppo prolungate o le malattie inguaribili fanno cordialmente schifo) si potrà ottenere una 

rivistina libera e sana. Libertà e sanità che solo i poeti conoscono”125. 

  

Anche Rodolfo Di Mattei, a capo di quella “Fonte” stigmatizzata da Meriano 

come “non futurista”, risponde come può alle accuse e delinea con acutezza e sconforto i 

limiti della propria impresa:  

 

“Quel che si dovrebbe curare, dunque, nelle Riviste, è di scegliere con attenzione e con 

imparzialità. Ma anche questo, mi creda, non sempre è possibile. Come si fa a respingere sia pur 

garbatamente uno scritto ad un autore dopo che glielo si è ripetutamente chiesto? E come si fa a passar 

sopra alle amicizie quando la Rivista in generale si regge specialmente su queste? E come si fa a rifiutare 

un autore che un amico della rivista raccomanda caldissimamente?”126. 

  

E a Folgore, che l‟aveva invitato a “farla finita con tutta questa ciurma di bassi 

marinai della sensibilità”127, rivolge infine un disperato quanto improbabile appello:  

 

“Potrebbe farmi una lettera di presentazione per Papini? Adesso che la Voce non esce più perché 

non potrebbe essere con “La Fonte”? M‟impegnerei io allora che la rivista venisse fuori veramente 

degna”128. 

                                                 
123Lettera di Francesco Meriano a Tristan Tzara, 29 aprile 1917, ibidem, p. 102. 

124Lettera di Francesco Meriano a Tristan Tzara, 5 giugno 1917, ibidem p. 104. 

125Lettera di Giovanni Titta Rosa a Luciano Folgore, 2 marzo 1917, in Claudia Salaris, Luciano Folgore 

..., op. cit., p. 324. 

126Lettera di Rodolfo Di Mattei a Luciano Folgore, s.d. [ma 1917], ibidem, p. 216. 

127Ibidem. 

128Ibidem, p. 217. 



  

Allo stesso tempo Achille Ricciardi scrive a Francesco Meriano: “Sto epurando i 

Novissimi. Ne faremo una rivista d‟avanguardia”129. 

 La spaccatura fra la generazione precedente e quella attualmente impegnata nelle 

“rivistine” si realizza dunque in un primo tempo su di una serie di presenze o di mancate 

partecipazioni dei “grandi nomi” dell‟esperienza futurista, più che su vere e proprie scelte 

di campo pro e contro il Futurismo. Come sottolinea Ungaretti allo stesso Folgore, 

parlando del gruppo de “La Diana”:  

 

“... dovrebbero essere sostenuti di più dai maggiori avanguardisti, dagli ainés; ha bisogno di 

centralizzarsi; lei è tra i pochissimi che a questi giovani, meritevoli, potrebbe fare veramente bene”130. 

  

“Post-futurismo” e nuove concezioni di “avanguardia” 

 

 La rivista di Folgore, “Avanscoperta”, mantiene almeno nella sua prima serie una 

tensione continua nel tentativo di riallacciare i rapporti con la generazione precedente 

dell‟avanguardia. “Avanguardia” è un termine che vi compare di continuo, spesso in 

riferimento diretto alla rivista e alla sua azione131. Il termine offre una esplicita garanzia 

di ecumenismo rispetto ai “movimenti” e alle “scuole” della modernità d‟avant-guerre. Il 

primo numero, del novembre 1916, riporta due brevi obituari di Boccioni e di Sant‟Elia: 

una coincidenza non comune che vale a memento per un progetto di continuità di 

azione132. 

                                                 
129Cartolina postale di Achille Ricchiardi a Francesco Meriano, Roma, [24 marzo 1916]; Fondo Meriano, 

Fondazione Primo Conti, Fiesole. 

130Lettera di Giuseppe Ungaretti a Luciano Folgore, 31 dicembre 1916, in Claudia Salaris, Luciano 

Folgore ..., op. cit., p. 326. 

131Cfr. ad esempio a p. 16 del primo numero: “La nostra rivista ha intenzione di iniziare col prossimo 

dicembre una serie di pubblicazioni mensili di poesia. Aprirà la collezione il volume di liriche 

d‟avanguardia dal titolo Veli Neri del giovanissimo Giuseppe Contini ...”. Inoltre, in riferimento alla mostra 

retrospettiva di Boccioni, si legge: “il pubblico verrà messo a contatto con la produzione completa del 

genialissimo artista d‟avanguardia”, mentre si dà notizia dell‟esposizione presso Paul Guillaume a Parigi 

delle opere “del pittore d‟avanguardia André Derain”. Ed infine. “Questo notiziario sarà nei prossimi 

numeri sempre più interessante. Cercheremo di dare informazioni sull‟arte e sui movimenti d‟avanguardia 

con la maggiore larghezza possibile”. Cfr. Notiziario, in “Avanscoperta”, I, n. 1, novembre 1916, p. 16. 

132Nello stesso “Notiziario” viene dato grade risalto alla promessa collaborazione di F.T. Marinetti al 

giornale. Sul numero successivo, troviamo in fatti in apertura la intesi teatrale Cura di luce del capo del 



Rimane d‟altra parte decisivo il contatto con le esperienze francesi: oltre a 

pubblicare poesie di Cendrars, il periodico di Marchionni pubblica le inserzioni 

pubblicitarie della rivista “Sic” di Pierre-Albert Birot, del “Cabaret Voltaire” e del 

“Mercure de France”133. È tuttavia la presenza di Luciano Folgore a caratterizzare 

l‟impostazione della rivista, secondo quella spinta verso un‟identità genericamente 

avanguardista che rifiuta la più complessa strutturazione dell‟ideologia artistica di 

“movimento”, costruita progressivamente dal Futurismo nei primi anni dieci. Questo 

riassorbimento, per cosí dire, dell‟esperienza futurista nell‟alveo di una generica 

propulsione all‟innovazione stilistica si rivela nelle parole scelte dallo stesso Folgore per 

definire il “suo” Futurisme sulle pagine del parigino “Sic”:  

 

“Le Futurisme n‟est pas une école. 

C‟est une tendance. 

C‟est un élan en avant. 

C‟est l‟amour intarissable du nouveau. 

C‟est un état de la sensibilié qui cherche à se prolonger dans l‟inconnu de l‟art pour créer de 

nouvelles formes, pour ordonner la nature selon des aspects jamais vus et pourtant répondre à la 

multiplicité de la vie moderne”134. 

 

 Ma sul valore di queste frasi, e sul significato che esse ebbero per la ricostruzione 

dell‟immagine del Futurismo in Italia e in Francia ritorneremo tra breve. 

 Se Folgore si prodiga soprattutto per “Avanscoperta”, un altro ex-futurista, Carlo 

Carrà, stringe nel frattempo una forte amicizia con Raimondi. Mentre quest‟ultimo fa 

uscire a Bologna una monografia sul pittore sotto l‟egida di “Edizione della Brigata”, 

Carrà cerca, con scarsi risultati, di diffondere la nuova rivista di Raimondi, “La 

Raccolta”, fra i vecchi amici fiorentini135. Fra questi, Soffici accetta di collaborare ed 

                                                                                                                                                 
futurismo. Cfr. F.T. Marinetti, Cura di luce. Sintesi teatrale, in “Avanscoperta”, I, n. 2, gennaio 1917, pp. 

18. 

133“Avanscoperta”,I,  n. 3, 25 febbraio 1917, s.p. (controcopertina). 

134Luciano Folgore, Futurisme, in “Sic”, II, n. 17, mai 1917, (ried. anastatica per i tipi di Jean Michel 

Place, Paris 1980 p. 130) 

135“Ebbi la „Raccolta‟ - scrive in proposito Papini a Carrà - Ma è, scusami, una delle solite rivistine senza 

conto e senza novità, derivate da „Lacerba‟ e „Voce‟ sul tipo „Diana‟, „Brigata‟ ecc ecc”; Lettera di 

Giovanni Papini a Carlo Carrà, 15 aprile 1918, in Il Carteggio Carrà-Papini. Da “Lacerba” al tempo di 

“Valori Plastici”, a cura di Massimo Carrà, Documenti del Mart n. 3, Skira, Ginevra-Milano 2001, p. 146. 



invia alcuni brani di riconsiderazione della propria esperienza futurista, che l‟anno 

successivo confluiranno nel volume Primi principi di un‟estetica futurista136.  

Quella bolognese di Raimondi è forse l‟esperienza che più consapevolmente si 

definisce in ragione di un‟attitudine non tanto anti-futurista, quanto esplicitamente post-

futurista. Ha sottolineato bene Paolo Fossati il carattere precursore de “La Brigata” e de 

“La Raccolta” rispetto ai successivi sviluppi de “La Ronda” e di “Valori Plastici”137. In 

questo senso si può ad esempio leggere l‟intervento firmato da Bacchelli sul secondo 

numero della “Raccolta” del 1918 e significativamente intitolato Per l‟abolizione dei 

manifesti138.  

La frammentazione dei tentativi non sminuisce comunque la capacità di queste 

rivistine di saper mantenere aperto un variegato mondo editoriale di nicchia. Se i 

contenuti non si rivelano sempre propriamente “avanguardisti”, i modelli organizzativi di 

queste imprese si riallacciano costantemente all‟ideale del gruppo artistico-culturale, 

ideale che era stato radicalmente rinnovato negli anni precedenti dall‟azione del 

movimento futurista e che torna qui a definirsi secondo stilemi più tradizionalmente fine-

ottocenteschi. 

 Nello stesso periodo si rafforza la collaborazione di nomi noti del Futurismo a 

riviste di grande tiratura, non di avanguardia ma pervase comunque da un significativo 

gusto modernista. Fra queste è necessario citare il neonato quotidiano “Il Tempo” di 

Roma, che chiama Giovanni Papini a collaborare come responsabile della pagina 

culturale, e la rivista “Gli Avvenimenti”, edita dall‟Istituto Editoriale Italiano, di 

proprietà dell‟amico e sponsor di Marinetti, Umberto Notari. A quest‟ultima, che si 

presenta in un‟inserzione pubblicitaria come “senza dubbio la più moderna e la più 

                                                 
136Cfr. Paolo Fossati, “Valori Plastici” 1918-22, Einaudi, Torino 1981, p. 17 e note. 

137“Diverso il caso di un paio di riviste appena citate che risultano costituire l‟antefatto, generico ma non 

aleatorio, de “La Ronda” e di “Valori Plastici”: “La Brigata” (1916-19) diretta da Meriano e Binazzi e “La 

Raccolta” (1918-19) diretta da Raimondi nate come „recupero di pensiero e di arte contro le alienazioni 

della guerra, già implicitamente a riguardare (a “raccogliere” proprio) uno spazio autonomo per il 

letterato‟[Fava Guzzetta 1972]. I motivi d‟interesse delle due riviste sono parecchi: il riassorbimento del 

lirismo futurista, ad esempio, nella “Brigata” per riaffermare la totalità dell‟impegno poetico libero da 

contenutismi, e la mediazione della riflessione di Soffici sul futurismo, eterodossa rispetto agli sviluppi del 

movimento marinettiano; il rifiuto di ogni normativa culturale per sostituirla con una libera palestra di 

esperienze che si confrontano e maturano insieme”; ibidem. 

138Cfr. ibidem, p. 50 nota 34. 



sontuosa rivista illustrata settimanale che si pubblichi in Italia”139, collaborano fra gli altri 

lo stesso Marinetti, Buzzi, Papini, Pratella, Bontempelli, Govoni, Balla Carrà, Russolo e 

Sironi.   

 Se messi in relazione al contemporaneo impegno politico futurista entrambi questi 

spaccati, il proliferare di rivistine artistico-letterarie delle nuove leve e l‟assorbimento in 

imprese editoriali di più ampio raggio delle principali firme dell‟avanguardia storica 

futurista, testimoniano la volontà da parte di due generazioni di artisti di mantenersi 

all‟interno di un contesto specificamente culturale, senza avanzare direttamente 

rivendicazioni politiche di sorta.  

 Si avverte in entrambi questi contesti la tensione verso il riconoscimento di una 

nuova “professionalità” da parte dell‟artista e del letterato, che aspirano ad un‟immagine 

di serietà e prestigio sociale messa inevitabilmente in crisi da una stretta economica che, 

come abbiamo visto, incideva più crudamente proprio sulle professioni intellettuali. 

Questo svincolarsi dal binomio più propriamente avanguardista fra arte e vita allenta la 

sovrapposizione fra identità artistica e azione ideologico-culturale sul presente. Come ha 

scritto ancora una volta Fossati, si ricerca ora “una condizione libera di lavoro 

intellettuale e di dignità estetica che non risponde alle necessità contingenti della 

contemporaneità”140. L‟“avanguardia” tanto ribadita da “Avanscoperta” si riduce a mera 

categoria estetica: inneggiando ad un élan modernista, stilisticamente e teoreticamente 

indistinto, questi nuovi gruppi finiscono per assomigliare sintomaticamente a quel nucleo 

informe e plurimo di presenze cui il mecenatismo marinettiano aveva sempre offerto un 

concreto sostegno. 

Ci troviamo di fronte ad un esito paradossale: la ricusazione del modello di 

“movimento di avanguardia” evidenzia la necessità di un programma definito attorno a 

cui organizzarne l‟archiviazione, il superamento o l‟evoluzione. Eliminato lo scomodo 

“padreterno” Marinetti, per riprendere i termini usati da Evola, ciò che manca ai “buoni 

camerati” è esattamente una chiara definizione della “causa comune”.  

                                                 
139Inserzione pubblicitaria per “Gli avvenimenti”, in “Avanscoperta”, I, n. 3, 15 febbraio 1917, p. 32. 

140Paolo Fossati, “Valori Plastici” ..., op. cit., p. 13.  



 A tal fine le indicazioni che vengono dalle principali voci della passata stagione 

futurista e avanguardista acquistano un ruolo determinante per uscire dallo stallo estetico 

attuale. 

 

Ricusazioni e ridefinizioni da parte dei protagonisti di ieri: dal “movimento” a 

un’estetica (Papini, Soffici, Carrà) 

 

 Come abbiamo visto nel caso di Folgore, lo sfaldarsi del gruppo storico del 

Futurismo dà vita ad una serie di ripensamenti e ridefinizioni da parte degli stessi 

protagonisti che ne avevano fatto parte. Si aprono due veri e propri fronti di 

riconsiderazione critica del movimento: uno in Italia e l‟altro in Francia. 

 A caratterizzare in maniera determinante il primo fronte sono i protagonisti del 

gruppo fiorentino di “Lacerba”, Papini e Soffici, e insieme a loro Carlo Carrà, in tre testi 

tutti editi dall‟editore Vallecchi tra 1919 e 1920. 

 Papini è forse il più deciso nel fare i conti con l‟Esperienza futurista, cui dedica 

un volume edito nel 1919 che raccoglie i suoi principali interventi su “Lacerba”. Si tratta 

in sostanza del tentativo di archiviare il Futurismo pur salvandone l‟afflato più 

genericamente modernista. L‟accusa all‟organizzazione centralizzata del movimento è 

netta e ricalca ancora una volta l‟idea della setta religiosa, “una teocrazia di politici dove 

il pontefice re, come i vecchi despoti, accarezzava l‟ultima plebe per tenere in soggezione 

i nobili”141. Se il fine ultimo era in realtà positivo, il ritrovarsi “con uomini nuovi e liberi 

che si proponessero un effettivo rinnovamento dell‟arte italiana, dello spirito italiano”142, 

Papini può tuttora salvare una certa idea originaria di futurismo, “un Futurismo superiore, 

vero, fatto da pochi ingegni veramente originali”143, pur ricusandone l‟evoluzione storica 

e gli attuali approdi politici: 

 

“Il piccolo gruppo temerario e aristocratico de‟ primi tempi era ormai diventato una specie di 

bassa democrazia bigotta, dove chiunque poteva entrare snocciolando un rosario d‟incomprese parole. La 

                                                 
141Giovanni Papini, L‟esperienza futurista (1913-1914), Vallecchi, Firenze 1919, p. 8. 

142Ibidem. 

143Ibidem, p. 9. 



chiesa era ormai matura, lasciata ogni “mistica”, per diventare un partito politico e magari un‟associazione 

elettorale”144. 

 

 L‟argomentazione di Papini, il suo “passaggio attraverso il Futurismo”, propone il 

rifiuto dell‟attuale identità del movimento marinettiano stigmatizzandone la struttura 

attivistico-organizzativa. Allo stesso tempo, tuttavia, Papini riesce a imporre una nuova 

lettura, in cui l‟idea originaria del Futurismo continua nell‟azione di singoli artisti “che 

ora lo disertavano”145. Lo spartiacque della morte di Boccioni acquista una importanza 

determinante e sancisce quella che per Papini è la frattura generazionale, cui il 

movimento marinettiano, disertato dai migliori della prima ora, non ha saputo fare 

fronte146. 

 Smantellato il valore di movimento del Futurismo e la mancata rispondenza fra le 

sue aspirazioni estetiche (giudicate positivamente) e la sua identità storica 

(negativamente), Papini passa a dimostrare come il Futurismo non abbia offerto in verità 

alcuna innovazione effettiva verso la modernità: 

 

“Ritengo quasi disperata - scrive - l‟impresa di trovare un‟idea o un‟invenzione dei futuristi che 

non abbia riscontri più o meno precisi nei tempi che corsero prima del 1909”147. 

 

In sostanza, secondo Papini ciò che il Futurismo ha fatto di buono l‟ha fatto 

malgrado se stesso. È chiaro dunque che il trascorso futurista si pone come vera e propra 

“esperienza” da cui si può partire per riapprofondire su di un piano personale e quasi 

“privato” quegli elementi originari che risultano “traditi” dal movimento attuale. 

 La lettura di Papini, nella sua cristallina argomentazione, diviene velocemente un 

“classico” dell‟interpretazione storica del Futurismo e del suo (precoce) accantonamento 

nel contesto delle ricerche artistiche. L‟eco più fedele, che funge anche da fonte 

                                                 
144Ibidem. 

145Ibidem. 

146“La prima generazione futurista - dopo la morte di Boccioni - era quasi scomparsa. Marinetti, 

predestinato a divenir presto guerriero, e politico, realizzava finalmente il suo sogno pratico: l‟unità della 

fede e dei fedeli”; ibidem, p. 10. 

147Ibidem, p. 173. 



principale di diffusione, si trova nelle posizioni di Apollinaire, che con Papini scambiava 

una fitta corrispondenza proprio negli anni in cui maturavano queste considerazioni. 

 Una risposta su come dare un seguito fattivo a ciò che il Futurismo ha cominciato 

senza portare a termine è offerta da Soffici nel suo libro, pubblicato l‟anno seguente 

sempre da Vallecchi. Introdotti da una significativa quanto roboante dedica (“Al felice 

genio dell‟avvenire dedico questi assaggi d‟antesignano, questi conati di liberazione”), i 

Primi principi di una estetica futurista rappresentano in realtà per Soffici l‟ultimo tassello 

di un‟esperienza estetica che volge ormai al termine. Anche in questo caso si tratta in 

gran parte della raccolta di interventi già precedentemente pubblicati. La volontà di 

Soffici è quella di sottolineare la propria coerenza teoretica e la capacità sistematizzante 

delle tematiche sollevate dal futurismo, elemento che a suo parere, così come per Papini, 

era totalmente mancato al Futurismo-movimento. Scrive in proposito: 

 

“Il Futurismo, il quale ha dei Manifesti, non ha  - nè, per la sua stessa natura anticulturale e 

istintolatra, può avere - una dottrina. Non l‟ha in ogni caso, mai formulata con qualche rigore. E se anche il 

titolo di questo libretto porta la parola futurista, non si deve dunque vedervi altro che un tentativo mio 

personale di ridurre a teoria diversi postulati estetici che quella scuola, cui un momento appartenni, aveva 

posti solo oscuramente alla base delle sue esperienze poetiche ed artistiche”148. 

 

L‟idea è dunque quella di eliminare dal futurismo quelle caratteristiche di 

“istintolatria” e “anticulturalismo” per ricondurlo invece direttamente nell‟alveo del 

discorso culturale. Soffici riassume la propria azione nella volontà di vagliare una 

“possiblità estetica”149, quella futurista, alla luce del contesto culturale e filosofico 

d‟inizio secolo da cui lo stesso Futurismo aveva tratto origine.  

 

“Data l‟ipotesi che una forma d‟arte quale la preconizzava il Futurismo potesse esser creata, su che 

fondamento teorico o filosofico poteva riposare?”150. 

 

 Tuttavia, questa stessa “possibilità estetica” si risolve in una mera speculazione, 

visto che, secondo Soffici, anche dopo la sistematizzazione filosofica da lui stesso offerta 

                                                 
148Ardengo Soffici, Primi principi di una estetica futurista, Vallecchi, Firenze 1920, p. 7. 

149Ibidem, p. 8. 

150Ibidem. 



l‟ipotesi di un‟arte futurista si rivela “prematura”151. I Primi principi offrono dunque in 

realtà una sorta di ultima e definitiva  “sistemazione” del Futurismo prima dell‟oblio. La 

necessità di questo oblio, la radicale inattualità del Futurismo sottolineata nella 

Prefazione trova una paradossale conferma nelle ultimissime pagine, quelle della 

Conclusione generale, che Soffici scrive con grande probabilità nel 1917 sotto le armi.  

 La radicalità del Futurismo, che “con un coraggio che è di per sè [sic] stesso un 

elemento di nuova bellezza, [...] ha ripudiato, fino alle loro basi più profonde e salde, tutti 

i sostegni delle antiche dottrine della poesia e dell‟arte”152, cancella, insieme alla 

tradizionale struttura di sostegno ideologico dell‟arte, anche l‟identità sociale dell‟artista 

futurista.  

 

“Abbandonati i fini severi degli apostolati umani, abbandonate le serie funzioni moralizzatrici, la 

casalinga cultura dei sentimenti; abbandonata la logica, abbandonata la dignità dell‟ufficio creativo - 

abbandonata persino l‟idea della necessità della propria esistenza. L‟arte ha scelto per sé il pericoloso 

tesoro della libertà”153. 

 

Scrive Soffici. E aggiunge: 

 

“Incompreso, inonorato e invendibile, l‟artista preconizzato in queste note sarà dunque un mistico 

eroe. Magari un santo. 

Il taumaturgo della pura Poesia!”154. 

 

 In quest‟ottica la “dignità dell‟ufficio creativo”, ossia il valore sociale del ruolo 

dell‟artista, è la giustificazione stessa dell‟esistenza dell‟arte e dell‟artista. Se la radicalità 

anticulturale del Futurismo ne ha minato le basi nella società, per Soffici non si apre, così 

come per Marinetti, la via dell‟alleanza fra arte e politica. La crisi del ruolo dell‟artista 

d‟avanguardia diventa per il pittore fiorentino uno stigma da portare nel mondo con la 

sfrontatezza dell‟outcast.  

                                                 
151Ibidem, p. 9. 

152Ibidem, p. 93. 

153Ibidem. 

154Ibidem, p. 94. 



“Eroe”, “santo”, “taumaturgo”: il futurista di Soffici ricalca gli stilemi 

fineottocenteschi dell‟artista maudit, ma ne esplicita anche le valenze più prettamente 

antisociali e destabilizzanti. L‟eroe della modernità è incompreso, il santo della 

modernità è inonorato e il taumaturgo della pura Poesia invendibile: la crisi del ruolo 

sociale dell‟artista, che abbiamo visto al centro del mondo delle “rivistine”, assume nelle 

pagine di Soffici il valore di un‟opposizione radicale, di un aut/aut fra artista e società.  

A questa netta contrapposizione Carlo Carrà cerca di offrire una nuova soluzione, 

che tenga conto della pluralità di elementi che animano il dibattito artistico e culturale. 

 Carrà dà alle stampe nel 1919 il suo testo forse più famoso, Pittura Metafisica, 

che caratterizzerà in maniera determinante la cultura artistica italiana. Diviso in brevi 

capitoli, il libro ripercorre il trascorso futurista dell‟autore colorandolo di un valore 

epocale e rivendicandone idealisticamente la necessità storica in vista della successiva 

evoluzione dell‟arte italiana. Radicando un modello interpretativo da allora variamente 

ripreso fino ai giorni nostri, Carrà vede nel Futurismo la necessaria pars destruens di un 

processo di innovazione necessario allo sviluppo di un‟arte nazionale moderna. Ecco 

allora i capitoli sulla “Piccola Storia della nostra gioventù” e la “Prima rinnegazione del 

«Dinamismo Plastico»”, in cui si legge: “non c‟importava sapere dove si andava; ci 

bastave l‟illusione di fare del nuovo”155. Alla furia, alla velocità e all‟internazionalismo 

del Futurismo, Carrà si oppone oggi in nome di “chi cerca un ordine e una 

proporzione”156.   

Ricostruendo una genealogia ideale che trae forza dall‟esempio di Giovanni  

Fattori, Carrà propone allora un ritorno alla natura, ma lontano dal modello 

impressionista: “solamente l‟idea platonica del reale può translare nell‟opera di fantasia 

una forma chiara della realtà”157.  

Il centro della riflessione del pittore milanese è la necessità di instaurare l‟arte 

come “Fattore nazionale”158, come nucleo fondamentale nello sviluppo civile della 

nazione. Questa centralità del fatto artistico per la vita civile non era estranea neppure 

                                                 
155Carlo Carrà, Pittura Metafisica, Vallecchi, Firenze 1919, p. 54. 

156Ibidem, p. 59. 

157Ibidem, pp. 64-65. 

158È questo il titolo di uno dei capitoli più importatnti del libro: L‟Arte: Fattore nazionale; cfr. ibidem, p. 

69. 



all‟ideologia marinettiana, ma i contenuti, nonché i modelli di azione proposti da Carrà si 

distaccano nettamente dall‟esperienza futurista. In primo luogo, egli pone un discrimine 

netto nella frattura dal contesto artistico francese, che aveva rappresentato fino ad allora 

per il mondo artistico italiano, e non solo per il Futurismo, un punto di riferimento 

costante e quasi imprescindibile. “L‟egemonia francese è finita nell‟arte, ancorché si sia 

in pochi ad accorgersene” - scrive Carrà, ed aggiunge, ironico: “Mica che si stia meglio 

ora al mondo, che ci sembra di ripigliare nuovo fiato”159.  

L‟indipendenza culturale dalla Francia implica infatti un nuova radicale 

responsabilità agli artisti italiani, che devono incidere autonomamente sulla identità 

artistico-culturale del Paese. Carrà respinge implicitamente l‟idea di un nuovo 

classicismo che unisca Francia ed Italia ed allontana i facili parallelismi fra la sua nuova 

pittura e gli esercizi neo-ingresiani di Picasso, tanto di moda nella capitale francese. 

Delineando sinteticamente gli indirizzi precipui del nuovo corso artistico italiano, 

sostiene: 

 

“Noi vogliamo che l‟arte italiana ritorni ad essere metodo e disciplina e cerchi di conseguire una 

forma certa e corposa, una gravità precisa, analoga insieme e differente, per le esigenze dello spirito di 

modernità, da quella degli antichi, e quindi indipendente da qualsiasi considerazione mercantile”160. 

 

 La necessità di mantenere uno “spirito di modernità” è quindi discrimine 

importante nel procedere del discorso di Carrà. La contrapposizione con il Futurismo non 

è dunque un‟alternanza fra modernità e tradizione, ma si pone come scontro fra due 

modernità. 

 Questa strategia si sviluppa su di un duplice piano. Da un lato, la sua polemica è 

netta nei confronti delle tematiche tradizionali del Futurismo (che egli riassume nel 

trinomio “furia, velocità, internazionalismo”) e soprattutto contro coloro che si ostinano 

ancora in esso, definiti “i fringuellini della originalità meccanica”161. L‟accenno al 

manifesto marinettiano dello Splendore geomentrico e meccanico e la sensibilità 

                                                 
159Ibidem, p. 67. 

160Ibidem, p. 74. 

161Ibidem, p. 54. 



numerica non è casuale, visto che rappresenta l‟ottimista celebrazione del mondo 

artificiale e antinaturalistico da cui Carrà rifugge. 

 A fianco della polemica sui contenuti dell‟arte, tuttavia, l‟attacco più diretto al 

Futurismo si registra sul piano del suo utopico coinvolgimento nella celebrazione di una 

guerra messianicamente attesa come panacea modernista. Anche alla luce del binomio 

più sopra ricordato, l‟arte come fattore nazionale, Carrà vede la guerra come una 

possibilità ormai svanita di influire sulla nazione. Così come si allontana dalle 

“meccaniche sorti e progressive”, l‟artista rinuncia anche al proprio ruolo sociale: “qui 

sta il punto, ora che la guerra è finita, e la vita ritorna ad essere per noi, un dialogo 

dell‟uomo con la propria anima”162. L‟interventismo e l‟ubriacatura politica del 

Futurismo, cui Carrà aveva del resto contribuito in prima persona con il suo fortunato 

Guerrapittura del 1916, non sono altro che l‟ultimo miraggio di un‟azione diretta 

dell‟artista nella società attraverso il modello di azione avanguardista: 

 

“Ma dunque: ma dunque, si dirà che anche la guerra ci ha tradito! ... Già! quasi che la guerra 

avesse preso l‟impegno di raccomodar tutte le malefatte del mondo. Vedete un poco come l‟istinto che noi 

abbiamo di subordinar tutto alla superata necessità della guerra ci faceva ancora sognare ad occhi 

aperti”163. 

 

All‟utopica celebrazione dell‟Agitprop di guerra, Carrà contrappone il disegno di 

una nuova critica d‟arte che sostenga il nuovo. La contrapposizione fra la modernità di 

Carrà e quella del Futurismo si basa dunque in ultima analisi sulla dicotomia fra l‟ipotesi 

avanguardista e quella di un‟ideale comunanza fra artista e critica, capace di influire 

attivamente nella cultura nazionale. È questa una scelta programmatica che lo porterà 

paradossalmente a percorrere un tracciato simile a quello del suo amico Soffici, 

                                                 
162Ibidem, p. 70. 

163Ibidem, p. 78. Ma sul parallelismo fra Futurismo e guerra cfr. anche Giorgio De Chirico: “... quanto 

sento simili chiacchiere, penso a quanto fu detto a proposito della guerra, e cioè: che la guerra era 

necessaria che, malgrado tutti i rischi, l‟Italia non poteva fare a meno di entrare in guerra, ecc., ma se per 

caso la guerra non fosse stata necessaria? Torniamo al futurismo: per conto mio credo che il futurismo sia 

stato necessario come lo è stata la guerra; è venuto come la guerra perché era destino che venisse, ma ne 

avremmo benissimo potuto fare a meno”; Giorgio De Chirico, Il ritorno al mestiere, in “Valori Plastici”, 

cit. in Paolo Fossati, “Valori Plastici” 1918-22, Einaudi, Torino 1981, p. 12. 



divenendo egli stesso nel pieno degli anni Trenta uno dei critici d‟arte più influenti del 

panorama nazionale164. 

 La risposta del Futurismo non si fa attendere, ed è una risposta ben arroccata sulle 

proprie posizioni. Il 1919 vede infatti l‟uscita della Pittura Metafisica e la contemporanea 

riedizione, fra i “breviari intellettuali” del Futurismo, di Guerrapittura per i tipi 

dell‟Istituto Editoriale Italiano di Umberto Notari165. 

 

Nazione e modernità in Francia: la creazione del “canone francese”   

 

 Se il patriottismo dei futuristi italiani era sempre stato fuor di dubbio, e 

pubblicazioni come Guerrapittura non ne erano che un‟ulteriore testimonianza, il mondo 

dell‟arte moderna in Francia era stato invece radicalmente sconvolto dall‟entrata in 

guerra. La propaganda reazionaria, sotto il pretesto di voler rinforzare il sentimento 

patriottico, si era data all‟attacco dell‟arte e della cultura moderne in quanto 

degenerazioni “bochistes”. Vittima principale di questa guerra di gazzette era il Kubisme, 

che prendeva posto insieme a boccali di birra, tomi di filosofia e gas asfissianti nelle 

vignette satiriche antitedesche166. Per gli intellettuali e gli artisti, che fossero partiti per il 

fronte o rimasti a Parigi, il nuovo stato di guerra aveva comportato una frattura 

inguaribile, non solo nelle abitudini individuali, ma nella vita stessa del mondo artistico. 

Le loro riviste cessavano le pubblicazioni una dopo l‟altra167. Ma il colpo si rivelava 

                                                 
164Ma cfr. inoltre Paolo Fossati, Carrà-Longhi 1920. Una definizione di critica d‟arte, in “Paragone”, 

1985, n. 419-421-423, pp. 286-296. 

165Cfr. Claudia Salaris, Storia del Futurismo ..., op. cit., p. 105. 

166Cfr. la vignetta di Willette, Ce n‟est pas nouveau! pubblicata in Kenneth E. Silver, Esprit de Corps. The 

Art of the Parisian Avant-Garde and the First World War, 1914-1925, Thames and Hudson, Londra 1989, 

p. 9. 

167Scrive ad esempio Remy de Gourmont: “Il y a une grande mélancholie [sic] à feuilleter les publications 

et les revues de tout genre qui parurent au moment où la guerre éclatait. [...] Comme elles nous semblent 

heureuses, les époques où nous discutions sérieusement de l‟avenir du cubisme ou des mérites respectifs du 

vers libre et du vers régulier. Il fut un moment, au mois d‟août, où je crus fermement que tout cela était fini, 

à tout jamais, qu‟il ne serait plus jamais question ni d‟art, ni de poésie, ni de littérature, ni de science 

même”; Rémy de Gourmont, Pendant l‟orage, Paris 1915, pp. 57-58 : cit. in Kenneth E. Silver, Esprit de 

Corps. ..., op. cit., p. 401. Un eco della sorpresa per la progressiva scomparsa delle riviste di riferimento per 

l‟avanguardia si trova anche nelle lettere degli artisti italiani. Cfr. ad es. Enrico Prampolini a Bino 

Sanminiatelli, 3 febbraio 1917, in Archivi del Futurismo, a cura di M. Drudi Gambillo e T. Fiori, vol. II, De 

Luca, Roma 1962, p. 53: “Delle “Soires de Paris”[sic] credo non si pubblichino per la durata della guerra”. 

E cfr. anche Guillaume Apollinaire ad Ardengo Soffici, 7 ottobre 1915, in Guillaume Apollinaire 202, Bd. 

Saint Germain Paris, vol I. Corrispondenza con: F.T. Marinetti, A. Soffici, U. Boccioni, G. Severini, U. 



ancor più duro per i pittori sostenuti da Kanhweiler e Uhde, i galleristi e collezionisti 

tedeschi costretti ad emigrare e le cui collezioni vennero confiscate. La situazione era 

ancora più nera, se possibile, per i cubisti non francesi, come Picasso e Gris, accusati di 

essere “meteci”, cioè stranieri di un paese non alleato, dunque quasi nemici168. 

 In questo contesto la pubblicistica d‟arte assume una nuova fisionomia, 

funzionale, per così dire, al momento attuale. Ne è un esempio il periodico “Le Mot”, 

frutto della collaborazione di Jean Cocteau e Paul Iribe, che, cercando di far fronte 

all‟attacco antimodernista, crea del modernismo una nuova definizione, destinata a far 

molta strada negli anni seguenti. “On pousse dans le même sac la pacotille de Munich et 

des chefs-d‟oeuvres de pure tradition française”169 - scrive la redazione, e sarà in effetti 

su cosa, dell‟arte moderna, si può far rientrare nella definizione di “chefs-d‟oeuvres de 

pure tradition française” che si svilupperà un acceso dibattito che coinvolgerà anche le 

sorti del futurismo italiano in Francia. 

Secondo “Le Mot”, ossia secondo Cocteau, il cambiamento più auspicabile 

portato dalla guerra deve essere la fine del modello organizzativo dei gruppi 

d‟avanguardia. Gli Ismi, dunque, per prima cosa devono scomparire in quanto contrari 

allo spirito individuale degli artisti:  

 

“Esperons que l‟après-guerre apportera la mort de l‟isme. Cubisme fut commode pour un gros 

public [...] Cubisme fut commode et un peu simple, comme Impressionisme, à son âge”170.  

 

 Se l‟esperienza de “Le Mot” si conclude nel giugno del 1915, il testimone passa a 

una nuova rivista sorta nell‟aprile dello stesso anno. Si tratta de “L‟Elan” di Amédée 

Ozenfant, che rafforza la collaborazione fra letterati e artisti171 e, con un articolo di Aloes 

Duravel, arriva a difendere il cubismo, ribaltando le accuse di antipatriottismo: 

                                                                                                                                                 
Brunelleschi, G. Papini, S. Aleramo, C. Carrà, a cura di Lucia Bonato, Quaderni del Novecento 

Francese/13, Bulzoni, Roma 1992, p. 106: “J‟ai reçu la Voce que j‟ai dévorée et renvoyée chez moi après 

lecture - C‟est une revue fort vivante, la soeur vivante des Soirées de Paris”. 

168Cfr. Daniel-Henry Kahnweiler, Juan Gris. Sa vie, son oeuvre, ses écrits (1949), Gallimard, Paris 1990, 

pp. 29-44.  

169Nous voudrions dire un mot, in “Le Mot”, n.14, 13 Mars 1915, cit. in Kenneth E. Silver, Esprit de 

Corps ..., op. cit., p. 413. 

170Isme,  in “Le Mot”, n. 18, 1 juin 1915, cit. ibidem, p. 414. 

171Vi collaborano fra gli altri Derain, Gontcharova, Barzun, Larionoff, Metzinger, Picasso, Rivera; [nota 

di redazione], in “L‟Elan”, n. 8, janvier 1916, s.p. (ma p. 2) 



 

“Le cubisme est peinture boche: voilà l‟injure où descendent ses adversaires. Telum imbelle. En 

rétablissant contruction & infusant synthèse, le Cubisme ouvrait chantier de sensibilité. Car il n‟est de 

sensibilité que RATIONNELLE, rien ne pouvait se greffer à l‟inconstance. Et c‟est par la sensibilité 

rationelle que se caractérisent à la fois le Cubisme & le “CLAIR GENIE DE NOTRE RACE”172. 

 

 Razionalismo, cubismo e razza francese divengono quindi un tutt‟uno 

nell‟intervento di Duravel che si rivolge, come farà di lí a poco Evola, ai suoi camarades 

cubisti. Nel numero seguente, in uno scritto satirico che si presenta come il Panegirico 

del Visconte Cyprien Aymard Amour de Viel-Buze... (sotto le cui spoglie si nasconde 

l‟odiato critico passatista Pierre Petit), Ozenfant presenta una lista minima degli eroi 

modernisti “da salvare”: Courbet, Manet, Cézanne, il Doganiere Rousseau, i Cubisti e i 

Futuristi173. 

 Cubisti e Futuristi174 sono dunque uniti nella lotta del modernismo francese contro 

la critica, allo stesso modo in cui la critica antimodernista li univa nei propri strali. 

Ancora un anno dopo, Madame Aurel, in un‟opera intitolata Le Commandement d‟amour 

dans l‟art d‟après-guerre, poteva attaccare “cubisme, futurisme, orphisme” sostenendo 

che “cet art dont Glaize [sic], Metzinger, Apollinaire, Joccioni [sic], et hier Severini ont 

fixé les statuts avec la plus érudite malice, cet art pour être éclos chez nous, n‟en est pas 

plus français”175. 

 È tuttavia con la parabola della rivista “Sic” che le sorti del futurismo italiano 

all‟interno del contesto artistico francese si delineano più chiaramente.  

                                                 
172J. Granié [Aloes Duravel], Aux camarades cubistes; ibidem, [pp. 4-5]. 

173Amédée Ozenfant, Panegyrique du Viscomte Cyprien Aymard Amour de Viel-Buze ...; in “L‟Elan”, n. 9, 

février 1916, [pp. 16-17]. 

174Ma cfr. anche la posizione di Apollinaire in proposito: “Une certaine presse a réussi à faire croire au 

public français que moderne et boche sont synonymes. Et l‟on frofite autant de l‟union sacrée que du fait 

que la plupart des artistes modernes sont en âge de servir et sont mobilisés, pour leur déchocher chaque fois 

que l‟occasion se présente l‟epithète de boche. En effet, le cubisme et son frère le futurisme ressortissent si 

essentiellement à la civilisation latine, que le petit nombre d‟artistes qui forment ces écoles, ou plutôt cette 

école, appartiennent tous aux trois nations française, espagnole et italienne”; Guillaume Apollinaire, L‟Art 

et la Guerre. À propos d‟une exposition interalliée, in “Paris-Midi”, 9 décembre 1916, ora in Id., Oeuvres 

en prose ..., op. cit., vol. II, pp. 861-62. 

175M.me Aurel, Le Commandement d‟amour dans l‟art d‟après-guerre, Genève 1917, p. 1, cit. in Kenneth 

E. Silver, Esprit de Corps ..., op. cit., p. 404. 



Fondata da Pierre Albert-Birot nel 1916, questa rivista si pone esplicitamente il 

compito di “lutter contre l‟assoupiment passif du mouvement moderne”176. Vicino ad 

ambienti simpatizzanti per il nuovo ma sostanzialmente estraneo alle vicende del 

cubismo cosí come dell‟avanguardia letteraria d‟anteguerra, con la creazione di “Sic” lo 

stesso Albert-Birot va incontro ad un progressivo aggiornamento teorico e critico che si 

riflette fedelmente sulle pagine della rivista.  

Il tramite principale attraverso cui Albert-Birot può conoscere in prima persona i 

protagonisti della scena artistica francese è Gino Severini, che sarà responsabile tra gli 

altri del suo incontro con Apollinaire177. È dunque solo con il quinto numero - che 

coincide significativamente con l‟ultimo numero de “L‟Elan” - che la rivista inizia a 

determinare più chiaramente la propria posizione verso i movimenti considerati 

esplicitamente “avanguardisti”. In seconda pagina troviamo infatti un tipo di testo 

presente in tutti i primissimi numeri, e questa volta intitolato (Style=Ordre)=Volonté. Si 

tratta di una sorta di appello ai lettori, un breve brano che occupa generalmente una delle 

primissime pagine e la cui disposizione tipografica tradisce l‟influenza futurista secondo 

un modello del resto già impiegato da Ozenfant su “L‟Elan”. La particolarità di questo 

testo è data dalla sua ultima frase: “guerre + cubistes + futuristes + x = PROCHAINE 

RENAISSANCE FRANÇAISE”. Il messaggio rimane nell‟ottica di una generica 

celebrazione dell‟innovazione avanguardista, coronata dall‟elemento di rinnovamento 

messianico imposto dalla guerra. Tuttavia il binomio fra futurismo e cubismo, unito 

all‟elemento imprevedibile X che ne rappresenta l‟evoluzione, tradisce l‟impostazione 

critica che Birot ha deciso di attuare: l‟accettazione di questi due ambiti di ricerca 

artistica come esperienze-guida per le realizzazioni future. Questo binomio assorbe 

completamente il concetto di “avanguardia”, come viene ribadito anche in uno dei 

                                                 
176Cfr. la lettera di presentazione della rivista scritta da Albert-Birot il 10 gennaio 1916 e pubblicata 

integralmente in Germana Orlandi Cerenza, Pierre Albert-Birot e la poetica del Nunismo. Dialogues 

nuniques e altri scritti sull‟arte (1916-1919), Bulzoni, Roma 1996, p. 59. Su Albert-Birot cfr. inoltre 

Giovanni Lista, Les caractères du «futurisme français» à travers l‟oeuvre de Pierre Albert-Birot, in 

Présence de Marinetti, Actes du Colloque International tenu à l‟UNESCO, réalisé par Jean-Claude 

Marcadé, L‟Age d‟Homme, Lausanne 1982, pp. 156-175 e Marie-Louise Lentengre, Pierre Albert-Birot. 

L‟invention de soi, Jean Michel Place, Paris 1993. 

177Cfr. il biglietto di Guillaume Apollinaire a Gino Severini, 11 marzo 1916: “Mon Cher Gino, ta lettre 

m‟a fait le plus grand plaisir. Je n‟ai pas le temps de t‟écrire longuement mais je t‟envoie le poème que tu 

demandes pour la revue que tu dis”. Probabile allusione al poema Avenir, il primo di Apollinaire ad essere 

pubblicato su “Sic” (n. 4, avril 1916). Cfr. Guillaume Apollinaire. 202 ..., op. cit., p. 174. 



Dialogues Nuniques, sullo stesso numero. Salutando il suo scettico interlocutore, il 

modernista Z sostiene:  

 

“Je suis obligé de vous quitter aujourd‟hui, mais réfléchissez bien à cette vérité que maintenant 

vous possédez, la prochaine fois que nous nous reverrons, vous serez devenu pour le moins cubiste ou 

futuriste”178. 

 

 Se seguiamo ora al contrario l‟evoluzione terminologica che emerge dalle pagine 

di “Sic”, cominciando dai primissimi “appelli”, fino a quest‟ultima affermazione sul 

numero 5 della rivista, ci troviamo di fronte alle tappe d‟aggiornamento del suo direttore. 

Da “À chaque temps son art” (“Sic”, n. 2) passiamo a “La tradition française c‟est nier la 

tradition” (“Sic”, n. 4), sino all‟ultimo “Cubiste ou futuriste”: i “camerati” di Birot 

assumono molto lentamente l‟identità precisa dei due gruppi avanguardisti, identità che si 

riassorbe velocemente in una generica comunanza d‟ideali cui lo stesso Birot dà nome di 

“Nunismo”[dal greco  = adesso, ora]. Alcuni hanno voluto vedere nei dialoghi 

“nuniques”, che compaiono sulla rivista dal maggio 1916 ad ottobre 1917, il momento 

centrale della teorizzazione dello stesso Birot179. Il Nunismo dunque si porrebbe come 

“un „isme‟ qui doit suivre à tous” (“Sic”, n. 6, juin 1916, p. 43), la convergenza finale di 

tutte le correnti d‟avanguardia. Si tratta in realtà del riconoscimento del “momento 

presente” delle arti e dei ragionamenti sulle arti, organizzato secondo il modello socratico 

in una serie di dialoghi fra il critico moderno e il pubblico ignorante180. Un “presente” 

paradossale, in effetti, visto che si tratta soprattutto di quello dei dibattiti del 1912-1913, 

ai quali Albert-Birot non aveva affatto preso parte.  

 Per il momento possiamo tuttavia sottolineare un elemento importante nel nostro 

discorso sulle sorti del movimento marinettiano oltralpe. La disinvoltura terminologica, 

                                                 
178Pierre Albert-Birot, Dialogues Nuniques, in “Sic”, n. 5, mai 1916. 

179Cfr. Germana Orlandi Cerenza, Pierre Albert-Birot e la poetica del Nunismo ..., op. cit.; e Id., 

Futurismo e Cubismo letterario, in La Fortuna del Futurismo in Francia, a cura di P. A. Jannini, G. Lista, 

G. Orlandi Cerenza, G. Bertozzi, N. Novelli, Bulzoni, Roma 1979, in part. pp. 136-145. 

180Il modello del dialogo era già stato utilizzato a tal fine da Apollinaire; cfr. G. Apollinaire, À La Section 

d‟Or, in Chroniques d‟Art, Gallimard, Paris 1960, pp. 261-262. Possiamo anche ricordare il modello 

socratico utilizzato in modo divulgativo nell‟“L‟Elan”; cfr. Tonnerre de Zeus notre patrie est bien 

dechirée! [un dialogo fra gli dei sulla mancata entrata in guerra della Grecia a fianco della Francia], in 

“L‟Elan”, n. 7, 15 décembre 1915, p. 10; e la riproposizione del Filebo di Platone: Dialogues Polémiques. 

Philebe au le plaisir, in “L‟Elan”, n. 9, février 1916, p. 19. 



che sulle pagine di “Sic” assorbe in un fronte comune cubismo, futurismo nonchè l‟ultimo 

nato nunismo, ci riporta all‟indifferenza e alla sostanziale vacuità dei continui appelli 

all‟“avanguardia” che abbiamo visto sulle pagine di “Avanscoperta”. Futurismo è in 

questi anni in Francia una sorta di crisalide vuota, una categoria estetica prestata a 

polemiche culturali che poco hanno di artistico e dove l‟oggetto d‟arte, la realizzazione 

concreta che porta il nome del movimento italiano e ne rappresenta l‟immagine ultima ed 

efficacemente incontestabile, viene a scomparire. Potremmo parlare forse di iconoclastia 

per il futurismo in questo periodo: mancano gli uomini e le opere, e il termine sopravvive 

quasi contro se stesso. A differenza di quanto vedremo accadere negli stessi anni in 

Germania, la tabula rasa visiva del futurismo in Francia è radicale e rapidissima. 

 

Il percorso francese di Gino Severini 

 

 Unica vistosa eccezione a questo stato di cose è una mostra di Gino Severini che 

si inaugura all‟inizio del 1916 con il titolo 1re Exposition Futuriste d‟Art Plastique de la 

Guerre. 

 Fin dal matrimonio nel 1914 con la figlia di Paul Fort, il “price des poètes” di 

Parigi, Severini aveva iniziato un sistematico avvicinamento al contesto intellettuale 

francese. Una lettera a Luciano Folgore del maggio di quell‟anno ci aiuta a mettere a 

fuoco l‟identità che il pittore cercava allora di ritagliarsi nel movimento marinettiano. 

Severini ha appena scritto un manifesto, Le analogie plastiche del dinamismo, che 

presenta a Marinetti e la cui pubblicazione viene ripetutamente postposta da quest‟ultimo, 

suscitando una frattura che non si risanerà mai più181.  

“Tengo a questo manifesto per servirmene come base della mia nuova vita a 

Parigi; ambiente che mi piace dominare soprattutto per tante ragioni morali e materiali”, 

egli scrive a Folgore, e aggiunge, criticando le recenti adesioni al movimento futurista da 

                                                 
181Per le questioni relative alla vita di Severini, cfr. in generale Gino Severini, La vita di un pittore (1946), 

Feltrinelli, Milano 1983. Per la questione della mancata pubblicazione del manifesto, cfr. Archivi del 

Futurismo, op. cit., vol. I, pp. 76 e sgg. Per il periodo in questione, cfr. Joan M. Lukach, Severini‟s 1917 

Exhibition at Stieglitz‟s «291», in “Burlington Magazine”, CXIII, April 1971, pp. 169-207 e Id.,  Severini‟s 

writings and paintings 1916-1917 and and his exhibition in New York City, in “Critica d‟arte”, XX, n. 138, 

novembre-dicembre 1974, pp. 59-80; Severini “entre les deux guerres”, a cura di Maurizio Fagiolo 

dell‟Arco ed Ester Coen, con uno scritto di Carlo Belli, Galleria Giulia, Roma 1980; Anne Coffin Hanson, 

Severini futurista 1912-1917, Yale University Press, New Haven 1995 



parte di Arturo Ciacelli, Ugo Gianattanasio e Mac Delmarle, non autorizzate dalla 

centrale milanese:  

 

“Marinetti dice che non può impedirlo; certo non si può impedire a dei fessi di dichiararsi futuristi, 

ma è un‟altra cosa autorizzarli più o meno pubblicamente a servirsi della nostra solidarietà per soddisfare, 

in fondo, la loro ingiustificabile ambizione [...]  

L‟ho detto a Marinetti e glielo riscriverò, e credo che Carrà pure gli ha espresso sentimenti di 

questo genere. Per me, in questo momento, l‟essenziale è di riconquistare la forza fisica, e poi, per quanto 

riguarda Parigi, la mia azione futurista rimetterà le cose a posto”182. 

 

Considerato dunque da molti, e dagli stessi futuristi italiani, una sorta di 

“ambasciatore” in Francia del movimento, Severini mantiene in realtà dallo scoppio della 

guerra fino alla fine del conflitto una posizione controversa, in bilico tra la sua identità 

futurista ed italiana e la sua nuova appartenenza al mondo dell‟avanguardia francese. La 

vicinanza con Fort, in particolare, favorisce l‟inserimento del pittore italiano nel milieu 

della rivista “Vers et Prose”, cosí come nel gruppo de “L‟Action de l‟Art”183. Fin dagli 

anni novanta del secolo precedente, Fort era stato al centro dell‟esperienza di un Théâtre 

d‟Art, il cui progetto era l‟organizzazione di serate in cui si alternavano rappresentazioni 

teatrali a letture di poemi di Mallarmé o Rimbaud184.  

La nuova situazione di guerra, in cui gli spazi tradizionali del mondo culturale 

vengono a mancare, rilancia il modello di queste associazioni e del loro attivismo 

ecumenico, che accoglie in un‟unica soirée artisti, letterati, drammaturghi e poeti. Il 

pittore italiano diviene ben presto uno dei principali protagonisti di questi eventi. Nel 

corso del 1916 ad esempio, partecipa a diverse esposizioni collettive in locali messi a 

disposizione da sostenitori dell‟arte moderna, come l‟atelier di Madame Bongard, parente 

                                                 
182Lettera di Gino Severini a Luciano Folgore, Montepulciano, 27 maggio 1914, in Claudia Salaris, 

Luciano Folgore ..., op. cit., p. 295 [corsivo nel testo]. 

183Già nell‟aprile 1913, ad esempio, Severini aveva partecipato al progetto per il Théâtre d‟Action de 

l‟Art, nel cui comitato esecutivo figurava lo stesso Fort, e vi aveva favorito l‟entrata di Ugo Gianattanasio, 

anch‟egli residente a Parigi, nonostante il fatto che egli fosse allora sostanzialmente malvisto dal gruppo 

futurista in Italia. Gianattanasio firma anche due testi dedicati al rinnovamento teatrale sulla rivista 

dell‟associazione: cfr. Ugo Gianattanasio, Vers une renaissance du décor, in “L‟Action de l‟Art”, 25 

décembre 1913, pp. 1-2 e Id., À la recherche de l‟absolu, ibidem, p. 3; cfr. Mark Antliff, Cubism, Futurism, 

Anarchism: the “Aestheticism” of the Action de l‟Art Group, in “Oxford Art Journal”, 1998, n. 2, pp. 115. 

184Cfr. Mattia Corvin, Le laboratoire de théâtre Art et Action. Étude sur le théâtre de recherche entre les 

deux guerres, Thèse présenté devant la Faculté des Lettres et Sciences Humaines de Paris le 20 juin 1970, 

Université de Lille, Lille 1973, p. 68. 



del couturier e collezionista d‟arte moderna Paul Poiret185. Nell‟ottobre dello stesso anno 

queste variegate forze, cui si univano gli ambienti de “L‟Elan” e di  “Sic”, trovano una 

prima organizzazione sistematica nel gruppo “Art et Liberté”, “association pour 

l‟affirmation et la défense d‟oeuvres modernes”, di cui Severini è membro fondatore186. 

 L‟evento artistico che inaugura l‟allontanamento definitivo di Severini dal 

Futurismo è tuttavia proprio la già citata mostra personale, un fatto raro nello spoglio 

panorama artistico della Parigi in guerra. Nata da un suggerimento di Marinetti187, la 1re 

Exposition futuriste d‟Art Plastique de la Guerre et d‟autres oeuvres antérieures si 

inserisce in maniera determinante nel difficile contesto delle accuse francesi di 

antipatriottismo mosse all‟arte d‟avanguardia. Allo stesso tempo essa si rivela l‟ultima 

mostra “futurista” di Severini. Il catalogo riporta fra le opere esposte diversi quadri 

dedicati al tema della guerra, fra cui una Synthèse plastique de l‟idée: «Guerre» e due 

studi dedicati al medesimo tema. Seguono una scultopittura e una serie di lavori su uno 

dei soggetti favoriti di Severini, quello della ballerina. Una di queste deve essere stata 

un‟opera mobile, dato che l‟autore ha inserito a fianco del titolo delle brevi istruzioni in 

proposito (tirez la ficelle et soufflez sur les plans mobiles)188. Si tratta di opere in gran 

parte mai esposte prima e create espressamente per questa occasione. Fra i disegni, 

                                                 
185Nella sua autobiografia, Severini ricorda due esposizioni chez Madame Bongard, svoltesi entrambe 

nella primavera del 1916; cfr. Gino Severini, La vita di un pittore, op. cit., pp. 196-99. In realtà, sembra che 

la prima di queste mostre risalisse al dicembre-gennaio 1915-16 e comprendesse opere di “Derain, Dufy, 

De la Fresnaye, Friez, Haiden, Herbin, Kisling, Laurencin, Léger, Lhote, Lewitzka, Matisse, Moricand, 

Signac, Picasso, Vlaminick” e altri; cfr. Expositions, in “L‟Elan”, n. 7, 15 décembre 1915, [p. 11]. 

186Severini figura nel Comitato d‟Organizzazione a fianco di Barzun, Carol-Bérard, Raymond Duchamp-

Villon, Gleizes, Larronde, Mercereau, Ozenfant, de Royaumont e Voirol. Suddivisa in 3 sezioni 

(1.Architettura, Pittura e Scultura, 2.Musica, Danza, teatro, 3. Poesia, Letteratura, Critica), l‟associazione 

ha la sua prima sede nella casa dell‟architetto Auguste Perret, cognato di Voirol. Nel 1917 Severini affianca 

Paul Poiret nel comité d‟action. In seguito a difficoltà finanziarie, l‟associazione si orienta sempre più verso 

il teatro, fino a trasformarsi nel laboratorio teatrale “Art et Action”, con il nuovo statuto del 13 agosto 1918, 

redatto da Edouard Autant. Cfr. Mattia Corvin,  Le laboratoire de théâtre Art et Action ..., op. cit., pp. 69-

89. 

187“Ti incitiamo dunque a interessarti pittoricamente della guerra e delle sue ripercussioni a Parigi” scrive 

Marinetti, proponendogli esplicitamente di organizzare delle “Esposizioni futuriste della guerra”; Lettera di 

F.T. Marinetti a Gino Severini, 20 Novembre 1914, in Archivi del Futurismo, op. cit., vol. I, pp. 349-350. 

188Invitation. Gino Severini, 1re Exposition futuriste d‟Art Plastique de la Guerre et d‟autres oeuvres 

antérieures, du 15 Janvier au 1er Février 1916, Paris, Galérie Boutet de Monvel, ried. anastatica S.P.E.S. 



spiccano gli unici tre ritratti dell‟intera mostra: il ritratto della moglie Jeanne con la figlia, 

quello di Paul Fort e quello della moglie di lui189.  

Questa scelta testimonia bene il mutamento di rotta intrapreso dal pittore italiano, 

che parte dal proprio nuovo contesto familiare per rafforzare la sua identità di artista-

intellettuale in Francia. La mostra si inaugura infatti con una conferenza del pittore, dal 

titolo Les Arts Plastiques d‟avant-garde et la Science moderne, che si riallaccia al 

modello delle conferenze artistico-accademiche, già molto frequenti nei nei primi anni 

del Novecento. Il testo viene prontamente riprodotto, in versione abbreviata, sul 

“Mercure de France” del primo febbraio 1916190. 

 L‟intervento di Severini riassume sintomaticamente il tentativo allora in atto su 

diversi fronti di riassorbire la frattura che si era aperta tra arte moderna e società 

moderna:  

 

“Ce qui est plus difficile à admettre, surtout pour les personnes «instruites», c‟est qu‟à cette 

nouvelle vie intellectuelle et sociale puisse correspondre une éthique et une esthétique nouvelles”191. 

 

Severini si schiera quindi contro le diverse categorie utilizzate dal suo amico 

Apollinaire nei Peintres Cubistes192, e sottolinea invece l‟appartenenza di tutti i tentativi 

contemporanei a una: 

 

“tendance genérale à voir le monde extérieur selon un nouvel idéalisme basé sur la vie de la 

matière; et à exprimer cet idéalisme par une technique libre et individuelle qu‟on appelle divisionisme des 

formes et compénetration des plans. C‟est tout”193. 

                                                 
189Portrait de ma femme et de ma fille, Portrait de Paul Fort e Portrait de Madame Paul Fort, 

rispettivamente nn. 23, 29 e 34 in catalogo. 

190Severini deve aver accordato una grande importanza a questa conferenza, se una breve scaletta dei temi 

in programma si legge anche sul retro dell‟invito-catalogo della mostra: “1re Partie: Origine physique de 

l‟émotion esthétique; 2e Partie: La vie fragmentaire, ultrarapide et prismatique, milieu de perception; 3e 

Partie: Analogies plastiques, synthèse plastique des idées, nouveau symbolisme plastique”; cfr. Invitation. 

Gino Severini, 1re Exposition futuriste d‟Art Plastique de la Guerre ..., op. cit., controcopertina. Il testo 

originale è stato riprodotto in Gino Severini, Les arts plastiques d‟avant-garde et la science moderne, in 

Archivi del Futurismo, op. cit., vol. I, pp. 200-210.  

191Ibidem, p. 202. 

192Significativamente, Severini preannuncia l‟accusa di Cocteau contro gli -ismi: “Que mon ami 

Apollinaire me permette d‟exprimer ma pensée sur toutes ces classifications en isme, qui embrouillent 

singulièrement les choses. Je pense qu‟elles sont plutôt nuisibles, au point de vue du public et de l‟artiste 

lui-même”; ibidem, p. 205.  



 

Naturalmente, i futuristi appartengono pienamente a questa tendenza, ne 

rappresentano anzi una corrente di prim‟ordine, e la stessa terminologia impiegata da 

Severini, “divisionismo di forme” e “compenetrazione di piani”, ricalca del resto quella 

boccioniana194. Severini si profonde nell‟esplicazione delle sue creazioni, come 

Ballerina=mare, preconizzando una nuova “idéographie plastique et littéraire”195 che 

offrirà finalmente una “vision claire, réaliste du Monde”196 basata sulle nuove conoscenze 

scientifiche. 

 Se le tematiche di questo scritto si riallacciano sostanzialmente alle teorie dei 

primi anni dieci, la novità di riunire tutte le nuove forme artistiche in un‟unica “tendance 

genérale” non sfugge ai lettori più attenti. Fra questi Apollinaire, che risponde pochi 

numeri dopo sul “Mercure” alla chiamata in causa dei suoi Peintres Cubistes, non ha 

alcun dubbio nel ravvisare fra le righe di questo testo il definitivo abbandono del 

Futurismo da parte di Severini197.  

 

Il compromesso dell’humanisme avanguardista di Apollinaire 

 

 È la rivista di Albert-Birot, “Sic” a diventare il terreno di prova di questa nuova 

alleanza francese fra le avanguardie198. Ne è una prima testimonianza l‟intervista che lo 

stesso Apollinaire rilascia a Birot nell‟autunno di quell‟anno. Lo slogan con il quale egli 

                                                                                                                                                 
193Ibidem. 

194“La tendance qui caractérise les peintres futuristes est celle d‟exprimer une synthèse de ces forces 

combinées; c‟est-à-dire la vie ou mouvement de l‟objet à son maximum d‟intensité et d‟expansion”; 

ibidem. 

195Ibidem, p. 209. 

196Ibidem, p. 210. 

197Scrive infatti Apollinaire a Severini: “Mon cher Gino, j‟ai écrit au Mercure à propos de ton article un 

mot qui ne te déplaira pas je l‟espère, tu as eu raison d‟écrire ton article et je m‟étonne aussi qu‟il te faille 

chercher ta liberté loin de tes amis ... mais tout arrive”; cfr. lettera di Guillaume Apollinaire a Gino 

Severini, 29 febbraio 1916, in Guillaume Apollinaire 202..., op. cit., pp. 172-173. 

198“Sic” pubblica alcune riproduzioni dalle opere in mostra di Severini ed un resoconto della conferenza, a 

dire il vero piuttosto confuso, per mano dello stesso Albert-Birot; cfr. l‟illustrazione dell‟opera di Severini 

Train arrivant à Paris, in “Sic”, n. 2, Février 1916, [p. 12]; il saggio Gino Severini 1re Exposition Futuriste 

d‟Art Plastique de la Guerre et d‟autres oeuvres antérieures. Janvier-Février, ibidem, [pp. 14-15]; 

l‟illustrazione dell‟opera di Severini Dans le Nord-Sud, in “Sic”, n. 4, Avril 1916, [p. 28]; nonchè un‟opera 

dello stesso Albert-Birot ispirato a quelle esposte in gennaio dall‟artista italiano: Guerre, in “Sic”, n. 5, Mai 

1916, [p. 37]. 



si ripresenta al pubblico parigino, dopo la parentesi della sua lunga degenza in seguito 

alla ferita riportata in guerra, è quello di un humanisme nouveau, “fondé sur la 

connaissance du passé, accordant les lettres et les arts avec les progrès que l‟on remarque 

dans les sciences et les moyens nouveaux que l‟Homme a à sa disposition”199. 

Tutto il discorso di Apollinaire nasce da una accurata ripresa di appelli al passato, 

visto come “esperienza” vissuta, ma i cui valori non sono risuscitabili: “Car en examinant 

le passé on trouvera des exemples, en créant l‟avenir on pensera à lèguer des forces à 

ceux qui sont à naître”200. Si tratta in realtà di un vero capolavoro di diplomazia; 

l‟humanisme di Apollinaire, facendo finta di accettare le polemiche contemporanee sulla 

necessità di una Renaissance classique201, riafferma le basi della produzione 

d‟avanguardia202. Quando si riferisce allo stile che caratterizzerà questo humanisme, il 

discorso è infatti chiaro: “rien à mon sens ne fera abandonner ce que l‟on a acquis dans ce 

domaine où la jeune littérature et la jeune peinture ont dejà poussé bien loin leurs 

explorations”203. In altri termini, il passato offre un gruppo d‟esempi, ma i mezzi per 

leggerli e interpretarli devono sempre essere quelli dei movimenti d‟avanguardia. 

L‟impossibilità di ritornare indietro, di riutilizzare i modelli precedenti, diviene ancora 

più esplicita parlando della situazione delle arti teatrali: 

 

“Peut-être qu‟un théâtre de cirque naîtra plus violent ou plus burlesque, plus simple aussi que 

l‟autre. Mais le grand théâtre qui produit une dramaturgie totale c‟est sans aucun doute le cinéma”204.  

 

 Riprendendo uno degli ultimissimi manifesti futuristi (Il teatro futurista sintetico 

di Marinetti, Settimelli e Corra del 1915), Apollinaire sostiene la necessità di distruggere 

                                                 
199Les tendances nouvelles. Interview avec Guillaume Apollinaire, in “Sic”, n. 8-9-10, Août - Septembre - 

Octobre 1916, pp. 58-9. 

200Ibidem, p. 58. 

201Per le polemiche sulla attesa di svariate “Reinassances” nella cultura francese all‟inizio del XX secolo; 

Cfr. Florian Parmentier, Les Renaissances, in Histoire contemporaine des Lettres françaises de 1885 à 

1914, Figuière, Paris s.d., pp. 265-283 ed inoltre G. Orlandi Cerenza, Pierre Albert-Birot..., op. cit., p. 68. 

202Dopo l‟incidente occorsogli che lo ha riavvicinato alla vita culturale parigina, Apollinaire è ben 

cosciente della necessità di un‟azione sistematica in difesa dello spirito moderno. “J‟y ai fait une 

conférence pr [sic] montrer que dans nos arts et lettres d‟avant-garde en France, Italie, Espagne pas eu [sic] 

de Boches. C‟est un fait remarquable” - scrive a Soffici nell‟agosto di quell‟anno. Cfr. Lettera di Guillaume 

Apollinaire ad Ardengo Soffici, 27 agosto 1916, in Guillaume Apollinaire..., op. cit., pp. 124-125. 

203Les tendances nouvelles ..., in “Sic”, op. cit., p. 58. 

204Ibidem. 



il vecchio principio mimetico in teatro. La rappresentazione teatrale può sopravvivere se 

essa se si allontana dal modello della verosimiglianza, rinforzando i propri elementi 

grotteschi e circensi, capaci di esplicitare la dimensione “artificiale” della narrazione 

teatrale. In questo modo, il valore di autonomia e libertà dell‟autore divengono quasi il 

tema assoluto dello spettacolo: i concetti principali del suo ultimo, contestatissimo 

dramma Les Mammelles de Tiresias si ritrovano già in nuce in questa intervista. 

 L‟intervista di Apollinaire inaugura la crescente attenzione di Albert-Birot e di 

“Sic” per il mondo del teatro, che otterrà l‟anno seguente con i Balletti Russi la sua 

consacrazione come nuovo medium dell‟avangurdia d‟après-guerre. Questa stessa 

consacrazione, e la frattura che essa determinerà fra gli artisti parigini, avrà una 

ripercussione determinante sull‟immagine dello stesso Futurismo italiano. 

 

Le nuove codificazioni dell’avanguardia e l’eredità di Boccioni secondo Severini 

 

 Nel frattempo, il numero di “Sic” pubblicato alla fine dell‟estate 1916 si rivela, 

grazie ai contatti di Severini, già ricco di nuovi riferimenti al Futurismo italiano. Lo 

stesso pittore vi fa pubblicare una sua nuova xilografia La modiste, uno spartito musicale, 

Deformazione lirica (Risveglio-gaiezza) di Balilla Pratella, la poesia Paysage dans une 

assiette di Luciano Folgore nonché uno scritto di suo pugno in memoria di Boccioni, 

morto poco prima205. 

Questo secondo scritto di Severini, accompagnato da un ritratto di Boccioni in 

puro stile neo-ingresiano, secondo la moda inaugurata da Picasso, offre una ulteriore e, 

questa volta, lucida testimonianza del suo definitivo allontanamento dal gruppo futurista 

italiano e della sua volontà di rinforzare sempre di più la sua posizione nel milieu artistico 

francese.  

 La “diserzione” di Severini dal Futurismo diviene a questo punto un elemento 

centrale per l‟immagine del movimento italiano in Francia. Non solo vi accenna in 

                                                 
205Cfr. Gino Severini, Boccioni, in “Sic”, n. 8-9-10, Août-Septembre-Octobre 1916, [pp. 70-72]; Balilla 

Pratella, Deformazione lirica (Risveglio-gaiezza), ibidem, [p. 65]; Luciano Folgore Paysage dans une 

assiette, ibidem, [p. 67].  



maniera indiretta l‟amico Apollinaire nel suo obituario di Boccioni206, ma il fatto diviene 

velocemente di dominio pubblico, fino a contagiare, come abbiamo visto, scritti non 

propriamente specialistici, come quello di Madame Aurel (“cet art dont Glaize, 

Metzinger, Apollinaire, Joccioni, et hier Severini ont fixé les statuts...”)207. La diserzione 

di Severini tuttavia non si caratterizza solo per l‟allontanamento da Marinetti, il suo è il 

tentativo esplicito di assumere un ruolo ufficiale all‟interno dell‟avanguardia francese: 

 

“Il était estimé et aimé ici, dans nos milieux „d‟avant-garde‟  - scrive il pittore italiano, ponendosi 

automaticamente nel milieu “francese”- où la nouvelle de sa mort a produit une douloureuse impression, 

mais son activité infatigable et son exemple feront longtemps défaut surtout dans la vie artistique d‟Italie, 

où son action s‟était de préférence exercée dans toute sa plénitude”208. 

 

 L‟immagine di Boccioni descritta da Severini diviene una sorta di contro-ritratto 

del suo stesso autore: parlando dell‟opera di Boccioni, egli sottolinea la distanza fra 

realizzazioni artistiche e teorizzazioni critiche, mostrando il pittore futurista quasi come 

un genio creatore ma senza “penna e calamaio”, alla Picasso. Il vero valore di Boccioni si 

ritroverebbe perciò nel suo essere artista-creatore, come i pittori sostenuti in Francia da 

Apollinaire. Svalutazione completa, dunque, degli scritti teorici di Boccioni, “car la 

valeur „qualitative‟ de Boccioni, - scrive Severini - s‟exprime avec force dans l‟ensemble 

de son art le plus souvent indépendant des systèmes auxquels il donna un peu trop de son 

appui. Je tiens à affirmer que cet art vaut mieux que tous les systèmes, et que son génie 

plastique a trouvé le moyen de s‟affirmer en dehors de toute école ou tendance”209. 

 Un Boccioni “en dehors” anche del Futurismo, dunque. 

 Ci si potrebbe domandare che cosa Severini cercasse di distruggere e di salvare 

con questo intervento, visto che lui stesso, come abbiamo visto, non si esimeva dal 

pubblicare in quello stesso periodo vari scritti teorici sulle riviste francesi. 

                                                 
206Scrive Apollinaire: “[Nel Futurismo]Les seuls peintres viables y étaient Severini et Carrà, tous deux 

influencés par nos écoles d‟avant-garde. Séparés de Marinetti, ils sont encore ce que cette école offre de 

plus remarquable; Guillaume Apollinaire, Umberto Boccioni, in “La vie anecdoctique”, 16 octobre 1916, in 

Id., Oeuvres en prose complètes ..., op. cit., p. 244. 

207Cfr. nota 56. Il corsivo è mio. 

208Gino Severini, Boccioni, op. cit., [p. 70] 

209Ibidem, [p. 72] 



 Ciò che gli sta a cuore, in realtà, è la disgregazione del sistema del “movimento” 

d‟avanguardia e, più direttamente, del sistema organizzativo dello stesso futurismo. 

Pittura ai pittori, teorie ai critici, amici dei pittori, o ai galleristi che li vendono, sembra 

dire l‟italiano210. Così facendo, Severini non cerca soltanto di salvare Boccioni, e forse se 

stesso e l‟avanguardia in generale, dagli attacchi della stampa contro l‟incomprensibilità 

delle teorie create delle “scuole” moderniste. Egli distrugge l‟ipotesi stessa di una 

superiorità ottentuta attraverso l‟alleanza dei soli artisti.  

Affiorano in nuce, in questo ritratto postumo di Boccioni, i problemi evidenziati 

dagli scritti di Papini, Soffici e Carrà.  Come nel caso di questi ultimi due, l‟artista può 

ancora scrivere saggi teorici, ma a patto di “sdoppiare” il proprio ruolo, lasciare per un 

momento i panni dell‟artista e vestire quelli del critico. La stagione dei “manifesti”, in 

altri termini, è definitivamente tramontata. Si apre adesso la sfida della creazione di una 

nuova posizione di “artista moderno” e del suo riconoscimento all‟interno della società. 

Severini passa gli ultimi anni del secondo decennio del secolo studiando da vicino 

Picasso, cercando di assumere su di sé non tanto le sue scelte stilistiche, quanto il “ruolo” 

ch‟egli si è creato, la sua specifica identità sociale. Siamo nel periodo in cui, come 

racconta FitzGerald,  “Picasso lascia il berretto per il cilindro”211.   

 Sono sintomatiche in proposito un serie di nature morte che Severini dipinge in 

questo periodo, e che riecheggiano da vicino una serie di Picasso del 1914. Si tratta di 

metapittura, quadri nel quadro, riprodotti con la loro cornice a trompe l‟oeil e il cartellino 

che dice semplicemente “Picasso”212. Quel cartellino dipinto è forse l‟emblema più 

efficace del discorso che, tra Italia e Francia, vediamo avanzare. Una accettazione, 

                                                 
210Cynthia e Harrison White hanno denominato questa situazione “sistema mercante-critico”, ovverosia un 

modello di promozione dell‟arte che implica la collaborazione separata dei vari ruoli dell‟artista, del 

mercante e del critico d‟arte. Si tratta del modello tipico del mercato artistico francese, affermatosi a partire 

dall‟Impressionismo; cfr. Cynthia A. White et Harrison C. White, La Carrière des peintres au XIXe siècle. 

Du système académique au marché des impressionistes [1965], trad. de l‟anglais par A. Jaccottet, préf. de 

J-P. Bouillon, Flammarion, Paris 1991.  

211Michael C. FitzGerald, Making Modernism. Picasso and the creation of the market for Twentieth-

century Art, Farrar, Straus & Giroux, New York 1995, in part. il cap. The ultra-chic, pp. 80-132. 

212Cfr. Pablo Picasso, Pipa e spartito musicale, Houston, Museum of Fine Arts, carboncino e papier-collé, 

1914, cat. Zervos vol. II (2ed.) n. 503 e Id., Bottiglia di Bass, carta da gioco e pipa, carboncino e papier-

collé, 1914, cat. Zervos vol. II (2ed.) n. 500. Cfr. anche L‟opera completa di Picasso Cubista (1972), 

presentazione di Franco Russoli, apparati critici e filologici di Fiorella Minervino, Rizzoli, Milano 1981, 

nn. 752 e 755 p. 122. 



autoironica certo, ma pur sempre un‟accettazione del sistema tradizionale dell‟arte che un 

futurista non avrebbe mai accolto. 

 Parallelamente, le posizioni teoriche che caratterizzano la critica francese, e 

soprattutto una lettura del cubismo che ne accentua le caratteristiche “costruttive”, sono 

evidenti in un‟ulteriore intervento del pittore italiano, presentato in occasione di una 

mostra collettiva dell‟associazione “Lyre et palette”e poi pubblicato sul “Mercure de 

France”. 

Intitolato icasticamente La peinture d‟avant-garde213, lo scritto di Severini si 

riallaccia implicitamente al manifesto di Balla e Depero del 1915, la Ricostruzione 

futurista dell‟Universo, per adattarne le tematiche al dibattito estetico-teorico francese. 

La prima parte, Le machinisme et l‟Art (Reconstruction de l‟Univers), propone l‟analogia 

tra la macchina ed opera d‟arte, sebbene lo “spirito d‟invenzione” che caratterizza l‟una si 

distingua nettamente da quello dell‟altra. Riprendendo tesi idealiste, Severini, propone in 

sostanza un nuovo “réalisme idéiste”, che esclude le tendenze più propriamente astratte e 

non-figurative che sono infatti “simplement arbitraires et décoratives”214. 

In questo spaccato di indagine teorica, fittissima di rimandi alla cultura scientifica 

del tempo, tra cui spiccano quelli a Poincaré, Severini sente l‟esigenza di ribadire, da un 

lato, la continuità fra la pittura del Rinascimento e quella attuale e, dall‟altro, la definitiva 

archiviazione degli “ismi”, tanto auspicata da “L‟Elan”: 

 

 “Les courants que j‟ai exposées dans le courant de cet article sont le résultat de nos conversations 

et de non expériences; elles sont approuvées et partagées par tous les peintres qu‟on appelle «d‟avantgarde» 

et dont le but est de faire de la peinture, tout court. 

 Car l‟époque des réactions en «isme» EST FINIE, et, des oeuvres, une sorte d‟esthétique 

collective se dégage graduellement, résultat des efforts combinés de plusiers artistes”215. 

 

                                                 
213Gino Severini, La peinture d‟avant-garde, in Archivi del Futurismo ..., op. cit., vol. I, pp. 210-223. Per 

la mostra di “Lyre et palette” ed una progettata pubblicazione su “Avanscoperta”; cfr. cartolina postale di 

Gino Severini a Luciano Folgore, Parigi, 12 Février 1917, in Luciano Folgore e le avanguardie ..., op. cit., 

p. 299. La pubblicazione in italiano a puntate su “Noi” si interrompe con la sezione intitolata Intelligenza e 

sensibilità; Gino Severini, La pittura d‟avanguardia, in “Noi”, II, n. 2-3-4, Febbraio 1918, p. 15 e ibidem, 

III, n. 1, gennaio 1919, p. 24.  

214Ibidem, p. 212. 

215Ibidem, p. 222. 



Questa nuova idea della produzione collettiva di uno stile moderno, che si 

sostituisce alle divisioni dei gruppi d‟avanguardia precedenti, si riallaccia 

sintomaticamente alle posizioni della nuova rivista “De Stijl”, pubblicata in Olanda da 

Piet Mondrian e Theo Van Doesburg e sulla quale il lungo saggio di Severini viene 

prontamente pubblicato216, ma non rispecchia già più lo spaccato francese, nel quale il 

1917 porta ulteriori pretesti di frattura e contrasto. 

 Mentre le occasioni di incontro fra gli artisti si moltiplicano a Parigi, la 

rappresentanza del Futurismo italiano continua ad essere demandata ai tre artisti apparsi 

sul numero autunnale di “Sic”. In una matinée all‟Academia, il 25 febbraio 1917, 

vengono lette, insieme ad opere di Apollinaire, Albert-Birot, Dermée, Drieu la Rochelle e 

Fritz Vanderpyl, anche alcune poesie di Folgore, con molta probabilità quelle pubblicate 

su “Sic”217. Le stesse saranno poi ripresentate nel corso di una causerie nell‟atelier di 

Chana Orloff, il 4 marzo seguente.  

 È sempre attraverso Folgore a Roma che Pierre Lerat, nel novembre 1916, prende 

i primi contatti con i futuristi italiani per organizzare le sue corrispondenze sui Balletti 

Russi da pubblicare su “Sic”. Entusiasta dell‟attivismo del milieu romano, le notizie che 

Lerat invia a Birot offrono una testimonianza della crescente distanza fra l‟universo 

modernista italiano e quello francese218. L‟occasione offerta da Diaghilev ai futuristi non 

implica solo la possibilità di concretizzare i primi tentativi di sperimentazione futurista 

nella scenografia teatrale, ma rappresenta anche una vera e propria consacrazione, agli 

occhi italiani, dell‟avanguardismo futurista di fronte alla debolezza delle contemporanee 

proposte parigine. Nelle sue lettere a Folgore, Lerat chiama “Sic” “Revue futuriste 

                                                 
216Gino Severini, La peinture d‟avant-garde, pubblicato a puntate in “De Stijl”, I, n. 2, November 1917, 

pp. 18-20; I, n. 3, Dic-Jan 1917-18, pp. 27-28; I, n. 4, Februari 1918, pp. 45-47; I, n. 5, Maart 1918, pp. 59-

60; vol I, n. 8, Juni 1918, pp. 94-95; I, n. 10, Augustus 1918, pp. 118-121. 

217Cfr. Paul Dermée, «Sic ambulant» à la matinée d‟Academia le 25 Février 1917, in “Sic”, n. 15, Mars 

1917, [p. 119]. Oltre al già citato Paysage dans une assiette (“Sic”, n. 8-9-10), cfr. anche Luciano Folgore, 

Le Printemps en Carrousel, in “Sic”, n. 5, mai 1916, p. 4; Id., Saisons d‟affiches, in “Sic”, n. 15, mars 

1917, [p. 117] e Id., Douleur Occidentale, in “Sic”, n. 45-46, 15-31 mai 1919, p. 10. Stagioni d‟affiches 

viene pubblicata quasi in contemporanea in Italia su “Avanscoperta”; cfr. Luciano Folgore, Stagioni 

d‟affiches, in “Avanscoperta”, I, n. 3, 25 febbraio 1917, p. 34. 

218La corrispondenza è stata pubblicata da Giovanni Lista; cfr. Lettres de Lerat à Albert-Birot, in Giovanni 

Lista, De Chirico et l‟Avant-garde..., op. cit., pp. 174-186. 



française” e si pone come tramite per la pubblicazione delle opere dei giovani Depero e 

Prampolini sul numero monografico che la rivista intende dedicare ai Balletti Russi219.  

 

La nascita del “Cubismo” come categoria identitaria esclusiva del modernismo 

francese 

 

 Nel frattempo Parigi vede nascere una nuova rivista creata e diretta dal poeta 

Pierre Reverdy e sostenuta dal gallerista Léonce Rosenberg220. Fin dal suo apparire, 

“Nord-Sud” si distanzia dalle crociate del modernismo ecumenico di “Sic”. Il suo motto è 

all‟insegna dell‟escusività: dopo la guerra si impone agli artisti francesi la necessità di 

riorganizzarsi “parmi nous, entre nous”, “de nous grouper autour de Guillaume 

Apollinaire. Plus que quiconque aujourd‟hui, il a tracé des routes neuves, ouvert de 

nouveaux horizons”221. Il richiamo ad Apollinaire è in sostanza più un riferimento ideale 

che un‟accettazione reale dei suoi ultimi interessi in campo teatrale; in realtà, il concetto-

chiave attorno al quale Reverdy intende costruire una nuova estetica è una nuova idea di 

“Cubismo”. Inseguendo una immagine “depurata” del processo compositivo cubista, 

dove il quadro si riduce ad un metodo di costruzione degli elementi, Reverdy propone 

                                                 
219Cfr. le lettere di Pierre Lerat a Luciano Folgore, 6 mars, 12 mars, 3 mai 1917, in Luciano Folgore e le 

avanguardie ..., op. cit., pp. 233-237. 

220Rosenberg sarà di lì a poco al centro di uno dei maggiori scandali del mondo artistico francese in 

qualità di curatore dell‟asta pubblica delle collezioni moderniste sequestrate ai collezionisti tedeschi. Fra 

queste figurava anche la collezione Kahnweiler e i suoi capolavori di Cézanne, Picasso, Braque e del 

cubismo francese, che Rosenberg aquista per sé a bassissimo prezzo. Su “Nord-Sud” compare una 

traduzione in inglese di Sur le Cubisme di Reverdy fatta da Rosemberg e, a partire dal 1918, scompare 

l‟inserzione pubblicitaria della galleria Paul Guillaume mentre vengono pubblicate  escusivamente opere di 

artisti legati alla galleria Rosemberg. Sulla questione ed in generale sul ruolo di Rosenberg 

nell‟organizzazione del codiddetto “secondo cubismo”, cfr. Malcom Gee, The avant-garde, order and the 

art market, 1916-1923, in “Art History”, II, n. 1, March 1979, pp. 95-106; Christian Derouet, De la voix et 

de la plume. Les émois «cubistes» d‟un marchand de tableaux, in “Europe”, numero tematico Cubisme et 

Littérature, LX, n. 638-639, Juin-Juillet 1982, pp. 51-58; Id., Juan Gris: correspondance: dessins 1915-

1921, catalogo d‟esposizione, Centre Georges Pompidou, Paris 1991; Id., Fernand Léger. Une 

correspondance d‟affaires, Cahiers du Musée National D‟Art Moderne - Hors-série - Archives, Paris 1996; 

Id., Le cubisme «bleu horizon» ou le prix de la guerre. Correspondance de Juan Gris et de Léonce 

Rosenberg, in “Revue de l‟Art”, 1996, n. 113, pp. 40-64. 

221Pierre Reverdy, [s.t.], in “Nord-Sud”, n. 1, 15 mars 1917, p. 2. Cfr. inoltre Anna Paola Mossetto, La 

collaborazione degli italiani alle riviste francesi d‟avanguardia (1916-1930), in AAVV, Surrealismo, 

presentazione di P.A. Jannini, Quaderni del Novecento Francese n. 2, Bulzoni, Roma 1974, pp. 153-180. 



l‟idea di un cubismo che è modello della poesia moderna: “le cubisme est la peinture 

même autant que la poésie d‟aujourd‟hui est celle qui est la poésie même”222.  

In questo spaccato non c‟è spazio per le multiformi innovazioni futuriste: l‟attacco 

verso ogni realizzazione genericamente modernista o più propriamente futurista è netto e 

inappellabile. Senza mai nominare esplicitamente il movimenteo italiano, Reverdy 

attacca fin dal primo numero della sua rivista la tendenza a scegliere soggetti moderni, 

ricadendo cosí nell‟“art d‟imitation”, cosí come i miscugli estetici di arti visive e 

poesia223. Arriva infatti a scrivere: 

 

“Dans le domaine de l‟art ce ne sont jamais les créations d‟un autre ordre qui ont servi de jalon et 

quand nous parlons d‟époque il faut entendre époque artistique - parce que je ne suis pas chauffeur 

d‟automobile”224. 

 

Che l‟attacco fosse rivolto a Marinetti o a Picabia, altro grande fautore delle 

quattroruote, si tratta comunque dell‟archiviazione dell‟identità culturale del 

modernismo, del suo trarre vita dal binomio arte-vita. Reverdy non perde nessuna 

occasione per ironizzare su quelli che considera i suoi nemici, lontani dalla cristallina 

chiarezza del suo “cubismo”. Ricacciando l‟accusa di essere futurista o, peggio, neo-

futurista, scrive: 

 

“Au contraire nous trouvons que le futurisme n‟a été que la manifestation artistique d‟un reveil 

national italien. Donc beaucoup d‟énergie, mais très peu d‟Art”225. 

 

E, non perdendo l‟occasione di un‟ultima ironia, aggiunge che, di fronte all‟arte 

del domani, “nous nous contentons d‟être de notre temps”226. Il modello di “cubismo” 

proposto da Reverdy risponde dunque pienamente all‟interrogativo posto pochi anni 

prima da Cocteau e Iribe, su cosa dell‟arte moderna dovesse essere salvato come 

patrimonio della “tradition française”. Se il futurismo è manifestazione di un risveglio 

                                                 
222Pierre Reverdy, Sur le Cubisme, in “Nord-Sud”, n. 1, 15 mars 1917, pp. 5-7. 

223Contro le parole in libertà cfr. Max Jacob, Les mots en liberté, in “Nord-Sud”, n. 9, novembre 1917, pp. 

3-5. 

224Pierre Reverdy, Sur le Cubisme, op. cit., p. 7. 

225Pierre Reverdy, Chaque chose a son nom, in “Nord-Sud”, n. 2, 15 avril 1917, p. 2.  

226Ibidem. 



nazionale italiano, come scrive ora Reverdy, la sua appartenenza alle ultimissime 

ricerche francesi è spuria e deve essere ridimensionata. È chiaro che in questo spaccato 

non c‟è più spazio per una pluralità dell‟avanguardia, ben che meno per una convergenza 

di sforzi fra Italia e Francia. L‟unico artista italiano che partecipa a “Nord-Sud” è infatti 

Alberto Savinio, nonostante il fatto che la rivista abbia una buona circolazione in Italia e 

venga recensita e pubblicizzata in riviste italiane227. 

 

I Balletti Russi come possibile ripresa dell’alleanza modernista tra Italia e Francia 

 

 Oggetto indiretto dell‟attacco di “Nord-Sud”, le scene futuriste di Balla e Depero 

per Diaghilev, realizzate nell‟aprile di quell‟anno, vengono presentate in Francia su “Sic” 

con il titolo di Ballets Russes Cubistes et Futuristes. 

L‟aggiunta di un accenno a Parade, messo in scena a Parigi in maggio, testimonia 

la necessità di Albert-Birot di offrire un controcanto “cubista”, almeno nel titolo, ai balli 

“futuristi” di Roma. Cercando infatti di rispondere alla polemica orchestrata da Reverdy, 

Albert-Birot pubblica in apertura del numero monografico una Nota di redazione, in cui 

giustifica l‟ampio spazio concesso alle scenografie romane con il fatto di voler informare 

il pubblico parigino su quanto non è stato possibile far rappresentare in Francia. Così 

facendo, nega che la sua sia una rivista “futurista”, come invece l‟aveva definita solo 

pochi mesi prima Pierre Lerat: 

 

“Ce sera une occasion de plus pour les ignorants de qualifier Sic de revue futuriste, nous n‟y 

pouvons rien, avec ou sans épithète Sic continue”228. 

 

Il numero riporta il bozzetto di una scenografia di Balla per Le Feu d‟Artifice di 

Strawinsky e quello di due costumi di Depero per Le Chant du Rossignol, nonché una 

                                                 
227“Nord -Sud è il titolo di una rivista parigina uscita nella prima quindicina d‟aprile. Notiamo cose 

interessanti prose di Max Iacob [sic] e poemi di Apollinaire e Reverdy” si legge nel Notiziario, in 

“Avanscoperta”, I, n. 4-5, 25 maggio 1917, p. 63. “Noi” di Prampolini pubblica sul suo primo numero 

l‟inserzione pubblicitaria di “Nord-Sud” a fianco di quelle di “Sic”, del londinese “Colour” e del “Mercure 

de France”. Sul periodico romano compaiono inoltre due poesie di Reverdy (Pierre Reverdy, Voyage, in 

“Noi”, II, n. 2-3-4, febbraio 1918, p. 3 e Id., Révolte d‟amiraux, in “Noi”, III [ma IV], n. 1, gennaio 1920, 

p. 2) e una recensione del suo romanzo Le voleur de Talan (in “Noi”, III, n.1, gennaio 1919, p. 27). 

228N.D.L.R., in “Sic”, n. 17, mai 1917, [p. 130] 



xilografia di Prampolini per un costume “choréographique grotesque futuriste”, Le Dieu 

Plastique.  

Gli interventi più interessanti sono tuttavia quelli di Pierre Lerat e Luciano 

Folgore. Il primo pubblica un breve resoconto dei lavori di Balla e Depero, intitolato Les 

Recherches Futuristes, nel quale sottolinea le innovazioni tecniche ed estetiche offerte 

dalle due opere. Pur chiarendo i limiti realizzativi che hanno caretterizzato l‟impiego 

delle luci colorate da parte di Balla, Lerat offre un giudizio nettamente positivo delle due 

realizzazioni sceniche, sicuro punto di riferimento per lo sviluppo della scenografia 

futura229. 

 Ma il testo più interessante per la nostra indagine sull‟instabile identità futurista in 

Francia è l‟intervento di Luciano Folgore, intitolato appunto Le Futurisme. Proseguendo 

sul disfacimento, già inaugurato da Severini, del canone avanguardista di sistema-

movimento, Folgore presenta un‟immagine astratta di un futurismo come “état de la 

sensibilité” rivolta incessantemente verso il nuovo230. Si tratta di una lettura che, come 

abbiamo visto, pur nascendo e rafforzandosi in un contesto propriamente italiano, si 

adatta pienamente anche a quello volontaristico delle manifestazioni collettive e delle 

serate d‟avanguardia parigine. Nelle parole di Folgore, cosí come abbiamo visto in 

trasparenza fra le pagine della sua “Avanscoperta”, il futurismo si riduce a sinonimo di 

quello spitito di “avanguardia” la cui sopravvivenza è una necessità storico-ideale più che 

un effettivo progetto estetico231. 

                                                 
229Di Balla, Lerat scrive: “La scène plastique inaugurée pour le Feu d‟Artifice de Stravinsky par le peintre 

futuriste Balla constitue la grande nouveauté des représentations romaines, non pas peut-être, tant pour 

l‟oeuvre en elle-même que pour le problème nouveau qu‟elle pose [...] Les idées sont en marche et ce qui a 

été possible aujourd‟hui ne l‟eut certainement pas été, il y a quelques années à peine”. E di Depero: 

“Depero a construit pour Le chant du rossignol non seulemet une mise en scène des plus curieuses, mais 

encore des costumes d‟une extraordinaire fantaisie. L‟art de Depero offre un irrésistible attrait. Ce jeune 

artiste, qui a cependant encore à perfectionner sa technique, est certainement appellé à une célébrité rapide 

et son talent trouvera sans doute son plein développement dans les applications scéniques de l‟avenir”; 

Pierre Lerat, Les Recherches Futuristes, in “Sic”, n. 17, mai 1917, [p. 131]. Lerat ha potuto assistere allo 

spettacolo di Balla, funestato da problemi tecnici mentre sembra che Le Chant du Rossignol con le scene ed 

i costumi di Depero non sia stato rappresentato. Cfr. Claudia Salaris, La Roma delle avanguardie. Dal 

futurismo all‟underground, Editori Riuniti, Roma 1999, p. 70. 

230Luciano Folgore, Le Futurisme, in “Sic”, n. 17, mai 1917, [p. 130]. 

231Scrive Folgore: “Le Futurisme a dû parcourir en peu d‟années un très long chemin pour comprendre et 

surpasser tous les efforts du meilleur art d‟avant-garde étranger et de se placer au premier rang de la 

bataille. Il a pu réaliser cela, grâce à une merveilleuse intuition des valeurs lyriques, plastiques et musicales 

des tendances les plus avancées. Pendant neuf ans de lutte, le Futurisme à jeté dans le cirque de 

l‟intelligence ses grandes créations; le lyrisme synthétique, les mots en liberté, le dynamisme plastique, la 



 Scandite dalla ritmica firma dei trattati di pace che costellano il 1918, le opposte 

tensioni che caratterizzano il panorama dell‟avanguardia francese assumono forme 

sempre più radicali. Da un lato si celebra la dissoluzione dell‟identità specifica dei gruppi 

e delle tendenze e il loro assorbimento in un‟indistinto ecumenismo modernista, dall‟altro 

nuovi raggruppamenti rivendicano un‟esclusività ancora più radicale e combattiva. 

Entrambi i fronti si sviluppano sotto l‟egida di un nuovo orgoglio nazionale, ma a 

differenza di quanto accadeva nel 1916, per i nuovissimi lettori di “Nord-Sud” ora il 

nemico contro cui polemizzare è l‟altra avanguardia, quella confusa, ecumenica, circense 

e soprattutto non ortodossamente “cubista”. 

Lucida testimonianza dell‟esistenza e dell‟attività di questa “altra avanguardia” 

francese è la serata organizzata nel febbraio 1918 da “Art et Liberté. Association pour 

l‟affirmation et la défense d‟oeuvres modernes” nella sala dell‟O.S.T [Oeuvres du Soldat 

dans la Tranchèe] sugli Champs-Elysées.  Riallacciando i legami con il mondo artistico 

italiano, il gruppo di Madame Lara e Carlos Larronde presenta un ricchissimo 

programma di poesia e musica, che vede la partecipazione di Alfredo Casella. Il maestro 

italiano propone al pubblico parigino una scelta delle proprie opere più recenti, fra cui i 

Pupazzetti, e di quelle dei più giovani e promettenti compositori italiani: Vincenzo 

Tommasini, Mario Castelnuovo, Francesco Malipiero e Ildebrando Pizzetti. La terza 

parte della serata è completamente affidata a cinque rappresentazioni del Teatro Futurista 

Sintetico, tradotte per l‟occasione in francese da  Lefebvre Saint-Organ ed interpretate da 

Madame Lara, Carlos Larronde e Pierre Marnes232. Solo nella prima parte la 

manifestazione prevede la lettura di poesia francese, con opere fra gli altri di Roger 

Allard, Georges Duhamel e Maurice Kaplan. 

                                                                                                                                                 
musique enharmonique, l‟art des bruits et la peinture des sons et des odeurs. Aujourd‟hui il combat, il 

réalise, il va de l‟avant, pour consolider ses acqusitions dans le temps et dans l‟espace et teinter l‟art de 

demain de ses violentes colorations”; ibidem. 

232Si tratta di Chiaro di Luna di Marinetti, La maschera di Balilla Pratella, Il Superuomo di Settimelli e de 

La scienza e l‟ignoto di Corra e Settimelli. I brani musicali scelti e suonati da Alfredo Casella sono la 

Sonata per pianoforte e violino (in tre movimenti) di Vincenzo Tommasini, Barlumi di Francesco 

Malipiero, Lucertolina di Mario Castelnuovo, I Pastori e  La chiave della prigione di Ildebrando Pizzetti, 

nonché i suoi Pupazzetti (cinque pezzi per quattro mani) che egli suona con Juliette Meerovitch. Cfr. 

Programma della manifestazione del 17 febbraio 1918 di Art et Liberté, documento conservato presso la 

Bibliothèque de l‟Arsenal, Paris, “Archives Art et Action”, Livres de Presse, Tome I, 1918 (2). Cfr. inoltre 

la lettera di F.T. Marinetti a Pratella, in Archivi del futurismo ..., op. cit., p. 379. 



La tendenza a “serrare i ranghi” delle avanguardie, che aveva caratterizzato la 

nascita e l‟attività di “Art et Liberté” e di “Sic” durante la guerra, permane dunque anche 

al termine del conflitto e si trasforma in una esplicita volontà di mantenere un modello 

plurimo di incontro fra i diversi artisti interessati alla modernità. La soirée letterario-

teatrale avanguardista si rafforza dunque come occasione di riunione semi-ufficiale, 

affiancandosi ai tradizionali caffé e alle riviste specializzate, nonchè sostituendosi in 

parte alle tradizionali gallerie d‟arte come centro propulsore della vita artistica. Questa 

“teatralizzazione” dell‟arte, la sua proiezione su un nuovo modello di happening, non 

riesce tuttavia a risolvere le implicazioni sociali ed economiche che radicavano quella che 

con Cynthia e Harrison White abbiamo definito il “sistema mercante-critico”233. Il 

conflitto tra queste due realtà socio-economiche, che come abbiamo visto riflettono anche 

due distinte realtà ideologico-estetiche, deve necessariamente esplicitarsi con una rottura 

irrevocabile. 

Dopo la tappa futurista di Diaghilev a Roma e dopo la messa in scena di Parade al 

Théâtre de Châtelet il 18 maggio 1917, tocca dunque al nuovo spettacolo di Apollinaire, 

Les Mamelles de Tirésias, di esplicitare la nuova frattura che investe le rappresentazioni 

“d‟avanguardia”.  

Se ancora lo scandalo offerto da Parade nasceva dalla bizzarria antitradizionale 

del testo di Cocteau, delle musiche di Satie e dei costumi di Picasso, che avevano fatto 

scrivere al critico Guy Noël che un tale spettacolo si addiceva alla Russia Rossa, sempre 

che la stessa Russia lo potesse accettare234; e se per quel balletto Apollinaire aveva 

dovuto ancora una volta scendere in campo a ribadire che “témoignage vivant du rôle 

civilisateur que la France à joué sur la Russie, le Ballet russe restitue à la France des 

grâces que le snobisme romantique nous avait fait oublier”235, non così si svolse un anno 

dopo il secondo dei più famosi scandali teatrali del dopoguerra. 

                                                 
233Cfr. supra nota 91. 

234Cfr. Kenneth E. Siver, Esprit de Corps ..., op. cit., p. 116 e p. 425 nota 48. 

235Guillaume Apollinaire, Le Cubisme et «La Parade», in Id., Oeuvres complètes ..., op. cit., p. 867. Cfr. 

anche la presentazione del balletto per mano dello stesso Apollinaire nel programma stampato per 

l‟occasione: Guillaume Apollinaire, s.t.[Parade], ibidem, pp. 865-867. 



La farsa scherzosa di Apollinaire, organizzata con l‟aiuto del gruppo di “Sic”236, 

era andata in scena il 24 giugno 1918 ed aveva suscitato diverse discussioni per il tema 

militarista e l‟appello rivolto dal poeta ai Francesi a fare più figli per la patria.  

Tuttavia il principale attacco alla rappresentazione di Apollinaire proviene questa 

volta dalle stesse file dell‟avanguardia. Sul giornale “Le Pays” compare un messaggio a 

firma di Metzinger Gris, Severini, Rivera, Lipchiz, Henri Hayden, Lothe e Kisling, nel 

quale i pittori si dissociano apertamente da certe “fantasie letterarie e teatrali” organizzate 

dal gruppo di “Sic” e “Art et Liberté” che “non hanno niente in comune con le ricerche 

plastiche” che essi stanno portando avanti237. I “pittori cubisti” dunque si dissociano dal 

“Cubisme” di Apollinaire e dei suoi amici238, e dal tentativo di propangandare un 

ventaglio largo e variegato di possibilità per l‟avanguardia. Dietro questa mossa si può 

intravedere la spinta del gallerista Léonce Rosenberg, con il quale la maggior parte dei 

firmatari ha da poco concluso un contratto di escusiva239.  

In altri termini, questa limitata polemica segna la frattura definitiva all‟interno 

dello schieramento unitario dell‟avanguardia francese durante la guerra. In questo nuovo 

spaccato, la posizione dell‟italiano Severini si delinea instabile e contraddittoria. Vi 

accenna direttamente Guillot de Saix, pubblicando a nome del gruppo Art et Liberté una 

replica alle accuse dei pittori240. Appellandosi ad una necessaria “solidarietà fra le 

                                                 
236Le musiche erano della compagna di Albert-Birot, Germaine, mentre i costumi erano opera di Serge 

Férat che, insieme alla sorella e all‟amica Chana Orloff, aveva variamente collaborato a “Sic” e pubblicato 

alcuni tesi per le “Editions de Sic” dopo la fine delle “Soirées de Paris”. 

237Per la questione cfr. Michel Décaudin, Le pays et les Mamelles, in “La Revue de Lettres Modernes”, 

numero monografico Guillaume Apollinaire, IV, n.123-124, 1965, pp. 15-24; Malcom Gee,  The avant-

garde, order and the art market ..., op. cit. e Kenneth E. Siver, Esprit de Corps ..., op. cit., p. 167. 

238Parte della critica cerca di evidenziare una distanza fra Apollinaire e coloro che lo circondano, 

ovverosia i gruppi di “Sic” e “Art et Liberté”. Ciò consente di salvare l‟immagine-guida del poeta, proposta 

come abbiamo visto anche da “Nord-Sud”, pur attaccando le sue contemporanee realizzazioni teatrali; cfr. 

in proposito l‟intervento di George Axel su “Le Bonnet Rouge” del 28 giugno: “... ainsi Apollinaire fit le 

racolage pour le cubisme, avec une trompette de foire et des travestis de clown: Pardonnons encore à M. 

Apollinaire ces excès. Ils furent utiles, en un temps. Et M. Apollinaire garde un sourire intérieur ... Mais il 

ya, hélas! les amis de M. Apollinaire. Ceux-là, vraiment, ne se contentent pas de ne point savoir [...] Ils 

ridiculisent ces théories”; George Axel, Les Mamelles de Tiresias, in “Le Bonnet Rouge”, 28 juin 1918, cit. 

in Michel Décaudin, Le pays et les Mamelles ..., op. cit., p. 21. 

239Cfr. in proposito Malcom Gee,  The avant-garde, order and the art market ..., op. cit.  

240“Nous avouons bien volentiers que nos poèmes ne sont pas plus cubistes que les ballets russes de M. de 

Diaghilew, dont les huit peintres ne se délient pas pour des raisons bien excusables. Mais il serait fâcheux, 

cher confrère, de faire retomber sur Art et Liberté tout entier le juste affront que nous valent notre 

courtoisie et cet esprit de “solidarité des avant-gardes” qui doit rendre indulgents les uns aux autres tous 

ceux qui cerchent sériousement un progrès, dans les voies différentes, mais dans une même époque”; 



avanguardie” tra tutti coloro che cercano un “progresso” artistico nella stessa epoca, 

Guillot de Saix si dichiara desolato, a nome dell‟associazione, di nuocere con le proprie 

“fantaisies” a due firmatari dell‟appello che sono anche membri della stessa “Art et 

Liberté”. Fra questi, uno è Gino Severini.  

Severini aveva già sollecitato nel suo obituario di Boccioni un ritorno alla 

“specificità” della professione di pittore, al suo sdoppiamento di ruoli, se necessario, nel 

momento in cui egli raccoglie la penna e scrive di teoria estetica, alla fine del pittore-

Agitprop dei manifesti e al ritorno del pittore-intellettuale. Ora si ritrova a percorrere 

questa strada con l‟appoggio del gallerista-mecenate Léonce Rosenberg, che gli richiede 

l‟esclusiva sulla sua opera ma anche e soprattutto sulla sua presenza e sul suo attivismo 

culturale nel milieu dell‟avanguardia. Pubblicamente, Severini scrive dopo l‟estate una 

lettera di dimissioni dal gruppo di Art et Liberté e, ribadendo l‟impossibilità di 

partecipare ad alcuna esposizione futura del gruppo, consegna ad Autant i due indirizzi di 

Luciano Folgore e Balilla Pratella, che erano stati al centro della sopravvivenza del 

futurismo italiano nell‟immaginario francese pendant la guerre241. 

                                                                                                                                                 
Guillot de Saix, [replica all‟appello dei pittori], in “Le Pays”, 6 juillet 1918, cit. in Michel Décaudin, Le 

pays et les Mamelles ..., op. cit., pp. 19-20. 

241Il testo completa della lettera, indedita, conservata presso gli Archivi di “Art et Action”: 

“Paris 24 Octobre 1918 

Au Comité d‟Art & Liberté, 

 

Chers Messieus,  

 Considerant que mon travail demande la totalité de mon activité je me vois obligé de vous envoyer 

ma demission de membre du Comitat et du Groupe d‟Art & Liberté. 

 Agréez, Messieurs, mes salutations les plus empressées. 

      Gino Severini 

    20 rue Ernest Cresson  - Paris XIV eme”. 

Presso gli archivi si conserva anche una lettera di poco successiva, sempre relativa alle dimissioni di 

Severini dall‟Associazione: 

“Paris, 25 Octobre 1918 

Cher Monsieur Autant,  

 En reponse à votre mot du 20 Oct. , je n‟ai pas écrit au poéte futuriste Luciano Folgore dont je 

vous avais parlé le dimanche 23 Oct., étant tombé malade de le grippe le lendemain de notre entrevue. 

 Malgré ma demission que vous devez avoir rèçu, je me considère dans l‟obbligation de vous 

envoyer l‟adresse promise du poète futuriste en question et du musicien futuriste Balilla Pratella, dont il a 

été également question entre nous. 

 Mais je dois vous rappeller que nous n‟avons parlé d‟aucune autre sorte d‟oeuvres d‟art futuristes 

ou non; aussi j‟ai été peut plus surpris  de recevoir un mot de Valensi m‟invitant à preparer une exposition 

de dessins - Je suis même certain de vous avoir fait part, ainsi qu‟à lui, de l‟impossibilité absolue dans 

laquelle je suis d‟envoyer des oeuvres à des exposition à cause de mes engagements avec mon Editeur. 

Cela était d‟ailleur connu par le Comité d‟art et Liberté, aussi je ne m‟exlique pas comment on a pu mettre 

mon nom dans le projet d‟exposition en 1919, sans même me consulter. 



Tuttavia, privatamente, Severini aveva già presentato a Marinetti le sue dimissioni 

da futurista: 

 

“Profonde divergenze artistiche ed i miei attuali impegni commerciali mi spingono a comunicarti 

questa mia decisione presa da tempo e, del resto, credevo imutile il farlo, poiché a partire dal mio ritorno in 

Francia in molte pubblicazioni e in varie occasioni il mio nome non figurò e non fui più tenuto al corrente 

di nulla. Sono lungi dal fartene un rimprovero, visto che non posso più essere solidale con le vostre 

manifestazioni che considero totalmente estranee al mio scopo puramente artistico e, di più, ormai 

sorpassate e inutili anche dal nostro antico e comune punto di vista. Spiegai quello che penso in proposito 

in un mio articolo che pubblicò il “Mercure de France” del 1° Giugno 1917”242. 

 

Offrendo poi un breve resoconto delle rappresentazioni futuriste alla soirée di 

“Art et Liberté” del 17 febbraio, Severini sintomaticamente cambia lingua e continua la 

sua lettera in francese. Lo spettacolo ha dunque offerto le ultime realizzazioni del Teatro 

Sintetico: 

 

“Mais le public averti n‟a pas [re]marché, mais pas du tout ... J‟ai été aussi très étonné d‟une telle 

absence d‟audace et d‟invention; étonné encore de l‟aboutissement de l‟art de Carrà243, d‟après un 

catalogue de son exposition. Ce symbolisme philosophique et littéraire m‟avait dejà degouté chez Chirico, 

voilà maintenant que vous en étes tous malades. Je ne vous en felicite pas et je vous souhaite de vous en 

débarasser”244. 

 

                                                                                                                                                 
   ----------------------- 

Vous pouvez écrire de ma part à Luciano Folgore et à Balilla Pratella, et si vous avez besoin de me 

consulter au sujet des traductions, je me mettrai volontier à votre disposition. 

Presentez, je vous prie, mes hommages à Madame Lara, et vous, cher Monsieur Autant, agréez mes plus 

cordiales salutations. 

 votre devoué 

   Gino Severini    20 rue Ernest Cresson 

 

Sottotenente Omero Vecchi (Luciano Folgore) - Gruppo Batterie Antiaeree -Lido-Venezia -(Italie) 

  ---------------- 

Balilla Pratella -Lugo (Romagna) - Italie”; 

Lettera di Gino Severini ad Edouard Autant, 25 octobre 1918, conservata presso la Bibliothèque de 

l‟Arsenal, Paris, Archives “Art et Action”, Correspondance, ad vocem “Severini”. 

242Lettera inedita di Gino Severini a F.T. Marinetti, Parigi 20 marzo 1918; Getty Research Institute, 

Marinetti Correspondence and Papers: 890122, Series I, file 27.  

243Si tratta della Mostra Personale del Pittore Futurista Carlo Carrà, 18 dicembre 1917 - 10 gennaio 

1918, Galleria Paolo Chini, Milano; ristanpa S.P.E.S., Firenze. 

244Lettera inedita di Gino Severini a F.T.Marinetti, Parigi 20 marzo 1918; vedi nota 123. 



Severini stigmatizza dunque l‟involuzione “filosofica e letteraria” di De Chirico e 

dell‟ultimo Carrà e ne accoglie gli esiti come lo spegnersi del futurismo pittorico di cui 

egli stesso aveva fatto parte. Tornando all‟italiano, lascia a Marinetti un‟ultimo 

messaggio di amicizia, in “memoria del nostro caro amico Boccioni che fu il nostro trait 

d‟union”245.  

Non ci è dato di indagare su fino a che punto l‟ignoranza di Severini sugli ultimi 

sviluppi del Futurismo italiano, che lo faceva accomunare Marinetti a De Chirico e 

all‟ultimo Carrà, fosse condivisa nell‟ambiente francese. È tuttavia evidente che i nuovi 

esiti della metafisica e la recente alleanza in nome dei “Valori Plastici” avrebbe causato 

un radicale mutamento nell‟identità del Futurismo. Spinto dal coalizzarsi di tutte quelle 

istanze di ritorno al “mestiere” intellettuale che abbiamo visto attive sia in Italia che in 

Francia, il Futurismo si ritrova a dover reincidere ex-novo la propria presenza nell‟attuale 

contesto dell‟avanguardia internazionale. E nel far questo, si troverà a dover affrontare la 

concorrenza del più nuovo ed agguerrito gruppo in circolazione, quello Dada. 

                                                 
245Ibidem. 



Cap. 3. Palcoscenici, giornali e case, piccole patrie 

 

 

In margine allo sviluppo dell‟identità politica del Futurismo e ai dibattiti sulla 

persistenza o archiviazione del modello avanguardista da esso creato nei primi anni dieci, 

il triennio 1917-1920 vede il delinearsi di alcuni momenti di realizzazione artistica 

destinati a giocare un ruolo influente sull‟evoluzione della struttura interna del Futurismo 

e dei suoi contatti internazionali. 

La presenza romana della troupe di Diaghilev in particolare, ha delle ricadute 

significative non solo, come abbiamo visto, sul contesto parigino, ma soprattutto sulla 

riorganizzazione del Futurismo artistico nella capitale. Prima di affrontare la ripresa dei 

modelli futuristi d‟anteguerra da parte degli artisti dadaisti, è utile ripercorrere le fasi di 

questa riorganizzazione interna del movimento italiano sul piano estetico e artistico e 

inquadrare i suoi nuovi protagonisti che si propongono come nuovi interlocutori 

dell‟avanguardia italiana sulla scena internazionale. 

 

Il rilancio internazionale del Futurismo a Roma: intorno ai “Ballets Russes” 

 

Nel gennaio del 1917, già a Roma, Diaghilev scrive a Marinetti, prospettandogli 

una Saison Théâtrale per il maggio a Parigi nella quale verrano presentati gli spettacoli 

appositamente ideati da Giacomo Balla e Fortunato Depero246. Naturalmente, per questo 

Diaghilev che si firma in calce “Diaghilev futurista”, la presenza di Marinetti a Parigi 

avrebbe rappresentato una garanzia di pubblicità e di successo. “Le terrain est très bien 

préparé. Toute la jeunesse parisienne vous rencontrera à bras ouverts et vous n‟auriez 

                                                 
246Intermediario tra Marinetti e Diaghilev fu, stando alla testimonianza di Pierre Lerat, Semenhof [sic], 

corrispondente da Roma della rivista russa “Novoje-Wremia”; cfr. Pierre Lerat ad Albert-Birot, Rome, 10 

mars 1917, in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde..., op. cit., p. 176. Tuttavia è possibile che un 

primo contatto si fosse realizzato già nel 1915, in occasione di un concerto degli intonarumori al quale, 

stando a Di Genova, parteciparono Diaghilev, Massiné, Stravinsky e Procofiev; cfr. Giorgio Di Genova, 

Storia dell‟arte italiana del „900: Generazione maestri storici, vol. I, p. 354. Ma per una ricostruzine delle 

vicende che portarono alla collaborazionecon Diaghilev, cfr. anche Patrizia Veroli, The Futurist Aesthetic 

and Dance, in International Futurism …, op. cit., pp. 429-432. 



qu‟à triompher encore une fois à Paris”- egli scrive al capo del Futurismo247. Il regista si 

muove in quello spaccato di comunione di forze tra le avanguardie che rivelerà 

crudamente la sua crisi all‟indomani della rappresentazione parigina di Parade. Tuttavia 

Roma, all‟inizio del 1917, si presenta ancora come sede ideale di un‟alleanza possibile e 

multiforme.  

Riprendendo un‟idea propostagli dallo stesso Marinetti, Diaghilev ribadisce la sua 

intenzione di realizzare un balletto “divertentissimo” in collaborazione con Cangiullo da 

far comporre a Ravel, che spera di convertire presto al futurismo248. La saison russa si 

aprirà di lì a poco con The Good Humoured Ladies, su musica di Scarlatti orchestrata e 

arrangiata dal giovane compositore italiano Tommasini (poi presente nella selezione di 

giovani musicisti italiani proposti da Casella al pubblico parigino l‟anno successivo)249.  

                                                 
247Serge Diaghilev a Filippo Tommaso Marinetti, Roma, 23 janvier 1917; Getty Research Institute, 

Marinetti correspondence and papers, 1896-1974: 850702, Series I, Box 3. Il testo completo della lettera è 

il seguente: 

“Le 23 Janvier 917 

Mon cher ami 

J‟ai decidé de faire une saison thèâtrale en Mai à Paris. Bien entendu  mise en scène de Balla et Depero y 

seront données. Vous comprenez l‟importance de ce fait.  - pour nous et pour vous. A quel point votre 

présence serait utile. Est-ce totalement impossible? 

 Le terrain est très bien préparé. Toute la jeunesse parisienne vous rencontrera à bras ouverts et vous 

n‟auriez qu‟à triompher encore une fois à Paris. A part ça, j‟attends ici, à Rome, Maurice  Ravel, qui doit 

passer Fevrier - Mars avec nous  pour commencer son travail avec Cangiullo. Il a bien accepté de composer 

ce ballet tordant, dont vous avez idée, et qui, à ce qu‟il paraît, vous plaît beaucoup. J‟ai eu la bonne fortune 

d‟arranger cette question, et j‟espère bien, que Ravel sera bientôt futuriste. 

Vous voyez bien, que vous me devez “Le tableau futuriste”, que vous  m‟avez promis - a mon choix. - Eh 

bien je l‟ai choisi pour la collection de  Massine - je  voudrais que vous échangiez votre Depero contre un 

tableau du même peintre, que Massine a acheté, et qu‟il voudrait bien remplacer par le vôtre - pas parce 

qu‟il lui déplaît, - mail il aime beaucoup le vôtre. Donnez moi un mot que nous sommes d‟accord. Vous 

voyez que je vous prends au mot.  Il ne vous reste que céder. 

Quand revendrez nous nous voir - En Fevrier je vais organiser une reception Ravel - musique et tableaux, 

ce sera amusant. Si seulement vous pourriez ... 

 Entant cas j‟espère à bientôt et cordialement  

  le votre Serge Diaghilew  

    Futurista 

 

Via del Parlamento, 9 

Roma”.  

248La lettera con cui Ravel accetta di comporre la musica per il libretto di Cangiullo è del 12 gennaio 

1917; cfr. Patrizia Veroli, The Futurist Aesthetic …, op. cit., p. 431, nota 16. 

249Le scene di questa prima rappresentazione italiana, quasi a sfatare l‟impianto futurista dei successivi 

spettacoli in programma, sono di Bakst, che aveva portato al successo la compagnia di Diaghilev per tutto il 

periodo precedente alla guerra; cfr. Diaghilev ballet material: costumes, costume designs and portraits, 

catalogo 1967 June 13, Sotheby‟s London 1967. 



Impegnato nell‟organizzazione della mostra postuma di Boccioni e poi sul 

fronte250, Marinetti non partecipa continuativamente alle realizzazioni romane e la sua 

mancanza contribuisce in parte al ridimensionamento dei primitivi progetti di 

collaborazione. In febbraio tuttavia, all‟arrivo a Roma di Ravel, Diaghilev organizza una 

“Reception Ravel - musique et tableaux” esponendo nel foyer del teatro la collezione di 

quadri che egli aveva contribuito a creare per il suo primo ballerino Massiné.  

La mostra della collezione Massiné nel foyer del Costanzi viene commentata con 

orgoglio da diversi artisti variamente legati al mondo dell‟avanguardia251. Nel catalogo 

convivono opere di Picasso e Braque, di Gris, Gleizes, Léger, Rivera, Lothe, Survage e 

Zarraga, dei futuristi italiani Balla, Severini, Carrà e Depero e dei russi Larionov e 

Gontcharova. Si tratta della prima mostra che porti a Roma una selezione quasi completa 

dell‟avanguardia artistica degli ultimi dieci anni, nonché di una delle prime opportunità di 

vedere esempi del Cubismo francese nella capitale. Sono tuttavia gli italiani ad esporre il 

maggior numero di opere252. La serata ha larga eco nel milieu dell‟aristocrazia romana e 

contribuisce a lanciare definitivamente l‟immagine di un Futurismo artistico ancora vitale 

e strettamente legato alle manifestazioni più avanzate di un‟avanguardia culturale 

stravagante ma pienamente fruibile. 

                                                 
250Leggiamo in una nota apparsa su “Avanscoperta”: “Il poeta F.T. Marinetti di cui pubblichiamo in 

questo numero una bella sintesi futurista ha chiuso sabato 6 gennaio il ciclo delle sue conferenze su 

Umberto Boccioni ed è partito come volontario bombardiere per la scuola di Susegana”; Notiziario, in 

“Avanscoperta”, I, n. 2, gennaio 1917, p. 31. 

251Cfr. Luciano Folgore ad Ardengo Soffici, 23 febbraio 1917, in Archivi del Futurismo, op. cit, vol. I, p. 

375. 

252Il catalogo è riportato parzialmente dalla rivista “Avanscoperta”: Picasso: Nature morte, Acquarelle; 

Carrà: Il fanciullo prodigio, Caffé del sobborgo, Costruzione piramidale, Prospettiva di forme e colori, 2 

nature morte; Balla: La primavera, La guerra, La dimostrazione, Costume per balletto, 2 studi; Gleizes: 

Portrait; Léger: Sortie des Ballets russes, 2 dessins de Verdun;  Depero La velocità, Movimento di uccello, 

L‟esplosione, Danzatori, Studio; Gris: Jardin de Provence; Larionow: Étude; Rivera: Natura morta; 

Gontcharowa: L‟espagnole, La fuite en Egypte, Marie Madaleine; Lhote: Jardin, Automne; Surivage [sic]: 

Bouquet, Macson; Zarraga: Le dieu vert e altri quadri di Severini e Bracques [sic]”; cfr. Notiziario, in 

“Avanscoperta”, I, n. 3, 25 febbraio 1917, p. 47. Non ci è stato possibile rinvenire il catalogo edito in 

occasione della esposizione la cui copertina è pubblicata da Claudia Salaris in La Roma delle 

avanguardie..., op. cit., p. 66. Sembra tuttavia che Severini abbia esposto alcune “nature morte”, 

probabilmente appartenenti al gruppo dei lavori di influenza picassiana cui lavorava in quel periodo; cfr. 

Notiziario, in “Avanscoperta”, I, n. 4-5, 15 maggio 1917, p. 63. Per la collezione Massiné, cfr. XXth 

Century paintings, watercolours and drawings from the collection of Léonide Massiné, 1971 July 7th, 

Sotheby‟s London 1971 e Catalogue of Ballet and Theatre Material including Costume and Decor 

Designs, Bronzes, Portraits and Books, 1980 March 13th, Sotheby‟s London 1980. 



Quasi in contemporanea con la retrospettiva milanese di Boccioni, troviamo qui il 

tentativo di presentare un nuovo nucleo minimo di riferimento per la pittura futurista. 

Nella collezione Massiné, anche per il tramite di Marinetti, il giovane Depero si affianca 

a Balla, Carrà e Severini. A distanza di quattro anni dalla Prima Esposizione di Pittura 

Futurista in quella stessa sede, il ridotto del Costanzi sembra dunque riproporsi come la 

vetrina del Futurismo a Roma253. 

È un‟alleanza artificiale e, come abbiamo visto, già destinata a sfaldarsi per 

l‟allontanamento di Severini e di Carrà. Nel dicembre dello stesso anno, la Mostra 

Personale del Pittore Futurista Carlo Carrà alla galleria Chini di Milano sancirà 

l‟evoluzione metafisica e la rottura definitiva con il Futurismo. A Roma, in febbraio, 

Carrà compare tuttavia con opere che mostrano la sua vicinanza con il futurismo 

fiorentino e tradiscono un dialogo serrato con i modelli cubisti francesi. Opere come 

Caffé del sobborgo, con la sua tecnica di collage inframmezzato alla pittura ma anche la 

Natura morta con sifone del „14, una della due nature morte menzionate in catalogo, si 

avvicinano ai collages di Picasso. La prima, in particolare, riprende come trompe l‟oeil il 

gioco di collage di carte da parati, finte e vere, che caratterizza diverse nature morte 

picassiane del 1913-14. Questo stesso espediente, che amplifica l‟instabilità psicologica 

del valore dei segni alla base della costruzione spaziale254, ricompare nell‟opera più 

nuova e anticipatrice in mostra, Il fanciullo prodigio. Qui il gioco del quadretto fittizio 

sulla carta da parati a trompe l‟œil, che è il tema centrale del Caffé del sobborgo, non 

scompare ma viene spostato in alto a destra, per far posto alla figura compatta del 

bambino in frac, davanti a una tenda a righe bianche e rosse. L‟unico elemento a collage 

sono appunto le righe rosse della tenda, strisce tagliate da un manifesto. Per quanto 

scostato dal resto della sua produzione, Il fanciullo prodigio, con il suo misto di tardo 

cubismo, colori brillanti ed esasperazione grottesca di modelli naïf, poteva ancora 

leggersi come una personale tappa di evoluzione per Carrà all‟interno del Futurismo. 

Tanto più che altre opere in mostra (Costruzione piramidale, Prospettiva di forme e 

colori), riprendevano temi e soluzioni adottate nel suo famoso Guerrapittura del 1915. 

                                                 
253Vedi il catalogo della Prima Esposizione Pittura Futurista Roma, Ridotto del Teatro Costanzi - Galleria 

G. Giosi, 1913, riedizione S.P.E.S Firenze, con opere di Boccioni, Carrà, Russolo, Balla, Severini e Soffici. 

254Sul diverso trattamento dello spazio cubista in Picasso, cfr. Rosalind Krauss, The Picasso papers, 

Thames and Hudson, London 1998. 



Quest‟ultimo volume, fatto ristampare da Marinetti nel 1919, avrebbe avuto una 

certa fortuna in Europa in quegli anni, contribuendo a propagandare una seconda 

immagine del pittore, quella di un Carrà ancora futurista e avanguardista, che 

contraddiceva la sua evoluzione metafisica. Ancora a più di un anno di distanza, Natalia 

Gontcharova, che insieme a Larionov aveva partecipato alla tournée romana di 

Diaghilev, scriveva dalla Francia ad Francesco Meriano per farsi mandare una copia del 

volume, insieme ad alcuni numeri arretrati di “Lacerba” e alla più recente monografia di 

Carrà ad opera di Raimondi255. Marinetti stesso, cosciente della necessità di proporre 

l‟idea della continuità vitale del Futurismo, non esita a battezzare la mostra della 

collezione Massiné organizzata da Diaghilev “Esposizione futurista Balla Carrà Depero”. 

Il nome del giovane Depero si associa cosí ai soli protagonisti “storici” rimasti, dopo la 

morte (Boccioni) o l‟allontanamento (Severini, Russolo) degli altri firmatari dei manifesti 

di pittura futurista. In questo modo, la mostra al Costanzi, che presenta le opere di questa 

nuova “triade” futurista, diventa per Marinetti la vetrina di una continuità generazionale 

piú auspicata che reale. 

Sono tuttavia le realizzazioni scenografiche che stanno più a cuore a Marinetti. 

Scrivendo a Meriano, che aveva dedicato una recensione alla mostra romana, Marinetti 

precisa:  

 

“Dimentichi però una cosa molto più importante per noi: il [sic] scenario di dinamismo plastico 

creato dal grande Balla e portato da lui nel palcoscenico del Costanzi. Il scenario è l‟espressione plastica 

futurista della musica Fuoco d‟artificio di Stravinsky. Fu un meraviglioso trionfo del Futurismo, un trionfo 

concreto!”256. 

 

È evidente dunque come la tappa romana rivestisse un‟importanza strategica per 

Marinetti non solo in un‟ottica nazionale, come prova di vitalità effettiva del Futurismo, 

ma soprattutto per la possibilità di legare i progetti di teatro futurista variamente 

teorizzati nei manifesti del 1914-16 al nome di Diaghilev, garanzia di prestigio nonché di 

visibilità internazionale.  

                                                 
255Natalia Gontcharova a Francesco Meriano, Nièvre, 28 novembre 1918; Fondo Meriano, Fondazione 

Primo Conti, Fiesole. 

256Filippo Tommaso Marinetti a Francesco Meriano, [13 aprile 1917]; Fondo Meriano, Fondazione Primo 

Conti, Fiesole. 



La scenografia è del resto il contesto in cui si muovono in questo momento anche 

Larionov e Gontcharova, che dalla Russia avevano raggiunto Diaghilev in Svizzera per 

poi seguirlo in Italia. Dei diversi lavori eseguiti per lui verso la metà degli anni dieci con 

la collaborazione di Massiné, il più importante era stato Soleil de Nuit, su musica di 

Rimsky-Korsakov, un lavoro caratterizzato da una forte tendenza neo-primitivista, 

bastata sulla ripresa di temi ed elementi stilistici tratti dal folklore russo. I due 

avanguardisti russi, lavorando per Diaghilev, si erano in effetti avvicinati ad una 

produzione piú simile ai décors folklorici che avevano fatto la fortuna del regista e del 

suo precendente scenografo, Bakst.  

La prima di Soleil de Nuit, tenutasi al Grand Théatre di Ginevra il 20 dicembre 

1915, fu, per usare le parole di Stravinsky, un “successo trionfale”257 e la pièce venne 

variamente replicata prima a Parigi, poi nel resto d‟Europa e in America. Tuttavia, pur 

sotto le spoglie del neo-primitivismo, questo spettacolo aveva contribuito 

sintomaticamente a diffondere in Occidente l‟idea di una collaborazione tra quello che 

veniva ancora visto come il “futurista russo” Larionov e i “Balletti russi” di Diaghilev.  

La tappa romana con la collaborazione questa volta dei “futuristi italiani” 

rappresentava dunque un banco di prova importante e in qualche modo atteso, che 

avrebbe potuto risollevare l‟immagine del movimento italiano in Europa, dopo la pausa 

imposta dalla guerra.  

È molto probabile, come ha suggerito Parton, che Larionov fosse stato coinvolto 

ad un certo momento nel progetto della messa in scena del Giardino Zoologico di 

Cangiullo su musiche di Ravel. Già nel 1916, infatti, il pittore russo aveva iniziato un 

nuovo progetto scenografico, poi abbandonato258, basato sulle Histoires Naturelles di 

Jules Renard, il cui tema si avvicina singolarmente al libretto di Cangiullo. È possibile 

che nell‟annunciare a Marinetti il progetto di collaborazione fra Cangiullo e Ravel, 

Diaghilev avesse già in mente di affidarne la scenografia a Larionov. Successivamente, 

nell‟infittirsi dei contatti con Depero per le scene del Chant du Rossignol, è probabile che 

il giovane trentino sia stato affiancato a Larionov per portare a termine il progetto. Anche 

                                                 
257Cfr. Anthony Parton, Mikhail Larionov and the Russian Avant-garde, Thames and Hudson, London 

1993, p. 152. 

258Waldemar George, Larionov, La Bibliothèque des Arts, Paris 1966, p. 120. 



Depero infatti progetta alcuni costumi per questo spettacolo, mai realizzato259. 

Un‟ulteriore testimonianza di questa collaborazione tra Larionov e Depero è offerta da un 

interessante lavoro del 1916. Firmato da Depero, questo bozzetto riporta tuttavia anche il 

timbro d‟atelier di Larionov. A nostro avviso si tratta della rielaborazione di una delle 

figure di Danzanti per il Chant, che troviamo già in un bozzetto donato da Depero a 

Massiné nel novembre del 1916260. La collaborazione dovrebbe dunque aver avuto luogo 

fra dicembre 1916 e gennaio 1917. 

 

Roma come vetrina dell’avanguardia internazionale 

 

È comunque certo che furono i contatti romani di Larionov e Gontcharova a 

ridimensionare la tendenza neo-primitivista che aveva caratterizzato il loro lavoro fino a 

tutto il 1916261. Al loro arrivo in Italia, i due visitano in primo luogo la retrospettiva di 

Boccioni a Milano262 e vengono in contatto con Marinetti che, insieme a Enrico 

                                                 
259Vedi i bozzetti dei costumi di Vacca e Coniglio e di Orso bruno chauffeur (1917) per il Giardino 

Zoologico; Giovanni Lista, Lo Spettacolo futurista, Cantini, Firenze s.d, p. 58 figg. 63 e 64.  

260La derivazione è evidente se si considera sia la decorazione “a ventagli” del costume che la soluzione 

del decolleté della ballerina, che ritorna poi anche nella rielaborazione di Larionov. Il bozzetto, firmato, 

riporta la seguente dedica: “Con vivissima simpatia futurista e sincero senso d‟ammirazione per il 

magnifico danzatore Leonide Massine - Depero Roma  - 1916 novembre” ed è pubblicato in XXth Century 

paintings, watercolours and drawings from the collection of Léonide Massiné, 1971 July 7th, Sotheby‟s 

London 1971, cat. n. 81, p. 14. L‟opera che testimonia una possibile collaborazione tra Larionov e Depero è 

pubblicata da Parton come Fortunato Depero and Mikhail Larionov, Costume design for Le Chant du 

Rossignol, 1916 in Anthony Parton, Mikhail Larionov .., op. cit., Fig. 151, p. 161. Larionov ha 

successivamente rielaborato questo stesso modello in un acquarello della collezione Lobanov-Rostovsky di 

Londra, Costume for Lady with Fans, datato da Parson 1916-1917. Data la chiara ascendenza dal modello 

Depero/Larionov del 1916, saremmo più propensi a datare questo acquarello al 1917-19 e a porlo in più 

stretta relazione con i disegni per l‟Art Théatral. Si noti in particolare la resa delle gambe della ballerina: 

rivolte verso destra nel bozzetto di Depero e nel Depero/Larionov, sono qui risolte verticalmente, in una 

posa stabile che richiama quella del Pavone del 1919. Anche il dissemblamento dei piani del seno della 

ballerina implica una riconsiderazione formale successiva al 1916. 

261 Se si confrontano i disegni per i costumi ideati in questa occasione da Larionov con quelli composti 

fino all‟anno prima, per Soleil de Nuit o per il successivo Kikimora (1916), il mutamento di rotta è 

evidente. Non è possibile negare un forte influsso dei contemporanei disegni di Depero, alle prese con 

costumi di animali per il Chant du Rossignol di Stravinsky, che non fu poi messo in scena da Diaghilev. In 

particolare se avviciniamo il Movimento di uccello di Depero del 1916, della collezione Massiné, al 

Costume meccanico del Pavone che Larionov pubblicò poi in una raccolta di disegni teatrali del 1919, 

ritroviamo in Larionov le campiture piatte di colori brillanti e lo schematismo geometrico delle forme tipici 

di Depero. 

262Parton cita la presenza del catalogo della mostra nella collezione Larionov alla National Art Library del 

Victoria & Albert Museum di Londra, cfr. Anthony Parton, Mikhail Larionov ..., op. cit., p. 156. 



Prampolini, organizza una serata in onore di Larionov263. Sembra che a Roma si sia svolta 

anche una mostra delle loro opere da Bragaglia264. La serata si apre con poche parole di 

presentazione da parte di Marinetti e Prampolini265 e l‟evento è sancito dalla 

pubblicazione di un piccolo opuscolo, dal titolo Radiantismo, che riproduce in traduzione 

italiana alcuni testi teorici pubblicati precedentemente in russo ed in francese. Nella 

traduzione di Rayonnisme picturale, leggiamo:  

 

“Il Radiantismo è la pittura degli urti e degli accoppiamenti dei raggi fra gli oggetti, la 

rappresentazione drammatica della lotta delle emanazioni plastiche irradiantisi da tutte le cose, la pittura 

dello spazio rivelato non dal contorno degli oggetti e neppure dal loro colore formale, ma dal dramma 

sempre intenso dei raggi di cui consta l‟unità di tutte le cose”266. 

 

Se raffrontato al panorama pittorico offerto dalla collezione Massiné, e dalle opere 

neo-primitiviste degli stessi Larionov e Gontcharova che vi erano esposte, il testo italiano 

del Radiantismo sembra voler ribadire la validità della ricerca teorica d‟avanguardia 

impersonata nei primi anni dieci da Boccioni. Una ricerca formale e teorica che tuttavia 

le opere in mostra ormai smentiscono. 

È importante notare lo sforzo di Marinetti, già impegnato in guerra, per fare della 

presenza romana di Larionov la vetrina internazionale di rilancio dei contatti tra le 

avanguardie d‟ante-guerra.  Larionov e Gontcharova erano stati fra i protagonisti della 

                                                 
263 Waldemar George, Larionov, op. cit., p. 120. Il supposto poster di cui George pubblica una fotografia e 

che vuole creato da Marinetti e Prampolini per la serata in onore di Larionov, notizia riportata da Parton, è 

in realtà una breve lettera s.d. su carta intestata del Movimento Futurista indirizzata a Larionov e 

Gontcharova e firmata da Marinetti e Prampolini; cfr. ibidem, p. 122. 

264Cfr. Nicoletta Misler, Radiantismo, Roma 1917, in Casa Balla e il futurismo a Roma, a cura di Enrico 

Crispolti, Enciclopedia Italiana - Istituto Poligrafico dello Stato, Roma 1989, p. 247-8 nota n. 38. 

265Madame Larionov a Phyllis Freeman, 22 febbraio 1970; Phyllis Freeman Papers, Archives of American 

Art, Smithsonian Institution, New York. Il testo dell‟opuscolo pubblicato da Nicoletta Misler non riporta 

traccia di questa introduzione. 

266“Ogni forma esiste oggettivamente nello spazio per mezzo dei raggi di ciò che la circonda; essa è 

individualizzata dai raggi, che soli determinano la sua esistenza. 

Tuttavia, fra le forme oggettivate avanti ai nostri sguardi, vi è un reale ed innegabile incrocio di raggi 

provenienti da forme differenti. Questi incrocicompongono delle nuove forme non tangibili che l‟occhio 

del pittore può vedere. L‟incrocio dei raggi emanati dai diversi oggetti, crea nello spazio dei nuovi oggetti 

immateriali. Il Radiantismo è la pittura di queste forme non tangibili, di questi prodotti infiniti che 

riempiono ogni spazio”; Natalia Gonciarova [sic] e Michele Larionov, Radiantismo. Giudizi raccolti e 

tradotti dal dal francese e dal russo da N.A., Roma 1917, p. 11. Fotocopia in Phyllis Freeman Papers, 

Archives of American Art, Smithsonian Institution, New York. La traduttrice dei testi fu Nina Antonelli, 

moglie di Giovanni Colonna di Cesarò, futuro traduttore dello Spirituale nell‟arte di Kandinsky; cfr. 

Nicoletta Misler, Radiantismo ..., op. cit. 



storica Esposizione Libera Futurista Internazionale che si era tenuta da Sprovieri nel 

1914267. In quell‟occasione, nei ricordi del gallerista, i due russi avevano organizzato una 

conferenza per spiegare i punti di contatto fra Futurismo italiano e Rdiantismo268. Ora la 

mostra al Costanzi, che ricalca la Prima Esposizione di Pittura Futurista inaugurata nello 

stesso luogo l‟11 febbraio 1913, e la celebrazione dei due storici “alleati” del Futurismo 

italiano, vogliono preludere ad un ritorno in forze dello spirito avanguardista d‟allora. 

 

Futurismo ufficiale e applicazioni della ricerca modernista: Depero e Prampolini a 

Roma 

 

 Il panorama artistico italiano del 1917 è tuttavia più complesso di quanto le 

speranze della direzione futurista possano rivelare. 

La stessa alleanza fra Marinetti e il giovane Enrico Prampolini, testimoniata dalla 

pubblicazione dell‟opuscolo sul Radiantismo, è un fenomeno temporaneo, che non 

arriverà ad una piena sanzione prima del 1919. 

Prampolini aveva in effetti cercato per un lungo periodo di inserirsi nel gruppo 

futurista romano, con scarsi risultati, come dimostra la sua corrispondenza con Meriano 

del 1916269. Tuttavia, agli attriti personali nei confronti dei firmatari della Ricostruzione 

Futurista dell‟Universo, si affianca l‟acuirsi di una distanza teorico-speculativa che si 

sviluppa parallelamente all‟infittirsi delle riflessioni sul cubismo e delle sperimentazioni 

nel campo dell‟illustrazione. Tre anni dopo, rievocando l‟atmosfera dei “Balli Russi”, 

descriverà: 

 

                                                 
267Vedi il catalogo Esposizione Libera Futurista Internazionale. Pittori e Scultori Italiani Russi Inglesi 

Belgi Nordamericani, Galleria Futurista Direttore G. Sprovieri, Roma via del Tritone, 125, Roma, Aprile-

Maggio 1914, ristampa S.P.E.S. Firenze. I due russi  non figurano tuttavia fra gli artisti esposti.  

268Testimonianza di Giuseppe Sprovieri riportata da Parton, in Anthony Parton, Mikhail Larionov ..., op. 

cit., p. 142. 

269In aprile, Prampolini scrive a Meriano: “tu che collabori alle riviste di avanguardia che oggi si 

pubblicano potrai mettermi in buona luce e anzi con quasi tutti i futuristi  sono d‟accordo ma due fottuti 

pittori romani perché sfruttatori hanno cercato di buggerarmi, io non mi dispero, nè me ne curo. Avanti”. In 

settembre, Prampolini propone un suo saggio su Boccioni e chiede a Meriano di mediare con Marinetti per 

farlo pubblicare su “Roma Futurista”; Enrico Prampolini a Francesco Meriano, 20 aprile [1916] e 3 

settembre 1916; Fondo Meriano, Fondazione Primo Conti, Fiesole. 



“La subitaneità mentale degli artisti e degli intellettuali italiani. Ecco uno di questi sintomi. 

Nell‟assistere a queste rappresentazioni questa folla di eletti si è abbandonata a delle espressioni corporali 

anziché spirituali, hanno scambiato la forma per il contenuto, il ventre per l‟anima. 

Avanti, sempre cosí artisti d‟Italia. 

Il gambero è il vostro emblema - simbolo e realtà del vostro presente e futuro bilancio 

spirituale”270. 

 

Sono parole acri, che richiamano per opposizione il giudizio sarcastico sulle 

ricerche del milieu romano espresso da Cocteau in una lettera ad Apollinaire. Ai futuristi, 

il poeta di Parade consigliava di “tornare indietro di tutte le caselle saltate e rifare 

saggiamente la strada percorsa, come al Gioco dell‟Oca”271.  

Nel 1917, Prampolini cerca ancora di venire a far parte come “futurista” del 

gruppo di artisti romani che aiutano la troupe di Diaghilev nell‟organizzazione delle 

future scenografie di Picasso per Parade. L‟archivio di quest‟ultimo a Parigi conserva 

una lettera inedita in cui l‟11 aprile 1917 Prampolini si offre di collaborare con il pittore 

spagnolo: 

 

“parceque je crois que un peintre futuriste aurait plus faculté de interpretation [pour] la discipline 

cubiste, que un passeiste”272. 

 

Allo stesso tempo, questo ideale dialogo ch‟egli rintraccia fra futurismo e cubismo 

ha una ripercussione diretta sulla sua maturazione come teorico. Prampolini è uno dei 

pochi che nel panorama romano si sia avvicinato con attenzione alle opere francesi 

esposte nel foyer del Costanzi. Attento alla scena letteraria e poetica che si andava 

affermando a Parigi, coglie l‟occasione della venuta di Picasso al seguito di Diaghilev per 

                                                 
270Enrico Prampolini, Su “I balli russi” - Riflessioni, in “Atys”, n. 9, maggio 1920, p. 6; cit. in Valeria 

Petrocchi, Edward A. Storer, il poeta dimenticato. Dalla „School of Images‟ ad „Atys‟, Edizioni Scientifiche 

Italiane, Napoli 2000, p. 188. 

271“Le naif futuriste “modernissimo” “dynamissimo” “avantissimo” “Simplicissimus” est un politicien qui 

se trompe. S‟il montre quelque valeur il devra redescendre toutes les marches sautées et refaire sagement la 

route comme au jeu de l‟Oie. Très province. Balla peint “le bruit du bûcheron” a la Lévy Dhurmer et son 

épouse explique. Comprendrait il que le bruit du bûcheron se trouve dans le toiles de Cézanne? Papini aux 

dents de rongeur qui s‟engraisse de notre culture, de Barrès, de Claudel, de Gide, de vous en dernier lieu, se 

cache la tete, genre autruche, derrièrre uun ènorme mépris pour le cambriolé”; Jean Cocteau ad Apollinaire, 

Roma, [20 marzo 1917circa]; in Correspondance Guillaume Apollinaire - Jean Cocteau, Présentée par 

Pierre Caizergues et Michel Décaudin avec le concours de Gilbert Boudar, Jean-Michel Place, Paris 1991, 

p. 26. 

272Enrico Prampolini a Pablo Picasso, 11 avri 1916; Dossier Prampolini, Archives Picasso, Paris. 



fare il punto sul cubismo. Nel suo saggio sul pittore spagnolo, Prampolini ripercorre le 

principali linee interpretative che si erano avute fino ad allora sulla tendenza francese: 

troviamo calchi da Raynal (“arte di concezione, non di rappresentazione”) e dal saggio di 

Apollinaire pubblicato su “Montjoie!” nel 1913 e dedicato ai papier-collès picassiani273. 

Quello di Prampolini è il tentativo di ricostruire l‟evoluzione formale della pittura 

moderna, legandola all‟immagine di un Picasso-demiurgo, creata da Apollinaire: 

 

“Nouvel homme, le monde est sa nouvelle représentation. Il en dénombre les éléments, les détails, 

avec une brutalité qui sait aussi être gracieuse. C‟est un nouveau-né qui met de l‟ordre dans l‟univers pour 

son usage personnel, et aussi afin de faciliter ses relations avec ses semblables”274. 

 

Per il critico francese, tuttavia, l‟utilizzo dell‟oggetto reale, del suo frammento nel 

collage, provoca una contraddizione ontologica tra la realtà dei frammenti e l‟artificialità 

della loro situazione in qualità di elementi di un quadro. Picasso distrugge e ricompone a 

suo piacimento i rapporti formali e concettuali fra gli elementi, infrangendo la cornice 

concettuale che separa la “realtà” dall‟“opera d‟arte”. Prampolini legge invece questa 

nuova teorizzazione dell‟opera come “oggetto”, che aveva appassionato anche Boccioni 

nella sua polemica con Papini275, con una forte attenzione al possibile effetto “lirico” che 

ne può derivare: 

 

“Si esula completamente dalla pittura, valutata come composizione figurativa di forme colorate e 

intesa come rappresentazione della realtà su di una superficie piatta mediante canoni convenzionali, non è 

più il soggetto rappresentazione che vale come oggetto (ragione del quadro), ma l‟oggetto stesso nella sua 

                                                 
273Guillaume Apollinaire, Pablo Picasso, “Montjoie!”, 14 mars 1913; in Id., Chroniques d‟art. 1902-

1918, Textes réunis avec préface et notes par L.-C. Breunig, Gallimard, Paris 1960, pp. 367-370. 

274Ibidem, p. 369. Il testo continua: “Sévèrement, il a interrogé l‟univers. Il s‟est habitué à l‟immense 

lumière des profondeurs. et parfois, il n‟a pas dédaigné de confier à la clarté des objets authentiques, une 

chanson de deux sous, un timbre-poste véritable, un morceau de journel quotidien, un morceau de toile 

cirée sur laquelle est imprimée la cannelure d‟un siège”; ibidem, p. 367. 

275“... quando nella pittura, nella scultura, nelle parole in libertà, nell‟arte dei rumori, trovi “sostituite alla 

trasformazione lirica o razionale delle cose, le cose medesime”, non vuol dire che il cerchio si chiude...È 

proprio in quel momento che il cerchio delle possibilità creative si apre maggiormente. È il momento in cui 

l‟artista, pur di sfuggire al procedimento imitativo che lo fa cadere inevitablimente nelle più logore 

apparenze, vi sostituisce la realtà stessa. Ma appena questa realtà entra a far parte della materia elaborata 

dell‟opera d‟arte, l‟ufficio lirico a cui essa viene chiamata, la sua posizione, le sue dimensioni, il contrasto 

che suscita, ne trasformano l‟anonimo oggettivo e l‟incamminano a divenire elemento elaborato”; Umberto 

Boccioni, Il cerchio non si chiude!, “Lacerba”, II, n. 5, 1 marzo 1914. Cfr. Alessandro del Puppo, La 

polemica tra Papini e Boccioni, in “Lacerba” 1913-1915. Arte e critica d‟arte, Lubrina Editore, Bergamo 

2000, pp. 187-208. 



realtà che vale come soggetto. Questo nuovo valore dato in pittura, agli elementi eterogenei, alla loro 

aggregazione, questa valutazione del lirismo che si sprigiona dalle singole cose e dalla disposizione, del 

loro agglomeramento, la preoccupazione del volume e della costruzione, stabiliscono per la nostra 

sensibilità un nuovo schema teoretico d‟arte pura, una nuova coscienza plastica: e questo lo dobbiamo al 

cubismo, al suo genio creatore, Picasso”276. 

 

Rimeditando Picasso, Prampolini inscrive l‟idea dell‟opera d‟arte in un orizzonte 

compositivo, dove il rapporto tra gli elementi si gioca sul piano puramente formale. 

L‟effetto estetico della contraddizione ontologica dell‟impiego di brandelli di realtà nel 

quadro, analizzato da Apollinaire, sfugge in parte alla lettura di Prampolini che ne limita 

la valenza ad un espediente per “aggiungere lirismo e musicalità al quadro”277. 

Allontanandosi dall‟egida “futurista”, Prampolini nel 1917 inizia dunque a 

ricostruire un percorso ideale di sviluppo dell‟arte moderna, modellato su presenze e 

riflessioni francesi. Questa “apertura” critica lo pone come interprete principale, nella sua 

doppia qualità di teorico e artista, per tutte le manifestazioni di avangurdia che si 

venivano facendo in Europa. 

La distanza che separa la posizione di Prampolini dal Futurismo ufficiale di Balla 

e Depero è a questo punto notevole278. Se si rileggono alcuni passaggi dal manifesto 

Ricostruzione Futurista dell‟Universo del 1915 (“troveremo gli equivalenti astratti di 

tutte le forme e di tutti gli elementi dell‟universo, poi li combineremo insieme, secondo i 

                                                 
276Enrico Prampolini, Picasso, in “Noi”, I, n. 1, giugno 1917, Roma, p. 7. 

277Ibidem.  

278Pur partendo da radici comuni all‟astrattismo di Balla, e nella teorizzazione di complessi plastici moto-

rumoristici, Prampolini vede la realizzazione artistica come un “evolversi dell‟elemento realistico in 

astratto”. Fondamentale rimane per lui la centralità dell‟esperienza sensibile dell‟artista: l‟equivalente 

astratto è quindi la “costruzione di una sensibilità”, dove il “valore di costruzione” rispecchia il “valore 

emotivo” dell‟equivalente astratto. Si tratta di un discrimine importante, già evidenziato dalla polemica con 

Kandinskij del 1914. Nel 1915 scrive: “Se per affinità esteriori (queste costruzioni) possono ricondurre lo 

spettatore all‟idea del giocattolo, nell‟intima essenza esiste una superiorità causale perché vi è tutto il 

dramma della sensibilità, la raffinatezza, il valore di costruzione, in rapporto al valore emotivo 

dell‟equivalente astratto”; ibidem [corsivi nel testo originale]; Enrico Prampolini, Costruzione assoluta di 

moto-rumore, in “L‟Artista Moderno. Rivista illustrata di arte applicata”, XIV, n. 9, Torino, 10 maggio 

1915, ora in Prampolini. Dal Futurismo all‟Informale, Roma, Palazzo delle Esposizioni Edizioni, Edizioni 

Carte Segrete, Roma 1992, p. 159. Cfr. inoltre Enrico Crispolti, La “sintesi”astratta futurista, ibidem, pp. 

103-107 che legge invece una significativa convergenza tra le posizioni teoriche di Prampolini e di Balla e 

Depero. In effetti, a nostro avviso, pur basandosi su una comune matrice astrattista, la Ricostruzione 

teorizza non la realizzazione di un‟opera che è essa stessa preciso equivalente astratto della sensazione, ma 

una addizione ad infinitum di elementi astratti capaci di suscitare valenze psicologiche diverse, senza alcun 

correlativo oggettivo-realistico della sensazione cosí suscitata. 



capricci della nostra ispirazione, per formare dei complessi plastici che metteremo in 

moto”279) si rivela evidente l‟inconciliabilità fra le preoccupazioni plastico-costruttive su 

cui riflette Prampolini e l‟esasperazione del principio ludico di artificialità che è al centro 

dell‟arte di Balla e Depero.  

La contrapposizione diviene ancor più evidente se si confrontano le scenografie e 

i costumi ideati rispettivamente da Depero e Prampolini per due spettacoli andati in scena 

nelle stagioni seguenti al Teatro dei Piccoli di Podrecca. Entrambi nati dalle suggestioni 

delle scene “artificiali” dei Ballets Russes romani, i due spettacoli, ideati per marionette, 

diventano un banco di prova per testare le innovazioni scenografiche più radicali, difficili 

da mettere in scena su di un palcoscenico normale.  

La centralità per entrambi gli artisti delle nuove teorie teatrali dello scenografo 

Gordon Craig è indubbia, non tanto per l‟ovvia presenza di marionette al posto degli 

attori, ma per la precisa, quasi ridondante messa a fuoco degli elementi formali ed astratti 

dello spettacolo teatrale che il lavorare in un teatro di marionette consente. Siamo alle 

prese con la messa in opera di piccoli prototipi che rispecchiano diverse concezioni di 

avanguardia280. 

Entrambi i testi sono opera di autori non futuristi e non italiani.  

Depero, dopo la cancellazione del progetto di collaborazione con Diaghilev aveva 

trovato un valido interlocutore nel poeta svizzero Gilbert Clavel per il quale realizza nel 

1918 le illustrazioni per il volume Un istituto per suicidi, tradotto da Italo Tavolato. Già 

queste immagini ci rimandano ad una scelta grafica più decisa, se raffrontata ai modelli 

per il Chant dell‟anno precedente. Le forme si risolvono in modelli robotici, con accenti 

grotteschi281. Su idea di Clavel e con le musiche di Gerad Tyrwhitt, Alfredo Casella, 

Francesco Malipiero e del russo Chemenow (Bartok) i Balli Plastici vanno in scena il 14 

aprile 1918 al Teatro dei Piccoli. Se quest‟opera ha suggerito ad alcuni una 

                                                 
279Balla, Depero, Ricostruzione Futurista dell‟Universo, Milano, 11 marzo 1915, in Filippo Tommaso 

Marinetti e il Futurismo (1973), a cura di Luciano De Maria, Oscar Mondadori, Milano 2000, p. 172.  

280Ma sul giudizio ambivalente di Prampolini nei confronti delle possibilità sperimentali del Teatro dei 

Piccoli di Podrecca cfr. Giovanni Lista, Prampolini scenografo, in Prampolini. Dal Futurismo 

all‟Informale, op. cit., pp. 116-117. 

281Si veda ad esempio la copertina del volume, giocata sul forte contrasto bianco/nero e sui marcati tratti 

somatici del personaggio raffigurato; Gilbert Clavel, Un istituto per suicidi, Bernardo Lux Editore, Roma 

1918. 



preconizzazione dell‟estetica meccanica282, in realtà la colorata congerie di marionette 

deperiane rappresenta bene l‟esaltazione ludica di un gioco meccanico ed artificiale che 

non diventa però mai la riflessione critica capace di fondare una possibile “estetica della 

macchina”.  

Una chiave interpretativa degna di attenzione è quella offerta dagli spettatori più 

snob della serata. Fra questi Caldarelli, che dichiara di essersi annoiato per tutto lo 

spettacolo, tranne che per l‟ultimo ballo, dove si vede “la colossale figura della selvaggia 

che partorisce innocentemente davanti al pubblico, mediante due sportelli che le si 

aprono sul ventre, il quale appare come una specie di camera magica e luminosa dove il 

neonato entrando subito in battuta incomincia grottescamente a danzare”283. Cipriano 

Efisio Oppo, per parte sua, riassume l‟evento nell‟esperienza di “una fiera da 

villaggio”284.  

Queste letture, che stigmatizzano l‟assonanza con un favolismo di gusto popolare, 

rivelano uno dei caratteri fondamentali dello spettacolo. L‟operazione di Depero è quella 

di proiettare in un ambito specificamente moderno la pratica delle costruzioni e dei 

giocattoli in legno dai quali la sua esperienza artistica era partita, inserendosi all‟interno 

di un modernismo “futurista” sentito più come cifra stilistico-progettuale che teorico-

concettuale285. Fin dalla sua prima adesione al Futurismo, Depero si era mosso del resto 

col fine ultimo di fondare una Casa d‟arte. Ne dà testimonianza una lettera inedita scritta 

                                                 
282Cfr. quanto scrive in proposito Lista: “[…]gli spigoli vivi e i volumi geometrizzanti delle sue 

marionette dai movimenti ritmici costituivano, anche se in chiave fantastica, la prima espressione 

dell‟estetica meccanica”; in Giovanni Lista, Lo spettacolo futurista, op. cit., p. 15. 

283Vincenzo Caldarelli, I «Balli Plastici» al Teatro dei Piccoli, in “Il Tempo”, Roma, 17 aprile 1918; cit. 

in Claudia Salaris, La Roma delle Avanguardie ..., op. cit, p. 72.  

284Oppo, I «Balli Plastici» al Teatro dei Piccoli, in “L‟Idea Nazionale”, 17 aprile 1918; cit. ibidem. 

Nell‟offrire per “Sic” una breve documentazione dello spettacolo, Pierre Lerat riporta in traduzione 

francese un‟articolo di Mario Broglio pubblicato sulla “Tribuna” del 17 aprile. Il testo è interessante, 

soprattutto per la comunanza d‟idee che il critico mostra di possedere con Marinetti riguardo alle “forti 

possibilità del futurismo nel campo della scenografia moderna” e al posto di tutto riguardo che il giovane 

Depero si è conquistato “insieme a Balla, Larionow e Gontcharova”; il testo dell‟articolo, tradotto in 

francese, è riportato in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde…, op. cit., p. 185. 

285Cfr. il giudizio di Emilio Settimelli sullo spettacolo di Depero (“sono violenze di colore, manifestazioni 

di gioia infantile e divengono danze, colori e volumi che aspirano alla musica, in un mondo di rigidità 

geometriche, di deformazioni e armonie nuove”) e l‟affermazione dello stesso Depero in un articolo per la 

rivista “In penombra” del 1919, secondo la quale “lo scenario ha una sua mimica”; cit. in Mario Verdone, 

Innovazione e astrattismo nello spettacolo futurista, in Futurismo e Astrattismo. Un percorso 

d‟avanguardia nell‟arte del primo Novecento, a cura di Enrico Crispolti con la collaborazione di Marco 

Tonelli, Edieuropa/De Luca, Roma 2002, p. 42.  



già nel 1911 a Marinetti, in cui lamentava di non aver trovato occasioni di lavoro a 

Milano e di poter contare solo su di un‟offerta di finanziamento per la produzione di 

giocattoli,  “non però futuristi - anzi questa è la condizione prima per sborsare denaro”286. 

Dei propri Balli plastici, Depero scrive:  

 

“Ebbi un lampo di intuizione: cioè di applicare alle soluzioni plastiche sul teatro ogni mezzo 

meccanico già esistente allo stato ancora primitivo del teatro delle marionette, e così nacquero i Balli 

plastici ... Col tempo ...si svilupperanno, si concluderanno balli e drammi di più perfette qualità e magia 

teatrale. I personaggi non saranno di solo legno, duri e quadrati, ma in stoffa, gomme, latta: subiranno tutte 

                                                 
286Fortunato Depero a Filippo Tommaso Marinetti, Milano, 24 agosto 1911; Getty Research Institute, 

Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series I, Box II, f. 23. Il Testo della lettera è il 

seguente:  

      “Milano - 24 agosto 1911 

Carissimo Marinetti,  

 

Ho ricevuto le 100 lire- 

Vivissime e riconscentissime grazie. 

Ora io desidero fermamrmi a Milano  - definitivamente - Trovo però enorme , quasi insormontabile 

difficoltà di avere un locale per lavorare. 

 Ho poggiato presso la tua portinaia 2 casse e un rotolo - così per il momento ho tutta la mia roba 

da te. 

 Ho una grande voglia di lavorare ; ma dopo 10 giorni canicolari di kilometri macinati in tutte le 

direzioni di Milano non ho ancora trovato posto per fermarmi. Solo stanze per dormire. 

Poi devi sapere che ho trovato un mio amico di Rovereto - molto ricco, il quale è propenso di darmi 10.000 

lire onde tentare di lanciare circa 1000 pezzi di giocattoli miei.  - non però futuristi - anzi questa è la 

condizione prima per sborsare denaro - Lui mi manda telegramma definitivo il 1° pros. settembre. 

 Naturalmente a me conviene accettare - perché non vedo nessun‟altra via di scampo per risolvere 

la pagnotta -  

A cosa definita, io dovrò certamente stabilirmi fino a lavoro compiuto a Rovereto dove si costruiranno i 

giocattoli. 

 Questo primo fatto sarà la base di partenza per una casa d‟arte “Depero” ch‟io ho intenzione di 

fondare, e alla quale da molto tempo sto pensando, e studiando ogni dettaglio.  

 Tengo già collaboratori provetti onesti, geniali - e dall‟esito godo nitida e certa fiducia. 

 Ammettiamo che questo mio amico pensasse altrimenti, e invece del telegramma promessomi per 

il 1° pross. sett. fosse negativo invece di positivo ti prego un‟ultima volta interessati tu per risolvere 

qualche cosa di pratico e concreto. 

 R‟ho avvisato e pensaci - seriamente. 

Scrivimi anche quando vieni a Milano e quando posso avere la mia roba , che sta a Genova. 

Sono irremovibilmente deciso a risolvere la mia posizione in qualche maniera - o a destra o a sinistra - e 

più probabilmente all‟estero, dove ho già mosso delle pedine. 

Questo vivere di continue vane speranze  - promesse, e umiliazioni dolorose, mi fiaccano e m‟ammazzano. 

------------------------------ 

Fammi avere prestissimo la roba di Genova - non ho altro mezzo per vivere -  

Ho pagato ieri 100 lire per le casse arrivatemi - e la vita è carissima a Milano. 

Affettuos. tuo Depero 

Depero - via Settala 16 presso Naggesini”. 



le luci, rotondità, trasparenze ed elasticità, scatteranno, sbalzeranno con molle a sorpresa e con 

l‟applicazione di tutti i mezzi pirotecnici saranno luminosi sino al miracolo”287. 

 

La strategia è quella già teorizzata nel manifesto firmato con Balla nel 1915: la 

ricostruzione “artificiale” della realtà si modella dunque sull‟esempio del suo correlativo 

minimo, il giocattolo, e dei suoi meccanismi di funzionamento (molle, incastri di diversi 

materiali). La proiezione del modello minimo del giocattolo sul piano dell‟arte teatrale e 

d‟avanguardia avviene per accumulazione di caratteristiche e potenzialità plastiche e 

meccaniche. Il discrimine dell‟appartenenza al “Futurismo” è garantito proprio dalla 

presenza di questa ipertrofia di aggiunte funzionali, di “effetti speciali”, secondo il 

principio della “scoperta-invenzione sistematica infinita” che, secondo Balla e Depero, è 

alla base dello “stile futurista”288. Ha scritto Fossati a proposito del manifesto del 1915, 

che “l‟endiadi arte-vita vuol essere superata da un‟arte che parifichi a sé la vita, la 

sostituisca in perfetta coerenza estetica”, e “la sostituzione pretende equivalenti astratti e 

volontà felice del fare”289. Verso la fine degli anni dieci, la scenografia futurista si mostra 

dunque rivolta principalmente alla realizzazione di questa “volontà felice del fare”, che si 

sviluppa su di un livellamento estetico e critico fra arte e vita, e quindi su di un 

riassorbimento delle tensioni sperimentali in “soluzioni inventive” direttamente 

identificabili e fruibili dal pubblico. 

In questo senso la critica di Prampolini all‟intelligentsia romana testimonia di una 

problematica piú ampia, che investe la possibilità stessa di un discorso avanguardista 

all‟interno del panorama artistico generale, problematica che il mezzo teatrale evidenzia 

con particolare efficacia.  

All‟indomani degli spettacoli di Diaghilev, Prampolini si era avvicinato ad 

Achille Ricciardi, pubblicando per la rivista di lui, “I Novissimi”, un‟intervento dal titolo 

I valori dell‟allestimento scenico e i Balli Russi in cui poneva l‟ “intenso lirismo 

cromatico” di questi a modello per il rinnovamento scenico italiano. In realtà la volontà 

                                                 
287Fortunato Depero, Il teatro plastico di Depero. Principî e applicazioni, in “Il Mondo”, 27 aprile 1919; 

cit. in Paolo Fossati, La realtà attrezzata. Scena e spettacolo dei futuristi, Einaudi, Torino 1977, p. 86. 

288Balla, Depero, Ricostruzione Futurista dell‟Universo, Milano, 11 marzo 1915; in Filippo Tommaso 

Marinetti e il Futurismo, op. cit., p. 174. Cfr. anche il concetto del “meraviglioso futurista, prodotto dal 

meccanismo moderno” teorizzato da Marinetti nel manifesto “Il Teatro di varietà”(1913); ibidem, p. 112. 

289Paolo Fossati, La realtà attrezzata..., op. cit. p. 63. 



di creare un teatro “lirico-cromatico” era da tempo al centro delle teorizzazioni dello 

stesso Ricciardi piú che della pratica di Diaghilev. L‟esperienza delle rappresentazioni 

romane, in particolare di quella “astratta” di Balla, viene dunque letta in maniera 

nettamente positiva in quanto evento internazionale dotato di un‟aura d‟auctoritas 

all‟interno del panorama nazionale. Diventa in altri termini per Prampolini e Ricciardi un 

precedente  funzionale per veicolare e diffondere una nuova Estetica del dopoguerra290. 

Non si tratta di una alleanza, ma dello sfaldarsi di quell‟impalcatura di immagine che 

Marinetti aveva appena faticosamente costruito attorno all‟idea dei “Balli Russi futuristi”. 

In relazione alle realizzazioni futuriste vere e proprie, il giudizio di Ricciardi, e con lui 

dei suoi collaboratori, è infatti sintomaticamente distante e cerca di identificarsi nel piú 

indistinto modello di una ricerca “semplicemente moderna”291.  

 

Crisi della dottrina del Futurismo ufficiale: intorno alla “Ricostruzione futurista 

del’Universo” 

 

Questo svincolarsi teorico-critico prima ancora che associativo dal modello 

futurista è sintomatico della crisi di identità del discorso teorico futurista come cifra di 

interpretazione critica delle realizzazioni d‟avanguardia. Il manifesto di Balla e Depero 

del 1915 diviene in sostanza l‟ultima presa di posizione teorica ufficiale del Futurismo 

artistico prima e durante l‟esperienza politica del 1918-19. In particolare, per quanto le 

immagini pubblicate insieme al testo del manifesto potessero rappresentare un punto di 

partenza importante per portare avanti l‟analisi delle possibili valenze estetiche del 

complesso plastico, né Balla, né Depero, né infine Prampolini sviluppano ulteriormente 

questa produzione. In effetti, dei complessi plastici costruiti nel 1915 non rimangono che 

poche testimonianze fotografiche. 

                                                 
290“Estetica del dopoguerra” è il sintomatico sottotitolo del libro che Ricciardi pubblica nel 1919 per 

spiegare la propria posizione teorica: Achille Ricciardi, Il teatro del colore. Estetica del dopoguerra, 

Facchi, Milano 1919.  

291Scrive Ricciardi (1920): “Restano infine le disquisizioni per catalogare il tentativo del teatro del colore 

sotto la rubrica del futurismo o del passatismo […] L‟innovazione che io servo invece vuol essere 

semplicemente moderna”; cit. in Claudia Salaris, Futurismo letterario a Roma, in Casa Balla e il 

futurismo…, op. cit., p. 59. 



Non è l‟opera, ma la scena teatrale a divenire per questi artisti il banco di prova e 

allo stesso tempo il solo ambito di risonanza cui demandare la realizzazione della propria 

coerenza artistico-progettuale. Se nei primi anni dieci il Futurismo, fondandosi come 

movimento artistico d‟avanguardia aveva istituito la pratica del manifesto collettivo e 

dell‟esposizione collettiva itinerante come modello di auto-rappresentazione e di identità, 

gli ultimi anni della guerra vedono il susseguirsi di progetti sostanzialmente autonomi, 

cui è demandata la continuazione ideale di un modello di identità collettiva ormai 

archiviata. L‟appartenenza ufficiale al gruppo futurista non rappresenta piú il discrimine 

fondamentale che determina l‟identità individuale di un artista. Con gli spettacoli teatrali 

del 1918-19, siamo in altri termini lontani dalle serate futuriste e dal modulo 

avanguardista dell‟happening d‟anteguerra. 

È in questo contesto che si innesta l‟impasse ulteriore determinata 

dall‟appianamento del binomio arte-vita teorizzato nella Ricostruzione futurista 

dell‟Universo. Il riassorbimento della realtà attraverso il filtro della creazione futurista, la 

sua effettiva “ricostruzione” in un complesso plastico che ne è il correlato artificiale 

spingono l‟artista alla produzione continua di oggetti che non trovano tuttavia una loro 

teorizzazione specifica in quanto prodotti artistici d‟avanguardia. Il richiudersi della 

teorizzazione del nuovo oggetto artistico sul panorama delle arti applicate, tema già 

presente nel citato manifesto del 1915, sposta l‟attenzione dal dibattito estetico-critico 

sull‟oggetto all‟analisi dei possibili ambiti operativi della sua realizzazione. Il teatro e, in 

parte, l‟artigianato artistico divengono quindi gli ambiti concettuali prima ancora che 

applicativi in cui questi nuovi “surrogati futuristi” della realtà vengono realizzati e 

possono trovare una sistemazione. 

In questo spaccato, la messa in scena del testo di Albert-Birot, Matoum et Tévibar, 

al Teatro dei Piccoli nel gennaio 1919 rivela un Prampolini diviso tra l‟affannoso 

tentativo di aggiornamento sulle tendenze d‟avanguardia in Europa, già testimoniato 

dall‟articolo su Picasso, e la volontà di imporsi in quello stesso contesto europeo come 

primo interprete italiano.  

Il principale tramite di risonanza internazionale degli spettacoli romani di 

Diaghilev era stato il numero monografico di “Sic”, uscito, come abbiamo avuto modo di 

sottolineare, fra le polemiche anti-avanguardiste del gruppo di “Nord-Sud” e introdotto 



da una nota che sanciva una sorta di presa di distanza dal Futurismo. Pubblicando una 

xilografia su quel numero della rivista, Prampolini cercava allora di istiture un dialogo 

continuativo con il mondo francese, facendo di Albert-Birot il proprio interlocutore292. 

Questa alleanza prende corpo nella messa in scena di Matoum e Tévibar, una pièce scritta 

da Albert-Birot sull‟onda delle rappresentazioni parigine di Parade e Les Mamelles de 

Tiresias.  

In questo modo, paradossalmente, la vetrina “internazionale” dei Balli Russi 

Futuristi auspicata da Marinetti assume un valore e un‟esito puramente nazionale. 

Il testo di Birot, accolto freddamente in Francia, offre un‟ulteriore prova dello 

status problematico dell‟artista d‟avanguardia a questa data. Giocata sulla lotta fra il 

“vero” e “falso” poeta, questa “histoire édifiante et récréative”293 ambientata su Marte 

mette in scena una sorta di rivicita ideale dei valori di “Sic” e di Apollinaire294. È una 

celebrazione amara, in ultima analisi, del volontarismo artistico allora sotto attacco in 

Francia. 

Delle marionette di Prampolini ci rimangono, sintomaticamente, alcuni bozzetti e 

diverse stilizzazioni xilografiche. Prampolini dimostra qui di voler mettere in pratica le 

riflessioni sul principio della composizione, nodo concettuale del suo saggio picassiano. 

Rispetto alle realizzazioni di Depero, orientate a una riduzione delle forme a solidi 

geometrici (cubi, sfere, parallelepipedi), i disegni per Matoum e Tévibar si differenziano 

per un gusto ancora liberty della geometrizzazione bidimensionale: gli abiti, le membra 

dei burattini sono resi con figure geometriche piane che si incastrano e compenetrano 

l‟una nell‟altra. Anche l‟unico “fantoccio” studiabile, fra quelli costruiti in questi anni per 

                                                 
292Enrico Prampolini, Le dieu plastique. Costume choréographique grotesque futuriste (xilografia), in 

“Sic”, II, n. 17, mai 1917, [p.135]. La xilografia venne pubblicata per tramite di Pierre Lerat, 

corrispondente dei balli Plastici da Roma; cfr. Pierre Lerat a Pierre Albert-Birot, Rome, 26 avril 1917; in 

Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde …, op. cit., pp. 178-179. 

293Matoum et Tévibar ou histoire édifiante et récréative du vrai et du faux poète. Drame pour 

marionnettes composé en 1918 par Pierre Albert-Birot, in Pierre Albert Birot, Théâtre, vol. I, Rougerie, 

Montemart 1977, p. 20. 

294Il testo termina con l‟apostrofe con cui Apollinaire chiudeva il Prologo delle Mamelles de Tirésias (“O 

public/ Soyez la torche inextinguible du feu nouveau”). I componimenti poetici del “vero” poeta Matoum 

inseriti nel testo teatrale sono altrettante poesie di Apollinaire, Albert-Birot, Max Jacob, Philippe Soupault 

e Pierre Reverdy. Inoltre, nelle parole del falso poeta Tévibar si possono riconoscere alcuni stralci degli 

argomenti polemici usati dalla critica francese contro Apollinaire e “Sic”: cfr. in particolare il discorso 

finale di Tévibar: “Ouvrez votre dictionnaire/ Et cherchez qu‟est-ce qu‟un vers français/Assemblage de 

mots rythmés/ […] Donc cet individu ne fait point de poème/ Et n‟est pas un poète”. Cfr. Pierre Albert-

Birot, Matoum et Tévibar …, op. cit.,  pp. 49-51. 



il teatro, il Piccolo Giapponese per lo spettacolo Le Nuvole, ci riporta ad un lavoro di 

costruzione tridimensionale sulla base di singoli piani che si intersecano l‟uno nell‟altro. 

Rispetto alla staticità dei parallelepipedi deperiani, i triangoli che formano questa 

marionetta riescono a convogliare un maggior dinamismo della costruzione. Prampolini è 

molto attento a mettere in risalto l‟effetto dato dall‟assemblaggio delle singole parti, 

ingigantendo le giunture, ad esempio, degli arti del Giapponese.  

Questi oggetti, pur ideati per il teatro, diventano un singolare esercizio di stile e, 

allo stesso tempo, reale cifra d‟identità per l‟artista che li ha prodotti. Pubblicando la 

fotografia del Piccolo Giapponese su “Noi” nel 1919, ad esempio, Prampolini lo presenta 

come semplice “Costruzione”. Così si intitolano anche diversi suoi quadri di questo 

periodo, in genere ispirati alla figura umana o al paesaggio, e alcune sculture, ritratti di 

amici. L‟insistenza nell‟uso di questo titolo “concettuale” per le proprie opere, pur così 

stilisticamente diverse, ci chiarisce bene il margine di volontarismo in cui Prampolini, 

diviso fra l‟aspirazione ad una netta scelta teorica e la variabilità delle proprie possibilità 

di realizzazione pratica, si muove in questo periodo295. Questa continua metamorfosi del 

nome e della titolazione delle opere offre anche in questo caso una testimonianza della 

mancata attrattiva teorica del concetto di “ricostruzione dell‟universo” e 

dell‟insoddisfacente inquadratura estetico-critica da esso offerta, rispetto ai modelli 

teorici boccioniani e a quelli del cubismo d‟oltralpe, cui Prampolini ancora si rivolge. 

 

Nuovi tentativi di raggruppamento a confronto: “Noi”, “La Folgore”, gli 

“Indipendenti” 

 

L‟esperienza dei Balletti Russi lascia in ultima analisi nel panorama romano un 

nuovo modello di organizzazione della scena artistica, a cui faranno riferimento per un 

certo periodo tutte le diverse forze che si stavano nel frattempo organizzando. Sia nel 

caso di Prampolini che in quello di Depero le realizzazioni scenografiche diventano il 

nucleo propulsore di un‟attività personale, improntata tuttavia ad una strategia di 

                                                 
295Questo forte scrupolo teorico nella presentazione delle propie opere è testimoniato in maniera  evidente 

in una lettera di Prampolini a Sanminiatelli. Parlando del ritratto scultoreo fatto all‟amico, Prampolini 

scrive: “Lo pubblicherò volentieri ma però insieme ad una delle sculture delle piú avanzate con delle note 

illustrative su le finalità della plastica. Vedrai una cosa eccezionale”; cit. in Enrico Crispolti, Dada a Roma. 

Contributo alla partecipazione italiana al Dadaismo 2., “Palatino”, XI, n. 1, gennaio-marzo 1967, p. 42. 



visibilità diretta, quasi spettacolare. Seguendo strettamente il binomio spettacolo-

esposizione istituito dai balletti di Diaghilev, Depero espone le proprie opere nel foyer del 

Teatro dei Piccoli dove vengono messi in scena i suoi Balli Plastici (Aprile 1918). Questa 

piccola “personale” Deperiana risente, anche stilisticamente, di un‟altra personale, da 

poco conclusasi a Milano, la Mostra personale del Pittore Futurista Carlo Carrà alla 

Galleria Chini. Tuttavia quella di Carrà è una mostra di “rottura” con il Futurismo e il 

catalogo si apre con ben calcolate parole: 

 

 “Fu gioia di amici veri presentarci un dí uniti, ma ora, che i compagni migliori o son morti o sono 

lontani, dirò da solo qualche parola sulla mia opera raccolta nelle sale ospitali della nascente Galleria Chini, 

a quei pochi che mi potranno comprendere”296.  

 

Si tratta della riappropriazione di un modello di identità professionale per l‟artista 

moderno che, come abbiamo visto nel capitolo precedente, Carrà persegue e teorizza in 

questi anni, e che farà rimasticare all‟amico Papini su “La vraie Italie” dell‟Aprile 1919 

le parole di critica espresse da Apollinaire tre anni prima in occasione della morte di 

Boccioni: 

 

“L‟élan des futuristes, dont la fatale nécessité est désormais indiscutable, ne donna pourtant 

aucune œuvre définitive. Le futurisme aujourd‟hui, lâché par les quelques artistes de talent qui, forts de leur 

personnalité, ne demandent qu‟à construire en silence et à l‟écart. Un de ceux-ci est le peintre Carlo Carrà 

…”297. 

 

Il Balli Plastici di Depero, lungi dal porsi “en silence et à l‟écart”, diverranno 

invece, nel marzo del „19, una delle principali attrazioni piú propriamente “artistiche” 

nell‟evento dichiaratamente “politico” dell‟Esposizione Nazionale Futurista di Milano298. 

Anche Prampolini aveva nel frattempo partecipato alla mostra futurista organizzata da 

Pratella a Lugo nell‟autunno del 1917 con una scelta dei propri bozzetti teatrali. In 

                                                 
296Carlo Carrà, [Introduzione], in Mostra personale del pittore futurista Carlo Carrà, 18 dicembre 1917 Ŕ 

10 gennaio 1918, Galleria Paolo Chini, Milano, catalogo ristampa S.P.E.S., s.p. 

297[Giovanni Papini], Carlo Carrà, in “La Vraie Italie”, I, n. 3, avril 1919; ora in Giovanni Lista, De 

Chirico et l‟avant-garde, op. cit., p. 62. L‟attribuzione a Papini dell‟articolo, non firmato, si deve a Lista. 

298L‟esposizione nazionale futurista (al Cova) Pittori futuristi combattenti e Teatro Plastico, “Il Popolo 

d‟Italia” (data non ritracciata); Getty Research Institute, Papers of F. T. Marinetti and Benedetta Cappa:  

920092, Libroni Slides. 



febbraio, scrive all‟amico romagnolo per riaverli al piú presto, rivelandogli il progetto di 

rioccupare, a distanza di un anno, il foyer del teatro Costanzi, sede della mostra Massiné 

dell‟anno precedente, con una nuova esposizione organizzata da “noi futuristi di Roma, in 

cui faremo eseguire anche concerti di musica audacissima e giovanile”299. Le speranze di 

Prampolini includono anche una sua mostra personale di “interessantissime pitture” alla 

Galleria Chini, dove si era appena conclusa l‟esposizione di Carrà. Nelle parole rivolte a 

Pratella, Prampolini definisce la propria azione “opera di espansionismo futurista con 

articoli e disegni su vari giornali italiani e stranieri”300. 

L‟ambiguità di queste reiterate professioni di fede futurista in un percorso ormai 

svincolato dall‟appartenenza a modelli organizzativi e moduli teorici del Futurismo 

ufficiale non deve essere tuttavia letto come semplice strategia propagandistica. Al 

Futurismo, Prampolini riconosce la creazione di un‟identità avanguardista nazionale, che 

è cifra di identificazione che certo può aiutarlo nei contatti con l‟estero ma che egli stesso 

tenta anche idealmente di salvare, di mantenere attiva attraverso le proprie realizzazioni e 

alleanze internazionali301. 

 

Nuovi periodici, nuove definizioni di identità 

 

La stessa nascita del primo numero del periodico “Noi”, uscito all‟indomani degli 

spettacoli romani del 1917, e sul quale Prampolini aveva pubblicato il saggio su Picasso 

che abbiamo analizzato, si era svolta nell‟ambito di quella confluenza fra Futurismo e 

aristocrazia romana che era del resto sembrata anche a Marinetti e Diaghilev 

maggiormente ricettiva ad un possibile nuovo rilancio dell‟avanguardismo italiano. 

Finanziatori di “Noi” sono fra gli altri il conte Bino Sanminiatelli302 e il conte Vincenzo 

                                                 
299Enrico Prampolini a Francesco Balilla Pratella, Roma, 1 febbraio 1918; cit. in Giovanni Lista, 

Prampolini. Carteggio Futurista, op. cit., p. 190. 

300 Ibidem. 

301 Cfr. anche le considerazioni in proposito di Ugo Gianattanasio, riportate da Diego Arich de Finetti nel 

suo intervento Prampolini teorico e pubblicista. L‟affermazione dell‟artista tra il 1912 ed il 1925, in 

Prampolini. Dal Futurismo all‟Informale, op. cit., p. 46. 

302Cfr. la corrispondenza tra Prampolini e Sanminiatelli pubblicata in Archivi del Futurismo, op. cit., vol. 

II, pp. 53-56. 



Fani (Volt)303 che collabora in quegli anni alla “Dinamo” e a “Roma Futurista”. Il 

progetto di rivista era partito con un titolo di impostazione futurista, “Dinamismo”, ma 

già orientato ad un‟apertura internazionale: si sarebbe trattato infatti di un  “album-

collection des alliés plus audacieux ed d‟avant-garde” come Prampolini spiega a Tzara 

nel gennaio 1917304.  

L‟idea di una alleanza avanguardista fra gli artisti dei paesi alleati nasceva da 

modelli francesi, segnatamente sull‟impulso dei numeri di “Le Mot” dedicati agli alleati e 

delle esposizioni collettive allora in voga in Francia. Dopo meno di un mese, tuttavia, 

sempre scrivendo a Tzara, il progetto si presenta già mutato, questa volta si tratta di un 

piú vasto recueil d‟art d‟avant-garde international305.  In una lettera a Sanminiatelli, 

l‟aspirazione di Prampolini si fa chiara: “Dobbiamo essere all‟avanguardia di tutto e di 

tutti”306. Anche il titolo scelto infine, “Noi” si giustifica perché “pratico, comprensibile, 

vasto, autorevole e dignitoso”, ma soprattutto, e sono parole sempre di Prampolini, “è il 

piú internazionalizzabile”307. 

Piú che una raccolta di presenze straniere, “Noi” sembra volersi imporre come 

rivista capace di circolare all‟estero. Lo smilzo programma, pubblicato in italiano e 

francese inframmezzato ai testi riprende la roboanza futurista recitando:  

 

“Pubblicheremo poemi, pitture e opere, d‟autori che tutti devono assolutamente imparare a 

conoscere e inesorabilmente apprezzare”. 

 

Come spiega poi Prampolini a Sanminiatelli:  

 

                                                 
303La partecipazione di Fani al finanziamento di “Noi” è testimoniato da una lettera ch‟egli scrive ad 

Albert Birot da Nizza (“J‟appartiens au grupe d‟avant-garde qui a fondé récemment à Rome la revue 

«Noi»”); la lettera, datata 1 agosto 1917, è riportata in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde…, op. 

cit., p. 187. 

304Enrico Prampolini a Tristan Tzara, Rome, 20 janvier 1917, ibidem, p. 198. 

305Enrico Prampolini a Trista Tzara, Rome, 10 février 1917, ibidem, p. 199. 

306Enrico Prampolini a Bino Sanminiatelli, 12 febbraio 1917, in Enrico Crispolti, Dada a Roma. 

Contributo alla partecipazione italiana al Dadaismo, 1., “Palatino”, X, n. 3-4, luglio-dicembre 1966, p. 

256. 

307Enrico Prampolini a Bino Sanminiatelli, [Napoli, 28 maggio 1917], ibidem. 



“Quello del nostro programma è ottimo, perché non vuol dir nulla. Anzi quegli articoli poemi ecc. 

che pubblichiamo facciamo capire che non è che un principio un programma per poi fare realmente in 

seguito qualcosa di grandioso eccezionale”308.  

 

In qualche modo Prampolini cerca quindi di costruire un‟alleanza che possa porsi 

in dialogo diretto con i francesi, e per far questo cerca di legarsi a quelle personalità come 

Soffici, Papini, Govoni e Folgore, allora al centro delle migliori “rivistine” e attenti a 

quanto andavano pubblicando “Sic”, “Nord-Sud” e il “Mercure de France”. 

Paradossalmente, questa scelta implica l‟allontanamento dal gruppo de l‟“Italia 

Futurista”, cui lo stesso Sanminiatelli era legato. Il modello estetico che Prampolini 

sembra favorire a questa data, seppur vago, è sintomaticamente indicato nella triade 

“Severini, Picasso, Kandinskij” proposto come fronte “audace” da prediligere nella scelta 

delle opere da pubblicare309. 

Il secondo numero del periodico, pubblicato nel febbraio 1918, esplicita 

ulteriormente questa nuova scelta di riferimenti estetici. Dopo il saggio dedicato a 

Picasso sul primo numero, Prampolini ottiene e fa tradurre La pittura d‟avanguardia di 

Severini, apparso l‟anno prima sul “Mercure de France”. Il testo, che come abbiamo 

avuto modo di sottolineare nel capitolo precedente rappresentava la giustificazione 

teorica dell‟allontanamento del pittore cortonese dal Futurismo, assume ora, sulle pagine 

di “Noi”, un significato piú chiaro se letto alla luce di quanto abbiamo scritto riguardo il 

portato problematico del manifesto La ricostruzione dell‟universo. 

Pur ammettendo l‟analogia tra il processo di costruzione di una macchina e quello 

di un‟opera d‟arte, Severini impone una differenziazione netta, di ordine ideale, tra le due 

possibilità, esplicitando il problema teorico alla base di quel concetto di “costruzione”, 

che Prampolini aveva assunto cosí avidamente come cifra di paragone per suoi piú nuovi 

tentativi artistici: 

 

“Lo spirito d‟invenzione che presiede all‟invenzione dell‟opera d‟arte non è lo stesso di quello che 

presiede alla costruzione di una costruzione. 

                                                 
308Enrico Prampolini a Bino Sanminiatelli, s.d., ibidem, p. 258. 

309Sono i nomi che Prampolini contrappone al sintetismo di Ferrazzi; cfr. Enrico Prampolini a Bino 

Sanminiatelli, [Napoli, 14 giugno 1917], ibidem, p. 257. 



Il primo ricostruisce l‟Universo per un fine disinteressato, l‟altro ne prende gli elementi per 

raggiungere uno scopo determinato che è la sua ragione di essere. La via o azione che il costruttore dà alla 

materia non sarà mai una sintesi di vita indipendente e la macchina non vivrà mai la vita autonoma 

dell‟opera d‟arte. Le due invenzioni non possono nemmeno compenetrarsi e fondersi”310. 

 

Questo netto discrimine tra la produzione dell‟opera d‟arte, che Severini -

seguendo Guyau- definisce come “vita rappresentativa”, e la produzione di oggetti 

industriali ristabilisce l‟ordine idealistico della separazione fra il mondo della realtà 

funzionale e quello della realtà artistica. D‟altra parte, il discorso di Severini finisce per 

censurare anche i principi dell‟astrattismo kandiskiano, e in particolare l‟idea 

dell‟autonomia dell‟opera d‟arte e della sua composizione formale, che era già stata 

oggetto, qualche anno prima, di un intervento critico da parte di Prampolini: 

 

 “Quando una forma o un colore hanno solo come ragion d‟essere la forma e il colore che stanno 

loro accanto, questa forma e questo colore non sono né veri né essenziali né plastici. Essi sono 

semplicemente arbitrari e decorativi, essi non appartengono agli oggetti e non possono per conseguenza 

ricostruirli”311. 

 

Il dibattito attorno al manifesto della Ricostruzione futurista dell‟Universo non si 

limita tuttavia a influenzare l‟estetica in fieri di Prampolini e il contesto avanguardista 

romano. Tra le file futuriste, la reazione è altrettanto attenta e significativa.  

Nel 1917 Bruno Corra pubblica la prefazione al libro di Ginna, La pittura 

dell‟avvenire, edito a Firenze per i tipi de “L‟Italia Futurista”. Il testo, generalmente poco 

studiato, ci offre tuttavia una sintomatica testimonianza del peso e dell‟influenza, anche 

terminologica, che il manifesto di Balla e Depero aveva avuto nel contesto futurista 

italiano. Scrive Corra: 

 

“Ho detto che tutta la moderna pittura d‟avanguardia si è distaccata con franchezza dalla 

imitazione della realtà materiale. Devo notare che mentre gli altri pittori si sono in ciò ispirati al concetto di 

deformazione degli oggetti, Arnaldo Ginna ha sempre insistito sulla sua idea, ben piú spergiudicata 

                                                 
310Gino Severini, La pittura d‟avangurdia, in “Noi”, n. 2- 3- 4, Febbraio 1918, p. 15. 

311 Ibidem. 



moderna e libera da tradizioni, di ricostruzione fantastica della realtà disciolta nella sue molecole plastiche 

cromatiche e lineari”312. 

 

L‟arte di Ginna viene posta alla base della “poderosa affermazione della sempre 

rinnovantesi potenza artistica italiana” insieme al “dinamismo plastico di Boccioni” e alle 

“ricerche fantasiose di Balla e Depero”313. Il modello concettuale del complesso plastico, 

con il suo problematico livellamento ontologico di tutte le realtà oggettuali, siano esse di 

origine naturale, meccanica o artistica, viene parzialmente ridimensionato, attraverso il 

ristabilimento del binomio arte-irrealtà. Quella di Ginna, secondo Corra, è dunque 

“costruzione di organismi plastici irreali. Combinazione irreale di elementi tolti dalla 

realtà”314.   

 La mancanza di una posizione teorica forte e capace di aggregare le differenti 

forze inerenti al Futurismo in questi ultimi anni di guerra è, come infine anche il testo di 

Corra ci testimonia, uno scoglio notevole al riaffermarsi di una identità artistica del 

movimento di Marinetti sul fronte internazionale. Come abbiamo visto, la dimensione 

ideologico-politica del movimento ingloba quasi completamente ogni altra spinta 

creativa. Da questo punto di vista è interessante riconsiderare alla luce di nuovi 

rinvenimenti documentari l‟attività di alcuni giovani futuristi come il ventenne Angelo 

Rognoni e inquadrarne il progetto di una rivista d‟avanguardia come un possibile 

parallelo, questa volta all‟interno del Futurismo ufficiale, di quanto andava facendo 

Prampolini a Roma.  

 Dopo un primissimo contatto con Marinetti, Rognoni e l‟amico diciottenne Gino 

Soggetti decidono di creare nel 1916 a Pavia un periodico futurista, “La Folgore”. Il capo 

del Futurismo accetta di sostenere finanziariamente l‟impresa con un contributo di 

cinquanta lire ma allo stesso tempo impone con precisione la linea programmatica che la 

futura rivista dovrà seguire. La lettera con cui Marinetti accetta di sostenere la nuova 

rivista è significativa, e vale la pena di leggerne interamente la parte centrale: 

 

                                                 
312Bruno Corra, Prefazione, in Arnaldo Ginna, Pittura dell‟avvenire, Edizioni de “L‟Italia Futurista”, 

Firenze 1917, ried. S.P.E.S., Firenze, p. 12. 

313Ibidem, p. 11. 

314Ibidem. 



“Sono lieto di sostenere con cinquanta lire il vostro giornale purché risponda pienamente al mio 

concetto di giornale futurista. 

La Folgore deve avere per scopo di difendere, propagandare e glorificare il movimento futurista 

attraverso le vostre opere futuriste anzitutto, e attraverso quelle degli altri futuristi. 

In poche parole niente versi, niente lunghe recensioni, niente sentimentalismo, niente negrologia, niente 

piagnistei. 

Parole in libertà e sintesi teatrali, le vostre anzitutto, perché deve essere anzitutto utile a voi, 

aumentando la vostra autorità nel centro studentesco di Pavia e rinforzandovi come motori del Futurismo 

contro tutto il passatismo universitario e scolastico. 

[…]  

Stasera parto per Sussegana. Non dimenticarti di pubblicare sulla 2a pagina di copertina di ogni 

numero i principi del Futurismo togliendoli dalla testata dell‟Italia Futurista”315. 

 

In diretta antitesi con i progetti di visibilità e dialogo internazionali di Prampolini, 

Marinetti vede la pubblicazione di una rivista fatta da giovani leve nell‟ottica di una 

sempre maggiore diffusione e affermazione capillare del Futurismo in Italia. Soggetti e 

Rognoni diventano quindi gli ambasciatori pavesi di un Futurismo già pienamente 

politico, in questo caso del movimentismo politico futurista universitario, che si vede 

estraneo ad ogni possibile dibattito estetico. L‟analisi dettagliata del primo numero della 

rivista che Marinetti manda a Rognoni e Soggetti subito dopo la pubblicazione è in 

questo senso molto significativa: 

 

“Copertina la parola Futurista deve esser piú grande. Grande e nera come la parola Folgore. 

[…]   

Bisogna preferire cose brevi, brevissime. Una o due liriche brevi. Pubblicate vostre sintesi teatrali 

Per es. Professori di Rognoni 

[…] 

Sempre cose brevi 

Per avere la massima varietà. 

1 o 2 liriche in prosa. Niente versi. Parole in libertà facili. 

E molte molte sintesi teatrali divertenti”316. 

 

                                                 
315F.T. Marinetti ad Angelo Rognoni, s.d., c.i. “Movimento Futurista Milano”; Getty Research Institute, 

Angelo Rognoni Papers: 850150. 

316F.T. Marinetti ad Angelo Rognoni e Gino Soggetti, s.d, c.i. “Scuola Bombardieri”; ibidem. 



Marinetti allega a queste indicazioni alcuni nomi di futuristi cui domandare 

materiale da pubblicare (Buzzi, Maria Ginanni, Cangiullo, Pratella). Tuttavia il modello 

imposto ai due giovani pavesi finisce per rivelare ben presto i propri limiti. Si tratta infatti 

della rappresentazione artificiale di un Futurismo minimale e “di sussistenza” per così 

dire, che finisce sia per escludere futuristi di lunga data che non si occupano di parole in 

libertà (sintomatica la risposta imbarazzata di Ginna: “Però io faccio il pittore ed ho poco 

tempo disponibile per fare il poeta”317) sia nuovi giovani interessati in generale 

all‟avanguardia e alle sue piú recenti evoluzioni.  

Questo ultimo caso è bene evidenziato dalla corrispondenza fra il gruppo della 

“Folgore” e quello della nascente “Procellaria” nella vicina Mantova. Contattato per 

collaborare alla rivista pavese, nel febbraio 1917 Gino Cantarelli scrive a Rognoni:  

 

“Io, senza nessuna pretesa, potrei Ŕ e volentieri lo farei- occuparmi di una rubrica nuova che voi 

potreste inserire nella rivista: un Notiziario: si parlerebbe ivi del movimento e delle idee di futuristi e 

d‟avanguardisti, brevi note intorno a pubblicazioni, ecc”318.  

 

Poco tempo dopo lo stesso Cantarelli invita Rognoni a collaborare alla sua “rivista 

mensile d‟avanguardia (perciò anche di futurismo moderato)”. Se i lavori letterari 

richiesti sono significativamente simili a quelli imposti da Marinetti (“lavori teatrali brevi 

(d‟avanguardia però) e anche versi (liberi)”), il futurismo “moderato” di Cantarelli 

accetta tuttavia anche “articoli che parlino di musica o pittura modernissima e di ogni 

altra manifestazione nuova, insomma”319. Il discrimine importante è l‟elemento politico. 

Poco tempo dopo, Rognoni si vede rifiutare da Fiozzi un bozzetto patriottico in base al 

fatto che “Procellaria rifugge da ciò che è politica-guerra-patriottismo-esaltazione ecc. 

Non tratta che di arte in ogni sua espressione avanzata. Mandate qualcos‟altro e 

gradiremo”320. 

Il sostanziale isolamento dell‟impresa “futurista” dei giovani Rognoni e Soggetti a 

Pavia e la mancata alleanza con gli altrettanto giovani Cantarelli e Fiozzi a Mantova, per 

                                                 
317Ginna ad Angelo Rognoni, Firenze, 24 dicembre 1916; ibidem 

318Gino Cantarelli ad Angelo Rognoni, Mantova, 13 febbraio 1917; ibidem. 

319 Gino Cantarelli ad Angelo Rognoni, Mantova, 7 aprile 1917, c.i. “Procellaria”; ibidem. 

320 Aldo Fiozzi ad Angelo Rognoni, Mantova, 12 aprile 1917, c.i. “Procellaria”; ibidem. 



la decisa volontà da parte di questi ultimi di aderire al “moderatismo” delle rivistine 

artistico-letterarie, mettono ulteriormente in risalto non solo la crisi del Futurismo 

artistico come contesto privilegiato di un possibile sviluppo teorico ma anche la sua 

ormai raggiunta incapacità di catalizzare in alcun modo le energie artistiche disperse sul 

territorio nazionale. Anche Marinetti si limita a censire nelle sue lettere l‟attività ormai 

personalistica di futuristi ed ex-futuristi e a valutarne il portato di propaganda nei meri 

termini di una serie di presenze dotate di una possibile risonanza321. 

 

Mostre moderne e mostre futuriste 

 

Un simile nucleo eterogeno di presenze, si ritrova al centro della mostra d‟arte che 

Prampolini riesce infine a realizzare, non al Teatro Costanzi, come progettato in un primo 

momento inseguendo il modello di Diaghilev, ma in una sala data in concessione dal 

quotidiano “L‟Epoca” in via del Tritone. Fondato da poco nella capitale, “L‟Epoca” ha 

come responsabile per la cronaca artistica il critico Mario Recchi. La collaborazione fra 

Recchi e Prampolini riesce cosí a dare corpo alle aspirazioni del giovane modenese, pur 

dipingendo uno spaccato concettualmente ancora vago. La Mostra d‟Arte Indipendente si 

apre il 26 maggio 1918 con opere dello stesso Prampolini, di Riccardi, Mancuso, 

Ferrazzi, Soffici, Carrà e De Chirico.  Nel catalogo, Recchi tenta di indicare il criterio di 

coerenza della manifestazione in una volontaria scelta di medietas: 

  

                                                 
321Sintomatica ad esempio una lettera di Marinetti a Soggetti databile alla primavera-estate del 1918 (F.T. 

Marinetti a Gino Soggetti, s.d.; Getty Research Institute, Angelo Rognoni Papers: 850150):  

“Carissimo Soggetti 

Grazie  

Il movimento Futurista vince e domina. 

Dopo l‟esposizione Carrà a Milano, i balli futuristi di Depero a Roma. 

Grande agitazione di giovanissimi futuristi nell‟atmosfera di Balla che lavora e centuplica la sua 

propaganda.  nelle scuole e nei centri unltramondani. 

Qui siate pronti a dar tutto fare tutto per l‟Italia! 

Non dimenticate di far sempre sempre la più energetica propaganda dando il tono futurista ultraitaliano e 

antitedesco a tutte le conversazioni! 

Ti abbraccio fraternamente 

tuo FTMarinetti 

14 Raggruppamento  

Bombardieri 112 Gruppo”. 



“Essi non hanno creduto legarsi fra loro da alcun vincolo, nè di proclamarsi uniti da alcuna affinità 

se non da quella che proviene dal sentirsi Ŕ per diritto di coscienza e sincerità di intenti- alla testa del 

giovane movimento pittorico italiano, egualmente distante dalla senilità dell‟accademismo che dalle 

trepidanti invenzioni del futurismo”322. 

 

Rimasticando il lessico dell‟ultimo Carrà, Recchi auspica un neo-collettivismo 

epocale, che riporti l‟arte al suo ruolo di espressione spirituale della nazione. Unico 

elemento stilistico comune, tuttavia, è, come nel caso di Severini, il rifiuto 

dell‟astrattismo. Rispondendo polemicamente alla lettura della pittura di Arnaldo Ginna 

fatta l‟anno precedente da Corra, Recchi ripropone, ribaltandola, l‟alternativa fra 

astrattismo e deformazione con una lettura del tutto favorevole solo per quest‟ultima.  

È tuttavia difficile riuscire a tratteggiare un‟ideologia comune alla base della 

scelta del principio di deformazione nelle opere in mostra come L‟ovale delle apparizioni 

di Carrà, Donna-ambiente di Prampolini e Il tram di Ferrazzi. Si tratta piuttosto, come è 

esplicito nelle intenzioni degli organizzatori sin dal titolo, di stabilire un equivalente 

italiano al modello degli Indépendants parigini, che tuttavia venivano giudicati sul primo 

numero della rivista di Prampolini già in termini fortemente negativi anche in ragione di 

una forte “intromissione d‟arte ufficiale”323. Lo stesso De Chirico, che con Parigi 

intrattiene un rapporto costante, non solo di interesse verso il dibattito intellettuale di 

colà, ma anche di carattere prettamente commerciale attraverso il suo principale mercante 

dell‟epoca, Paul Guillaume, si opera attivamente per il successo dell‟iniziativa romana. A 

Soffici scrive all‟inizio di maggio: 

 

                                                 
322Mario Recchi, [Presentazione], in Mostra d‟arte indipendente pro Croce-Rossa. Roma Maggio-Giugno 

MCMXVIII. via del Tritone Galleria dell‟”Epoca”, catalogo, p. 1; Archivio Enrico Prampolini, Centro 

Ricerca e Documentazione Arti Visive (CRDAV) della Galleria Comunale d‟Arte Moderna e 

Contemporanea, Roma). 

323“Le esposizioni degl‟Indipendenti che si susseguono a Parigi, con produzioni frammentarie, che 

tendono a valorizzare l‟opera dei singoli gruppi di varie tendenze, non hanno dato quel risultato che diedero 

le esposizioni precedenti e principalmente prima della guerra. Segnaliamo acerbamente questi sintomi di 

intromissione d‟arte ufficiale, che toglie quel prestigio d‟anarchia  e di libertà per cui sorsero les 

Indépendants”; Attività e passività intellettuali, in “Noi”, I, n. 1, giugno 1917, p. 8. 



“A Roma c‟è molto movimento e molta buona volontà. Prevedo che tra non molto questa città 

diverrà un centro importantissimo, molto piú importante di Parigi, e cosí potremo boicottare quei 

fringuellini della capitale francese che credono di averle inventate tutte”324. 

 

L‟esperienza dei Balletti Russi ha innegabilmente lasciato a Roma la bramosia di 

una nuova maturità del contesto artistico e culturale che tuttavia non riesce ad esplicitarsi 

pienamente né sul piano teorico né su quello organizzativo. Cosí come le coeve 

realizzazioni teatrali, anche il caso della mostra all‟Epoca testimonia come la crisi dei 

modelli di definizione dell‟arte moderna investa non solo la creazione di una identità 

condivisa, ma anche gli spazi di presentazione di questa identità. Entrambi si risolvono in 

questi anni in una affannosa ripresa di concetti ed esempi dotati di una autorità storica 

che si vuole riconoscere come fondante ed alla quale ci si vuole riallacciare. Il modello 

francese e la sigla degli Indépendants, per Prampolini e Recchi, offrono una garanzia 

innegabile di modernismo, pur evitando discretamente la questione della necessità di una 

definizione programmatica e teorica di gruppo. 

 La risposta futurista si ha dopo l‟estate, a guerra quasi conclusa, con due eventi di 

significativa importanza. Verso la fine di settembre viene lanciato nella capitale il 

periodico “Roma Futurista”, diretto da Marinetti, Carli e Settimelli, che, come abbiamo 

visto, inaugura ufficialmente la campagna politica futurista per le elezioni del 1919. Tra 

maggio e luglio era stato preceduto dai due numeri de “Lo specchio dell‟Ora”, diretto 

sempre a Roma da Corra e Settimelli, e che aveva favorito il radicamento di diverse 

istanze politiche già presenti nel “L‟Italia Futurista” nel nuovo contesto della capitale 

italiana. 

Contemporaneamente, sul fronte propriamente artistico, la Casa d‟Arte Bragaglia 

apre il 4 ottobre in via Condotti con la personale di Giacomo Balla.  La decisione dei 

fratelli Bragaglia di lanciare uno spazio artistico nel centro di Roma rispecchia tuttavia 

ancora una volta il concetto di modernità indistinta garantito dalla sigla degli 

“Indipendenti”325. Come emerge da una serie di documenti inediti che abbiamo potuto 

                                                 
324Giorgio De Chirico ad Ardengo Soffici, Ferrara 4 maggio 1918; in Giorgio de Chirico, Penso alla 

pittura, solo scopo della vita mia. 51 lettere e cartoline ad Ardengo Soffici, 1914-1942, a cura di Luigi 

Cavallo, Scheiwiller, Milano 1987, p. 81. 

325Cfr. il ricordo a distanza di tempo di Carlo Ludovico Bragaglia: “In Italia mancavano a quell‟epoca 

delle gallerie d‟arte private, gli artisti potevano esporre solo nei saloni ufficiali che si svolgenvano ogni 2/3 



rintracciare al Getty Research Institute, l‟identificazione di queste iniziative con il 

Futurismo ufficiale si deve in gran parte all‟attivismo costante di Marinetti che promuove 

e sostiene finanziariamente l‟impresa delle esposizioni futuriste da Bragaglia. La 

corrispondenza che egli scambia con Anton Giulio, finora non adeguatamente considerata 

dagli storici, offre infatti una testimonianza decisiva per chiarire la situazione della 

presenza futurista nel contesto artistico romano a questa data. È Marinetti infatti a cercare 

di inserirsi prepotentemente nella premessa modernistica della Casa d‟Arte.  

Il catalogo dell‟esposizione Balla in questo senso è una prova tangibile di questo 

dualismo non solo terminologico ma concettuale. La Mostra del pittore futurista Balla si 

tiene nella Casa d‟Arte Bragaglia che, in quarta copertina del catalogo si pubblicizza con 

lo slogan ben poco futurista “Arte Moderna Arte Antica Arte Decorativa” e in 

controcopertina richiama l‟attenzione sulla propria “Fabbrica di Ceramiche Moderne”, da 

realizzarsi su disegni dello stesso Balla e di Depero, nonché di artisti quali Bartoli, Del 

Neri, Tartaglia e Seracchiani. Le spese per l‟esposizione sono pagate complessivamente 

da Marinetti, che contribuisce con 1000 lire, mentre Balla fa dono a Bragaglia di alcuni 

suoi quadri “passatisti” per finanziare la pubblicazione e il lancio propagandistico del suo 

catalogo326. La mostra si chiude con una “conferenza meccanica” di Balla e relativi 

                                                                                                                                                 
anni. La Casa d‟Arte esponeva i “rifiuti” dell‟ufficialità”. Il brano è riportato in Elisabetta Mondello, Roma 

Futurista ..., op. cit., p.29. 

326“Caro Bragaglia,  

Non ho ancora ricevuto il catalogo Balla. 

Scrivo a Milano. Avrai il giorno 20 o il 22 il vaglia di lire 1000. Sarà così regolato tutto quello che riguarda 

l‟esposizione Balla.  

Desidero pubblicare nel piccolo catalogo dell‟esposizione Cangiullo la mia prefazione l‟elenco delle opere 

e un cliché bianco e nero di una tavola parolibera (per esempio il ritratto parolibero di Cangiullo e 

Pasqualino). 

Sono disposto a pagarti per questo piccolo catalogo lire 200. 

La somma totale da pagarti per l‟esposizione Cangiullo è di lire 1200. 

Desidero però mostrare a Roma isolatamente il meraviglioso alfabeto a sorpresa di Cangiulloe Pasqualino 

che ha una grandissima importanza artistica. 

Ho una viva simpatia per il mio caro amico Trilussa . So che il suo nome popolare chiama tutta Roma. Ma 

bisogna assolutamente evitare le confusioni. 

[Ti prego dunque di rinunciare alla tua idea di 2 esposizioni riunite Cangiullo-Trilussa. L‟esposizione 

futurista Cangiullo e Pasqualino deve essere una manifestazione a se. Altrimenti rinuncio ora e la rimando a 

più tardi. Tu sei intelligentissimo e futurista. Credo d-] 

[Brano cancellato e sostituito con :] Ti prego dunque di rinunciare a questa miscela.   

Una calda stretta di Mano dal tuo FTMarinetti  

[a lato in nota in margine:] 

Non dare - ti prego - importanza alle parole ripetute . Sono sempre deformate o inventate”; Lettera di 

Filippo Tommaso Marinetti ad [Anton Giulio] Bragaglia, 12 ottobre 1918; Getty Research Institute, Filippo 

Tommaso Marinetti correspondence and papers, 1896-1974: 850702, Series VI, f: 205. Cfr. anche: “Spero 



“pugni futuristi” e “parapiglia futurista nella Galleria”327. Per quanto Bragaglia si operi 

per farne un caso di cronaca e suscitare l‟interesse del pubblico (“Le esposizioni 

annoiano, per un lungo mese. Se non fossero i cazzotti sarebbe tutto morto: e i visitatori 

somiglierebbero a frati appresso ad un funerale”328) la collaborazione con i futuristi si 

rivela difficoltosa. L‟attenzione e la promozione delle mostre artistiche, come lamenta lo 

stesso Bragaglia a Marinetti è quasi del tutto assente, mentre le serate futuriste di 

carattere piú propriamente politico, pur già annunciate, vengono annullate per ragioni 

burocratiche329.  

  Un‟ulteriore occasione di contrasto è data dalla successiva esposizione in 

programma, quella di Cangiullo, per la quale Bragaglia, con ponderatezza commerciale, 

propone un sodalizio con il comico Trilussa: 

 

“Ed ora ti do una eccellente notizia - Trilussa nella piccola sala bleu, esporrà 50 suoi disegni e 

caricature, contemporaneamente a Cangiullo. Ora tu sai che Trilussa empie un Augusteo da solo, con 

biglietti a 10 lire! Verrà dunque da noi tutta Roma, con la sua chiamata; e così vedranno anche Cangiullo. 

Contemporaneamente avrò concerti e letture di versi che chiameranno un diverso pubblico”330. 

                                                                                                                                                 
di vendere Balla futuristi. Senza percentuale per me dato che questi sono i patti con Balla” Lettera di 

[Anton Giulio] Bragaglia a FilippoTommaso Marinetti, 16 ottobre 1918; Getty Research Institute, Filippo 

Tommaso Marinetti correspondence and papers, 1896-1974: 850702, Series I, Box 3, f. 31.  

327“L‟altra Domenica ci sono stati dei pugni futuristi nella Galleria. Balla teneva una conferenza. È 

avvenuto il solito parapiglia futurista dei tempi antichi. Era bellissimo. Io ne ho approfittato per creare il 

fattaccio di cronaca sui quotidiani. Abbiamo avuto un‟abbondate stampa benevola e mordace. Le 

esposizioni annoiano, per un lungo mese. Se non fossero i cazzotti sarebbe tutto morto: e i visitattori 

somiglierebbero a frati appresso ad un funerale”; Lettera di [Anton Giulio] Bragaglia a FilippoTommaso 

Marinetti, 24 ottobre 1918; Getty Research Institute, Filippo Tommaso Marinetti correspondence and 

papers, 1896-1974: 850702, Series I, Box 3, f. 32. 

328Ibidem. 

329“Ieri, Domenica, Carli non ha potuto tenere una annunciata sua conferenza sugli arditi, per mancato 

permesso della Divisione. [...] Un po‟ è colpa di Balla che ha fatto della Galleria un ricreatorio  più o meno 

popolare  di ragazzetti e ragazzoni futuristi e antifuturisti, credendo che questo piaccia molto anche a te e ai 

futuristi. [...] In ogni modo il solo futurista zelante è il Carli. Ma non ci si trova mai quando c‟è il gran 

chiasso. Speriamo, e tu scriviglielo, che non venga troppo favorita la chiassata per amore di reclame. Dalla 

chiassata nobile - discussione, diverbio, polemica, zuffa elegante e breve sintetica - viene una degna 

réclame al Futurismo. Da queste chiassate turpi, viene sconcio e danni reali di fracassamento e rotture 

costose. Ti faccio questo sermone perché la tua voce mi sostenga presso Cangiullo, almeno. Altrimenti, 

dopo la seconda esposizione futurista, dovrò ricominciare a fabbricare la casa da capo a questo proprietario, 

che reagisce al baccano sino a minacciarmi di sfratto”; Lettera di [Anton Giulio] Bragaglia a Filippo 

Tommaso Marinetti, 28 ottobre 1918, c.i. “Apollon”; Getty Research Institute, Filippo Tommaso Marinetti 

correspondence and papers, 1896-1974: 850702, Series I, Box 3, f. 34. 

330 “Caro Marinetti,  

 



 

La risposta di Marinetti non tarda ad arrivare: 

 

“Desidero però mostrare a Roma isolatamente il meraviglioso alfabeto a sorpresa di Cangiullo e 

Pasqualino che ha una grandissima importanza artistica. 

Ho una viva simpatia per il mio caro amico Trilussa. So che il suo nome popolare chiama tutta Roma. Ma 

bisogna assolutamente evitare le confusioni. 

Ti prego dunque di rinunciare alla tua idea di 2 esposizioni riunite Cangiullo-Trilussa. 

L‟esposizione futurista Cangiullo e Pasqualino deve essere una manifestazione a se. Altrimenti rinuncio ora 

e la rimando a più tardi”331. 

 

E, contemporaneamente, egli scrive a Cangiullo in questi termini: 

 

“Ho un grandissima simpatia per il caro Trilussa. So che il suo nome celebre e popolare chiama 

tutta Roma.  

Ma desidero assolutamente mostrare a Roma il vostro alfabeto a sorpresa isolatamente. 

Il vostro alfabeto a sorpresa ha una importanza straordinaria per l‟arte.  

Bisogna evitare confusioni.  

Ti prego di rispondermi in proposito e di persuadere Bragaglia che è intelligentissimo e 

futurista”332. 

                                                                                                                                                 
 ti rendo conto subito di tutto poiché, avendo anticipato le spese, desidererei esserne rimborsato 

subito, per poter muovere utilmente il mio danaro. Balla, avvertito, ti avrà già dato dettagliate notizie di 

quanto ho fatto; di guisa che tu possa controllare. 

 Ora cominceranno a parlare i giornali con articoli lunghi. Il Messaggero della Domenica (che ha 

fortissima tiratura) pubblica due colonne con 5 clichets dati da me. Altri seguiranno. I piccoli avvisi sono 

naturalmente usciti. L‟inaugurazione è stata felicissima. La migliore aristocrazia visita i miei locali, con la 

stampa ed il mondo intellettuale. 

 Ti ho spedito 500 cataloghi a Milano. 

 Non ti mando le fatture e gli altri documenti riguardanti la mia nota per non ingombrare la lettera. 

Però sono a tua disposizione. 

 Ora venendo a Cangiullo mi urge farti presente che se mi piace di presentare le sue Lettere a 

Sorpresa, pure, come ti dissi, questa mostra non costituisce per me nessunissima speculazione! Io spendo 

ben 1000 lire al mese, tra pigione, luce, signorina, telefono, manutenzione eccetera! Ci rimetto dunque 

l‟ammortizzamento del capitale applicato a questa mia impresa e ci rimetto il guadagno che pure dovrebbe 

seguire ogni mia fatica. Per questo, mi pare ameno che tu possa creder possibile, per la mia 

amministrazione dell‟affare Cangiullo, la stampa di un cataloghetto fatto ad impresa mia.   

Io sono mecenate di Cangiullo quasi come te in questa mostra. [...] 

 So bene che un cataloghetto o una doppia cartolina o un cartello sarebbe necessario. Ma so pure 

che sarebbe utile un manifesto. Ora tu sai press‟a poco quanto si spende per queste cose. Anche un catalogo 

di 8 pagine (e non di 16) con copertina, costerebbe tra le 175 e le 200 lire[...]”; Lettera di [Anton Giulio] 

Bragagalia a Filippo Tommaso Marinetti, 9 ottobre 1918; Getty Research Institute Filippo Tommaso 

Marinetti correspondence and papers, 1896-1974: 850702, Series I, Box 3, f. 30. 

331Lettera di Filippo Tommaso Marinetti ad [Anton Giulio] Bragaglia, 12 ottobre 1918; Getty Research 

Institute, Marinetti correspondence and papers, 1896-1974:  850702, Series VI, f. 205. 



 

È netta dunque la volontà da parte della Direzione marinettiana di mantenere una 

specificità delle presenze e della visibilità  futuriste anche in ambito artistico, per quanto 

ormai le dinamiche dell‟ambiente espositivo romano e della stessa della Casa d‟Arte 

Bragaglia privilegino invece, attraverso la pratica delle mostre individuali, le singole 

personalità e la loro attrattiva diretta sul grande pubblico. Gli episodi delle mostre di 

Balla e Cangiullo ci testimoniano dunque piú che un rilancio del prestigio artistico e 

culturale, pur fortemente voluto e sostenuto da Marinetti, la situazione di incertezza non 

solo teorica, come abbiamo finora sottolineato, ma anche e soprattutto organizzativa del 

Futurismo artistico nel 1918.  

Un‟ultimo caso, ancora una volta inedito, esplicita ulteriormente questo stato di 

cose e ne testimonia le dirette conseguenze al di fuori del panorama italiano. Alla fine di 

ottobre Bragaglia propone a Marinetti “una combinazione”, ovverosia una esposizione di 

opere di: 

 

 “modernissimi italiani in Spagna attraverso un amico a Madrid e Barcellona, presentate sotto la 

mia marca di Casa d‟Arte Bragaglia e illustrate da mie conferenze  - Io ti propongo di farvi partecipare i 

pittori futuristi compreso Boccioni e comprese le ricerche di Cangiullo. 

Gli altri che io esporrei, fuori dal gruppo futurista distinto, sarebbero Carrà, de Chirico, de Pero 

[sic] ecc. In ogni modo ci possiamo accordare anche altrimenti. Io ho un solo interesse: quello di portar giù 

elementi veramente forti. Già gli altri hanno accettato certe condizioni.  [...] Non escluderei la possibilità di 

esporre solo i futuristi (laddove tu ci tenessi) sempre che ci mettessimo d‟accordo. Certo, però che la 

irruzione in Spagna dei pittori futuristi o modernissimi da me portati sarà degnamente violenta come 

organizzazione nella stampa spagnola e come illustrazione e come locali333. 

 

Significativamente, i nomi menzionati assieme a quelli di Balla e Cangiullo, sono 

gli stessi partecipanti della Mostra d‟Arte Indipendente di Recchi e Prampolini e il 

giovane Depero, conteggiato però in aggiunta, e non come membro del gruppo futurista. 

L‟immagine dell‟arte italiana piú avanzata in questo momento, come ci suggerisce 

                                                                                                                                                 
332Cfr. Lettera di Filippo Tommaso Marinetti a Francesco Cangiullo, s.d. [ma circa 12 ottobre 1918];  

Getty Research Institute, Filippo Tommaso Marinetti correspondence and papers, 1896-1974: 850702, 

Series VI. 

333Lettera di [Anton Giulio] Bragaglia a Filippo Tommaso Marinetti,  28 ottobre 1918, c.i. “Apollon”; 

Getty Research Institute, Filippo Tommaso Marinetti correspondence and papers, 1896-1974: 850702, 

Serie I, Box 3, f. 34. 



candidamente Bragaglia, si riduce dunque alla scelta tra “pittori futuristi o 

modernissimi”. Dietro la battaglia puramente terminologica si nascondono due diverse 

concezioni ormai non solo dell‟identità dell‟arte moderna ma anche dei suoi meccanismi 

di produzione e divulgazione.  

Lo sfaldarsi del sistema di movimento artistico teorizzato da Boccioni e il 

prevalere dell‟idea marinettiana del gruppo come elemento di aggregazione di forze 

diverse ma tendenti globalmente verso l‟innovazione cuturale e artistica hanno rafforzato 

la duttilità del Futurismo permettendogli di rinnovare radicalmente le proprie file, 

attingendo alle nuove generazioni e alle loro sitanze politiche. Tuttavia, l‟instaurarsi di un 

clima culturale di post-avanguardia e la conseguente riorganizzazione del mercato 

dell‟arte ha indebolito le strutture tradizionali di produzione e visibilità del Futurismo 

artistico. Posto di fronte a un bivio, il Futurismo artistico può segliere se prendere parte 

alla mostra spagnola insieme al “modernismo” italiano o se sostituirlo, ed in questo modo 

pero‟ finire semplicemente per impersonarlo pubblicamente sullo scacchiere 

internazionale, senza alcun vincolo teorico eccetto quello della pura presenza storica.  

Anche il secondo numero di “Noi”, uscito nel febbraio 1918 e in cui Prampolini 

aveva pubblicato la prima parte dell‟intervento di Severini, ribadisce questo stato di cose. 

Se raffrontate con le presenze ufficiali dell‟antologia Noi Futuristi, pubblicata nel 

novembre 1917, anche le Attività e passività intellettuali redatte da Vittorio Orazi per 

“Noi” recensiscono un panorama disparato ed intimamente contraddittorio, ma ormai 

nettamente svincolato dal modello dell‟appartenenza ad un movimento avanguardista che 

si auto-definisca in quanto tale.  

Unica eccezione, la notizia della pubblicazione a Zurigo del primo numero del 

“Recueil littéraire et artistique” Dada. A fianco dell‟idea della “raccolta”, del recueil, 

termini posti a sottotitolo sia del periodico di Prampolini che di quello dadaista, spicca la 

dichiarazione identitaria di “Movimento” che nel 1918 il gruppo di Tzara si riconosce 

ufficialmente. Paradossalmente, è la baldanzosa auto-proclamazione del neonato 

“Mouvement Dada” a riportare infine esplicitamente l‟attenzione verso il Futurismo 

attraverso il modello storico che esso aveva fondato e che sembrava ormai tramontare, 

quello dell‟avanguardia artistica. 



 

Cap. 4. Metafore dell’avanguardia: il dadaismo zurighese tra espressionismo e 

futurismo 

 

 

 

“Il comportamento non dovrebbe mai essere preso a 

quello che è il suo livello, letteralmente. Esso è 

sempre guidato da processi immaginali e li esprime. 

Il comportamento è sempre metaforico e richiede un 

approccio ermeneutico allo stesso modo che la piú 

bizzarra fantasticheria della visione mistica” 

James Hillman334  

 

Il fermento che si instaura a Zurigo durante gli anni della guerra e che soltanto 

qualche anno dopo si auto-definirà titolandosi in “movimento” suscita e deve suscitare 

un‟attenzione nuova nello storico del Futurismo. L‟errore piú grave, nel quale si è 

dibattuta finora la critica, sta nello stabilire un‟identità estetico-ideologica definitiva del 

Dadaismo e nel leggere il rapporto di questo “movimento” con il Futurismo alla luce di 

questa stessa pretesa identità. Ne consegue un Dadaismo come post-futurismo, o anti-

futurismo, e, piú latamente, come negazione assoluta o, viceversa, come definitiva 

upostasi di nuovi criteri estetico-concettuali.  Recentemente, la poetica dadaista viene 

promossa a modello di critica interna del modernismo su se stesso, preconfigurazione e 

contemporaneamente possibile risposta al ridimensionamento dell‟avanguardia attuata 

dalle teorie postmoderniste e destrutturaliste335. Comune a tutte queste interpretazioni è la 

visione del Dadaismo in sé come momento di rottura radicale, lo strappo non emendabile 

nel tessuto del moderno.  Paradossalmente, questa lettura non solo riemargina e 

ricongiunge  nella generica concettualità dell‟interpretazione la cronaca dei dibattiti 

                                                 
334 James Hillman, Saggio su Pan (1972), Adelphi, Milano 2001, p. 91. 

335Interessante in tal senso la linea di ricerca promossa negli Stati Uniti dalla rivista “October”. Cfr. ad 

esempio le premesse esposte da Malcom Turney nel suo recente saggio Dada between Heaven and Hell: 

Abstraction and Universal Language in the Rhythm Films of Hans Richter, in “October”, n. 105, Summer 

2003, pp. 13-14. 



interni, gli scontri e le defezioni che del Dadaismo hanno costellato la storia, ma sradica  

dal terreno del dibattito storico-critico il modello stesso di formazione ed evoluzione che 

questo movimento ha seguito. Accetata la visione del Dadaismo come frattura 

concettualmente fondante del moderno, é, fra i critici, tutta una rincorsa a determinare 

l‟hic et nunc della sua prima rivelazione storica. E qui la critica produce il lungo catalogo 

delle innovazioni stilistiche prodotte o fatte proprie dai dadaisti e a ciascuna di esse 

garantisce pazientemente il marchio di novitas del moderno attraverso il pendant 

interpretativo che ne spiega e codifica l‟ideologia estetica: il fotomontaggio o il poema 

fonetico divengono dunque di per sé epitomi di modernismo critico.  

E tuttavia quello che ci interessa in questa sede è invece ricondurre queste 

manifestazioni alle loro origini storico-artistiche, alla loro azione e deliberata funzione 

all‟interno delle teorie e delle pratiche artistiche degli anni Dieci e Venti e, infine, al 

ruolo svolto dal Futurismo nella strategia di costruzione di una o di piú identità per il 

“movimento” dadaista.  

 

Dissoluzione e riaffermazione autoriale: Hugo Ball e la teoria della “Wortmagie” tra 

Espressionismo e Futurismo 

 

 La genesi e la prima attività del gruppo dadaista di Zurigo avviene sotto l‟egida 

duplice dei principali riferimenti teorico-concettuali del contesto artistico dell‟epoca:  

l‟espressionismo e il futurismo. L‟identità dadaista si sviluppa, possiamo sostenere, 

attraverso la tensione fra questi due poli speculativi e soprattutto nel modo in cui 

ciascuno di essi viene fatto agire sull‟altro o contro l‟altro.  

Una prima testimonianza sintomatica della problematicità di questa confluenza, 

che cronologicamente precede e inaugura idealmente336 l‟esperienza zurighese, è offerta 

dal saggio scritto da Hans Arp per il catalogo di una esposizione di grafica e arti applicate 

di Otto van Rees, A.C. van Rees-Dutilh e dello stesso Arp alla galleria Tanner di Zurigo 

nel 1915: 

 

                                                 
336Alfons Backes-Haase legge questo testo come modello esemplare della tipologia del manifesto 

dadaista: cfr. Alfons Backes-Haase, Kunst und Wirklichkeit. Zur Typologie des Dada-Manifests, Anton 

Hain, Frankfurt am Main 1992 (cap. 2.2 Der Zürcher Katalogtext von Hans Arp, pp. 33-41). 



“Queste opere Ŕ scrive Arp- sono costituite di linee, piani, forme e colori. Cercano 

di avvicinarsi a ciò che è indicibile sugli uomini, all‟Eterno. Testimoniano il distacco 

dall‟egoistico concetto dell‟umano. Sono l‟odio contro il quadro, contro la pittura. [...] 

Ritrarre è contraffazione, spettacolo, funambolismo. Nessuno nega che ci siano 

funamboli di talento. Ma l‟Arte è Verità, e la verità comune deve imporsi chiaramente 

sulle specificità”337. 

 

 La critica tedesca non ha mancato di precisare come il breve testo ripercorra 

alcuni elementi topici delle teorie di Wilhelm Wörringer e di quelle di Vassily 

Kandinsky, a sua volta largamente influenzato da queste338. Tuttavia, l‟elemento di 

maggiore interesse per il nostro discorso risiede nel ruolo di un testo come questo nel 

processo di ricostruzione della genesi del Dadaismo attuata a posteriori dallo stesso Hans 

Arp. Nel 1955, ritessendo il filo della propria esperienza di artista, Arp dedica uno dei 

capitoli iniziali alla moglie, Sophie Tauber, e introduce la mostra alla galleria Tanner e il 

relativo testo da lui scritto allora come l‟occasione che favorì il loro incontro. 

Retrospettivamente, offre un giudizio nuovo sul valore teorico delle opere esposte e del 

testo che le accompagnava: 

 

 “Ma la cosa importante di questa mostra era che gli artisti, stanchi della pittura ad olio, cercavano 

nuovi materiali”339. 

 

 Quello che nel 1915 veniva definito limitatamente come “rifiuto della pittura” e 

del concetto stesso del “pittorico” viene letto a distanza di 40 anni nell‟ottica del 

polimaterismo. Poco piú sotto, Arp aggiunge infatti: 

                                                 
337“Diese Arbeiten sind bauten aus Linien, Flächen, Formen und Farben. Sie suchen sic dem Unsagbaren 

über dem Menschen, den Ewigen zu nähren. Sie sind die Abker von dem eigensüchtig Menschlichen. Sie 

sind der Hass gegen die Bilder, die Malereien. Abbilden ist Nachahmung, Schauspiel, Seiltänzerei. 

Niemand dass es Seiltänzer von vershiedenen Begabung gibt. Die Kunst aber ist Wirklichkeit, und die 

gemeinsame Wirklichkeit muss über dem Besonderen laut werden”: testo riportato in Herta Wescher, Die 

Collage. Gaschichte eines Künstlerischen Ausdrucksmittels, Dumont, Köln 1968, p. 127. 

Le citazioni dal tedesco sono offerte in traduzione italiana nel testo e in originale in nota per agevolare la 

lettura. Dove non specificato, la traduzione è mia.   

338Cfr. per tutti il già citato saggio di Alfons Backes-Haase, Kunst und Wirklichkeit..., p. 37. 

339“Das Wesentliche aber an dieser Ausstellung war, dass Künstler, der Ölmalerei überdrüssig geworden, 

nach neuen Materialen suchten”; Hans Arp, Unsern täglichen Traum ... Erinnerungen, Dichtungen und 

Betrachtungen aus den Jahren 1914-1954 (1955), Verlag Die Arche, Zürich 1995, p. 9. 



 

 “Nei lavori che Sophie Tauber mi mostrò allora poco dopo il nostro incontro erano impiegati come 

materiale anche lana, seta, tessuto e carta”340.  

 

Le premesse teoriche offerte dalla riconsiderazione dei mezzi formali sostenute 

dalle teorie espressioniste e dall‟autorità di Wörringer garantiscono dunque a posteriori 

una nuova opportunità interpretativa per l‟impiego dei materiali nell‟opera.  Si tratta 

tuttavia di una apertura teorica che alla metà degli anni dieci si era delineata e prendeva 

corpo in una maniera molto piú complessa. Arp stesso ne aveva già valutato alcuni 

presupposti quando nel 1913 presentava al pubblico tedesco una selezione della Nuova 

Pittura Francese. Nel testo che accompagnava il catalogo, L.H. Neitzel proponeva una 

riflessione sui principi della pittura “priva di oggetto” e, per contrasto, sull‟allora nuova 

trouvaille di Picasso: 

 

“Picasso deve aver avuto la stantia sensazione di un compromesso. Perciò [l‟oggetto] lo cercò non 

in sé, pensò di scoprirlo nel materiale della pittura, ciò che concerne il colore ma che non ha niente a che 

fare con la forma. Pensò di poter risolvere e soddisfare attraverso il miglioramento della autenticità dei 

materiali l‟armonia insoluta del suo animo, la Sensucht insoddisfatta della forma assoluta. Prima in maniera 

apparente Ŕ attraverso strumenti conformi ai materiali, poi in maniera assoluta Ŕ attraverso l‟impiego dei 

materiali veri e propri. 

Ma quale sarebbe la novità contenuta in questa scelta? Dimostra forse una piú alta, depurata 

creazione artistica, una creazione oltre-umana? Sono queste forme, piene di personalismo, idealismo e di 

profonda sensazione, quelle che si avvicinano all‟assoluta, spirituale forma della creazione?”341. 

 

 Il modello del collage picassiano si offre sintomaticamente alle critiche del 

mondo espressionista. Secondo Neitzel e, possiamo ritenere, anche secondo Arp, l‟analisi 

                                                 
340“In den Arbeiten, die Sophie Tauber mir damals kurz nach unserer ersten Begegnung zeigte, waren als 

Material ebenfalls Wolle, Seide, Stoff und Papier verwendet”; ibidem, p. 10. 

341“Picasso muss die dumpfe Empfindung eines Kompromisses gehabt haben. Doch suchte er ihn nicht in 

sich, er glaubte ihn im Material der Malerei zu entdecken, das Ŕ was Farbe anbelangt- ja mit der Form 

nichts zu tun hat ... Die ungelösten Harmonien seines Inneren, die unbefriedigte Sehnsucht nacht der 

absoluten Form, glaubte er durch Verbesserung der Materialechtheit erlösen un befriedigen zu können. Erst 

durch eine scheinbare Ŕ bei Verwendung materialgemässen Werkzeugs, dann, durch eine absolute Ŕ bei 

Verwendung echten Materials. Aber das Neue, das hierbei entstand? Ŕ Zeugt dies von einem hohen, 

gereinigten Künstelschaffen, Übermenschenschaffen? Sind das die Formen, schwellend von 

Poersönlichkeit, Idealismus und vertieftem Gefühl, nahe der absoluten, geistigen Form des Schöpfers?”; 

L.H. Neitzel, Zum Geleit, in Neue Französiche Malerei. Ausgewählt von Hans Arp, eingeleitet von L.H. 

Neitzel, Verlag Der Weissen Bücher, Leipzig 1913, s.p. 



e la ricerca di una nuova modalità creativa prende vita e si giustifica nella ricerca di una 

forma assoluta, di una armonizzazione fra contenuto interiore, spirituale, e realizzazione 

dell‟opera.  È dunque sulla base di queste premesse che deve essere interpretata 

l‟insoddisfazione nei confronti della “funambolica” pittura ad olio e, successivamente, la 

presa in considerazione di diversi materiali con i quali integrare la composizione 

dell‟opera. Rimangono tuttavia validi gli interrogativi di Neitzel sulla possibilità di 

conciliazione fra l‟impiego di una materiale “bruto”con il relativo portato di sensismo e 

la concezione di una creazione artistica come attività spirituale assoluta.  

Si tratta di un tema che, come è noto, era stato sviluppato in maniera approfondita 

da Boccioni nel suo Manifesto tecnico della scultura futurista del 1912 e successivamente 

dalla polemica fra questi e Papini sulle pagine di “Lacerba”. La teorizzazione del 

complesso plastico come nuova realtà aveva introdotto il problema della pretesa o 

mancata autoreferenzialità dell‟opera, della sua “oggettivizzazione” realizzata attraverso 

l‟impiego di nuovi materiali presi direttamente dalla realtà: vetro, legno, cartone, 

cemento, crine, cuoio, stoffa, luce elettrica ecc... “Possiamo infine affermare  -scriveva a 

quell‟epoca Boccioni-  che nella scultura l‟artista non deve indietreggiare davanti a 

nessun mezzo pur di ottenere una REALTÀ” 342. 

Presentate al pubblico mondiale a Parigi un anno dopo, nel 1913, le sculture di 

Boccioni sono contemporanee ai collages picassiani. Tuttavia se in questi l‟integrazione 

dell‟oggetto nel tessuto pittorico comportava un rapporto psicologicamente instabile tra 

l‟identità autonoma dell‟oggetto in quanto “cosa” e la sua appartenenza alla 

composizione generale del quadro, i complessi plastici di Boccioni si ponevano invece 

apertamente come “cosa” nella e della realtà. In altri termini, i pezzi di oggetti impiegati 

“contaminano” della propria materialità l‟insieme plastico. I materiali reali e gli oggetti 

impiegati da Boccioni nelle sue costruzioni plastiche svolgono in altri termini lo stesso 

ruolo delle parole (in libertà) nei testi marinettiani: rimpiazzano l‟“io” dell‟osservatore 

con una “psicologia intuitiva della materia”.  Il progetto, come si evince dal Manifesto 

tecnico della letteratura futurista pubblicato in quei mesi (maggio 1912) era quello di 

distruggere l‟Io nella letteratura: 

                                                 
342Umberto Boccioni, La scultura futurista, 10 aprile 1912, in Filippo Tommaso Marinetti e il Futurismo 

(1973), a cura di Luciano de Maria, Mondadori, Milano 2000, p. 72. Cfr. un‟analisi dettagliata della 

questione in Alessandro del Puppo, "Lacerba" 1913-1915, op. cit. 



 

 “...dobbiamo abolirlo nella letteratura, e sostituirlo a colpi d‟intuizione [...] 

Sorprendere attraverso gli oggetti in libertà e i motori capricciosi, la respirazione, la sensibilità e 

gli istinti dei metalli, delle pietre, del legno, ecc. Sostituire la psicologia dell‟uomo, ormai esaurita, con 

l‟ossessione lirica della materia”343. 

 

È dunque la materia, sotto forma dei suoi correlativi, le parole e i materiali, a 

prendere per i futuristi il posto dell‟“io” psicologico astratto.  

Raffrontato al modello gnoseologico espressionista, l‟ideologia della materia dei 

futuristi sposta il problema dal momento della creazione autoriale a quello della recezione 

psicologico-sensoriale.  Analizzando questo spostamento concettuale, nel 1914 Giovanni 

Papini aveva dato il la ad una polemica cruciale nella storia del movimento italiano, 

intitolata Il cerchio si chiude. 

“Chiarissimo è il carattere comune di queste indipendenti tendenze.  Si tratta di 

sostituire alla trasformazione lirica o razionale delle cose le cose medesime”344- scriveva 

Papini accomunando i collages di Picasso, le parole in libertà marinettiane e le ricerche 

degli intonarumori di Russolo. Influenzato dai principi dell‟idealismo crociano, il critico 

rintracciava in queste diverse tendenze un principio comune di ritorno ad uno sterile 

quanto paradossale naturalismo. A queste note, Boccioni rispondeva poco dopo  (Il 

cerchio non si chiude!), ribadendo il principio di trasmutazione ontologica dell‟oggetto 

attraverso la sua utilizzazione estetica:  

 

“Quando nella pittura, nella scultura, nelle parole in libertà, nell‟arte dei rumori, trovi „sostituite 

alla trasformazione lirica o razionale delle cose, le cose medesime‟, non vuol dire che il cerchio si chiude... 

È proprio in quel momento che il cerchio delle possibilità creative si apre maggiormente. È il momento in 

cui l‟artista, pur di sfuggire al procedimento imitativo che lo fa cadere inevitabilmente nelle più logore 

apparenze, vi sostituisce la realtà stessa. Ma appena questa realtà entra a far parte della materia elaborata 

dell‟opera d‟arte, l‟ufficio lirico a cui essa viene chiamata, la sua posizione, le sue dimensioni, il contrasto 

che suscita, ne trasformano l‟anonimo oggettivo e l‟incamminano a divenire elemento elaborato”345. 

 

                                                 
343Cfr. Filippo Tommaso Marinetti, Manifesto tecnico della letteratura futurista, 11 maggio 1912; ora in 

Filippo Tommaso Marinetti e il Futurismo, op. cit., p. 81. 

344Giovanni Papini, Il cerchio si chiude, in”Lacerba”, II, n.4, 15 febbraio1914; ibidem, p. 277.   

345Umberto Boccioni, Il cerchio non si chiude!,  in “Lacerba"”, II, n.5, 1 mars 1914; ibidem, p. 280-281. 



Ci siamo dilungati nell‟analisi di questo precedente futurista per chiarire lo 

spaccato teorico che l‟integrazione di materiali eterodossi nel campo delle arti plastiche 

aveva delineato alla vigilia del primo conflitto mondiale. Il passaggio concettuale 

presentato da Arp nelle sue memorie, quello fra le opere della mostra alla galleria Tanner 

“costituite di linee, piani, forme e colori” e quelle di Sophie Tauber,  fatte di “lana, seta, 

tessuto e carta”,  è  dunque un momento centrale nello sviluppo dell‟estetica moderna, 

che non si risolve, come invece sembra suggerire Arp, in un mero inserimento del nuovo 

principio della materialità nella tradizionale teorizzazione astratta degli elementi formali 

della composizione propria dell‟espressionismo.   

Questa frattura concettuale è ulteriormente testimoniata da una sintomatica presa 

di posizione in proposito da parte dell‟altro principale protagonista dell‟esperienza del 

Cabaret Voltaire zurighese, il poeta tedesco Hugo Ball. Anch‟egli pubblica diversi anni 

piú tardi, nel 1927, un resoconto della sua esperienza dadaista, sotto forma di pagine di 

diario. Alla data del 9 luglio 1915 commenta il ricevimento delle “Parole in libertà” 

futuriste: 

 

“Marinetti mi invia le „Parole in libertà‟ redatte da lui, Cangiullo, Buzzi e Govoni. Sono puri  

posters di lettere; in quel modo si può srotolare una poesia come una carta geografica. La sintassi è 

sfasciata. I caratteri tipografici sono sparsi e riuniti solo provvisoriamente. Non c‟è piú lingua, [queste 

“parole in libertà”] annunciano l‟avvento di astrologhi e papi letterari; bisogna prima trovarli. 

Scomposizione fin nel piú profondo processo creativo”346. 

 

L‟elemento interessante che si evince dal brano di Ball è la sua propensione, di 

fronte alla scomposizione dell‟“io” soggettivo proposta dai Futuristi, a indicare la 

necessità di un nuovo interprete privilegiato, un mediatore fra le “parole in libertà” e i 

loro lettori. Questo ruolo, conformemente alla componente tardoromantica mai esauritasi 

nella cultura espressionista, è per Ball quello del poeta: profeta, “astrologo” e “papa 

letterario”, garanzia di senso dotata di un‟autorità  quasi sacrale. Non è un caso infatti che 

                                                 
346“9 VII 1915 Marineti schickt mir „Parole in libertà‟ von ihm selbst, Cangiullo, Buzzi und Govoni. Es 

sind die reien Buchstabenplakate; man kann so ein Gedicht aufrollen wie eine Landkarte. Die Syntax ist aus 

den Fugen gegangen. Die Lettern sind zersprengt und nur notduerftig wieder gesammelt. Es gibt keine 

Sprache mehr, verkuenden sie literarischen Sterndeuter und Oberhirten; sie muss erst wieder gefunden 

werden. Aufloesung bis in den innersten Schoepfungsprozess”; Hugo Ball, Die Flucht aus die Zeit (1927), 

hrsg. von Bernhard Echte, Limmat Verlag, Zürich 1992, p. 197. 



la poetica di Ball si muova, non solo in questi anni ma anche per tutto il resto della sua 

vita, alla ricerca di valori sprituali cui ancorare il senso della parola poetica ed il ruolo 

esistenziale ancor prima che autoriale del poeta.  

Il rafforzamento dell‟elemento autoriale come garanzia di senso di fronte al non-

senso apparente, alla “ sintassi sfasciata” delle parole in libertà, rappresenta tuttavia un 

allontanamento dal problema formale e concettuale dell‟opera in sé e un ripiegamento, 

come abbiamo accennato, su principi estranei al processo compositivo dell‟opera. In altri 

termini, Ball ritiene necessaria una garanzia di senso dell‟opera, che viene identificato in 

un elemento ad essa estraneo: il ruolo del poeta-mago. Marinetti lascia dunque spazio ad 

una realtà che conquista gradualmente tutti gli spazi della vecchia preminenza 

psicologica dell‟individuo, mentre Ball ne ristabilisce il ruolo, ma come frattura 

antirealistica, come ricerca di un significato seminale, profondo, che esula dal ogni 

possibile significato esplicito, già distrutto dalla struttura stessa dell‟opera. La poesia 

diventa per lui campo d‟indagine, decifrazione infinita, tensione verso il mito della 

“Wortmagie347”. Un anno piú tardi (18 giugno 1916), rimeditando su questo processo, 

Ball scriverà in maniera piú chiara: 

 

“Abbiamo spinto la plasticità delle parole ad un punto oltre il quale difficilmente si potrà andare.  

Fondammo questo risultato al costo delle frasi costruite logicamente, comprensibili, e perciò rinunciando 

ad un‟opera documentaria  [...] Ciò che ci venne utile nel nostro sforzo, furono in primo luogo le peculiari 

circonstanze di questa epoca, che non lascia né riposare né maturare un talento di valore e lo rinvia alla 

prova del mezzo. Quindi fu lo slancio enfatico del nostro circolo, i cui membri cercarono sempre di 

superarsi l‟un l‟altro tramite l‟inasprimento delle pretese e degli accenti. [...] 

Abbiamo caricato la Parola con forze ed energie, che ci rivelano di nuovo, come una magica 

immagine multipla, il significato evangelico della “Parola” (logos). 

Con l‟abbandono delle frasi in funzione della parola il gruppo si orientò risolutamente verso 

Marinetti e le “Parole in libertà”.  Queste traggono la parola dallo spazio della frase irriflessivamente e 

automaticamente assegnatole (la concezione del mondo), nutrono il logoro vocabolo della metropoli con 

luce e aria, gli ridanno calore, movimento e la sua originaria spensierata libertà. Noi invece facemmo un 

passo in avanti. Cercammo di infondere al vocabolo isolato la pienezza di un incantesimo, l‟incandescenza 

                                                 
347Cfr. anche la lettura di Peter Demetz che identifica questa opposizione come un contrasto tra anti-

psicologismo e tendenza psicoanalitica: “Die Opposition gegen den Futurismus ist deutlich: Marinetti will 

die Weltprozesse selbst zu Wort kommen lassen, ohne und vor allem gegen das Individuell-

Psychologische, Ball hingegen bewegt sich auf eine Wortmagie hin, die psychoanalytische Funktionen zu 

erfüllen vermöchte”; Peter Demetz, Wörte in Freiheit, Piper Verlag, München 1990, p. 96. 



di una stella. E, fatto strano, il vocabolo magicamente riempito incantò e partorí una nuova frase, che era 

stata prima limitata e impedita dal significato strettamente convenzionale. Toccando equanimamente cento 

pensieri, senza renderli noti, questa frase lasciò risuonare l‟originario carattere giocoso, ma profondo e 

irrazionale dell‟ascoltatore; svegliò e rafforzò gli strati profondi della memoria. Il nostro tentativo sfiorò i 

territori della filosofia e della vita, dei quali i nostri vicini cosí ragionevoli e saputi riescono raramente a 

intravedere qualcosa in sogno”348. 

 

 La scelta di Ball è dunque quella di caricare forzatamente la parola, 

futuristicamente “liberata dalla sintassi”, di un valore metaforico piú ampio, che 

oltrepassi il suo tradizionale portato psicologico-realistico.  Il riferimento all‟azione della 

parola sugli “strati profondi della memoria” è citazione mallarmeana, cui tuttavia il 

ragionamento di Ball avvicina il concetto focale di un “carattere giocoso” e soprattutto 

“irrazionale”. In questo breve accenno possiamo rinvenire un motivo di contrasto 

decisivo rispetto alla poetica futurista.  

 Poche settimane prima, infatti, Marinetti rimeditava sugli stessi problemi ma ne 

offriva una soluzione opposta. Con il manifesto sulla Declamazione dinamica e sinottica, 

Marinetti rileggeva il problema del rapporto con il lettore, ossia la questione della 

mancata garanzia di senso dell‟opera che aveva spinto Ball a riproporre prima il modello 

romantico-espressionista del poeta-profeta e poi quello dell‟azione demiurgica della 

                                                 
348“[18.VI.] Wir haben die Plastizität des Wortes jetzt bis zu einem Punkte gestrieben, an dem sie 

schwerlich mehr überboten werden kann. Wir erreichten dies Resultat auf Kosten des logish gebauten, 

verstandesmaässigen Satzes und demnach auch unter Verzicht auf ein dokumentarisches Werk [...] Was 

uns bei unseren Bemühungen zustatten kam, waren zunachst die besonderen Umstände dieser Zeit, sie eine 

Begagung von Rang weder ruhen noch reifen läss und sie somit auf die Prüfung der Mittel verweist. 

Sodann aber war es der emphatische Schwung unseres Zirkels, von dessen Teilnehmern einer den andern 

stets durch Verschärfung der Forderungen und der Akzente zu ¨berbieten suchte [...] Wir haben das Wort 

mit Kräften und Energien geladen, die uns den evangelishen Begriff des „Wortes‟ (logos) als eines 

magishen Komplexbildes wieder entdecken liessen.  

Mit der Preisgabe des Satzes dem Worte zuliebe begann resolut der Kreis um Marinetti mit dem “Parole in 

libertà”. Sie nahmen das Wort aus dem gedankenlos und automatisch ihm zuerteilen Satzrahmen (dem 

Wetbilde) heraus, nährten die ausgezehrte Grossstadtvokabel mit Licht und Luft, gaben ihr Wärme, 

Bewegung und ihre ursprünglich unbekümmerte Freiheit wieder. Wir andern gingen noch einen Schritt 

weiter. Wir suchten der isolierten Vokabel die Fülle einer Beschwörung, die Glut eines Gestirns zu 

verleihen. Und seltsam: die magisch erfüllte Vokabel beschwor und gebar einen neuen Satz, der von 

keinerlei konventionellem Sinn bedingt und gebunden war. An hundert Gedanken zugleich anstreifend, 

ohne sie namhaft zu machen, liess dieser Satz das urtümlich spielende, aber versunkene, irrationale Wesen 

des Hörers erklingen; weckte und bestärkte er die untersten Schichten der Erinnerung. Unsere Versuche 

streifen Gebiete der Philosophie und des Lebens, von denen sich unsere ach so vernüftige, altkluge 

Umgebung kaum etwas träumen liess”; cfr. Hugo Ball, Die Flucht aus die Zeit, op. cit., p. 101-102. 



parola sulla “profondità” della memoria.  Per Marinetti non esiste senso recondito al di 

fuori della materialità e delle associazioni immediate offerte dalla parola: 

 

 “Col nuovo lirismo futurista, espressione dello splendore geometrico, il nostro io letterario brucia 

e si distrugge nella grande vibrazione cosmica, cosí che il declamatore deve anch‟esso sparire, in qualche 

modo, nella manifestazione dinamica e sinottica delle parole in libertà [...] 

 Non essendovi, nelle parole in libertà, nessuna indicazione precisa, egli deve seguire in ciò 

soltanto il suo fiuto, preoccupandosi di raggiungere il massimo splendore geometrico e la massima 

sensibilità numerica. Cosí egli collaborerà coll‟autore parolibero, gettando intuitivamente nuove leggi e 

creando nuovi orizzonti imprevisti nelle parole in libertà che egli interpreta”349. 

 

 Di fronte alla mancanza di codici espliciti di interpretazione e alla impersonalità 

delle parole intese come materia, nella visione marinettiana la funzione dell‟autore e 

quella del lettore tendono a sovrapporsi. Questo elemento ha una portata determinanate 

sul piano concettuale poiché implica che, se da un lato la funzione del poeta in quanto 

“organizzatore” e “selezionatore” delle parole non scompare mai completamente, 

dall‟altro essa perde completamente la sua funzione autoriale. In altri termini il poeta non 

inserisce elementi che marchino decisivamente la sua presenza individuale nell‟opera, 

caratterizzandone irreversibilmente e dirigendone l‟interpretazione. Mallarmé aveva 

teorizzato l‟opera pura come caratterizzata dalla “disparition élocutoire du poète, qui cède 

l‟initiative aux mots, par le heurt de leur inégalité mobilisés”350. Per Marinetti, il 

significato globale dell‟insieme parolibero si crea nel momento stesso della sua lettura ed 

esso esiste esclusivamente nel suo hic et nunc. Rispondendo a Mallarmé, Marinetti vede 

dunque un autore che si dissolve completamente nella struttura della propria opera 

esulando da ogni possibile “priesterliche Funktion”351. 

                                                 
349F. T. Marinetti, La declamazione dinamica e sinottica (11 marzo 1916), in Filippo Tommaso Marinetti 

e il Futurismo..., op. cit., p. 177 e p. 179. 

350“L‟oeuvre pure implique la disparition élocutoire du poète, qui cède l‟initiative aux mots, par le heurt 

de leur inégalité mobilisé; ils s‟allument de reflets réciproques comme une virtuelle traînée de feux sur des 

pierreries, remplaçant la respiration perceptible en l‟ancien souffle lyrique ou la direction personelle 

enthousiaste de la phrase”; Stephane Mallarmé, Crise de vers, in Id., Oeuvres Complètes, Texte établi et 

annoté par Henri Mondor et G. Jean-Aubry, Bibliothèque de la Pléiade, Gallimard, Paris 1951, p. 366. Sul 

valore di questa citazione nella poetica di Mallarmé, cfr. anche Luciano Anceschi, Autonomia ed 

eteronomia dell‟arte. Saggio di fenomenologia delle poetiche, Garzanti, Milano 1976, p. 200. 

351L‟espressione, riferita alla poetica di Ball, è di Peter Demetz; cfr. Peter Demetz, Worte in Freiheit..., op. 

cit., p. 97. È interessante notare come pochi giorni dopo la prima analisi della teoria delle parole in libertà, 



 L‟evolveresi e l‟approfondirsi della poetica di Ball nel corso del 1916 trae dunque 

vita dalla sua analisi e progressiva critica delle parole in libertà futuriste.  

Contemporaneamente, tuttavia, l‟aspetto piú visibile della sua attività, il progetto 

del Cabaret Voltaire da lui fondato a Zurigo, si sviluppa in quegli stessi mesi sull‟idea di 

una ideale confluenza di tutti gli avanguardismi e si regge sulla valorizzazione non solo 

di esplicite presenze e citazioni futuriste, ma su di uno modello di spregiudicato attivismo 

avanguardistico nei confronti del pubblico. Se le radici delle serate di Zurigo sono infatti 

già rintracciabili nelle Abends espressioniste berlinesi che Ball, secondo il modello del 

Pathetisher Kabarett, era andato organizzado con Huelsenbeck nel 1915, un elemento 

nuovo distingue il Cabaret Voltaire da quei suoi precedenti.  L‟esperienza di Zurigo é, e  

ancor piú vuole essere, marcatamente internazionale.  

 

L’immagine del futurismo italiano tra desiderio di partecipazione internazionale, 

anarco-pacifismo e anti-germanesimo 

 

 Questa aspirazione internazionale non è a sua volta una frattura radicale rispetto 

alle esperienze dei suoi iniziatori. Progettando una antologia delle tendenze 

“espressioniste e futuriste”, Ball aveva ricevuto nel luglio 1914 un primo pacco di liriche 

francesi, che comprendevano tra gli altri anche alcuni componimenti verslibristes di 

Marinetti352. Un anno dopo, come abbiamo visto, Ball riceve le parole in libertà su cui si 

svilupperà la sua analisi e critica. Stranamente, gli storici riportano anche un invio, datato  

5 luglio 1915, di parole in libertà spedite da Marinetti a Tristan Tzara a Zurigo. Secondo 

le notizie biografiche di cui disponiamo su Tzara, egli avrebbe dovuto raggiungere  

l‟amico Marcel Janco in Svizzera solo nell‟autunno di quell‟anno. E tuttavia la lettera di 

Marinetti sembra indirizzata ad uno Tzara già a Zurigo e si riferisce esplicitamenta ad un 

invio al fine di contribuire alla realizzazione di una “antologie lyrique”, come quella 

progettata da Ball. Il dilemma sulla lettera di Marinetti del 5 luglio 1915 e sull‟invio delle 

                                                                                                                                                 
Ball si dedichi alla ripresa della figura di Rimbaud: “[20.VI.] In unserer Astronomie darf der Name des 

Arthur Rimbaud nicht fehlen. Wir sind Rimbaudisten, ohne es zu wissen und zu wollen. Er is der Patron 

unserer vielfachen Posen und sentimentalen Ausflüchte; der Stern der modernen äesthetischen Desolation”; 

Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, op. cit., p. 102. 

352Cfr. Peter Demetz, Worte in Freiheit, op. cit., p. 92. 



parole in libertà futuriste permane nella critica, tanto che diversi storici sostengono 

l‟ipotesi di un unico invio ad entrambi353. 

Offriremo piú avanti la nostra interpretazione in proposito ma, qualunque sia la 

realtà, questo piccolo mistero dadaista è comunque sintomatico del contesto di 

aspettativa, desiderio di partecipazione e nascente competizione del gruppo di Zurigo 

verso i futuristi italiani. Già l‟annunciata antologia di Ball doveva comprendere opere di 

Kandinsky, Marinetti, Apollinaire e Rubiner e porsi cosí in una prospettiva 

sovranazionale.  Il giorno dell‟inaugurazione  del Cabaret Voltaire, il 5 febbraio 1916, 

Ball attacca le parole in libertà futuriste, quelle che lui aveva chiamato “carte 

geografiche”, ai muri della Holländische Meierei354. La settimana successiva egli legge 

pubblicamente poesie di Marinetti, Buzzi e Palazzeschi insieme a quelle di autori francesi 

(Apollinaire, Mallarmé, Verlaine).  Sempre ribadendo il carattere internazionale degli 

eventi, si susseguono soirées di letture “russe” e  “francesi”ed infine (23 marzo 1916) la 

festa di carnevale del Cabaret viene pubblicizzata sui quotidiani zurighesi con l‟annuncio 

di una non meglio precisata “Futuristische Komödie”. L‟ipotesi dell‟invio di una pièce 

futurista tra le parole in libertà del 1915 per la progettata antologia è piuttosto remota. 

Ball utilizza quindi strumentalmente il termine “futurista” come attrattiva per il largo 

pubblico e allo stesso tempo come garanzia di autenticità avanguardistica. Pochi giorni 

dopo, allo stesso modo, poesie “negre” e versi “simultanisti” sono presentati al pubblico 

del Cabaret Voltaire. La questione del nome e della definizione globale di un‟identità per 

le opere prodotte e presentate al Cabaret Voltaire, diviene sempre piú significativa 

proprio in ragione di queste prime testimonianze di un‟impasse concreta di nomeclatura.  

Questa confluenza tra la volontà di identificazione con le autorità riconosciute nel 

panorama moderno internazionale e l‟indeterminatezza critico-teorica che l‟accompagna 

offre un campo di analisi non sufficientemente sfruttata dalla critica. 

                                                 
353La lettera di Marinetti, di capitale importanza nella storia intrecciata di Dadaismo e Futurismo é stata 

pubblicata per la prima volta da Giovanni Lista nel suo studio Marinetti et Tzara, “Les Lettres Nouvelles”, 

n. 3, Mai-Juin 1972, p. 85. Recentemente, Günther Berghaus ha riportato l‟attenzione sul progetto di 

antologia fatto da Ball, interpretando l‟invio come destinato a quest‟ultimo; cfr Günther Berghaus, 

Futurism, Dada, and Surrealism: Some Cross-Fertlizations among the Historical Avant-Garde, in 

International Futurism.., op. cit., p. 285. Della stessa opinione Peter Demetz (Worte in Freiheit, op. cit., pp. 

92-93). Richard Scheppard sostiene invece l‟invio ad entrambi i destinatari; cfr. New Studies in Dada. 

Essays and Documents, ed. by Richard Scheppard, Hutton Press, Hutton Driffield 1991, p. 32 e p.165. 

354Cfr. Hans Richter, Dada. Art and anti-art (Dada. Kunst und Anti-Kunst, 1964), Translated from the 

German by David Britt, Thames and Hudson, New York 1997, p. 16. 



È proprio nel corso di quel mese di marzo e del successivo aprile infatti che 

matura la decisione del motto “Dada”, come esplicita risposta all‟incertezza 

terminologica delle prime serate. In un primo momento tuttavia si tratta semplicemente 

del titolo per una futura rivista, anche se il primo periodico pubblicato dal gruppo alla 

fine di maggio ribadisce ancora una volta la propria identificazione nel criterio di voluta 

indeterminatezza e ricercato ecumenismo internazionale che aveva caratterizzato le 

serate. A porsi esplicitamente come corrispettivo cartaceo di queste è infatti il “Cabaret 

Voltaire” diretto e compilato dallo stesso Ball. 

 Il pezzo introduttivo ch‟egli vi pubblica riassume gli elementi di pretesa 

internazionale cui accennavamo, ma permette anche di delineare una vena di polemica 

prettamente polica che la pervade. Ball ricorda le serate organizzate dal Cabaret : 

 

 “Il piccolo numero che pubblichiamo oggi lo dobbiamo alla nostra iniziativa e all‟aiuto dei nostri 

amici in Francia, ITALIA e Russia. Esso si pone il compito di mostrare le attività e gli interessi del 

Cabaret, il cui unico scopo è di raggiungere, al di là della guerra e della patria, i pochi spiriti liberi che 

vivono altri ideali. Il prossimo obiettivo degli artisti qui riuniti è la pubblicazione di una Revue 

Internationale.  La revue paraîtra à Zurich et portera le nom “DADA”. (“Dada”) Dada Dada Dada 

Dada”355. 

 

 È una presa d‟atto del lavoro fatto e della volontà di evolvere dal modello di 

azione finora adottato ad una struttura di identità piú forte, che si presenta già col nuovo 

nome di “Dada”. Allo stesso tempo, il testo è composto tipograficamente in maniera da 

evidenziare i riferimenti ai tre alleati in guerra contro Germania e Austria. Le parole 

RUSSISCHE, FRANZÖSISCHE, ITALIEN e DADA spiccano da un testo uniforme che 

contiene anche i ritratti di Emmy Hennings e dello stesso Ball fatti da Marcel Janco. 

Ancor piú significativamente, una volta introdotto il progetto della nuova rivista, la 

lingua cambia bruscamente e la nota si conclude in francese, quasi a voler rafforzare la 

svolta ancor piú internazionale implicita nel futuro progetto editoriale. Le Note 

                                                 
355“Das kleine Heft, das wir heute herausgeben, verdanken wir unserer Initiative und der Beihilfe unserer 

Freunde in Frankreich, ITALIEN [maiuscolo nel testo, n. d. A.] und Russland. Es soll die Aktivität und die 

Interessen des Cabarets bezeichnen, dessen ganze Absicht darauf gerichtetet ist, über den Krieg und die 

Vaterländer hinweg an die wenigen Unabhängigen zu erinnern, die anderen Idealen leben. Das nächste Ziel 

der hier vereinigten Künstler ist die Herausgabe einer Revue Internationale. La revue paraîtra à Zurich et 

portera le nom “DADA”. (“Dada”) Dada Dada Dada Dada”; Hugo Ball, [Nota], in “Cabaret Voltaire. Eine 

Sammlung Künstlischer und Literarischen Beiträge”, [non numerato, non datato ma Maggio 1916], p. 5. 



Redazionali in fondo al volume offrono un‟ulteriore prova di questa attestazione di 

sintonia, distanziando il periodico dalla “mentalité allemande”356.   

La critica ha generalmente sottolineato l‟evidente tendenza antimilitarista delle 

convinzioni e attività dei membri del Cabaret Voltaire, ma nel contesto peculiare della 

Zurigo di quegli anni il riaffermare i contatti con gli artisti e gli intellettuali francesi, 

italiani e russi (e anche di un russo cosí cruciale per la contemporanea cultura artistica 

tedesca come Kandinsky) era un messaggio politico di singolare valore. Zurigo, città di 

lingua tedesca, ospitava diversi cittadini del Reich che avevano disertato il campo di 

battaglia, tra questi diversi erano i giovani di idee anarchiche.  Tuttavia il tessuto locale 

era generalmente schierato su posizioni filo-tedesche. Richard Huelsenbeck ha chiarito in 

maniera accurata i sentimenti polemici che animavano i manifestanti del Cabaret 

Voltaire: 

 

“Volevamo fare del Cabaret un punto d‟incontro di giovani artisti, anche se non mancavamo di 

quando in quando di dire ai piccolo borghesi piú raffinati e completamente incapaci di comprensione di 

Zurigo che ritenevamo loro dei maiali e il Kaiser l‟iniziatore della guerra. Questo faceva un gran chiasso 

ogni volta e gli studenti, che anche in Svizzera sono la gentaglia piú idiota e reazionaria,  [...] diedero con 

rabbia e grossolanità il presentimento della resistenza del pubblico, col quale Dada piú tardi si sarebbe fatta 

la sua risata di vittoria nel mondo”357. 

 

 Che il contesto politico di Zurigo fosse un crocevia peculiare di sentimenti filo- e 

anti-germanici è attestato anche dalle reazioni suscitate dalla pubblicazione di un 

periodico diretto da Emil Szittya, già fondatore con Blaise Cendrars a Parigi de “Les 

hommes nouveaux”.  Uscito per pochi numeri nel 1915, “Der Mistral” vantava la 

collaborazione di Apollinaire, Marinetti, Georg Trakl, Hugo Ball e Karl Sternheim. Pur 

                                                 
356“Pour éviter une interprétation nationaliste l‟éditeur de ce recueil déclare qu‟il n‟a aucune relation avec 

la „mentalité allemande‟”; [Hugo Ball], Notes Rédactionnelles, in “Cabaret Voltaire. Eine Sammlung 

Künstlischer und Literarischen Beiträge”, [non numerato, non datato ma Maggio 1916], p. 32. 

357“Wir wollten das cabaret Voltaire zu einem Brennpunkt “jüngster Kunst” machen, obwhol wir uns nicht 

scheuten, auch hin und wieder den feinsten und vollkommen verständnislosen Züricher Spiessbürgern zu 

sagen, dass wir sie für Schweine und den deutschen Kaiser für den Initiator des Krieges hielten. Das gab 

dann jedesmal grossen Lärm und die Studenten, die auch in der Schweis das dümmste und reaktionärste 

Gesindel sind, [...] gaben an Grobheit und Wut eine Ahnung von dem Widerstand des Publikums, mit dem 

Dada später seinen Siegeslauf durch die Welt gemacht hat”; Richard Huelsenbeck, En Avant Dada. Die 

Geschichte des Dadaismus, Paul Steegemann Verlag, Hannover-Leipzig 1920, p. 4. 



essendo improntato all‟anarchismo e all‟antimilitarismo358, il periodico dovette scontare 

una dura recensione da parte di Romain Rolland, capofila del pacifismo dell‟epoca e 

anch‟egli emigrato in Svizzera. La semplice collaborazione da parte di Marinetti a questo 

periodico era garanzia sufficiente per Rolland dell‟espansione del Futurismo in Svizzera: 

“Der Mistral” ne diventava per lui il nuovo organo ufficiale359.  

La situazione politico-culturale nei paesi di lingua e cultura tedesca allo scoppio 

della guerra implicava dunque una non scontata convergenza tra le critiche al militarismo 

tedesco e gli interessi estetici per il modernismo italo-francese. Per gli artisti come Ball, 

l‟attacco alla “culture allemande” diventava garanzia della propria personale opposizione 

alla guerra e spesso sembrava implicare una aperta simpatia per i paesi belligeranti 

sull‟altro fronte come Francia ed Italia. I riferimenti ai movimenti avanguardistici di 

questi paesi venivano allo stesso tempo dilatati e assunti a testimonianza di appoggio 

politico da parte della stampa anche nel caso in cui le intenzioni fossero improntate 

unicamente ad un generale sentimento pacifista. La reazione della stampa tedesca alla 

Expressionsten-Abend organizzata da Ball e Huelsenbeck nel 1915 a Berlino ne offre una 

sintomatica prova. “Si è trattato essenzialmente di una protesta contro la Germania a 

favore di Marinetti” -sosteneva infatti il giorno dopo il “Vossische Zeitung”, mentre Ball 

rettificava sul suo diario: “No, si è trattato di una presa di distanza”360. 

La paradossalità di questa ambivalenza era del resto ben chiara allo stesso Ball, il 

cui interesse per le teorie moderne della poesia si era approfondito a Berlino con la 

frequentazione del gruppo di intellettuali della galleria Der Sturm tra i quali Else 

Hadwiger, curatrice della versione tedesca dei manifesti dei Futuristi. All‟inizio del 1915, 

Ball aveva riportato sul suo diario: 

 

                                                 
358Cfr. in proposito Hubert van den Berg, Avantgarde und Anarchismus. Dada in Zürich und Berlin, 

Universitätsverlag C. Winter, Heidelberg1999, pp. 151-156. 

359“Le futurisme s‟épanouit. Il a un organe spécial, “Der Mistral”, publié à Zurich (collaborateurs: 

Marinetti, Antoine Huré, Apollinaire, Ludwig Kassak, Hugo Kersten, etc...”; Romain Rolland, Journal des 

années de guerre, 1914-1919. Notes et documents pour servir à l‟historie morale de l‟Europe de ce temps, 

Albin Michel, Paris 1952, pp. 346-347. 

360“[12 V 1915] „Expressionistenabend‟ im Harmoniumsaal; der erste dieser Art in Berlin. „Es war im 

Grunde ein Protest gegen Deutschland zugunsten von Marinetti‟(Vossische Zeitung) - Nein, es war ein 

Abschiednehmen”;  Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, op. cit., p. 30. Sulla serata e la recensione del 

“Vossische Zeitung”, cfr. anche Richard Sheppard, Dada und Futurismus, in Sinn aus Unsinn. Dada 

international, hrsg. von Wolfgang Paulsen und Helmut G. Hermann, Francke, Bern 1982, pp. 36-37. 



“Anno Nuovo 1915. 

Dal balcone della traduttrice di Marinetti noi dimostriamo a modo nostro contro la guerra. Nella 

notte silenzione urliamo giú dal balcone della metropoli e dai cavi del telefono: “A bas la guerre!” Ogni 

passante si ferma immobile. Ogni finestra illuminata si apre. “Buon Anno !” ci urla sopra qualcuno.  

Berlino, il Moloch spietato, allunga la sua testa di cemento armato”361. 

 

A differenza di quanti ha spesso sottolineato la critica, è solo in maniera lenta e 

progressiva, dunque, se non addirittura solo in un ambito parziale, che la celebrazione 

futurista della guerra assume un valore problematico per la definizione d‟identità del 

Dadaismo.  Pacifismo, anti-germanesimo e riflessione sui principi della teoria futurista si 

sovrappongono in questi mesi. Ball protesta in francese contro la guerra indetta dai 

tedeschi e contro il militarismo nazionalista dei futuristi italiani. Contemporaneamente, 

chiede a Marinetti di partecipare alla sua antologia internazionale e appende le sue parole 

in libertà sui muri del Cabaret Voltaire.  

La contraddizione è evidente, ma soltanto attraverso il rafforzarsi di una teoria 

antinaturalistica sul sostrato della pratica futurista delle parole in libertà l‟opposizione al 

modello futurista diviene gradualmente un punto di affermazione per una identità 

indipendente. Richard Heulsenbeck, nel suo resoconto del 1920, En avant Dada, offre 

una testimonianza significativa del saldarsi tra premesse estetiche e modello politico. Il 

progetto di “arte astratta” era per il gruppo del Cabaret Voltaire garanzia di una lotta del 

principio della “realtà” e della “assoluta sincerità” contro lo psicologismo, che invece 

rappresentava ai loro occhi “il prestarsi alla causa della borghesia”362.  Riassumendo in 

un primo momento questi concetti, Huelsenbeck scrive: 

 

                                                 
361“Neujahr 1915. Auf dem Balkon der Marinetti-Uebersetzerin demonstrieren wir auf unsere Weise 

gegen den Krieg. Indem wir in die schwigende Nacht der Grossstadtbalkone und Telegraphenleitungen  

hinunterrufen: “A bas la guerre!”. Einige Passanten bleiben stehen. Einige beleuchtete Fenster oeffen sich. 

“Prosit Neujahr!” ruft jemand herueber. Der unbarmherzige Moloch Berlin reckt seine Scheitel aus 

Eisenbeton”; Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, op. cit., pp. 27-28. 

362Si noti il seguente passaggio: “Noi allora, quando danzavamo, cantavamo e recitavamo tutta la notte, 

intendevamo fare dell‟Arte Astratta, che concepivamo come assoluta sincerità. Lo psicologismo era il 

prestarsi alla causa della borghesia, nella quale noi vedevamo il nostro nemico mortale e [...] comportava 

una identificazione con le diverse morali borghesi. Archipenko, [...] riteneva che l‟arte non dovesse essere 

né realistica né idealistica, ma che doveve essere vera”; cfr. Richard Huelsenbeck, En Avant Dada ..., op. 

cit., p. 5. 



“Dada voleva dare in questo senso un nuovo colpo alla realtà. Dada voleva essere un punto di 

riunione per le energie astratte e una fronda permanente delle grandi tendenze artistiche internazionali”363. 

 

Questa duplice pretesa di identificazione con i principi dell‟astrattismo e di 

partecipazione Ŕ che è anche inevitabilmente competizione ideologica- con il panorama 

del modernismo internazionale porta in sé alcuni elementi evidenti di contraddizione che 

si esplicitano quando si tratta di gestire concretamente la pratica artistica.  

Affrontando il modello dell‟estetica materialista propria dei Futuristi, 

Huelsenbeck propone una lettura esistenziale del principio futurista del movimento e 

dell‟azione.  La fascinazione ed il sostegno dei futuristi verso la guerra divengono per lui 

una sorta di traslato del loro modello estetico. Huelsenbeck non vede una soluzione di 

continuità tra estetica e politica, anzi la politica è concepita come mera conseguenza , per 

quanto cursoria, dell‟estetica.  Inoltre, questa convergenza tra estetica e politica non è 

visto come un elemento specifico del Futurismo. Il pacifismo dei dadaisti è a sua volta 

interpretato come il naturale frutto di un‟estetica opposta:  

 

“il calmarsi dell‟anima, la Wogalaweia infinita, l‟arte, l‟arte astratta”364.  

 

                                                 
363“Dada sollte der Wahrheit in diesem Sinne einen neuen Stoss geben. Dada sollte der Sammelpunkt 

abstrakter Energien und eine ständige Fronde der internationalen grossen Kunstbewegungen sein”; ibidem. 

364Il brano merita di essere letto nel suo insieme: “Al contrario dei Cubisti o ancor piú degli Espressionisti, 

i Futuristi si ritenevano pura gente d‟azione. Mentre tutti gli “artisti astratti”, obbedendo al parere che un 

tavolo non fosse il suo legno e i suoi chiodi ma l‟idea stessa del tavolo, erano in procinto di dimenticare che 

un uomo poteva aver bisogno di un tavolo per metterci sopra qualcosa, i Futuristi volevano sistemarsi 

proprio sulla “spigolosità” del tavolo Ŕper loro il tavolo significava anche un utensile della vita come ogni 

altra cosa. Vicino ai tavolo c‟erano le case, le padelle, i vasi da notte, le donne, etc. Marinetti e i suoi 

amavano la guerra come piú alta realizzazione del contrasto, come una eruzione spontanea di possibilità, 

come movimento, come poesia simultanea, come sinfonia di grida, colpi e parole di comando, nella quale si 

sarebbe cercato soprattutto il venir meno nel movimento dei problemi della vita. Il movimento porta allo 

choc. [...] Ogni movimento porta naturalmente rumore.  Mentre il numero e quindi la melodia sono simboli 

che presuppongono una capacità di astrazione, il rumore è richiamo diretto all‟azione. La musica è quindi 

in un modo o nell‟altro una questione d‟armonia, un‟arte, una attività della ragione  - il Bruitismo è la vita 

stessa. [...] Il Bruitismo è un‟interpretazione della vita che, può sembrare ben strano all‟inizio, porta 

l‟umanità ad una frattura definitiva. Ci sono solo i Bruitisti e gli altri. [...] Il Bruitismo è un ritorno alla 

natura. Si offre come una musica delle sfere atomiche, cosí che la morte diviene un continuo rigettare, 

gridare e strozzarsi piú che un ammollo in lamenti terreni.  I Dadaisti del Cabaret Voltaire utilizzarono il 

Bruitismo senza assumere la sua filosofia: in sostanza volevano l‟opposto Ŕ la calma dell‟anima, la 

Wogalaweia infinita, arte, l‟arte astratta. I Dadaisti infine non sapevano affatto cosa volevano Ŕ sotto 

l‟appellativo di “Dada” riunivano i brandelli di un‟“attività artistica moderna”, che era restata attaccata da 

qualche parte in qualche epoca nelle loro diverse teste”; ibidem, pp. 6-7. 



Questa precisazione ha un significato determinante per l‟analisi della maturazione 

teorica e della stessa identità ideologico-estetica del Dadaismo nel contesto della storia 

dei movimenti d‟avanguardia.   Seguendo questa linea interpretativa, Huelsenbeck si 

trova infatti di fronte alla inconciliabilità ideologica  tra la pretesa estetica dadaista  e i 

mezzi artistici impiegati. Se il Bruitismo di estrazione futurista è dunque “la vita stessa”, 

“un ritorno alla natura” ma allo stesso tempo esso è prodotto di un‟estetica del continuo 

movimento, perché  “ogni movimento porta naturalmente rumore”, allora l‟impiego del 

Bruitismo all‟interno dell‟idelogia astrattista dei dadaisti è una contraddizione in termini.  

 

“I Dadaisti del Cabaret Voltaire Ŕ scrive Huelsenbeck- utilizzarono il Bruitismo senza assumerne 

la filosofia: in sostanza volevano l‟opposto Ŕ il calmarsi dell‟anima, laWogalaweia infinita, l‟arte, l‟arte 

astratta. I Dadaisti infine non sapevano affatto cosa volevano Ŕ sotto l‟appellativo di “Dada” riunivano i 

brandelli di un‟ “attività artistica moderna”, che era restata attaccata da qualche parte in qualche epoca nelle 

loro diverse teste”365. 

 

Il testo di Huelsenbeck porta la data del 1920 ed è una testimonianza retrospettiva, 

che ricostruisce la storia del movimento dadaista alla luce della suo sviluppo successivo e 

delle linee di interpretazione da questo stabilite e promosse già nel quadriennio 1916-

1920.  D‟altronde tutte le testimonianze storiche sul Dadaismo, a parte la successione dei 

fascicoli di “Cabaret Voltaire” e poi di “Dada”, ci si offrono come documenti 

retrospettivi, anche quando appaiono come fogli di diario o pubblicazioni postume di testi 

letti in pubblico decenni prima. Questa caratteristica propria della storia dadaista, impone 

allo storico una speciale consapevolezza  della inestricabilità tra avvenimento e 

testimonianza, tra identità e riscrittura della storia. Tuttavia, pur considerando questo 

presupposto come fondativo di ogni possibile indagine sul gruppo zurighese, 

l‟interpretazione offerta da Huelsenbeck offre un‟ulteriore prova e chiarifica un elemento 

sul quale ci eravamo soffermati già brevemente poco sopra e cioé l‟importanza del 

volontarismo avanguardista nello sviluppo del Dadaismo.  

                                                 
365“Die Dadaisten des Cabaret Voltaire übernahmen den Bruitismus, ohne seine Philosophie zu ahnen Ŕ 

sie wollten im Grunde das Gegenteil: die Kalmierung der Seele, ein unendliches Wogalaweia, Kunst, 

abstrakte Kunst. Die Dadaisten des Cabaret Voltaire wussten eigentlich überhaupt nicht, was sie wollten Ŕ 

unter “Dada” sammelten sich die Fetzen einer “modernen Kunstbetätigung”, die irgendwo und irgendwann 

in den verschiedenen Köpfen hängen geblieben war”; ibidem, p. 7. 



L‟eterogeneità delle presenze e delle citazioni che costellavano le serate del 

Cabaret Voltaire viene a costituire una massa di realizzazioni artistiche, di messaggi 

d‟identità, che non rispecchiano se non parzialmente e a volte in maniera apertamente 

conflittuale lo sviluppo teorico dei suoi appartenenti. Questo aspetto del formarsi di una 

identità avanguardista ci interessa in maniera particolare perché esplicita le diverse 

valenze che a questa data il Futurismo rivestiva e, contestualmente, testimonia di un altro 

elemento, generalmente sottovalutato ma centrale per ogni analisi dei movimenti artistici 

d‟avanguardia.  Huelsenbeck ci testimonia infatti la non coincidenza tra pratica artistica e 

sviluppo teorico, tra volontà di affermazione della propria identità artistica specifica in 

quanto gruppo e produzione effettiva di un prodotto artistico che ne sia il correlativo 

oggettivo. L‟uso dei Bruitismo da parte dei dadaisti è dunque una scelta ideologicamente 

sbagliata per Huelsenbeck, una scelta che non coincide con la tensione spirituale 

all‟astrattismo.  

Lungi dall‟essere strategia di azione che testimonia di un‟identità raggiunta, la 

realtà del Dadaismo nel 1916 non è soltanto una realtà multiforme ed instabile che 

prelude ad una furura realizzazione compiuta e coerente. Il Dadaismo nel 1916 è lavoro 

sui modelli, è riunione di brandelli di quella “attività artistica moderna” che era stata 

fondata negli anni precedenti dai futuristi e dai cubisti. 

È importante sottolineare con forza questo dato, perché rafforza la chiave di 

lettura che abbiamo adottato nell‟avvicinarci allo studio della presenza futurista nel 

dadaismo. In altri termini, vogliamo affermare che esiste una frattura tra le testimonianze 

storiche dell‟identità di un movimento artistico e la volontà d‟immagine a cui quel 

movimento aspira. In questo senso è dunque necessario affrontare un censimento delle 

frequenze futuriste nei documenti dadaisti, ma non è possibile interpretarne il valore per 

la nostra indagine soltanto vagliandone l‟indice ed analizzandone la maggiore o minore 

confluenza e contaminazione teorica366. È invece necessario soppesare il valore storico 

dei riferimenti al Futurismo nell‟ottica dell‟“in fieri” del processo di costruzione 

dell‟identità dadaista.  L‟importanza di questi riferimenti non proviene soltanto dalla loro 

capacità di “contaminare” il futuro di quel Dadaismo che si definirà “movimento” sulle 

                                                 
366Si tratta di un‟indagine portata avanti con ottimi risultati soprattutto da Richard Scheppard nel suo 

Dada und Futurismus (in Sinn aus Unsinn..., op. cit., pp. 29-70). 



pagine di “Noi” solo due anni dopo, ma anche e soprattutto dal valore di riferimento che 

essi assumevano nel panorama del 1916, come fulcro per l‟organizzazione di  quello che 

nel 1916 è ancora  a detta di alcuni una serie di “brandelli di attività artistica moderna”. 

 

Tentativi di “innesto” del Bruitismo sulle poetiche cubiste ed espressioniste: ancora 

Arp, Ball e Tristan Tzara 

 

 Huelsembeck ci porta dunque a rivalutare all‟interno dello sviluppo dadaista il 

problema della funzionalità dei modelli modernisti, in opposizione ad un semplice 

criterio di indagine orientato verso la “citazione” o  “influenza estetica”.  La lettura da lui 

offerta del Bruitismo futurista esula evidentemente dalla saldatura tra il modello del 

collage cubista e la teoria della composizione astratta espressionista proposta per le arti 

visive da Arp nelle sue memorie del 1955. Tuttavia, la produzione di Arp di questo 

periodo testimonia altrimenti della tensione fondativa che anima il gruppo di Zurigo di 

fronte ai canoni modernisti.  

Hans Richter, nelle sue memorie, ci ricorda dell‟atmosfera “giocosa” che animava 

le prime realizzazioni di Arp, collages e rilievi di superifici di legno. Il modello del 

collage di carte colorate, in Arp, è in effetti distante dall‟ambivalenza psicologica tra 

realtà e finzione instaurato nei quadri picassiani.  Arp non incolla oggetti e carte da parati 

su di una superficie pittorica. Le sue sono composizioni di carte, dove il colore uniforme 

della superficie ritagliata sostituisce icasticamente il colore puro disteso con il pennello. 

Il colore diviene dunque, per cosí dire, materiale esso stesso da incollare sulla superficie 

piana a formare una composizione di forme colorate. Si tratta di un processo di singolare 

astrazione concettuale.  L‟opera costituita di “linee, piani, forme e colori” presentata alla 

galleria Tanner nel 1915 si ricompone un anno piú tardi in maniera simile, ma questa 

volta forma e colore non sono opera del pennello ma preesistono nel frammento di carta 

ritagliato che si unisce ad altri sulla superficie, a formare la composizione. Non è la 

materialità in quanto tale della carta, in questo caso, ad essere al centro della 

realizzazione Ŕ come era nel caso di Picasso e in misura diversa di Boccioni- ma la 

funzionalità di quel materiale a rendere in maniera piú depurata e piú intensa gli elementi 

formali funzionali alla composizione astratta. Potremmo dire infatti che i collages di Arp 



sono una riflessione in carte colorate sulle composizioni di Kandinsky.  Questo 

procedimento di subordinazione del plurimaterismo al principio formale della 

composizione diviene ancor piú evidente negli assemblages di superfici di legno del 

1916. Forêt, Formes Terresters (1916/17, Fondation Arp, Clamart) ne è un valido 

esempio: il legno sostituisce qui l‟uso della carta, Arp sovrappone fogli di legno colorati 

l‟uno sull‟altro, a formare un ideale collage di legno. Tuttavia, nonostante il tema 

dell‟opera, la materialità specifica del legno è quasi annullata dall‟impiego di vernici 

squillanti che ricoprono uniformemente le sagome biomorfe ritagliate nel legno. Anche 

successivamente, quando Arp sostituirà alle tavole di legno sagomate e colorate dei pezzi 

di radici trovate nel bosco, il suo scrupolo sarà sempre di scerglierle ed accostarle in 

ragione delle loro caratteristiche formali e non del loro carattere ontologico di objet 

touvé. La realtà si trasforma in pura materia compositiva il cui effetto finale è 

l‟impressione di una armonia formale367. 

Arp adatta quindi la pratica cubista alle premesse teoriche dell‟espressionismo 

kandinskiano. Facendo questo tuttavia ribalta la critica al collage, giunta da parte 

dell‟Espressionismo per bocca di Neitzel. La riduzione dell‟elemento naturale a 

componente della composizione dotato di specifiche caratteristiche formali sembra 

rispondere pienamente ad una ricerca rivolta, come ricordiamo, ad una “piú alta, depurata 

creazione artistica”, come la auspicava Neitzel368. Riassorbito nell‟armonia di forme e 

colori, l‟elemento naturale perde quel portato psicologico di “personalismo, idealismo e 

di profonda sensazione”369 che esso ancora manteneva nelle opere di Picasso e Boccioni. 

Per riprendere lo schema emozionale introdotto da Huelsenbeck, gli elementi naturali, 

ridotti a icone formali nelle opere di Arp, sono in esse fonte di armonia compositiva ed 

esulano dal portato destabilizzante proprio dei concetti di  “movimento” e “rumore” che 

caratterizzano invece l‟impiego della materia nel Bruitismo.  

Naturalmente sarebbe opportuno prendere in esame in maniera piú approfondita 

l‟effettiva possibilità di eliminare o indirizzare pienamente ogni portato psicologico 

                                                 
367“A little later Arp was nailing pieces of wood, for which he no longer needed the help of a carpenter, on 

to oblong box-lids. He found some wooden rods, coloured variously by age and dirt, and set them side by 

side to produce their own kind of harmony”; cfr. Hans Richter, Dada. Art and Anti-Art..., op. cit., p. 26. 

368Cfr. qui nota 8.  

369Ibidem. 



dell‟impiego di materiali eterogenei nell‟opera. La nostra ricerca, tuttavia, non si orienta 

verso una analisi speculativa dell‟effettiva veridicità dei principi delle teorie astratte o 

delle valenze dell‟elementarismo. Ciò che ci interessa, se ci è consentito ripeterlo, è 

ancora una volta l‟interpretazione, lo sviluppo e l‟utilizzo di queste teorie unitamente o in 

opposizione all‟interpretazione, allo sviluppo e all‟utilizzo di quelle futuriste all‟interno 

di un dibattito piú vasto sulla creazione artistica . 

Questa stessa tendenza “astrattista” e antinaturalistica che è, come abbiamo visto, 

alla base dell‟insoddisfazione di Ball rispetto alla teoria del paroliberismo futurista, lo 

spinge a teorizzare sullo scorcio del giugno di quell‟anno di una nuova teoria poetica. Gli 

esiti di questa a loro volta determineranno la sua reazione nei confronti dei primi 

esperimenti polimaterici di Arp e il progressivo distacco dal gruppo dadaista. Alla data 

del 23 giugno scrive infatti di aver trovato “un nuovo genere di versi „Versi senza parole‟ 

o „Poesia del Suono‟ (Lautgedichte)”370 che viene poi presentato al pubblico nella Dada-

soirée del 14 luglio 1916, la prima ad essere reclamizzata espressamente con questo 

titolo. L‟evento marca, come è noto, il culmine della attività zurighese di Ball ed è 

generalmente conosciuto come l‟incidente del “vescovo magico”371.  

Vestito di un costume di cartone formato da cilindri che intrappolano ogni suo 

arto e il busto e dotato di una cappello conico, Ball declama i suoi “poemi del suono”, i 

“versi senza parole” intitolati Gadgi beri bimba..., Labadas Gesang an die Wolken 

(Canzone di Labada alle nuvole) ed Elefantenkarawane.(Carovana degli elefanti) . 

Recitando quest‟ultima, dopo aver stoicamente sostenuto con un‟espressione volutamente 

seria il furore del pubblico scandalizzato dai suoi versi senza significato apparente,  Ball 

si trova di fronte al problema  di come concludere la recitazione,  fino ad allora ritmata in 

modo da suggerire il pesante passo degli elefanti: 

 

“Le pesanti sequenze di vocali e il poderoso ritmo degli elefanti mi avevano permesso un ultimo 

crescendo. Ma come potevo arrivare alla fine? Poi mi resi conto che la mia voce, che non aveva altra via di 

sfogo, stava assumendo la millenaria cadenza della lamentazione sacerdotale, il cantilenare liturgico che 

                                                 
370“Ich habe eine neue Gattung von Versen erfunden, “Verse ohne Worte” oder Lautgedichte, in denen das 

Balancement der Vokale nur nach dem Werte der Ansatzreihe erwogen und ausgeteilt wird”; cfr. Hugo 

Ball, Die Flucht aus der Zeit..., op. cit., p. 105. Sintomaticamente la “Lautgedichte” di Ball che in tedesco 

significa “poesia dei suoni”, può essere tradotta anche come “poesia dei rumori”. 

371Richard Scheppard, Dada: A Chronology, in New Studies in Dada ..., op. cit., p. 168.  



risuona in tutte le chiese cattoliche dell‟Oriente e dell‟Occidente. Non so cosa mi diede l‟idea di usare 

questa musica. Ma iniziai a cantare le mie sequenze di vocali come un recitativo, in stile liturgico. E 

cercavo  non solo di mantere un‟espressione seria ma di crederci veramente.  Per un momento mi sembrò di 

vedere, al di là della mia maschera cubista, la faccia pallida e angosciata del bambino decenne che, ai 

requiem e alle messe cantate della sua parrocchia, pendeva dalle labbra del prete, avido e tremante. Poi le 

luci elettriche vennero meno come stabilito e io, matido di sudore, fui portato giú dal palco, come un 

vescovo magico”372. 

 

Agli storici del Futurismo risalterà chiaro, come molti del resto hanno già notato, 

il rimando quasi speculare di questa scena con quella ideata da Giacomo Balla diversi 

anni prima: la processione fatta di lamentazioni incomprensibili nel Funerale del Filosofo 

Passatista. E tuttavia l‟incomprensibilità del salmodiare di Balla era un‟espediente di 

distanziamento ironico. Qui Ball cerca invece di venire a capo dei materiali che si è scelto 

per la sua nuova teoria poetica. Insoddisfatto del portato psicologico delle parole, sí 

“liberate” da Marinetti, ma sempre dotate di una funzione referenziale al modo materiale 

che egli vuole eludere, Ball cerca di costruire una poetica astratta, fatta dei piú piccoli 

componenti della lingua ch‟egli possa rintracciare: gli elementi, i suoni. Cercando di 

modulare la composizione di questi elementi in un complesso astratto dotato di 

un‟armonia ed un significato formale, Ball si ritrova paradossalmente di fronte 

all‟impasse. Non è l‟incomprensione del pubblico lo scoglio concettuale che emerge da 

questo resoconto della prima Dada-soirée, ma paradossalmente il processo di auto-

suggestione psicologica che investe l‟autore. Eliminato il portato di riferimenti al mondo 

esterno, al “tavolo, le case, le padelle, i vasi da notte, le donne, ecc.” tanto amati dai 

Futuristi secondo Huelsenbeck373, Ball non riesce a fondare la continuità formale 

                                                 
372“Die schweren Vokalreihen und der schleppende Rhythmus der Elefanten hatten mir eben noch eine 

letzte Steigerung erlaubt. Wie sollte ich‟s aber zu Ende fuhren? Da bemerkte ich, dass meine Stimme, der 

kein anderer Weg mehr blieb, die uralte Kadenz der priestlichen Lamentation annahm, jenen Stil des 

Messgesangs, wie er durch die katholische Kirchen des Morgen- und Abendlandes wehklangt. Ich weiss 

nicht, was mir diese Musik eingab. Aber ich begann meine Vokalreihen rezitativartig im Kirchenstile zu 

singen und versuchte es, nicht nur ernst zu bleiben, sonder mir auch den Ernst zu erzwingen. Einen 

Moment lang schien mir, als tauche in meiner kubistischen Maske ein bleiches, verstörtes Jungensgesicht 

auf, jenes halb erschrokkene, halb neugierige Gesicht eines zehnjähringen Knaben, der in den Totenmessen 

und Hochämtern seiner Heimatspfarrei zitternd und gierig am Munde der Priester hängt. Da erlosch, wie 

ich es bestellt hate, das elektrische Licht, und ich wurde vom Podium herab schweissbedeckt als ein 

magischer Bischof in die Versenkung getragen”; cfr. Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit..., op. cit., pp. 105 

e sgg. 

373Cfr. qui nota 31. 



dell‟effetto poetico se non ricorrendo a modelli di ritmizzazione estrinseci, storici e 

carichi di un significato estraneo alla composizione.  Lo psicologismo scacciato nelle 

parole ritorna violentemente nell‟assunzione del modello di ritmizzazione proprio della 

litania. Mentre meditando sulle “parole in libertà” Ball voleva arrivare a “infondere al 

vocabolo isolato la pienezza di un incantesimo, l‟incandescenza di una stella”, 

l‟esperimento del 14 luglio gli rivela invece l‟impossibilità di agire caricando 

infinitamente di significati ogni elemento preso in sé. Lungi dall‟aver creato parole o 

suoni che contengono autonomamente una pluralità di valenze, Ball ha fatto di se stesso 

l‟oggetto del proprio incantesimo.   

L‟impiego del ritmo liturgico ha riportato violentemente in auge l‟effetto 

dell‟associazione psicologica come discrimine di realizzazione dell‟opera, esattamente 

ciò che una poesia veramente astratta avrebbe dovuto evitare. L‟elementarizzazione del 

materiale linguistico usato, in altri termini, può ottenere un effetto di suggestione solo 

attraverso l‟atto volontaristico di fede che Ball infonde nella sua poetica. L‟elemento 

mistico, cosí profondamente radicato nella personalità di Ball, diviene infine per lui il 

principale modello di realizzazione poetica. Solo attraverso questo processo di 

autosuggesione psicologica il salmodiare incoerente della Elefantenkarawane ottiene un 

effetto di pathos che può andare oltre la semplice funzione ironica che assumeva nel 

Funerale del Filosofo Passatista. Non è un caso che i titoli delle ultime due 

“Lautgedichte” di Ball facciano esplicitamente riferimento all‟Africa, implicando l‟idea 

di una poesia recitata in una lingua incomprensibile perché sconosciuta, ma il cui senso è 

in qualche modo garantito dal fatto stesso di essere linguaggio del selvaggio, dell‟ 

“altro”. Allo stesso modo, inmaniera meno preordinata, Ball rintraccia il valore dei suoi 

ultimi versi, fatto degno di attenzione in una Svizzera culla del Protestantesimo, nel 

modello della lingua liturgica del Cattolicesimo, che come sappiamo era il latino. Dunque 

anche in questo caso -cosa stranamente non presa in considerazione dalla critica- l‟alter 

ego della “poesia senza parole” di Ball è un linguaggio sconosciuto ai piú, certo 

incomprensibile per i semplici paesani della parrocchia nella sua amata Heimat, 

incomprensibile per quel ragazzino di dieci anni che segue avido e tremante le parole del 

prete, ma è forse per questo ancor piú una lingua carica di significati reconditi e profondi, 

incantesimo, “Wortmagie” per eccellenza. 



La serata del 14 luglio segna quindi una svolta per Ball. Il valore della sua ricerca 

di una valenza mistica capace di svilupparsi dalla creazione di una poesia astratta viene 

fortemente ridimensionato dalla sua stessa esperienza di auto-suggestione.  Come riporta 

Richter, da quel momento Ball si allontana dall‟ancora nascente dadaismo. “Il modo piú 

diretto di aiutare se stessi Ŕ scrive Ŕ è rinunciare alle opere e fare grossi sforzi per 

rianimare la propria vita”374. Questo prendere il sopravvento della vita sull‟arte segna per 

Ball il tramonto di una poetica astrattista radicale non solo nell‟ambito letterario, ma 

anche in quello visivo.  

Siamo alla fine dell‟estate 1916. Verso questa data Ball decide di lasciare Zurigo 

per il Ticino, dove rimane fino a dicembre.   Non ha quindi modo di osservare le 

realizzazioni polimateriche di Arp. Rispondendo alle sollecitazioni dei compagni di 

Zurigo, che gli inviano informazioni sulle loro ultime ricerche, egli scrive: 

 

 “Mi scrivono dei nuovi materiali in arte (carta, sabbia, legno, ecc.). E io rispondo loro che mi sono 

innamorato dei mandriani sordomuti e che cerco cose descrittive, grafiche, per costruirmi delle „garanzie 

reali‟ per il mio presente”375.  

 

Sia le ricerche poetiche di Ball che la speculazione teorica nel campo delle arti 

plastiche portata avanti da Arp confluiscono nelle prime manifestazioni pubbliche 

dell‟identità Dada.  Nel corso di quella stessa prima Dada-soirée in cui avviene l‟ 

“incidente del vescovo magico”, Arp presenta i suoi collages di carte colorate mentre 

Ball, Tristan Tzara e Richard Huelsenbeck leggono dei testi poi denominati “Manifesti” 

in cui si presenta “Dada” al pubblico. “Dada è una nuova tendenza artistica” Ŕ sostiene in 

quei testi Ball- e continua proponendo il programma poetico che sarebbe entrato in crisi 

proprio nel corso di quella serata: 

 

“Dada psicologia, dada letteratura, dada borghesia e il suo veneratissimo Poeta, che le ha 

composto sempre con le parole ma mai le parole in sé. Guerra mondiale dada senza fine, rivoluzione dada 

senza inizio”376. 

                                                 
374Cit. in Hans Richter, Dada. Art and Anti-Art..., op. cit., p. 43. 

375“[4. VIII.] Sie schreiben mir über die neuen Materialen in der Kunst (Papier, Sand. Holz und so). Und 

ich antworte ihnen, dass ich mich in den taubstummen K[a]uhhirten verliebt habe und deskriptive, 

zeichnerische Dinge suche, un mir „reale Garantien‟ zu schaffen fuer meine Gegenwart”; Hugo Ball, Die 

Flucht aus der Zeit, op. cit., p. 197. 



 

Gli fa eco Huelsenbeck : 

 

“Dada fu trovato in un dizionario e non vuol dire niente. Questo è il Niente significante, al quale 

non importa alcunché.  Vogliamo cambiare il mondo col Niente e col Niente vogliamo dare fine alla guerra. 

Stiamo qui senza intenzione, non abbiamo mai l‟intenzione di intrattenervi o divertirvi”377. 

  

La volontà di colpire il pubblico borghese con l‟indifferenza, di non blandirlo in 

alcun modo con una nuova pedagogia avanguardista è un elemento topico delle serate 

dadaiste. Allo stesso tempo, però, è una ricorrenza continuamente smentita da un lato 

attraverso note filologicamente scrupolose di aggiornamento sulle teorie artistiche 

moderne e dall‟altro dall‟enfasi stessa con cui questa negazione di dialogo è 

costantemente reiterata di fronte al pubblico. Già le pagine del “Cabaret Voltaire” 

riportavano la fitta Note pour les bourgeois di Tristan Tzara ad ideale accompagnamento 

del poème simultané L‟admirail cherche une maison à louer di Huelsenbeck, Janco e 

Tzara stesso, nella quale si ripercorreva tappa per tappa il nascere e l‟evolversi del 

concetto di poesia simultanea dalle realizzazioni pittoriche di Picasso, Braque, Picabia, 

Duchamp-Villon, Delaunay, alle applicazioni nel campo letterario di Villiers de l‟Isle 

Adam, Marinetti, Blaise Cendrars, Jules Romains, Apollinaire, Barzun, Divoire. A 

differenza di Ball, Tzara cerca di costruire un poema che lasci all‟ascoltatore l‟autonomia 

dell‟associazione, pur restando nell‟ambito indicato dall‟autore: 

 

“Les poèmes de Mrs Barzun et Divoire sont purement formels. Ils cherchent un éffort musical, 

qu‟on peut imaginer en faisant les mêmes abstractions que sur une partiture d‟orchestre.  

Je voulais réaliser un poème basé sur d‟autres principes. Qui consistent dans la possibilité que je 

donne à chaque écoutant d lier les associations convenables. Il retient les éléments caractéristiques pour sa 

personalité, le entremêle, les fragmente etc, restant tout-de-même dans la direction qui l‟auteur a canalisé. 

Le poème que j‟ai arrangé (avec Huelsenbeck et Janko [sic]) ne donne pas une description 

musicale, mais tente à individualiser l‟impression du poème simultan quauel nous donnons par là une 

nouvelle portée. 

                                                                                                                                                 
376Hugo Ball, Eroffnungs- Manifest (1.Dada-Abend Zuerich, 14 juli 1916), in Dada Zürich. Texte, 

Manifeste, Dokumente, hrsg. von Karl Riha und Waltraud Wende-Hohenberger, Reclam, Stuttgart 1995, p. 

30. 

377Richard Huelsenbeck, Erklärung, ibidem, p. 29. 



La lecture parallèle qui nous avons fait le 31 mars 1916, Huelsenbeck, Janko et moi, était la 

première réalisation scénique de cette esthétique moderne”378. 

 

Lo studio attento della poetica simbolista nonché delle piú recenti realizzazioni 

francesi ed italiane diviene una sorta di schermo trasparente sul quale Tzara proietterà 

d‟ora in poi le sue realizzazioni apparentemente illogiche e le sue pubbliche celebrazioni 

di anti-progettualità.  Il numero unico di “Cabaret Voltaire” cui abbiamo accennato 

contiene ad esempio una sua poesia, La Revue Dada 2, che esplicita in maniera 

sintomatica il futuro mélange programmatico di incoerenza, protesta pacifista e precisa 

ripresa filologica in chiave ironica di passaggi marinettiani. Nel maggio 1916, è forse 

superfluo ricordarlo, la rivista “Dada” non è ancora stata pubblicata, per quanto essa 

venga presentata anche in un‟altro brano pubblicato del “Cabaret Voltaire”, il Dialogue 

entre un cocher et une alouette (Dada) nel quale Tzara (l‟allodola) e Huelsenbeck (il 

cocker) si scambiano irriverenti mottetti in francese e tedesco, le due lingue del conflitto 

mondiale379.  La reiterata presentazione del nuovo titolo della rivista è quindi ancora una 

volta strategia di affermazione di una identità volontaristicamente predeterminata.  

Tuttavia, se seguiamo il poema di Tzara, il secondo numero di “Dada” vedrà 5 negre 

prendere il posto di Marinetti su di un‟automobile simile a quella del Manifesto di 

fondazione del Futurismo, mentre Tzara stesso si ritroverà intorno alla testa “l‟auréole 

verte des saints autour des évasions célebrales tralalalalalalalalala qu‟on voit maintenant 

crever dans les obus”380. Fine della poesia e del poeta aureolato dal Simbolismo nella 

guerra, dunque, o meglio azzeramento della poesia e della guerra nella volgarità 

irrazionale dell‟autodistruzione.  

In questo senso vanno i riferimenti a Jarry e Birot e ancora una volta a Marinetti 

(“zoumbaï zoumbaï zoumbaï di / votre dessin dans mes intestins a mangé le mal et le 

bien”).  Il bellicismo dei Futuristi e la costruzione tipografica da loro impiegata per 

dissolvere la tradizione della poesia sentimentale (“ ... cependant on a fixé/ les feuilles, 

printemps, comme une bele page dans la typographie”) si intrecciano in maniera 

                                                 
378Tristan Tzara, Note pour les bourgeois, in “Cabaret Voltaire. Eine Sammlung Künstlischer und 

Literarischen Beiträge”, [non numerato, non datato ma Maggio 1916], pp. 6-7. 

379R. Huelsenbeck, Tristan Tzara, Dada. Dialogue entre un cocher et une alouette, ibidem, p. 31. 

380Tristan Tzara, La revue Dada 2, ibidem, p. 19. 



inestricabile nella poetica di Tzara, che ne trae una definitiva rinuncia allo psicologismo e 

l‟irrisione del sentimentalismo (“mon coeur je l‟ai donné pourboire hihi”). Tuttavia 

questa stessa irrisione diviene cifra constante della sua produzione. I riferimenti ai 

modelli patetici del poeta romantico riemergono nelle sue poesie in una maniera e con 

una frequenza estranee alle realizzazioni futuriste. Rispetto alla modernolatria futurista, il 

discorso di Tzara sembra spesso associare la frattura delle innovazioni tecnico-formali 

nella poesia moderna a questa perdita di un criterio di trasparenza e sincerità 

sentimentale, che era anche poi in definitiva garanzia di un sistema morale condiviso.  

Come nel caso di Ball, l‟interesse per il mondo “negro” rivela un‟attenzione 

sperimentale agli aspetti fonici della poesia giustificati dal paravento 

dell‟incomprensibilità e della distanza culturale, che diviene proiezione di un altrove a-

storico e “mitico”.  Tzara legge e produce nel corso del periodo zurighese numerosi 

“poèmes nègres”. In molti casi si tratta di vere e proprie traduzioni in francese da 

contemporanei testi di antropologia che Tzara aveva espressamente deciso di pubblicare 

come tali, ovverosia come traduzioni e non come composizioni autografe, in un 

volume381. Allo stesso modo, in questi mesi Tzara riflette sulla dilatazione delle vocali 

nella poesia futurista, come in Addioooo di Cangiullo, inserito, insieme a Dune di 

Marinetti, all‟Ellisse di Buzzi e ad alcune non meglio precisate Parole in libertà di 

Govoni, nel catalogo dell‟esposizione d‟arte del “Cabaret Voltaire” e riprodotto 

prontamente sulle pagine della rivista382. Ne offrono una significativa testimonianza una 

serie di poesie lette nella primavera-estate del 1916 al Cabaret Voltaire, come La Panka e 

Dilaaaaaatation des volllllcaaans383.  

 L‟attenzione di Tzara per i modelli futuristi è ulteriormente sottolineata da 

Huelsenbeck che ancora una volta, a fianco del riferimento al simultaneismo, introduce il 

binomio interpretativo futurismo-bruitismo: 

 

                                                 
381La pubblicazione della Chanson du cacadou de la tribu Aranda su “Dada” n. 2 è accompagnata dalla 

seguente annotazione: “Extrait du volume de poèmes nègres traduits par Tristan Tzara (en préparation)”; 

cfr. Tristan Tzara, Œuvres Complètes. Tome I (1912-1924), texte établi, présenté et annoté par Henri Béhar, 

Flammarion, Paris 1975, pp. 714-715. 

382Francesco Cangiullo (Futurista), Addioo, in “Cabaret Voltaire. Eine Sammlung Künstlischer und 

Literarischen Beiträge”, [non numerato, non datato ma Maggio 1916], p. 30. Cfr. anche la pubblicazione di 

F. T. Marinetti (Futurista), Dune, ibidem, pp. 22-23. 

383Pubblicate in Tristan Tzara, Œuvres Complètes..., cit., pp. 511-512. 



“Attraverso la mediazione di Tzara eravamo in contatto col movimento futurista e mantenevamo 

una corrispondenza con Marinetti. Boccioni era a quel tempo già morto. Conoscevamo tutti il suo grosso 

volume teorico „Pittura e scultura futuriste‟. Noi trovavamo la visione di Marinetti realistica e non 

l‟amavamo, per quanto prendemmo in consegna da lui il concetto di Simultaneità che usava costantemente.  

Tzara fece leggere per la prima volta delle poesie in contemporanea sul palco e ne ottenne un gran 

successo, anche se il poème simultané era stato già stato fatto conoscere in Francia da Derème e altri. Da 

Marinetti prendemmo anche il Bruitisme, le concert bruitiste, che all‟epoca felice del primo sbarco dei 

Futuristi a Milano aveva suscitato un enorme impressione, come Reveil de la capitale. Io ho parlato spesso 

pubblicamente nelle serate dada del significato del Bruitismo”384. 

 

 Questo scrupolo di instaurare una relazione di dialogo con il canone modernista e 

di garantirne la serietà al pubblico è testimoniato in maniera chiara dal testo di 

presentazione che lo stesso Tzara scrisse per la serata del 14 luglio, quella stessa 

dell‟“incidente del vescovo magico” di Ball. Introducendo dunque Huelsenbeck e il suo 

poème bruitiste Ebene, Tzara spiega pazientemente al pubblico: 

 

 “Le poème bruitiste que M. Huelsenbeck lira maintenant et qui est composé per lui-même se base 

aussi sur la théorie de la nouvelle interprétation. J‟introduis le bruit réel pour renforcer et accentuer le 

poéme. En ce sens, c‟est la première fois qu‟on introduit la réalité objective dans le poème, correspondant à 

la réalité appliquée par les cubistes sur les toiles”385. 

 

 Questa tendenza classificatoria ha un riscontro effettivo nella pratica di 

presentazione delle serate del Cabaret Voltaire. Nel programma di quella del 14 luglio, ad 

esempio, troviamo l‟indicazione precisa delle diverse categorie di opere che verranno 

eseguite. A fianco delle piú comuni “compositions” e “proses”, sono riportati un “poème 

sans mot” (il Gadgi beri bimba di Hugo Ball), un “poème simultané”, due “Chants 

                                                 
384“Durch Vermittlung von Tzara standen wir auch in Beziehung zur futuristischen Bewegung und 

unterhielten einen Briefwechsel mit Marinetti. Boccioni war damals schon gefallen. Wir kannten aber alle 

sein dickes theoretisches Buch “Pittura e scultura futuriste”. Wir fanden Marinettis Weltauffassung 

realistisch und liebten sie nicht, obwohl wir den von ihm sooft verwendenten Begriff der Simultaneität gern 

übernahmen. Tzara liess zum erstenmal Gedichte gleichzeiting auf der Bühne sprechen und hatte damit 

grossen Erfolg, obwohl das poème simultané in Frankreich schon von Derème und anderen 

bekanntgemacht worden war. Von Marinetti übernahmen wir auch den Bruitismus, le concert bruitiste, das 

seligen Angedenkens beim ersten Auftreten der Futuristen in Mailand als Reveil de la capitale so 

ungejeueres Aufsehen erregt hatte. Ich habe über die Bedeutung des Bruitismus in öffenlichen Dada-

Soireen oft gesprochen”; cfr. Richard Huelsenbeck, En Avant Dada ..., cit., pp. 5-6. 

385Tristan Tzara, Le poème bruitiste, in Id., Œuvres Complètes..., cit., p. 551. 



Nègres”, un “poème mouvementiste” con “concert voyelle”, un vero e proprio “poème de 

voyelle”, un “poème bruitiste”386.  Si tratta di una vera e propria serie di innovazioni 

lessicali, che Tzara si affretta a definire filologicamente l‟una dopo l‟altra. La 

terminologia delle ricerche poetiche d‟inizio secolo, futuriste e non, viene continuamente 

ricomposta. Anche nelle trovate piú nuove, tuttavia, come nel caso del  “poème statique”, 

il punto di riferimento teorico è sempre il Futurismo italiano: 

 

 “Cette experience avec laquelle nous terminons cette série est peut-être la plus importante en ce 

qui concerne la réforme de la dynamique. Toute la poèsie moderne accentue le mouvement, mais ce 

mouvement a toujours existé dans la poésie par la successivité des motsdéterminant une idée [...] Par le 

poème statique nous rélisons pour la première fois un poème immobile, la relation des distances restant la 

même. L‟équilibre des forces permet qu‟on commence à lire le poème de tous les côtés à la fois [...] Des 

personnages habillés uniformement portent les affiches sur lesquelles il y a les mots. Il se groupent, 

s‟arrangent d‟après la loi (classique) que je leur impose”387. 

 

 Il concetto futurista del dinamismo dà dunque luogo alla ideazione di queste 

“parole in libertà” recitate sul palco, con personaggi che reggono ciscuno una parola 

scritta su un cartello, dove il significato si viene a creare visivamente per tableux vivants 

di fronte allo spettatore. Il “concert de voyelle” offre invece molti punti in comune con la 

teoria compositiva della “Lautgedichte” di Ball. In particolare, comune ad entrambe è 

l‟idea di rintracciare ed impiegare  “les éléments primitifs de la voix: la voyelle” e di 

interpretare questa scelta elementarista come tentativo di collegare “ la technique 

primitive et la sensibilité moderne”.   Anche qui tuttavia, Tzara si affretta ad osservare 

che: 

 

 “Par cette netteté, le concert de voyelles se distingue du concert bruitiste inventé par le futuriste 

Boccioni [...] Je pars des variations qui s‟enfilen le long du squelette intelligible; de ce contraste entre 

l‟abstrait et le réel s‟ensuit une nouvelle différenciation dans l‟extérieur même du poème, parallèle aux 

idées des peintres cubistes qui emploient des matériaux divers”388. 

 

                                                 
386Cfr. Première soirée Dada, ibidem, pp. 724-725. 

387Tristan Tzara, Le poème bruitiste, ibidem, p. 551. 

388Ibidem, p. 552. 



 Ora, che Boccioni non avesse mai inventato il “concert bruitiste” è particolarità 

della storia che non intacca le certezze di volontarismo teorico, per quanto confuso, di 

Tzara. Come nel caso del bruitismo analizzato da Huelsenbeck, le teorie futuriste sono in 

Dada principalmente materiale interpretativo, modello di azione sul tessuto dell‟arte e 

presupposto con cui dialogare secondo una piú o meno convinta rivalità. È tuttavia 

interessante notare come Tzara legga  e applichi con chiarezza l‟effetto di instablità tra 

composizione e frammento-oggetto, tra astratto e reale, offerto dal collage picassiano piú 

che dal bruitismo futurista, e come ricerchi lo stesso effetto nella poesia inventando 

l‟inserzione di brani vocalici astratti in un testo poetico altresí almeno parzialmente 

comprensibile. Il “bruit” per Tzara viene qui concepito idealmente non come elemento 

positivo, apportatore di significato, ma come irruzione di un “disturbo”, “rumore di 

fondo” che impedisce la tradizionale linearità dell‟interpretazione.  

 In linea generale, il problema dell‟interpretazione, della capacità di veicolare un 

significato attraverso un mezzo che, come aveva mostrato l‟esperimento di Ball, ne 

sembrava negare a priori la fondatezza fatto salvo il ricorso ad elementi di suggestione 

estrinseci, era comunque anche al centro della riflessione di Tzara. Tuttavia, rispetto a 

Ball, la riflessione del poeta rumeno si muove in un ambito piú vicino alle 

contemporanee analisi che Marinetti andava pubblicando in proposito. Scrive Tzara 

nell‟introdurre l‟ennesima sotto-categoria di poesia dadaista d‟avanguardia, il “poème 

mouvementiste”: 

 

 “Le poème mouvementiste est une application de la nouvelle théorie de l‟interpretation. Jusqu‟à 

maintenant on a récité les poèmes en haussant la voix et les bras. La relation entre ces deux éléments 

d‟accentuation constituait l‟intelligence artistique. Nous déclarons que les poèmes que nous écrivons 

maintenant ne s‟adaptent plus à cette manière conventionnelle de réciter. L‟acteur doit ajouter à la voix les 

mouvements primitifs et les bruits, de sorte que l‟expression extérieure s‟adapte au sens de la poésie. 

L‟artiste a la liberté d‟arranger et de composer les mouvements et les bruits d‟après sa manière personnelle 

de comprendre le poème”389. 

 

                                                 
389Ibidem. 



 Il brano è una singolare parafrasi dell‟allora piú recente390 manifesto marinettiano 

dedicato alla codificazione dell‟estetica letteraria, La declamazione dinamica e sinottica 

datato 11 marzo 1916. Come abbiamo già sottolineato, Marinetti indicava la necessità da 

parte del declamatore di “essere un inventore e un creatore instancabile della sua 

declamazione”, trasformarla in uno “sport lirico” che superi la tradizionale mimica 

facciale e gestuale. Rileggiamo ancora una volta le parole di Marinetti: 

 

 “Col nuovo lirismo futurista, espressione dello splendore geometrico, il nostro io letterario brucia 

e si distrugge nella grande vibrazione cosmica, così che il declamatore deve anch‟esso sparire, in qualche 

modo, nella manifestazione dinamica e sinottica delle parole in libertà.  

Il declamatore futurista deve declamare colle gambe come con le braccia [...] Le mani del 

declamatore devono manovrare i diversi estrumenti rumoreggianti”391. 

 

 Anche il disperato tentativo da parte di Ball di rimanere serio, di non infondere 

alcuna linea emozionale alla recitazione dei suoi poemi, trova un equivalente nel 

processo di estraneazione impiegato e successivamente teorizzato da Marinetti: 

 

“1. Vestire un abito anonimo [...] 

  2. Disumanizzare completamente la voce, togliendole sistematicamente ogni modulazione o 

sfumatura. 

  3. Disumanizzare completamente la faccia, evitare ogni smorfia o effetto d‟occhi 

  4. Metallizzare, liquefare, vegetalizzare, pietrificare ed elettrizzare la voce, fondendola colle 

vibrazioni stesse della materia, espresse dalle parole in libertà 

  5. Avere una gesticolazione geometrica, dando cosí alle braccia rigidità taglienti di semfori e di 

raggi di fari per indicare le direzioni delle forze, o di stantuffi e di ruote, per esprimere il dinamismo delle 

parole in libertà. 

  6. Avere una gesticolazione disegnante e topografica che sinteticamente crei nell‟aria dei cubi, 

dei coni, delle spirali, delle ellissi ... 

  7. Servirsi di una certa quantità di strumenti elementari come martelli, tavolette di legno, 

trombette d‟automobili [...] 

                                                 
390Se si esclude La nuova religione morale della velocità dedito piú generalmente ad una visione estetico-

tematico-culturale, pubblicato sul primo numero de “L‟Italia Futurista” e datato 11 maggio 1916. 

391Filippo Tommaso Marinetti, La declamazione dinamica e sinottica (11 marzo 1916), in Filippo 

Tommaso Marinetti e il Futurismo..., cit., p. 177. 



  8. Servirsi di altri declamatori uguali o subalterni, mescolando o alternando la sua con la loro 

voce”392. 

 

 Non sarebbe dunque veritiero interpretare la nascente produzione dadaista come 

una semplice reazione ironica ai tentativi di teorizzazione attuati dal modernismo storico, 

né una mera appropriazione di tecniche futuriste per l‟elaborazione di un‟estetica 

completamente e radicalmente distante.  I dadaisti, Ball, Huelsenbeck e Tzara, partono da 

quello che essi stessi riconoscono come un “canone” autoritativo di riflessione teorica e 

su questo operano dei mutamenti, degli sviluppi e trasferimenti di modalità di azione da 

un ambito all‟altro della ricerca artistica. Le teorie futuriste e il modello del collage 

cubista diventano essi stessi materiale sul quale si lavora, attraverso il quale si attuano 

degli esperimenti destinati o meno ad avere uno sviluppo indipendente. In qualche modo 

bruitisme e collage assumono il valore di riferimenti ideologici dell‟azione artistica, 

prima ancora che concrete tecniche descritte e teorizzate dai relativi ideatori.  

L‟idea che alcuni hanno voluto rintracciare nel progetto dadaista, ossia la 

destabilizzazione dell‟autorialità, assume in questa lettura dell‟aspetto operativo della 

produzione di questi artisti un nuovo e piú vero significato, salvo poi venir smentita dal 

loro contemporaneo reiterato desiderio di vedere riconosciuta la propria, di autorialità: ed 

ecco allora gli infiniti “est une invention nouvelle”,  “nous, pour la première fois”, “que 

nous avons inventé”, ecc. 

 

Tristan Tzara e i suoi corrispondenti italiani:  l’organizzazione del “Movimento 

Dada” 

 

 Il progressivo estraniarsi di Ball dal nascente gruppo Dada porta al rafforzarsi del 

rapporto tra Arp e Tzara, che riflette concitatamente in questi mesi sul concetto della 

“pittura pura”. Contemporaneamente, probabilmente anche per la defenzione di Ball, il 

progetto della nuova rivista intitolata “Dada” viene postposto e l‟estate vede invece la 

creazione della collezione editoriale che porta questo nome, sotto la cui egida vengono 

                                                 
392Ibidem, p. 178. 



pubblicati La première adventure celeste de M. Antipyrine di Tzara con illustrazioni di 

Janco e le Phantastische Gebete di Huelsenbeck illustrate da Arp.  

 Nel corso del 1916, intanto, Tzara aveva tentato febbrilmente si stabilire rapporti 

con il mondo letterario francese, con Max Jacob e Apollinaire, sopratutto tramite il 

gallerista ed editore Paul Guillaume, legato a entrambi. Svincolandosi dal contesto 

culturale tedesco, Tzara sembra in questi mesi voler seguire il diktat di francofilia e 

italofilia che aveva implicitamente contaminato le prese di posizione piú politiche 

apparse sulle pagine del “Cabaret Voltaire” e che a metà luglio lo stesso Guillaume gli 

impone in maniera esplicita: 

 

 “Vous pouvez compter sur moi pour vous aider par le moyen de toutes mes relations, mais il est 

bien entendu que je ne puis sympathiser qu‟avec celles de vos manifestations ayant un caractère francophile 

ou “Alliés”393. 

 

 Venuto meno Ball, responsabile dei primi contatti con i futuristi, Tzara cerca 

dunque di mettere in pratica l‟esortazione di Guillaume e allo stesso tempo ottenere altro 

possibile materiale di riflessione critica che possa rinnovare la sua produzione teorica, 

come avevano fatto nei primi mesi del 1916 le “parole in libertà”. In quella stessa estate 

Tzara parte alla volta dell‟Italia per conoscerne di persona l‟ambiente artistico e stabilire 

contatti di collaborazione con artisti italiani, probabilmente alla ricerca di futuri 

collaboratori per quello che a questa data è diventato il “suo” progetto: la rivista “Dada”.  

L‟idea del viaggio è sostenuta anche dalla possibilità di trovare un‟altro 

interlocutore di rango in Giorgio De Chirico, con cui era entrato in contatto sempre 

tramite Guillaume, tanto che Tzara si ferma per alcuni giorni a Ferrara dove conosce 

anche Filippo De Pisis. L‟influenza di De Chirico insieme a quella futurista sono 

sintomaticamente rappresentate dalle opere che Marcel Janco crea in quel periodo: si 

tratta di una vera e propria galleria di influenze, dall‟olio su tela Dance, vera e propria 

ripresa del Pan Pan au Monico di Severini, all‟affiche per il “Chant Nègre” del 31 marzo 

                                                 
393Paul Guillaume a Tristan Tzara, 16 juillet 1916, in Michel Sanouillet, Dada à Paris, nouvelle édition 

revue et corrigée, établie par Anne Sanouillet, Flammarion, Paris 1993, pp. 603-604. 



al Cabaret Voltaire, in cui due figure negroidi sono inserite in una fuga prospettica 

tipicamente dechirichiana394.  

 Non sappiamo quanto fruttuosi siano stati i contatti di Tzara in questo primo 

viaggio italiano, di poco antecedente alla morte di Boccioni e che vede quasi tutti i 

futuristi italiani sul campo di battaglia.  Quel che è certo è che la spinta ad effettuare il 

viaggio e a saggiare in prima persona il contesto italiano fu in parte determinata dalla 

reticenza di Ball a condividere con Tzara i materiali non ancora pubblicati che gli erano 

stati inviati da Marinetti. Come ha sostenuto Peter Demetz, Ball fa in questa occasione 

dei documenti futuristi “una specie di monopolio privato” sostenendo nell‟ordine:  di 

averli perduti, di averli affidati a Richard Huelsenbeck ed infine di non poterli consegnare 

a Tzara perché “erano stati spediti a me e se venissero pubblicati in una antologia curata 

da qualcun altro Marinetti potrebbe offendersi”395.  Possiamo solo immaginare con 

quanta soddisfazione Tzara sia infine riuscito ad aggiungere al proprio archivio, dove 

ancor‟oggi si trova, la famosa lettera con cui Marinetti aveva spedito nel 1915 le “parole 

in libertà” a Ball. 

 Ritornato in Svizzera, Tzara può inviare il “Cabaret Voltaire” insieme al suo 

Antipyrine ad una nuova lista di corrispondenti italiani, procuratigli da Savinio e legati 

alle “rivistine letterarie”:  Francesco Meriano de “La Brigata”, Nicola Moscardelli de “Le 

Pagine”, Gherardo Marone della “Diana”, Giuseppe Raimondi di “Avanscoperta”. 

Quando verso la fine dell‟anno si apre la possibilità di organizzare una esposizione alla 

Galerie Corray a Zurigo e a Basilea, Tzara, che può già contare su di un consistente 

numero di artisti francesi (attraverso i contatti con Paul Guillaume) e tedeschi (attraverso 

la Galleria Der Sturm), nonché su Giorgio De Chirico396, invia una richiesta ufficiale a 

Marinetti per far partecipare i “futuristi italiani” e contemporaneamente chiede a questi 

interlocutori di sollecitare la partecipazione di artisti italiani. L‟iniziativa sconta il ritardo 

dell‟annuncio e la partecipazione di un gruppo italiano a quella che sarà poi denominata 

Prima Esposizione Dada a Zurigo non avrà luogo. Il 6 gennaio Armando Mazza gli 

                                                 
394L‟opera è riprodotta in “Cabaret Voltaire. Eine Sammlung Künstlischer und Literarischen Beiträge”, 

[non numerato, non datato ma Maggio 1916], p. 17. 

395Cfr. Peter Demetz, Worte in Freiheit, op. cit., p. 93. 

396Cfr. Giorgio De Chirico a Paul Guillaume, [s.d. ma fine 1916-inizio 1917], in La Pittura Metafisica, 

catalogo della mostra a cura di Giuliano Briganti, Ester Coen con la collaborazione di Anna Orsini Baroni, 

Neri Pozza, Venezia 1979, p. 120. 



risponde a nome di Marinetti, impegnato al fronte, che “per ora è assolutamente 

impossibile una qualsiasi partecipazione dei pittori futuristi italiani a esposizioni fuori 

d‟Italia”397. 

In questa circostanza nasce tuttavia il rapporto epistolare con Enrico Prampolini 

che, su suggerimento di Raimondi, invia due xilografie, un testo teorico e tre quadri, 

rappresentanti rispettivamente:  

 

 “1º étude des formes (architecture musculaire de l‟homme); 2º étude des couleurs (rythmes 

dynamiques de nature morte); 3º étude de forme + couleur + sons (plasticité chromatique de la femme qui 

chante)”398.  

 

 Il testo teorico, che abbiamo potuto rintracciare alla Bibliothèque Littéraire 

Doucet di Parigi, è una versione del manifesto Coreografia e Scenografia Futurista. 

Riformiamo la scena che con intelligente tempismo Prampolini all‟inizio del 1917 aveva 

dedicato “a Serge De Diaghileff”399. Tzara promette di pubblicarlo, ma non lo farà mai. I 

quadri, arrivati in ritardo per la mostra di Zurigo, vengono aggiunti in occasione del 

passaggio della mostra a Basilea400. Dell‟invio di Prampolini gli elementi di maggior 

interesse per Tzara e Janco sono le xilografie, delle quali una viene prontamente 

riprodotta in luglio sul primo numero di “Dada”401. La seconda seguirà pochi mesi piú 

tardi sul numero successivo.  

La xilografia è un medium che unisce strettamente Prampolini al gruppo 

zurighese. Gli esperimenti nel campo dell‟incisione venivano infatti ad assumere in questi 

mesi un ruolo determinante nella riflessione di Janco, Arp e Tzara sul principio di 

astrazione.  Sollecitando a Meriano la collaborazione di artisti italiani per “Dada”, Tzara 

                                                 
397Armando Mazza a Tristan Tzara, 6 gennaio 1916; Bibliothèque Littéraire Jacques Doucet, Paris: TZR C 

2532; pubblicata in Giovanni Lista, Marinetti et Tzara, “Les Lettres Nouvelles”, n. 3, mai-juin 1972, p. 89. 

398Enrico Prampolini a Tristan Tzara, 20 janvier 1917; in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde, op. 

cit., p. 198. Lista pubblica in quest‟opera buona parte della corrispondenza italiana di Tzara relativa a 

questo periodo. 

399Enrico Prampolini, Coreografia e Scenografia Futurista. Riformiamo la scena, dattiloscritto con 

correzioni a matita, dedica “a Serge de Diaghileff” in testa a penna; Bibliothèque Littéraire Jacques Doucet, 

Fonds Tzara: TZR 811 93. 

400Cfr. Trista Tzara ad Enrico Prampolini, 18 février 1917, in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-

garde..., op. cit., pp.199-200. 

401Enrico Prampolini, Bois, in “Dada”, n. 1, juillet 1917, p. 11. 



l‟aveva definito “un recueil périodique qui ne contiendra que des gravures sur bois ou 

linoléum” e, aggiungendo i saluti di Janco, aveva ribadito: 

 

 “Les gravures doivent être avancées, dans le sens qu‟elles gardent plus ou mois un principe 

d‟abstraction”402. 

 

 Contemporaneamente, scrivendo un‟introduzione alla prima esposizione Dada 

alla Galerie Corray in gennaio, aveva sottolineato “la différenciation de hauter et de 

vibrations que les materiaux divers apportent sur la toile” e, come Prampolini pochi mesi 

dopo nel suo saggio su Picasso, anch‟egli partiva dalle riflessioni di Apollinaire sul 

pittore spagnolo per costruire una nuova estetica fondata su una lettura puramente 

formale dell‟opera403. In vista della pubblicazione di “Dada” chiedeva infatti a 

Moscardelli notizie sui clichés delle opere di Picasso riprodotte anni prima su “La Voce” 

e altri clichés di opere de “Lacerba”.    

Non è dunque un mero caso la corrispondenza e collaborazione che si instaura 

con Prampolini. La produzione critica ed artistica di quest‟ultimo segue infatti un 

percorso simile a quella di Tzara e Janco arrivando, come abbiamo visto, a riflettere 

anche sulla scultura dal punto di vista del principio “costruttivo” che la anima.  

Parallelamente, l‟artista rumeno descriveva a Moscardelli i suoi interessi plastici nei 

seguenti termini: 

 

 “J‟intentionne une plastique de relations impératives entre formes, comme dans mes peintures. Je 

fais disparaître l‟anecdote de la profondeur et de la matière, en fixant à tout jamais un seul angle de vue et 

une hauteur”404. 

 

 Il complesso plastico Construction 3 pubblicato da Janco in “Dada”, pur 

singolarmente vicino nell‟aspetto formale alle fotografie dei complessi plastici pubblicati 

                                                 
402Tristan Tzara a Francesco Meriano, 15 juillet 1916, in Giovanni Lista, De Chirico e l‟avant-gardet..., 

op. cit., p. 92. 

403Cfr. Tristan Tzara, Note 1 sur quelques peintres, in Id., Œuvres Complètes..., op. cit., p. 553. Il testo, 

pubblicato in tedesco nel catalogo della mostra alla Galleria Corray, portava originariamente il titolo De 

l‟art et de quelques peintres ed era stato inviato il 15 gennaio 1917 a Meriano per venir pubblicato su 

“Avanscoperta”, come tale è riportato in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde..., op. cit., pp. 92-94. 

404Marcel Janco a Nicola Moscardelli,  [s.d. ma gennaio 1917]; in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-

garde..., cit., p. 166. 



da Balla e Depero nel manifesto della Ricostruzione futurista dell‟Universo, non disdegna 

un messaggio piú giocoso ed aneddotico, attraverso la figurina umanoide di fil di ferro 

che sembra aggrappata alla costruzione plastica405. Come nel caso già esaminato del 

Piccolo Giapponese di Prampolini, poi denominato Costruzione, pretesa teorica e 

realizzazione concreta dell‟opera si sviluppano parallele, senza attingere ad una 

interpretazione definitiva e univoca.  

Anche sul piano piú nettamente strategico Tzara, come Prampolini alle prese con 

l‟“album-collection des alliés” che diverrà poi “recueil d‟art d‟avant-garde international”, 

cerca in questo periodo di comporre “la synthèse de tout ce qu‟on a fait d‟intéressant les 

dernières années, de toutes les recherches, expériences et en une certaine mesure des 

résultats obtenus”406.   

A fianco dei tentativi teorici di ortodossia astrattista, sul piano delle arti visive 

vengono dunque mantenuti ed anzi si rafforzano a Zurigo le presenze italiane ed anche 

quelle futuriste, in un clima di eterogeneità non solo stilistica ma soprattutto ideologica 

notevole. D‟altronde quello che Tzara nelle sue lettere inizia a chiamare “Movimento” si 

definisce lentamente prima con l‟ideazione di una “Exposition Dada” alla Galerie Corray, 

poi con la ridenominazione di questa in “Galerie Dada”, mentre il fulcro della 

tradizionale identità di un movimento avanguardista, il manifesto fondativo, rimane 

implicito, quasi nascosto. Generalmente questo è identificato nel Manifeste de Monsieur 

Antipyrine, letto alla serata del 14 luglio ma pubblicato senza alcuna dicitura che lo 

identificasse come “manifesto” unicamente all‟interno del volume La première adventure 

céleste de M. Antipyrine. Il testo, ivi compreso il breve attacco al Futurismo che vi è 

contenuto (“Nous déclarons que l‟auto est un sentiment qui nous a assez choyé dans les 

lenteurs de ses abstractions comme les transatlantiques, les bruits et les idées” 407) 

                                                 
405Marcel Janco, Composition n. 3, in “Dada”, n.1, juillet 1917, p. 13. 

406Tristan Tzara a Francesco Meriano, 24 février 1917; in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde..., 

cit., pp. 99. 

407Tristan Tzara, Première adventure céleste de M. Antipyrine e Manifeste de Monsieur Antipyrine, in Id., 

Œuvres Complètes..., op. cit., rispettivamente pp. 81-82 e p. 357-358. All‟interno della Première adventure 

... il testo è presentato come lungo monologo di Tristan Tzara divenuto per l‟occasione personaggi del 

poema, come testo indipendente sarà pubblicato solo nel 1920 sulla rivista francese “Littérature”. Cfr. 

inoltre la testimonianza in proposito dello stesso Tzara:  “[ce texte] prend position contre le modernisme 

futuriste qu‟il met sur le même plan que le sentimentalisme bourgeois et aussi contre le dogmatisme des 

doctrines voulant enfermer l‟art dans des catégories étroites”; ibidem, p. 699. 



rispecchia nella sostanza la posizione che avevamo rintracciato già nella poesia La Revue 

Dada 2 pubblicata su “Cabaret Voltaire”. Si comprende dunque come per gli italiani e 

soprattutto per Prampolini le reiterate offerte di collaborazione potessero apparire in un 

primo momento soprattutto come l‟occasione valida per stabilire una vera e propria rete 

di collaborazione internazionale simile a quella sostenuta dalla rivista “Sic” in Francia. 

Lo stesso Tzara si presenta a Meriano scevro da ogni polemica, con la preghiera di 

testimoniare a Marinetti la sua miglior stima: 

 

 “Si je puis être utile à votre mouvement, je le ferai volentiers”408. 

 

 Contemporaneamente egli cerca di far pubblicare in Italia le proprie opere. 

Discute con Meriano e Marone per far uscire il proprio libro di poesie africane presso un 

editore italiano409 ed offre insistentemente l‟invio di proprie poesie e xilografie di Janco e 

Arp. Di circa una ventina di poesie ch‟egli compone nel 1917 piú della metà vengono 

inviate ai corrispondenti italiani e pubblicate sulle loro riviste. Allo stesso modo, il primo 

numero di “Dada” contiene esclusivamente, insieme a quelli di Tzara, brani e 

componimenti di poeti italiani (Meriano, Savinio, Moscardelli), mentre tra gli artisti 

Prampolini è il solo, con il cubista Lüthy, non appartenente al gruppo zurighese.  La 

poesia Walk410 di Francesco Meriano pubblicata su quel numero della rivista sembra 

manifestare chiaramente la sensazione di comuni intenti percepita dai collaboratori 

italiani di Tzara. Lo stesso Meriano scrive entusiasticamente in luglio a Marinetti della 

recente affermazione del Futurismo e delle parole in libertà a Zurigo411.  

                                                 
408Tristan Tzara a Francesco Meriano, 8 décembre 1916, in Giovanni Lista, De Chirico et l‟avant-garde 

..., cit., p. 90. 

409Tristan Tzara a Francesco Meriano, 8 décembre 1916; Gherardo Marone a Tristan Tzara, 16 février 

1917 e 19 mars 1917; ibidem, p. 90 e 145-147. 

410“[...] Dada ultima rivista dell‟universo/ contiamoci quanti siamo/ a voi buona sera Mr. Janco/ a voi Mr. 

Tzara/ uno/due/quattro/dieci/cinquanta/mille/veramente Marinetti parleremo alle stelle/ dove le corazzate 

non scoppiano come trottole gigantesche‟ transatlantico aeroceleste/ l‟infinito è nostro‟ Leopardi tirati in là 

ti puzzano i piedi”; Francesco Meriano, Walk, in “Dada”, n. 1, juillet 1917, pp.2-4. 

411Francesco Meriano a Filippo Tommaso Marinetti, 29 luglio 1917, Getty, Filippo Tommaso Marinetti 

Correspondence and Papers, 1896-1974:  850702, Serie I, Box 3. L‟ultimo brano della lettera riporta le 

notizie zurighesi:  

“[...] Sulla rivista DADA che esce a Zurigo ho pubblicato parole in libertà dedicate a te. 

-Alberto Spaini (tu lo conoscerai di persona o dalla Voce: è redattore del Carlino) ha letto a Zurigo alla 

Galerie Corray-Bahnhofstrasse 19 nel maggio scorso varie cose mie, e mi scrive: Soprattutto le parole in 



Il trasferimento di Alberto Spaini, corrispondente de “Il Resto del Carlino”, dalla 

Germania alla Svizzera ha notevolmente facilitato i contatti nel corso del 1917. Oltre a 

favorire i contatti con gli italiani traducendo lettere e poesie, Spaini legge alle neonate 

“Soirées Dada” diverse opere di Meriano, Maria d‟Arezzo, Clemente Rebora, Alvaro, 

nonché Jacopone da Todi e il Bombardamento di Adrianopoli di Marinetti412. Tzara lo 

inserisce piú volte nei notiziari pubblicati sulle ultime pagine di “Dada” e nella sua 

“Chronique zurichoise” con il nom de plume “A. Spa”. Anche il ritorno in seno al gruppo 

di Hugo Ball non ridimensiona il ripetuto ricorso ai capisaldi del Futurismo storico. La 

seconda Sturm Soirée alla Galerie Dada, ad esempio, riporta in programma la lettura del 

Manifesto tecnico della letteratura futurista di Marinetti tradotto in tedesco413.  

La questione della traduzione e della comprensibilità delle tesi e delle opere 

futuriste assume un‟importanza particolare in seno al dadaismo zurighese. Se il 

riconoscimento pubblico dell‟autorità storica del Futurismo come movimento artistico è 

testimoniata da questa lettura in tedesco del manifesto, non cosí per le opere vere e 

proprie. Incomprensibili ai piú, le poesie italiane e particolamente le parole in libertà 

finiscono per simulare un linguaggio “altro”, la stessa Wortmagie delle litanie di Ball. La 

strumentalizzazione di questa incomprensibilità diventa strumento psicologico di azione 

sul pubblico. Lo stesso Spaini se ne accorge e a Meriano scrive: 

 

“Era ameno come i tedeschi si divertivano, a non capire niente; però trovavano tutto interessante, e 

specialmente le Sue parole in libertà hanno sollevato applausi formidabili”414. 

 

La rivista “Dada” è tuttavia opera francofona, di Tzara. Se si scorrono le pagine 

dei primi due numeri, confrontandole a quelle di “Noi”, il risultato è di una sorprendente 

                                                                                                                                                 
libertà hanno suscitato calorosissimi applausi. - Non sarebbe una notizia da far conoscere? Ma cosa vuoi, 

quel che faccio io non conta nulla, nel Movimento: lo so troppo bene.  

In quest‟ultima Brigata ci sono auguri a te e a Soffici. 

Scrivimi ancora e voglimi bene 

    tuo Meriano” 

412Quest‟ultimo letto il 14 aprile; cfr. Enrico Crispolti, Dada a Roma ..., 1, op. cit., p. 246 e Gunther 

Berghaus, Futurism, Dada, Surrealism..., op. cit., p. 289. Per la partecipazione di Spaini al programma 

dadaista della primavera 1917 cfr. anche la nota Galerie Dada, in “Dada”, n. 1, juillet 1917, p. 18. 

413Cfr. Hugo Ball, Der Flucht aus der Zeit, op. cit., p. 156. 

414Alberto Spaini a Francesco Meriano, [s.d. ma maggio-giugno 1917], Archivio Meriano, Fondazione 

Primo Conti, Fiesole. 



similitudine.  Sul primo numero di “Noi” Prampolini pubblica una xilografia di Janco e 

una di Arp, insieme ad un suo bozzetto scenografico, una sua xilografia e una di Galante 

e alla fotografia di un quadro di Severini. Sulla rivista di Tzara del mese successivo le 

illustrazioni sono fornite da alcune delle opere in mostra nel mese di maggio alla Galerie 

Dada (Janco, Arp, Van Rees, Lüthy, Prampolini) che la rivista italiana non manca di 

recensire come una “esposizione, a cui prendono parte i piú audaci cubisti e futuristi 

italiani e stranieri” che rappresenta “le manifestazioni piú esuberanti della nuova 

sensibilità artistica”415. Un discorso simile vale per la partecipazione di scrittori e poeti: 

Tzara, Meriano, Savinio, Moscardelli, Sanminiatelli, Cantarelli, Maria D‟Arezzo, Pierre 

Albert Birot e Reverdy sono i nomi che compaiono scambievolmente su entrambe le 

riviste e rappresentano la quasi totalità dei collaboratori di Tzara.  

Se la presenza di Spaini contribuisce dunque a rafforzare l‟interesse di Tzara 

verso gli italiani nel corso di quell‟estate 1917, la fama del dadaismo si spande 

contemporaneamente nella Penisola, provocando accesi dibattiti. Prampolini, che riporta i 

pettegolezzi affidatagli da Cocteau, aveva avvertito già in primavera Tzara della 

preoccupazione sollevatasi in Francia in seguito alla pubblicazione non autorizzata di 

lavori di Apollinaire e di altri francesi su “Cabaret Voltaire”416.  Ma è soprattutto la 

recensione poco entusiasta che Margherita Sarfatti dedica sugli “Avvenimenti” alla 

neonata “Noi” a portare il gruppo zurighese al centro del dibattito artistico italiano.  

L‟attacco della Sarfatti, che si riallaccia alle polemiche nazionaliste che da tempo 

Ŕcome abbiamo già visto- imperversavano in Francia, stigmatizza la partecipazione di 

Arp e Janco a “Noi” definendoli come “neutri” nel conflitto mondiale ma culturalmente 

“boches”, influenze di cultura germanica da osteggiare. La stigmatizzazione politica, che 

era alla base dei freddi rapporti fino ad allora intrattenuti da Tzara con i francesi, diventa 

critica estetico-ideologica in Italia. La Sarfatti, pur sostanzialmente apprezzando il lavoro 

di Prampolini di cui in questi anni è anche mecenate, pone il discrimine del significato 

                                                 
415[Vittorio Orazi], Attività e passività intellettuali, in “Noi”, I, n. 1, giugno 1917, p. 8. 

416Enrico Prampolini a Tristan Tzara, 17 mars 1917, in Giovanni Lista, De Chrico et l‟avant-garde ..., op. 

cit., p. 200. 



per l‟arte nuova, l‟“arte rivoluzionaria” che deve ricercare sempre un fondamento 

personale417. 

Verso la fine dell‟estate, lo stesso Prampolini si vede deciso a chairire i rapporti 

con Tzara, che sembra aver organizzato un “Movimento” artistico a tutti gli effetti simile 

ma che vuole porsi come autonomo e parallelo a quello futurista: 

 

 “Vous n‟êtes pas véritable sur ce qui concerne votre “Mouvement Dada”. Nous, avec Marinetti, 

mon pauvre ami Boccioni, et les autres, nous avons dit et fait ce que vous dites et faites aujourd‟hui. Je 

vous dis alors que ce que vous faite est encore nécessaire mais je voudrais voir une activité très collective et 

ne pas désparue”418. 

 

 Come abbiamo sottolineato, i criteri di autonomia del nascente Dadaismo rispetto 

al Futurismo italiano sono in effetti, giudicando in base alle presenze in “Dada”, piuttosto 

vaghi e impliciti. Ripetendo le parole che Apollinaire aveva inviato a Tzara alla fine del 

1916, lo stesso Marinetti avrebbe potuto sostenere: 

 

 “J‟aime votre talent depuis longtemps et je l‟aime d‟autant plus que vous m‟avez fait l‟honneur de 

le diriger dans une voie où je vous précède mais ne vous dépasse point”419. 

 

 Nel frattempo, nel corso del 1918 Tzara si arma di una carta intestata 

“Mouvement Dada”, simile anche tipograficamente a quella del “Movimento Futurista 

diretta da F. T. Marinetti Ŕ Milano” e rafforza i suoi rapporti con il mondo francese, 

mentre quelli con l‟Italia, come lamenta in alcune lettere, vengono progressivamente 

meno.  Quando il 21 agosto su consiglio di Valloton decide di contattare Picabia allora in 

cura di disintossicazione in una località termale in Svizzera, presenta ancora la propria 

attività nei seguenti termini: 

 

                                                 
417Cfr. il resoconto dell‟articolo di Margherita Sarfatti che Meriano fa a Tzara; Francesco Meriano a 

Tristan Tzara, 7 août 1917, ibidem, p. 108. 

418Enrico Prampolini a Tristan Tzara, 4 août 1917, ibidem, p. 217. 

419Guillaume Apollinaire a Tristan Tzara, 14 décembre 1916, in Michel Sanouillet, Dada à Paris..., op. 

cit., p. 101. 



 “Je dirige à Zurich une publication d‟art moderne Dada qui compte parmi ses collaborateurs 

Reverdy, Dermée, Soupault, P. A-Birot, Savinio, Moscardelli, Prampolini, Delaunay, Janco, Arp, Lüthy, 

etc, etc.”420. 

 

E pochi giorni dopo, il 7 settembre, aggiunge: 

 

 “notre publication paraît assez rarement, par la contribution de quelques amis de Zurich et 

d‟Italie”421. 

 

 Il contributo degli italiani, quindi, è sentito e presentato da Tzara come paritario 

rispetto a quello dei letterati francesi. Forse Spaini, come sembra evincersi dal brano 

succitato, offrí addirittura un aiuto anche economico alla pubblicazione dei primi due 

numeri di “Dada”. Solo con la pubblicazione del terzo numero di “Dada” il radicale 

scetticismo ideologico, prima ancora che estetico, espresso da alcune nuove affermazioni 

dadaiste chiarisce finalmente le posizioni su cui si muovono Tzara e Prampolini. 

Finalmente, un vero e proprio “Manifesto” del Movimento Dada viene pubblicato 

apertamente, ed è come sappiamo un anti-manifesto, l‟epitome di ogni modello canonico 

dell‟avanguardia istituzionalizzata dall‟esempio futurista. 

 

 “J‟écris un manifeste et je ne veux rien, je dis pourtant certaines choses, et je suis par principe 

contre les manifestes, comme je suis aussi contre les principes [...] J‟écris ce manifeste pour montrer qu‟on 

peut faire les actions opposées ensemble, dans une seule fraîche respiration; je suis contre l‟action; pour la 

continuelle contradiction pour l‟affirmation aussi, je ne suis ni pour ni contre et je n‟explique car je hais le 

bon-sens”422. 

 

 Una volta pubblicato questo testo, accompagnato da poesie di Albert-Birot, 

Reverdy, da un legno di Prampolini ed altri, come di consueto, di Arp e Janco, i rapporti 

epistolari tra Prampolini e Tzara cessano di colpo. Se in agosto l‟artista italiano chiedeva 

ancora a Tzara di poter illustrare una sua prossima raccolta di versi, nel gennaio 1919 il 

terzo fascicolo di “Noi” esce con una serie di stroncature sull‟attività artistica del 

                                                 
420Tristan Tzara a Francis Picabia, 21 août 1918, ibidem, p. 459. 

421Tristan Tzara a Francis Picabia, 7 semptembre 1918, ibidem, p. 491. 

422Tristan Tzara,  Manifeste Dada 1918, in “Dada”, n. 3, décembre 1918, p. 1. 



Movimento Dada a Zurigo. Il discrimine della mancanza di una programmaticità estetica 

diviene oggetto di critica solo nel momento in cui questa è esibita esplicitamente. Per 

“Noi” il gruppo di Tzara, che continua ad ospitare gli amici francesi Reverdy e Birot e le 

opere dello stesso Prampolini, diventa un‟“avanguardia che vuole raggiungere le estreme 

vette dell‟audacia senza base” e che così facendo “crolla inevitabilmente nell‟assurdo, 

nell‟arbitrario, cioé nel nulla, sia plasticamente sia spiritualmente”423.  

 Il rapporto fra il Dadaismo Ŕ termine che Tzara su “Dada” n. 3 stigmatizza come 

invenzione giornalistica per costruire un nuovo  “-ismo”- e il contesto artistico italiano si 

muove dunque su di un sistema di rapporti indiretti, dove le identità sono rese visibili 

attraverso le presenze sulle riviste e sugli scambi epistolari. Lo stesso Tzara nel biennio 

1916-1918 costruisce un “movimento” d‟avanguardia che non vuole però essere un 

“ismo”, che si pone contro ogni estetica programmatica ma che contemporaneamente 

offre visibilità nel suo principale organo di rappresentanza, la rivista omonima, a futuristi, 

post-futuristi, cubisti e a tutti gli eredi di quella che prima della guerra era stata 

l‟“avanguardia” artistica italiana e francese. Nei suoi affannosi tentativi di instaurare 

rapporti di collaborazione con Francia e Italia egli si propone di assumere, attraverso la 

visibilità in quel che resta del contesto storico dell‟avanguardia, uno status autoritativo e 

indipendente.  

Il “Movimento Dada” che ne deriva è parodia mimica ma anche, fino alla 

rivelazione del Manifesto 1918, mimetica del Movimento per antonomasia, quello 

futurista. Tzara raccoglie e mette in atto uno dopo l‟altro gli elementi che 

caratterizzavano il Futurismo come movimento, dimenticando o nascondendo unicamente 

l‟elemento fondante di quel modello avanguardista: il manifesto di fondazione.  Così 

facendo, Dada si offre all‟interpretazione come progetto consustanziale al Futurismo, o al 

modernismo delle “rivistine” che lo segue. “Lei non è onesto sul suo Movimento dada” Ŕ 

gli scrive in sostanza Prampolini Ŕ “noi futuristi abbiamo già fatto quello che fa lei”. 

Sembra una nota dettata dall‟ingenuità, ma quella dell‟italiano è invece una testimonianza 

di lucida capacità di comprendere. Se Tzara, che nelle sue serate, nelle sue riviste, mima 

il modello storico dell‟avanguardia è ideologicamente coerente col messaggio di 

modernismo costruttivo che sembra trasparire da queste stesse testimonianze, allora egli è 

                                                 
423Attività e passività intellettuali. Arte: esposizioni, in “Noi”, I, n. 5-6-7, Gennaio 1919, p. 28. 



membro a tutti gli effetti del gruppo di “Noi”, di quell‟ambito di confluenza fra 

Futurismo, “rivistine” e riflusso modernista francesce tra “Sic” e “Nord-Sud” che 

caratterizza la crisi del modello avanguardista verso la fine degli anni dieci. Ma se è cosí, 

chiede Prampolini, perché ostinarsi a voler adattare a questa eterogeneità modernista di 

cui tutti si è partecipi il crisma del “Movimento” centralizzato. Perché voler fare con il 

variegato materiale estetico che testimonia il venir meno della coerenza “movimentista” 

del Futurismo un nuovo “movimento”? 

 Già dal suo nascere, come abbiamo visto nell‟analisi delle teorie di Ball e delle 

prime serate del Cabaret Voltaire, il Dadaismo si sviluppa come dialogo, appropriazione 

e distanza da un canone modernista chiaramente determinato. L‟azione di identità del 

Dadaismo è in primo luogo processo di interpretazione e di cambiamento di questo 

canone, ma anche, come nelle serate zurighesi in cui si esaspera la “voluttà di essere 

fischiati”, ripresa filologica di un comportamento e di un modello d‟azione.  Con 

l‟apertura alla collaborazione di artisti estranei al contesto svizzero, questa ripresa diviene 

necessariamente travestimento, mimetismo di una comunione di intenti, la “publication 

d‟art moderne Dada” che Tzara presenta a Picabia enumerandone i collaboratori. In 

realtà, se prendiamo in prestito il concetto di ermeneutica psicologica di Hillman, ci 

accorgiamo che le attività dadaiste si offrono come interpretazione ma anche sempre e 

contemporaneamente come oggetto di interpretazione. Quello dadaista è comportamento 

“metaforico”, che impone cioé nella sua riorganizzazione di processi estetico-strategici 

propri del Futurismo, una nuova metafora dell‟avanguardia.  Ed è proprio questa apertura 

metaforica che Dada impone sul modello avanguardista a rendere necessaria la 

conoscenza dei presupposti e delle rimanipolazioni del Futurismo attuate in seno al 

gruppo dadaista. Non esiste una lettura letterale del Dadaismo, un‟arte che, per rievocare 

il dilemma di Hans Richter, abbia come oggetto intimo l‟anti-arte. Affermazione e 

negazione avanguardista nel Dadaismo sono processi compresenti di proiezione di 

identità. Dada nasce come interpretazione dell‟avanguardia, e in primis del Futurismo e 

dell‟espressionismo, e si pone come azione che mimandone le strategie le nega, come 

metafora comportamentale di entrambe. 



Cap. 5. L’oggettività del Caos. Modelli di recezione, interazione ed azione artistica tra 

Futurismo e cultura tedesca a cavallo della prima guerra mondiale 

 

 

Se il riferimento al Futurismo italiano è una costante fondamentale per ricostruire 

l‟evoluzione del Dadaismo zurighese, l‟attenzione al movimento italiano si rivela ancor 

piú determinante per le sorti della cultura espressionista tedesca negli stessi anni. A 

differenza di quanto accade in Svizzera, tuttavia, il mondo espressionista si compone di 

una pluralità di forze intellettuali ed organizzative che agiscono contemporaneamente. 

Artisti, galleristi, critici e intellettuali contribuiscono alla nascita di un dibattito che è al 

tempo stesso artistico e politico, nazionale e filosofico. L‟osmosi di modelli di 

identificazione tra società e cultura artistica è costante e spesso tumultuosa, caratterizzata 

da dibattitti accesi e spesso privi di una conciliazione finale. Attraverso questo continuo 

sovrapporsi di interpretazioni e modelli di azione, l‟immagine del Futurismo italiano 

lascia la propria specificità di gruppo e movimento artistico per divenire oggetto di un 

contenzioso piú ampio. In nessuno degli altri Paesi d‟Europa il Futurismo assume 

un‟immagine così complessa e contraddittoria. La Germania espone i Futuristi, ma 

progetta un‟arte nuova, discute delle parole in libertà, ma vuole fare il punto 

sull‟Espressionismo, analizza e riscrive i manifesti italiani, ma in fondo discute di se 

stessa e della propria identità culturale. Questo rapporto privilegiato con gli italiani si 

evolve ma rimane costante, sullo sfondo dei mutamenti che coinvolgono la cultura 

tedesca nel decennio che vede esplodere il primo conflitto mondiale.   

Negli ultimi anni, la critica, soprattutto tedesca, ha dedicato diverse analisi 

all‟identità del Futurismo italiano in Germania, soffermandosi in particolare 

sull‟influenza stilistica esercitata dai Futuristi sui pittori e poeti espressionisti. Sullo 

sfondo della discussione filologica, permane tuttavia l‟ombra del cosiddetto 

Expressionismusdebatte, iniziatosi a Mosca negli anni Trenta ad opera di diversi 

intellettuali tedeschi espatriati dal regime nazista. Delusi dalla crisi della civiltà di 

Weimar, gli intellettuali marxisti hanno a lungo sostenuto una indiretta filiazione del 

Nazismo dalle inquietudini espressioniste. Retrospettivamente, la successiva alleanza tra 

Futurismo italiano e Fascismo non ha fatto che radicare l‟idea di un mancato 



progressivismo della cultura espressionista. Permeato di una cultura della Crisi, che 

sembra contenere in sé i semi stessi della tragedia nazista, l‟Espressionismo è stato quindi 

posizionato al margine del crescente dibattito sul concetto di avanguardia artistica.  In 

realtà, recenti studi dedicati al problema dell‟identità politica degli Espressionisti e alla 

confluenza di questa stessa cultura nella nascente attività dei dadaisti berlinesi, hanno 

riaperto il campo dell‟indagine, chiarendo la complessità di un sistema culturale a tratti 

contraddittorio ma sicuramente capace di produrre modelli innovativi di azione e 

riflessione artistica, determinanti ed imprescindibili per lo sviluppo dell‟intera cultura 

artistica europea degli anni Venti424. Alla luce di questi nuovi interventi, la relazione tra 

Futurismo italiano e cultura tedesca degli anni Dieci deve ancora essere affrontata in tutto 

il suo portato storico e critico. A questo obiettivo aspiriamo a dare un valido contributo 

con il presente capitolo. 

Sulla soglia di questa lunga tradizione di dialogo e polemiche tra Italia e 

Germania troviamo dunque in prima fila l‟attivismo intraprendente del poeta Georg 

Lewin, meglio conosciuto come Herwarth Walden. 

 

Herwarth Walden, propagandista e antagonista dei Futuristi italiani 

 

Il rapporto tra il gruppo futurista italiano e Walden si sviluppa come è noto sin dai 

primi anni di esistenza del movimento, a cominciare dalla prima tournée internazionale 

degli italiani, che radicò la loro popolarità in Europa. Dopo l‟inaugurazione parigina alla 

galleria Bernheim-Jeune nel febbraio 1912 e la tappa londinese del marzo seguente, è 

“Der Sturm” a presentare la mostra dei Futuristi al pubblico berlinese e tedesco dal 12 

aprile alla fine di maggio 1912.   

Daltronde, se lo si analizza dal punto di vista di Walden e del suo ancora 

recentissimo progetto, la galleria dello “Sturm” inaugurata in quello stesso anno, 

                                                 
424Citiamo qui solo due esempi, sintomatici di questi due ambiti di ricerca. Da un lato l‟opera di Joan 

Weinstein (The End of Expressionism. Art and the November Revolution in Germany, 1918-1919, The 

University of Chicago Press, Chicago-London 1990). Dall‟altro la linea di indagine sul portato “astrattista” 

e“costruttivo” del Dadaismo , delineato nei saggi seminali di Stephen C. Foster ( in particolare  cfr. le 

antologie Dada Spectrum: The Dialectics of Revolt, ed. with Rudolf E. Kuenzli, Coda Press, Madison-Iowa 

City 1979 e Hans Richter. Activism, Modernism, and the Avant-Garde, The MIT Press, Cambridge-London 

1998) e di Timothy O. Benson (Raoul Hausmann and Berlin Dada,  UMI Research Press, Ann Arbor 

1987). 



l‟avvento futurista a Berlino assume una valenza se si vuole ancor piú significativa. Si 

tratta della seconda mostra in assoluto ad apparire sotto le insegne della rivista che 

Walden aveva fondato due anni prima e, retrospettivamente, non sembra azzardato 

sostenere che sia stato proprio l‟inserimento della neonata galleria nel circuito 

internazionale selezionato dai futuristi per la loro tournée, nonché l‟arrivo di Marinetti a 

Berlino per il lancio propagandistico della mostra, a contribuire non poco all‟affermarsi 

dello “Sturm” come galleria dell‟avanguardia internazionale.  La funzionalità di questa 

prima alleanza fra Walden ed i Futuristi rappresenta dunque un binomio peculiare, che 

distanzia l‟impresa tedesca dalle precedenti “inaugurazioni” futuriste nelle capitali 

europee. 

È quindi imprescindibile a questo proposito puntualizzare per la prima volta 

alcuni elementi finora trascurati nelle ricostruzioni storiche di questo primo incontro tra i 

Futuristi e la Germania, visto che saranno proprio questi a fondare il complesso e 

contraddittorio rapporto che gli italiani ristabiliranno in seguito con lo stesso Walden 

negli anni che ci interessano, all‟indomani del primo conflitto mondiale. Per far questo 

può essere utile ripercorrere le testimonianze degli stessi futuristi ed in particolare di 

Boccioni che, “solo e triste nel piú elegante hotel di Berlino”, scrive nell‟aprile del 1912 

al compagno Carrà di aver contato pochissime entrate, rispetto a quelle registrate a Parigi 

e Londra, alla mostra futurista appena inaugurata alla galleria “Der Sturm”: 

 

“La causa di ciò: il tempo pessimo, l‟ambiente poco accalorato per le manifestazioni d‟arte e, 

temo, l‟essere organizzatore un giornalista, quindi collega e nemico di tutti i giornalisti, quindi dell‟unico 

strumento adatto alla réclame, in casi come i nostri”425. 

 

Non è un caso e non deve sorprendere la tranquillità con cui Boccioni pone l‟accento 

sugli aspetti piú spregiudicati del mercato dell‟arte. Il modello avanguardista inaugurato 

da Marinetti, come abbiamo già sostenuto, si sviluppa teoricamente e si radica 

storicamente attraverso una innovativa strategia politica di immagine che opera contro 

ma anche attraverso i sistemi di mercato istituzionalizzati nella seconda metà 

dell‟Ottocento  per l‟arte moderna.  Il caso di Berlino 1912, tuttavia, si discosta 

                                                 
425Umberto Boccioni a Carlo Carrà, Berlino aprile 1912, lettera riportata in Carlo Carrà, La mia vita 

(1942), Se, Milano 1997, p. 100.  



parzialmente dai modelli già rodati dai futuristi nelle esposizioni precedenti:  comporta 

come vedremo uno slabbrarsi del meccanismo messo in atto dal gruppo italiano e 

coincide con l‟emergere, con Walden, di una figura nuova di impresario-gallerista, 

confratello modernista ma competitore nell‟avanguardia.  

Fino all‟esposizione di Berlino, il sistema di collaborazione con le gallerie 

ospitanti istituito dai Futuristi per la loro tournée europea imponeva un biglietto 

all‟ingresso per ciascun visitatore della mostra. In questo modo, la massa del pubblico, 

attirato dall‟imponente battage pubblicitario avrebbe ovviato all‟eventuale scarsezza di 

aquirenti per le opere vere e proprie che si rivolgevano ad una mera nicchia del mercato, 

irriverente ed élitaria. Rimandiamo ad altra sede l‟analisi di questo innovativo sistema di 

organizzazione artistica e la necessaria riconsiderazione dei modelli storico-critici di 

interpretazione dell‟avanguardia storica che la riscoperta di questo modello impone. Ciò 

che ci preme precisare al momento è l‟impressione di forte ridimensionamento di questo 

modello nella sede berlinese agli occhi di Boccioni, ormai abituato ai brillanti exploits 

reclamistici di due mesi prima ad opera di Marinetti e Féneon426. Come abbiamo 

accennato, Marinetti, richiamanto dallo stesso Boccioni, organizzerà una propaganda 

imponente, capace di cooptare non solo il campo del grande pubblico, ma anche quello 

degli artisti piú giovani, entrambi certo meno smaliziati dei loro corrispettivi francesi di 

fronte alla spregiudicatezza populistica delle nuove battaglie artistiche427. Tra queste, 

l‟evento piú celebre è senza dubbio la corsa notturna degli italiani in auto per le strade 

deserte di Berlino, con lancio di manifestini e grida all‟insegna di “Evviva il Futurismo!”, 

ricordata da Nell Walden nella biografia postuma del marito428.  

In margine al battage organizzato da Marinetti, comune alle altre imprese 

europee, la mostra di Berlino si regge sul doppio canale di visibilità offerto dall‟impresa 

di Walden: la sua galleria e la sua rivista d‟avanguardia.   È sullo “Sturm” infatti che 

vengono pubblicate le traduzioni tedesche dei manifesti futuristi: quello dei pittori in 

marzo, a mo‟ di introduzione per la mostra del mese seguente, e poi il manifesto di 

                                                 
426 Cfr. ad esempio l‟enorme scritta luminosa sui boulevards parigini che reclamizzava la mostra futurista 

alla Bernheim ŔJeune ricordata da Carrà; ibidem, p. 97. 

427 Il numero dei visitatori arriva a raggiungere le centro entrate al giorno al prezzo unitario di un marco; 

cfr.  Peter Demetz, Wörte in Freiheit, cit., p. 17. 

428 Nell Walden, Herwarth Walden. Ein Lebensbild,  Florian Kupferberg, Berlin und Mainz 1963, p. 227. 



fondazione di Marinetti, l‟appello degli espositori al pubblico di Boccioni, entrambi tratti 

dal catalogo, per finire con una “coda” che porta avanti l‟eco del successo della mostra, 

fino al “Manifesto tecnico della letteratura futurista” pubblicato nell‟ottobre dello stesso 

anno429.  Il catalogo edito da Walden per l‟occasione ricalca pedissequamente il 

precedente, ideato dai Futuristi in collaborazione con la Sackville Gallery per la tappa 

londinese dell‟esposizione appena conclusasi: oltre ai primi tre tesi già citati, il visitatore 

può trovare, debitamente tradotta in tedesco, una succinta spiegazione estetica in calce ad 

ogni opera430. All‟epoca della mostra futurista, dunque, l‟ingresso del Futurismo a 

Berlino avviene secondo un progetto espositivo-editoriale ampio, ma in apparenza 

semplice nell‟impianto teorico-concettuale: la presentazione al pubblico attraverso il 

catalogo predefinito, che riporta i principali Manifesti, la pubblicazione degli stessi 

manifesti sulla stampa specializzata e l‟organizzazione a latere di eventi reclamistici 

come l‟allestimento di conferenze o il lancio di manifesti per le strade. Questo modello di 

azione si era rivelato capace di catalizzare le energie dei diversi mercati artistici europei 

tanto che, nella già citata lettera a Carrà, Boccioni aggiunge: 

 

 “La nostra esposizione si può ripetere annualmene e ho già parlato per questo e siamo d‟accordo. 

Veramente , caro Carrà, siamo sopra una strada che se ci sarà calma e denaro per lavorare, basterà far 

viaggiare le opere e tutto verrà da sé. Ma solo l‟estero conta!”431. 

 

 Nella strategia del gruppo futurista, la possibilità di istituire contratti di 

collaborazione continuativa con gallerie estere assumeva un valore singolare, data la 

                                                 
429 Cfr. la lista completa dei manifesti futuristi pubblicati da Walden nel periodo dell‟anteguerra: Umberto 

Boccioni, Carlo D. Carrà,  Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Das Manifest der Futuristen,  in 

“Der Sturm”, II, n. 103, [Maërz] 1912, pp. 822-824. Filippo Tommaso Marinetti, Das Manifest des 

Futurismus, in “Der Sturm”, III, N. 104, [April] 1912, pp. 828-829. Umberto Boccioni, Die Aussteller and 

das Publikum, in “Der Sturm”, III, n. 104, [April] 1912, pp. 3-4. Valentine de  Saint-Point, Manifest der 

futuristischen Frau, in “Der Sturm”, III, n. 108, [Mai]1912, pp. 26-27. Filippo Tommaso Marinetti, Tod 

dem Mondschein, in”Der Sturm”, III, n. 111 e n. 112, [Sommer] 1912, pp. 50-51 e 75-78. Filippo Tommaso 

Marinetti, Das technische Manifest der futuristischen Literatur, in “Der Sturm”, III, n. 135, [Oktober] 

1912, pp. 194-195. Filippo Tommaso Marinetti, Supplement zum technischen Manifest der futuristischen 

Literatur. Antwort auf die Kritiker, in “Der Sturm”, III, n. 150/151, [Maërz]1913, pp. 279-280. Umberto 

Boccioni, Simultaneité futuriste, in “Der Sturm”, III, n. 190/191, [Dezember] 1913. 

430 Cfr. Der Sturm, Zweite Ausstellung: Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra [sic], Luigi 

Russolo, Gino Severini, Berlin, Königin Augusta-Strasse 51, vom 12. April bis 31. Mai 1912, catalogo 

ristampa S.P.E.S., Firenze. 

431 Cfr. Carlo Carrà, La mia vita, cit., p. 101. 



peculiare fisionomia che gli italiani erano riusciti a creare per le loro esposizioni, che, 

come abbiamo sottolineato, si situavano a metà strata tra la mostra d‟arte vera e propria e 

l‟evento mondano a pagamento.  Dei 35 quadri esposti a Berlino ed in partenza per la 

successiva tappa di Bruxelles, soltanto due  erano stati già acquistati a Parigi432 e cinque a 

Londra433. Tuttavia, se le spese organizzative, sostenute da Marinetti, erano in parte 

compensate dal sistema di finanziamento attuato attraverso l‟entrata a pagamento, 

rimaneva evidente l‟interesse diretto degli artisti per l‟eventualità di vere e proprie 

vendite. Proprio seguendo questa aspirazione Boccioni decide all‟indomani del suo arrivo 

a Bruxelles, di accettare a nome del gruppo una proposta che pure suscita notevole 

perplessità. Si tratta dell‟acquisto, organizzato tramite Walden, dell‟intera parte 

rimanente dell‟esposizione da parte di un benestante uomo d‟affari di Berlino, certo 

Dottor Borchardt434.   

 La cosiddetta Collezione Borchardt assume un valore capitale nell‟analisi 

dell‟impatto del Futurismo in Germania, per il semplice fatto che essa garantisce a 

Walden l‟esclusiva non solo su di un vasto numero di opere futuriste, ma sulla 

divulgazione e presentazione pubblica di tali opere e, attraverso queste, sull‟identità 

stessa del Futurismo in Germania. Tornati in Italia i Futuristi, le loro opere continuano a 

percorrere le piú importanti piazze europee presentate, gestite e ri-vendute da Walden.  

Tra 1912 e 1914 la collezione circola senza l‟autorizzazione dei futuristi per diverse città 

della Germania e del Nord e Centro-Europa435.  La nuova impresa è accompagnata questa 

volta da un nuovo modello di catalogo ed edito sotto l‟egida della Gesellschaft zur 

Förderung moderner Kunst ovvero una Società a Responsabilità Limitata sotto il 

controllo esclusivo di Walden,  da lui creata espressamente allo scopo di gestire la 

                                                 
432 Si tratta de La rissa di Boccioni [cat. n. 10] e Ricordi di viaggio di Severini [cat. n. 28] acquistati dal 

gallerista Bernheim-Jeune per conto di due clienti dell‟aristocrazia parigina. 

433 Rispettivamente La città sale di Boccioni [cat. n. 6] acquistato a Londra dal Maestro Ferruccio Busoni, 

Uscita dal teatro di Carrà [cat. n. 18], Treno in velocità di Russolo [cat. n. 24], Il Boulevard di Severini 

[cat.n. 34] acquistati  da Max Rothschild e Ballerine gialle di Severini [cat.n. 32] acquistato dalla stessa 

Sackville Gallery per conto del collezionista Meyer-Sec. 

434 Rimangono escusi dall‟acquisto  il trittico Stati d‟animo di Boccioni [cat. n. 1-2-3]ed il Ritratto del 

poeta Marinetti di Carrà[cat. n. 15]acquistati dallo stesso Marinetti. 

435 La mostra si sposta tra l‟estate e l‟autunno del 1912 da Amburgo ad Amsterdam, L‟Aja, Monaco di 

Baviera (galleria Tannhäuser), Vienna. Tra la fine del 1912 e l‟inizio del 1913 è a Budapest, dal maggio al 

giugno 1913 a Karlsruhe: cfr. la discussione (per quanto a volte non priva di inesattezze) sulla datazione da 

parte di Piero Pacini in Esposizioni Futuriste 1912-1918, S.P.E.S. Firenze, pp. 23-26.  



tournée delle opere futuriste della collezione Borchardt.  Come nella migliore tradizione 

del sistema ideato da Marinetti, anche nel sistema espositivo itinerante che fa capo a 

Walden l‟entrata alla mostra costa 1 marco, il catalogo illustrato 60 pfennings. 

Quest‟ultimo, che riporta in apertura a grandi lettere l‟avvertenza: “Alcune opere sono di 

proprietà privata e non vendibili”, consta di 24 quadri descritti brevemente tramite le 

glosse didascaliche già impiegate per la mostra di Londra e di Berlino. Titolo e glosse 

compaiono in tre lingue (tedesco, inglese e svedese) mentre vengono eliminati tutti i testi 

estetico-teorici dei pittori futuristi: in catalogo rimane unicamente una vesione abbreviata 

del Manifesto di Marinetti del 1909. 

 L‟esclusione di ogni riferimento esplicito alle fonti primarie dell‟estetica pittorica  

futurista non è un elemento casuale.  La strategia di Walden è quella di costruire un 

sistema interpretativo dell‟estetica moderna che riunisca tutte le tendenze piú avanzate 

sotto la comune bandiera di una marcia dall‟”Impressione” all‟”Espressione”.  Come egli 

scriverà infatti in una brochure ideata come accompagnamento al catalogo, in occasione 

della mostra “Die Futuristen” da lui organizzata a Lipsia all‟inizio del 1914: 

 

 “Il nuovo Movimento nelle arti plastiche si è imposto contemporaneamente in tutte le aree 

culturali. Il gruppo tedesco si chiama Espressionisti, i francesi Cubisti e gli italiani Futuristi. Tutti questi 

movimenti costituiscono una sola tendenza,  per quanto si differenzino l‟un l‟altro. Essi non cercano di 

rendere l‟effetto ottico (Impression) piú o meno esatto, ma piuttosto l‟espressione (Expression) della 

personalità artistica. Il loro scopo è istituire la pittura come pittura pura, liberarla da influssi plastici e 

letterari. La pittura è arte del piano bidimensionale . Per il solo fatto che tre dimensioni vengono ridotte a 

due, consegue l‟impossibilità della cosiddetta pittura naturalistica. I Futuristi non vogliono “fotografare” un 

fenomeno isolato in un caso particolare, cercano piuttosto l‟intero complesso delle sensazioni , vogliono 

esprimere il fenomeno isolato in diverse fasi senza considerazione per lo Spazio e il Tempo”436. 

                                                 
436 “Die neue Bewegung in den bildenden Künsten setzte ziemlich gleichzeitig in allen Kulturländern ein. 

Die deutsche Gruppe wird Expressionisten, die französische Kubisten und die italienische Futuristen 

genannt. Alle diese Bewegungen haben eine gemeinsame Tendenz, so verschieden sie auch unter sich sind. 

Sie wollen nicht der mehr oder minder genauen optischen Eindruck (Impression) wiedergeben, sondern den 

Ausdruck (Expression) der künstlerischen Persönlichkeit. Ihr Bestreben ist, die Malerei als reine Malerei 

aufzufassen, sie also von literarischen un plastischen Einflüssen zu befreien. Die Malerei ist eine Kunst der 

Fläche. Schon daraus, dass drei Dimensionen zu zwei Dimensionen umgewandelt werden, ergibt sich di 

Unmöglichkeit der sogenannten naturalistischen Malerei. Die Futuristen wollen nicht eine 

Einzelerscheinung in einem Einzelfall “photographieren”, sie wollen vielmehr den gesamten 

Gefühlskomplex, die Einzelerscheinung in verschiedenen Phasen ohne Rücksicht auf Zeit und Raum 

ausdrücken.”; Herwarth Walden, Zur Einführung, in Die Futuristen-Ausstellung ,vom 1. Januar bis 15. 

Februar 1914, Galerie Del Vecchio Leipzig, catalogo ristampa S. P. E. S., Firenze. Il brano, finora non 



  

 La lettura anti-materialistica dell‟estetica futurista che questo brano testimonia 

appare fortemente influenzata dalle tesi a suo tempo espresse da Kandinsky nel suo 

saggio Über die Formfrage (Sulla questione della forma) del 1912 pubblicato 

sull‟almanacco del Blaue Reiter e poi riprese nel saggio successivo Malerei als reine 

Kunst (Pittura come arte pura) che Walden ospita sulle pagine di “Der Sturm” in quello 

stesso anno437. Il pittore russo aveva d‟altronde manifestato senza tentennamenti le 

proprie perplessità di fronte alle realizzazioni futuriste, stigmatizzandone le lacune 

stilistiche: 

 

“Nel catalogo futurista ho ricercato di nuovo con scrupolo l‟aspetto grafico dei quadri. Per tre o quattro 

volte. E sempre molto obiettivamente. E no! Le cose non sono disegnate. Dal punto di vista compositivo 

solo i Sobbalzi di carrozza è buono -la media dei quadri è compositivamente accademica [...] Inoltre: il 

disegno è superficiale senza eccezione nel catalogo futurista. Io so oggettivamente cos‟è una linea e quando 

questa è tracciata con mano fredda o calda.  È vero che un buon disegno (specialmente la linea) È molto 

raro.  Ma quando uno non possiede il giusto dono (la mano magica) e non se ne da‟ la pena, ne risulta 

inevitabilmente un disegno abortito. Il colore, che di per sé è sempre bello, può ritoccare questi elementi 

cattivi, ma la riproduzione fotografica li mette a nudo. Non ci posso fare niente, se ho occhi per vedere in 

questo caso: il disegno fu per me una questione molto spinosa nell‟arte- mi ci sono disperato sopra per un 

anno, sebbene abbia lavorato lentamente, così l‟occhio si è abituato. La superficialità e la fretta sono oggi 

caratteristiche per alcuni artisti radicali, e con ciò i Futuristi, come ho già detto, hanno rovinato il buono 

delle loro idee”438. 

                                                                                                                                                 
rintracciato dalla critica è con tutta probabilità la parte centrale della conferenza  con cui Walden 

presentava le sue mostre itineranti della collezione Borchardt. 

437 Cfr. Wassily Kandinsky, Über die Formafrage, in “Der Blaue Reiter”, Piper Verlag, München 1912, 

pp. 77-100 e Id., Malerei als reine Kunst, in “Der Sturm”, IV, nn. 178-179, in part. p. 98. 

438 “In dem futuristischen Katalog habe ich jetzt wieder gewissenhaft die zeichnerische Seite der bilder 

untersucht. Zum dritten oder vierten Mal. Und wieder sehr objektiv. Und nein! Gezeichnet sind die Sachen 

nicht. Kompositionell ist nur die >rüttelnde Droske< gut - die übrigen bilder sind kompositionell 

akademisch [...] Also: die Zeichnung ist ohne Ausnahme im futuristischen katalog oberflächlich. Ich weiss 

tatasächlich, was eine Linie ist und wann sie durch kalte und heisse hand gezogen wurde. es ist wahr, dass 

eine gute Zeichnung (speziell Linie) sehr selten ist. Wenn man aber keine richtige Gabe (Zauberhand) 

besitzt und sich ausserdem sogar keine Mühe gibt, so entsteht unvermeidlich eine tote Zeichnung. Die 

Farbe, die an sich immer schön ist, kann diese böse seite vertuschen, die Reproduktion legt sie aber bloss. 

Ich kann nicht dafür, wenn ich in diesem Fall Augen habe: die Zeichnung war für mich eine ganz besonders 

schwierige Frage in der Kunst - ich habe an ihr jahrelang verzweifelt, wenn auch langsam gearbeitet - so 

wurde mein Auge geübt. Die leichtsinnigkeit und die hastige Eile sind heute für viele radikale Künstler 

charakterisisch, dadurch haben sich die Futuristen, wie ich schon gesagt habe, auch das gute ihrer Ideen 

verdorben”; Wassily Kandinsky a Herwarth Walden, s.l. s.d., lettera citata in Georg Brühl, Herwarth 

Walden und “Der Sturm”, Du Mont, Köln 1983. 



 

 Significativamente, Walden nella sua presentazione esula invece dall‟addentrarsi 

nella critica stilistica e scavalca le riserve espresse da Kandinsky sulle opere dei futuristi. 

Ciò che a lui interessa è creare un sistema di alternanza rispetto all‟estetica impressionista 

allora dominante sulla scena artistica berlinese, e per far questo costruisce un modello 

interpretativo che si fonda non su di una identità stilistica collettiva ma su di una nuova 

ideologia estetico-spirituale. I concetti di “necessità interiore”, di “espressione” già 

teorizzati da Kandinsky per la proria arte divengono dunque stendardi concettuali sotto 

cui riunire tutto il “nuovo” dell‟arte moderna francese, italiana e tedesca. 

Se l‟influenza di Kandinsky sull‟estetica di Walden è nota, ciò che occorre 

sottolineare è qui la disinvolta creazione di un modello teorico di raccordo tra Cubismo, 

Futurismo ed Espressionismo che, per il pubblico tedesco, si sostituisce ai manifesti 

originali e alle conferenze dei Futuristi italiani. Il brano succitato diventa infatti e non a 

caso anche il nucleo centrale della conferenza, intitolata Cosa vogliono e cosa si 

propongono i Futuristi con cui Walden accompagna le sue esposizioni itineranti della 

collezione Borchardt439. 

 L‟effetto dell‟imposizione di questa chiave interpretativa sulla recezione 

dell‟identità futurista in Germania non tarda ad arrivare se prendiamo ad esempio la 

testimonianza dell‟affermato pittore di paesaggio e direttore dell‟Accademia di 

Karlsruhe, Hans Thoma, che legge la mostra delle opere futuriste di Walden a Karlsruhe 

come “un prodotto, in cui la bellezza si rivela” mentre il giovane Paul Klee che la visita a 

Monaco di Baviera descrive l”eroico Walden” come uno che non ama i quadri ma col suo 

gran fiuto ha sentore semplicemente di quello che è nell‟aria440. 

È attraverso questo processo di manipolazione estetico-ideologica dunque che nel 

corso di pochi mesi lo “Sturm” ribalta la propria immagine rispetto al movimento 

italiano: quel passaggio dalla prima impressione di “organo futurista in lingua tedesca” 

                                                 
439Cfr. il già citato catalogo Die Futuristen-Ausstellung ,vom 1. Januar bis 15. Februar 1914, Galerie Del 

Vecchio Leipzig, catalogo ristampa S. P. E. S., Firenze. 

440Cfr. Hans Thoma, Aus achtzig Lebensjahren. Ein Lebensbild aus Briefen, hrsg. von J. A. Berlinger, 

Verlag Koehler & Amelang, Leipzig 1929 (lettera del 1 luglio 1913) e Paul Klee, Tagebücher von Paul 

Klee 1898-1918, hrsg. von Felix Klee, Verlag DuMont, Köln 1957, pp. 282 e sgg. ma cfr. anche Peter 

Demetz, Wörte in Freiheit, op. cit., p. 27. 



ravvisata da Peter Demetz441 a “Corporate Identity” per l‟avanguardia internazionale, 

come ha sostenuto recentemente Barbara Alms442. 

Il ruolo del Futurismo nel processo di sviluppo di quello che poi Walden, con una 

felice scelta terminologica chiamerà nel 1918 Die Kunstwende, è peculiare proprio per il 

contenzioso sulla gestione dell‟identità futurista creatosi con il caso Borchardt.   

Da un lato Walden opera un‟azione di riorganizzazione estetico-teorica del 

l‟identità di Futurismo e Cubismo, al fine di riassumere entrambe queste tendenze in una 

struttura ideologica che giustifichi il ruolo dell‟Espressionismo come summa 

dell‟avanguardia internazionale.  Questa strategia trova il proprio primo coronamento 

nella creazione, per mano del solo Walden, dell‟”Erste Deutscher Herbstsalon” nel 1913. 

Ideato come controcanto tedesco al “Salon d‟Automne” parigino ma anche in diretta 

polemica contro la “Secession” guidata dall‟editore e gallerista concorrente Paul Cassirer, 

l‟Herbstsalon di Walden raccoglie una nutrita selezione internazionaledi artisti  

moderni443.  L‟attivismo manageriale di Walden copriva un‟evidente lacuna nel mercato 

artistico tedesco del periodo444 e le qualità “giornalistiche” e polemiche del gallerista, già 

chiaramente stigmatizzate da Boccioni, funzionavano in ambito tedesco come surrogato 

di quell‟azione catalizzatrice che in Italia Marinetti aveva svolto nella creazione del 

gruppo dei pittori Futuristi. Tuttavia è altrettanto chiaro che l‟eteroneneità degli artisti 

raccolti sotto l‟insegna dello “Sturm” rende difficile il mantenimento una loro identità 

artistica coerente ed univoca al progetto di Walden. L‟autonomia teorica degli artisti 

stranieri, ma anche l‟evolversi e l‟infittirsi delle riflessioni critiche attorno al fenomeno 

espressionista in Germania  - interpretazioni che esulano necessariamente da quella di 

Walden- inserisce un elemento di instabilità nella piattaforma programmatica del 

                                                 
441Cfr. Peter Demetz, Wörte in Freiheit, op. cit., p. 18. 

442Barbara Alms, Der Sturm Ŕ Corporate Identity für die internationale Avantgarde, in Der Sturm ... im 

Berlin der zehner Jahre, Hrsg. von Barbara Alms und Wiebke Steinmetz, Städtische Galerie Delmenhorst 

Haus Coburg, Delmenhorst 2000, pp. 15-34. 

443Tra i futuristi partecipano con alcune nuove opere Balla, Severini, Boccioni, Russolo e Soffici. Per 

un‟analisi dettagliata dell‟organizzazione del Salon da parte di Walden e del suo rapporto con i propri 

finanziatori, cfr. il capitolo Quand le Sturm sème la tempête: polémique et utopie durant la seconde 

période. Le „Premier Salon d‟Automne Allemand‟, in Maurice Godé, Der Sturm de Herwarth Walden. 

L‟utopie d‟un art autonome, Presses Universitaires de Nancy, Nancy 1990, pp. 129-138. 

444Cfr. in proposito Robin Lenman, The Internationalisation of the Berlin Art Market 1910-1920 and the 

Role of Herwarth Walden, in Kunstlerische-Austausch/Artistic Exchange (Akten des XXVIII. 

Internationalen Kongresses fur Kunstgeschichte, Berlin, 15-20 Juli, 1992), hrsg. von Thomas Gaehtens, 

Akademie Verlag, Berlin 1993, pp. 535-542. 



gallerista. In qualche modo, infine, come accade in maniera eclatante per i Futuristi 

italiani, le opere degli artisti di proprietà di Walden finiscono per svolgere un ruolo ed 

assumere un‟identità estetica divergente da quella del resto del corpus dei loro autori. 

Nel caso del Futurismo italiano questo stato di cose ha una ricaduta ulteriore di non 

marginale importanza. In qualche modo, l‟iterata presentazione del gruppo di opere 

Borchardt in Germania e nel Nord e Centro Europa radica una certa immagine del 

movimento italiano, filtrato attraverso la “strategia Walden”, e cristallizza la produzione 

e l‟identità del Futurismo alla data della prima mostra del 1912. Il periodo della guerra  

diviene poi la parentesi ideale per il rafforzarsi ulteriore di questa cristallizzazione , visto 

l‟effettivo ostacolo alla circolazione di notizie artistiche da essa imposto. 

 

Il Futurismo come campo di scontro nel dibattito sull’identità dell’Espressionismo 

 

Se dunquel‟identità del Futurismo pittorico, come oggetto di analisi in sé e per sé, 

non riesce ad eludere lo steccato interpretativo istituito da Walden, piú interessanti per la 

nostra indagine si rivelano i campi a latere della critica tedesca, e cioé il dibattito sulla 

nuova letteratura e l‟infittirsi delle prese di posizione sull‟identità dell‟Espressionismo. 

I campi della critica letteraria e artistica tuttavia sono oggetto in questi anni di una 

contaminazione vicedevole e rivelano una vera e propria osmosi di concetti e modelli di 

lettura. Nel 1914, ad esempio, la scrittrice e studiosa di letteratura Käthe Brodnitz, che in 

quegli anni intratteneva uno scambio epistolare con Hugo Ball, introduce per la prima 

volta parlando dei Futuristi il concetto di una avanguardia letteraria come “esperimento”, 

costituita da “tendenze” che “non si sono ancora cristallizzate in capolavori” ma che 

cercano di creare opere la cui struttura riveli semplicità e chiarezza445. L‟attenzione per il 

concetto di “essenzialità”, che la Brodnitz introduce in questo saggio, deriva dalle 

contemporanee letture francesi dell‟estetica cubista e non dai manifesti futuristi pur 

pubblicati sulla rivista di Walden e finirà per influenzare, come abbiamo visto nel 

                                                 
445Cfr. Käthe Brodnitz, Die futuristische Geistesrichtung in Deutschland (1914), pubblicato parzialmente 

in Hansgeorg Schmidt-Bergman, Die Anfänge der literarischen Avantgarde in Deutschland Ŕ Über 

Anverwandlung und Abwehr des italienischen Futurismus, M& P Verlag, 1991, pp. 92-93. Il testo dovrebbe 

corrispondere ad una conferenza dallo stesso titolo tenuta a New York nel dicembre del 1914, cfr. Carl 

Einstein. Materialen, hrsg von Rolf-Peter Baacke unter Mitarbeit von Gerti Fietzek, vol. I, Silver & 

Goldstein, Berlin 1990, p. 65. 



capitolo precedente, lo sviluppo dell‟estetica di Ball e della sua riflessione sul Futurismo 

letterario.   

Nella sua positiva recensione della mostra futurista del 1912, lo scrittore Alfred 

Döblin, scartando il concetto ecumenico di “esperimento”, aveva teorizzato ben piú 

acutamente una strategica occasione di innovazione che il Futurismo veniva ad offrire 

alla  critica artistica: 

 

 “Qui risiede la negazione di fondo dei Futuristi. Richiedono tempo. Ogni quadro è una storia, una 

novella, un dramma; uno non può leggerlo in due minuti. Uno ha bisogno di ben piú tempo con i Futuristi 

che con i Pointillisti e gli Impressionisti. Un quadro impone di essere interpretato. Esso pone un modello. 

Per un marco d‟entrata uno non ottiene sessanta opere d‟arte, ma sessanta modelli. Una mostra non è una 

birreria dove tutti bevono in piedi. Uno non può comprare quadri futuristi nelle edizioni Ullstein. L‟opera 

d‟arte richiede disciplina, approfondimento, sforzo, e ancora sforzo”446. 

 

 In questa sua prima presa di posizione Döblin dunque sostituisce al concetto di 

“esperimento”, poi catalizzato dalla Brodnitz, quello di “modello” che non solo si offre, 

ma impone il proprio costituirsi come oggetto di interpretazione.  Il “modello” futurista è 

quindi  sempre in sé “modello di interpretazione”, che in quanto tale riconfigura il 

sistema di rapporto tra opera e pubblico.  In quetso senso, ossia come tappa 

nell‟evoluzione del rapporto tra artista e pubblico in un‟ottica chiaramente improntata ad 

una concezione ben definita dello sviluppo storico dell‟arte moderna, ci sembra debba 

essere interpretata la famosa chiosa che lo stesso Döblin pone al termine del suo primo 

saggio: 

 

 “Il Futurismo è un grande passo.  Esso rappresenta  un atto di liberazione. Non È una tendenza, 

bensí un movimento. Meglio: è il movimento in avanti degli artisti [...] Dalla terra dei colori e della bella 

gente ci giunge l‟insegnamento: „l‟anima è tutto‟. I nostri artisti fanno esperimenti, studiano le leggi dei 

                                                 
446“Hier ist die Grundnegation der Futuristen. Sie verlangen Zeit für sich. Jedes Bild ist ein Gedicht, eine 

Novelle, ein Drama; man liest das nicht in zwei Minuten. Man braucht schon mehr Zeit bei den Futuristen 

als bei den Pointillisten und Impressionisten. Ein Bild will gedeutet sein. Es stellt eine Aufgabe. Für eine 

Mark Entritt bekommt man nicht sechzig Kunstwerke, sondern sechzig Aufgaben. Eine Ausstellung ist 

keine Stehbierhalle. Man kan futuristische Bilder nicht in Ullstein-ausgaben kaufen. Das Kunstwerk 

verlangt Disziplin, Eindringen, Bemürung, Bemürung”; Alfred Döblin, Die Bilder der Futuristen, in “Der 

Sturm”, III, n. 110, Berlin 1912, pp 41-42. L‟editore Leopold Ullstein, proprietario di diversi quotidiani, 

rappresentava all‟epoca il vertice dell‟impero della stampa tedesca popolare; cfr. Paolo Chairini, Antonella 

Gargano, La Berlino dell‟Espressionismo, Editori Riuniti, Roma 1997, p. 53. 



colori, delle linee, dei piani. Sono onorevoli Ŕ c‟é da ridere- mentre la casa brucia. Io non sono amico delle 

parole grosse. Ma il Futurismo lo sottoscrivo con nome e cognome e gli do un chiaro Sì”447. 

 

 La polemica verso le ricerche formali dei pittori tedeschi, di Kandinsky che non 

trovava “l‟aspetto grafico” nei quadri futuristi, si spende per Döblin sul piano della 

costituzione di una nuova lettura, una nuova critica, e con questa una nuova ideologia 

dell‟arte inaugurata dal Futurismo. La posizione del romanziere tedesco introduce in 

maniera sottile un elemento che ritroviamo costantemente nel ripercorrere le immagini 

del Futurismo in Germania.  Döblin cerca di uscire da un‟ideologia naturalistica. Vede le 

ricerche formali dell‟Espressionismo Kandiskiano non come una risposta spirituale ed 

anti-impressionistica, seguendo il diktat di Walden, ma come un‟inane ricerca filologica 

nelle radici stesse del binomio visione-emozione istituito dall‟Impressionismo.  

Sottraendosi all‟immediatezza dell‟effetto emotivo imposto tramite mezzi puramente 

formali dagli artisti tedeschi, il Futurismo per Döblin inserisce un elemento psicologico 

altro, una volontà di forma e non solo di effetto, una formatività che impone una pausa 

concettuale e apre le porte ad una nuova ideologia dell‟interpretazione. Non a caso 

l‟immediatezza d‟effetto raggiunta degli esperimenti paroliberi di Marinetti porteranno 

poi pochi mesi piú tardi Döblin ad un‟acida ritrattazione. In una Lettera aperta a F.T. 

Marinetti pubblicata sullo Sturm l‟anno seguente, attacca la “tecnica delle parole” 

futurista, salutandone l‟avvento al grido di “Ecce Müll” (Ecce spazzatura).  Sul 

Bombardamento di Adrianopoli, ad esempio, sostiene: 

 

 “Lei è mezzo africano; il suo amore per la piena realtà ammette qualcosa di furioso [...] Lei in 

maniera piuttosto lamentabile tracanna e mastica le cose, sempre ben robuste; inghiotte la realtà come un 

serpente inghiotte un ranocchio [...] Io non voglio sentire ancora per la cinquantesima volta: „trumb-trumb, 

tatereta‟, che non richiedono un gran dominio della parola. Piuttosto voglio vedere i suoi generali, i suoi 

arabi” 448. 

                                                 
447“Der Futurismus ist ein grosser Schritt. Er stellts einen Befreiungsakt dar. Er ist kaine Richtung, sodern 

eine Bewegung. Besser: er ist die Bewegung des Künstlers nach vorwärts [...] Aus dem Lande der Farben 

und schönen Menschen kommt die Lehre zu uns: „ die Seele ist alles‟. Unsere Maler machen Experimente, 

sie studieren die Gesetze der Farben, Linien, Flächen. Sie sind ehrlich Ŕ es ist zum Lachen Ŕ wärend das 

haus brennt. Ŕ Ich bin kein freund der grossen Worte. Aber den Futurismus unterschriebe ich mit vollem 

Namen und gebe ihm ein deutliches Ja”; ibidem, p. 42. 

448“Sie sind halben Afrikaner; Ihre Liebe zur vollen Realität nimmt etwas Berserkerhaftes an;[...]Sie 

schmatzen und kauen an dem immerhin robusten Ding in einer jammerden Weise herum, Sie schlucken an 



 

 E critica la tecnica futurista delle parole in libertà, che a suo dire fa passare uno 

dopo l‟altro i sostantivi, slegati l‟uno dall‟atro, “come dei poveri cani barboni tosati449”. 

 Tra la sua prima presa di posizione e la seconda, Döblin non muta la sua 

avversione al realismo estetico che finisce per riscontrare infine anche nella teoria 

marinettiana delle parole in libertà. Paradossalmente, pur ponendosi su di un piano 

diverso da quello di Walden, Döblin condivide con il gallerista l‟attesa per una nuova 

capacità di “visione”, che per Döblin è una nuova struttura lingustica e contenutistica 

capace di ristabilire una gerarchia di significato nella realtà, rivelando nuove “forme 

originarie” ed instaurando in letteratura un “epos moderno”, mentre per Walden è 

garanzia dell‟autonomia dei soli valori formali dell‟opera.   

 Sia Walden che Döblin rifiutano l‟elemento radicale dell‟oggettivizzazione 

completa del ruolo dell‟autore nella materia linguistica, fatto che secondo Döblin 

corrisponde ad una vera e propria “brutalità contro l‟Arte”450. La depersonalizzazione 

dell‟autore proposta da Marinetti con le sue “parole in libertà” deve rivelarsi allora per lo 

scrittore non in un espediente tecnico,  ma come valore di critica ironica interna al 

sistema-romanzo, mentre per il gallerista viene garantita dal rafforzarsi del principio di 

comunicazione emotivo insito nella struttura formale dell‟opera.  Piú tardi, nel 1918, 

definendo la nuova “onda artistica” dell‟Espressionismo, Walden farà del Futurismo il 

punto di passaggio tra il Neoimpressionismo e l‟Espressionismo, sottolineandone il limite 

in questo stesso attaccamento all‟elemento materiale, che Döblin individua nelle “parole 

in libertà”: 

 

                                                                                                                                                 
ihr wie eine Schlange an einem Frosch[...] Ich will nicht nur fünfzigmal : „trumb-trumb, tatereta‟ hören, die 

keine grössere Sprechherrschaft erfordern , sondern Ihren  Feldherrn, Ihre Araber sehen”;  cfr. Doblin 

Alfred, Futuristische Worttechnik, in “Der Sturm”, III, n. 150-151, Berlin 1913, pp. 280-282. 

449Cfr. “[...] das hintereinander unverbundener Substantive, die blank vorüber treten wie geschorene 

Pudel”; ibidem. Per l‟evolversi della posizione Döbliniana verso il Futurismo anche dopo il saggio del 

1913, cfr. almeno D. P. Meier-Lenz, Der Futurismus und sein Einfluss auf Alfred Döblin und August 

Stramm, in “Die Horen”, XIX, n. 94, 1974, pp. 13-30; János Reisz, Deutsche Reaktionen auf den 

italienischen Futurismus, in “Arcadia”, n. 11, 1976, pp. 256-271; Hansgeorg Schmidt-Bergman, Die 

Anfänge der literarischen Avantgarde in Deutschland ...,  cit., pp. 121-123 e 155-179; Peter Demetz, 

Italian Futurism and the German literary avant-garde,  The 1986 Bithell Memorial Lecture, Institute of 

Germanic Studies -University of London, London 1987, pp. 13-20 e Id., Wörte in Freiheit..., cit., pp. 114-

136. 

450Cfr. Hansgeorg Schmidt-Bergman, Die Anfänge der literarischen Avantgarde in Deutschland ...,  cit., 

pp. 166-167. 



 “Essi hanno una visione oggettiva. Trasformano l‟effetto ottico in unità d‟immagine”451. 

  

Mentre gli Espressionisti sono da lui proposti come il necessario passo ulteriore e 

definitivo verso l‟inoggettività: 

 

“Il movimento, che chiamiamo Espressionismo, si allontana dall‟oggettività. D‟ora in poi la realtà 

oggettiva verrà vista solo come elemento e non come senso della composizione. I quadri  saranno dipinti in 

base ai rapporti di colore e forma senza voltarsi indietro a desiderare il principio di imitazione, ma solo 

nell‟ottica della composizione come  identità di un piano organizzato formalmente” 452. 

 

Sulla scorta delle riflessioni Döbliniane, Walden inizia ad allontanarsi dall‟idea di 

un fronte esteticamente omogeneo tra Futurismo, Cubismo ed Espressionismo, che aveva 

caratterizzato i suoi primi testi teorici del 1912-14. Verso il 1918 egli assume l‟idea di 

uno sviluppo evolutivo che parte dal Futurismo per arrivare agli artisti tedeschi dello 

“Sturm”. Il mutare dell‟interpretazione del Futurismo da parte di Walden tra il 1914 e il 

1918 rispecchia e testimonia l‟infittirsi del discorso teorico sulla situazione artistica in 

Germania ma chiarisce anche la sua tenacia nel sostenere l‟idea dell‟Espressionismo 

come  modello di astrazione formale assoluta. 

 Come abbiamo piú volte accennato, la consacrazione ideologica 

dell‟Espressionismo come movimento di risveglio dei valori anti-realistici e spirituali era 

stata da molti individuata nella nuova teorizzazione del Gotico offerta dagli scritti di 

Wilhelm Worringer453.  Il gioco di rimandi tra storia dell‟arte e critica della situazione 

artistica assume una valenza del tutto peculiare in questo ambito, in quanto il modello 

concettuale offerto da Worringer veniva a tacitare una polemica contro l‟arte moderna, 

                                                 
451“Sie haben eine gegenständliche Vision. Sie gestalten den optischen Eindruck zu einer Bildeinheit”; 

Herwarth Walden, Expressionismus. Die Kunstwende, Berlin 1918, p. 103. 

452“Die Bewegung, die man Expressionismus nennt, geht vom Gegenstandlichen aus. Nur wird das 

Gegenständliche sofort als Element und nicht als Sinn des Bildes erkannt. Die Bilder werden nach Farb- 

und Formbeziehung ohne Rücksicht und ohne Willen zur Nachahmung nur mit Sicht auf das Bild als 

Einheit einer gestalteten Fläche gemalt”; ibidem, p. 104. 

453Per la questione, e per le note seguenti, cfr. in particolare il saggio di Rose-Carol Washton Long, 

National or International? Berlin Critics and the Question of Expressionism, in Kunstlerische-

Austausch/Artistic Exchange (Akten des XXVIII. Internationalen Kongresses fur Kunstgeschichte, Berlin, 

15-20 Juli, 1992), hrsg. von Thomas Gaehtens, Akademie Verlag, Berlin 1993, 521-534 e l‟apparato critico 

offerto dalla stessa nell‟antologia German Expressionism: Documents from the End of the Wilhelmine 

Empire to the Rise of National Socialism, edited by Rose-Carol Washton Long, University of California 

Press, Berkeley1993. 



accusata di esterofilia ed estraneità alla tradizione germanica, portata avanti in quegli 

anni da un gruppo di pittori tradizionalisti e riassunta efficacemente in un volume del 

1911, intitolato Ein Protest deutscher Künstler. È interessante ricordare come questa 

Protesta di artisti tedeschi si rivolgesse non tanto contro l‟Espressionismo, ancora non 

ben individuato come identità artistica, ma contro il gruppo di artisti di tendenza 

impressionista, post-impressionista e, come Max Pechstein, piú esplicitamente 

espressionista, allora al centro delle speculazioni di mercato dei maggiori galleristi 

tedeschi, in primis Paul Cassirer. Non è un caso infatti che il critico Max Deri 

pubblicasse un anno dopo nel 1912 sulla rivista di Cassirer, “Pan”, una saggio in difesa 

delle nuove tendenze artistiche.  Deri indicava la tradizione fauvista e simbolista come 

culla di un nascente anti-naturalismo ed inseriva anche il quadro di Russolo Rivoluzione, 

esposto un mese prima alla mostra dello “Sturm”, tra gli esempi di una pittura 

“espressiva”rivolta,  tanto quanto La Creazione di Adamo di Michelangelo o La 

Crocifissione di Grünewald, non a rispecchiare la natura bensí i sentimenti espressi 

dall‟autore454.  

Pur nella comune condanna del naturalismo, né il nuovo modello critico 

inaugurato da Deri né tantomento l‟upostatizzazione dell‟Espressionismo come forma 

dello Spirito proposto da Worringer potevano apparire congeniali al progetto di Walden.  

Quest‟ultimo tendeva infatti, come abbiamo già sostenuto, a rivendicare una linea di 

progressione anti-naturalistica che portasse al principio dell‟espressione come elemento 

compositivo, alla concettualizzazione della pittura pura, lontana tanto dai modelli di 

deformazione espressiva rintracciabili in Michelangelo e Grünewald quanto dal 

primitivismo espressivo di matrice fauvista di Pechstein.  

La costruzione di un‟aura autoritativa alla nuova corrente artistica attraverso i 

riferimenti al Gotico germanico divennero tuttavia ben presto un cliché facilmente 

spendibile nel mercato dell‟arte nuova a Berlino. Il critico Adolf Behne, figura capitale 

nell‟evoluzione del discorso artistico nel primo dopoguerra tedesco, aveva ad esempio 

riadattato questa linea di lettura anche al contesto dello “Sturm”, definendo gli 

                                                 
454Cfr. Max Deri, Die Kubisten und der Expressionismus, in “Pan”, II, n. 3, 1912, pp. 872-873. Cfr. anche 

Rose-Carol Washton Long, National or International? ...,  cit., p. 522. 



“Espressionisti Tedeschi” in un famoso saggio pubblicato nel 1914455. Per Behne, i pittori 

tedeschi del Gotico non dovevano essere visti come modelli da imitare ma piuttosto come 

legittimi “antenati”. In altre parole Behne dalla pagine dello “Sturm” di Walden 

respingeva l‟interpretazione di una linea stilistica di deformazione espressiva capace di 

unire passato e presente in un‟unica categoria estetica, quella appunto della “espressività” 

teorizzata da Deri.  Su questa linea egli stabiliva per la prima volta un discrimine tra 

Futurismo ed Espressionismo. Il movimento italiano veniva infatti visto come stimolo, e 

non attuazione, di una vera e propria arte dell‟espressione interiore, in quanto incapace di 

superare del tutto i residui del materialismo. 

La questione dello scoglio materialista nell‟estetica futurista, che era stata 

inaugurata l‟anno precedente dalle riflessioni di Döblin sulla teoria delle “parole in 

libertà” diviene quindi ben presto un elemento di organizzazione concettuale, attorno al 

quale il dibattito sull‟identità dell‟Espressionismo si evolve e si mantiene vivo per tutto il 

periodo del primo conflitto mondiale.  

Un‟ulteriore codificazione di questa prospettiva evolutiva nel discorso 

dell‟Espressionismo è offerta dalla prima monografia dedicata al movimento artistico 

tedesco, pubblicata nel 1914 dal giornalista del periodico Berlinese “Vossische Zeitung” 

Paul Fechter456. 

L‟analisi che Fechter propone in Der Expressionismus si divide in tre momenti 

chiamati a descrivere rispettivamente La situazione Impressionista, Le prime reazioni, e 

Le reazioni recenti. Quest‟ultima sezione è a sua volta suddivisa in tre agili capitoletti 

dedicati rispettivamente all‟Espressionismo, al Cubismo e al Futurismo457. La monografia 

non propone una vera e propria filiazione tra i movimenti; piuttosto cerca di individuarne 

la comunità di intenti e linguaggei nella rottura col modello Impressionistico. Fechter 

dunque riconosce la volontà di rivolta verso “lo spirito scientifico del XIX Secolo” 

dimostrata dal Futurismo italiano, ma ne riconduce le riflessioni ad un tentativo insoluto 

di conciliare il principio creativo, interno all‟uomo, con la forma esteriore che esso 

                                                 
455Cfr. Adolf Behne, Deutsche Expressionisten. Vortrag zur Eröffnung der neuen Sturm-Ausstellung, in 

“Der Sturm”, V, n. 17-18, Dezember 1914, pp. 114-115. 

456Per una succinta biografia di Paul Otto Heinrich Fechter, cfr. ad vocem, il registro delle personalità 

della Prussia Orientale  (http://www.provinz-ostpreussen.de/ostpreussen/os_personen.html ). 

457Cfr. Paul Fechter, Der Expressionismus (1914), Piper & Co. Verlag, München 1919. 



assume nell‟opera458. Con il Futurismo, a differenza del Cubismo, “l‟elemento di maggior 

importanza si è di nuovo spostato così tanto verso l‟interno, che ogni riflessione di 

principio compositivo, ordinante [...] diverrà secondario ”459. E stigmatizzando questa 

predominanza del principio creativo interiore, aggiunge: 

 

“Il Futurismo è la versione eccessivamente grottesca di questo stato di cose, che si mostra molto 

chiaramente nel caso di Kandinsky e che domina piú o meno tutto l‟Espressionismo. È questo stato di cose 

infatti che, lottando con le tendenze decorativo-formali, ha propriamente forgiato il movimento tedesco, 

mentre il Cubismo, regnando sui territori astratti, rimane intatto da queste considerazioni,  ne rimane piú o 

meno intimamente ostile. Il Futurismo è per così dire un rampollo illegittimo dell‟Impressionismo: la sua 

negazione e distruzione di quest‟ultimo è innanzi tutto superficiale, non dettata tanta da necessità spirituali, 

quanto da riflessioni concettuali [...] Il Futurismo si pone in consapevole opposizione all‟astrazione del 

Cubismo, rispetto al quale esso sposta di nuovo l‟accento sull‟elemento istintivo e diretto”460. 

 

Il modello idealistico del contrasto tra forza compositiva e forza espressiva, 

esteriorità fondata su valori formali oggettivi ed interiorità determinata da valori 

emozionali soggettivi identifica Cubismo e Futurismo come i poli contrastanti di due 

visioni del mondo. Questa spasmodica attenzione all‟emozione soggettiva propria del 

Futurismo, è assimilata da Fechter all‟impiego della recente teoria freudiana non come 

terapia psichica ma come “metodo di produzione”. Il Futurismo commette quindi lo 

stesso errore di Freud quando: 

 

                                                 
458“Ciò che qui cerca di esprimersi, è il confuso esame dell‟elemento di ostacolo alle riflessioni artistiche, 

che si sono spostate nel corso dello sviluppo tra il principio della creatività nell‟uomo e la sua espressione 

nell‟opera.  [In questo contesto] La distanza tra l‟esperienza e la sua forma deve essere limitata al minimo, 

e la forma artistica in se stessa verrà quindi  sentita come ostacolo. L‟estetica della forma e del materiale, il 

discorso su di cosa l‟opera abbia bisogno e di come debba servirsene hanno contribuito anche a questa 

protesta e ugualmente ad un istinto ancora inchiarito per una trasformazione che si annuncia nel rapporto 

tra produzione interna ed esterna”; cfr. ibidem, p. 49. 

459“Das Schwergewicht hat sich so weit wieder nach innen verschoben, dass alle Erwägungen ordnender, 

kompositioneller Natur [...] unwesentlich, ja ärgerlich werden.”; ibidem. 

460“Der Futurismus ist die übersteigerte Groteske zu dieser Tatsache, die sehr deutlich im Falle Kandinsky 

sichtbar wird und mehr oder weniger den Expressionismus beherrscht , den sie, mit dekorativ-formalen 

Tendenzen ringend, eigentlich  geschaffen hat, während der Kubismus, als im Abstrakten regierend, von 

diesen Erwägungen unberührt bleibt, ja sich mehr oder weninger feindselig zu ihnen stellt. Der Futurismus 

ist sozusagen ein illegitimer Spross des Impressionismus: seine Negation und Zestörung ist zunächst 

äusserlich, nicht so sehr aus seelischen Bedürfnissen, als aus begrifflichen Erwägungen angesichts einer 

auch das Innere hemmenden Umwelt gewachsen[...] Der Futurismus stellt sich in bewussten Gegensatz zu 

der  Abstraktion des Kubismus, der gegenüber er erneut den Akzent auf das Instinktive und Unmittelbare 

verlegt”; ibidem.  



“Non torna sulla propria stratificazione dell‟esperienza, ma ne rimane alla superficie. Non si 

addentra nelle regioni di mezzo, concettuali ed emozionali, ma piuttosto, sulla base di un concetto di tempo 

molto inoffensivo, cosa che avevano già fatto gli Impressionisti, celebra la molto discussa Simultanéité des 

états d‟âme Ŕ che adesso deve tradurre la Contemporanéité degli Impressionisti- e con tutto ciò crede di 

aver fatto qualcosa di nuovo”461. 

 

Dunque la mancata elaborazione dell‟esperienza emozionale è la chiave, secondo 

Fechter, della lacuna futurista. Questa serrata analisi non deve apparire circostritta al 

contesto della speculazione teorica.  Fechter arriva infatti ben presto, sulla scia di questo 

ragionamento, ad una lettura delle scelte stilistiche e tematiche del Futurismo che avrà 

larga presa fra gli artisti e i critici tedeschi. All‟emozione non elaborata devono 

corrispondere soggetti che anche oggettivamente, visivamente, già introducono elementi 

di forte impatto emozionale.  

 

“È degno di nota il fatto che i Futuristi cercano di preferenza  di rappresentare la metropoli; il 

disordine e la confusione della molteplicità vi offrono dopo tutto con l‟immagine del caos automaticamente 

un‟immagine di senso”462. 

 

Questo passaggio chiarisce bene l‟importanza che il nodo concettuale tra 

“tematiche” futuriste e “stile pittorico” futurista assume nel contesto tedesco. L‟idea qui 

proposta è quella che il significato dell‟opera sia ottenibile in maniera “automatica” 

attraverso la rappresentazione del caos, ossia la scelta tematica di un elemento 

visivamente caotico come garanzia di un‟immagine interiore ed emotiva del caos stesso. 

Ritorna, in altri termini, il problema döbliniano del realismo estetico radicale delle parole 

in libertà, ma quello che per lo scrittore era un radicale errore finisce ora per 

rappresentare un escamotage fruttuoso, che consente a Fechter di proporre una nuova 

simbologia dello stile.  Questo automatismo nel passaggio tra una visione pittorica ed una 

                                                 
461“Der Futurismus macht den gleichen Fehler: er geht nicht auf die eigentlichen Erlebnisschichten 

zurück, sondern bleibt in der Erfahrungsoberfläche; er schaltet nicht die begrifflichen, gefühlsleeren 

Zwischenregionen aus, sondern die im Grunde sehr harmlose Zeit, die es auch dem Impressionismus schon 

angetan hatte, erhebt die vielerörterte Simultanéité des états d‟âme, die jetzt die Contemporanéité der 

Impressionisten ersetzen muss, auf den Schild und glaubt damit etwas grundsätzlich Neues gegeben zu 

haben”; ibidem, p. 50. 

462“Es ist bezeichnend, dass die Futuristen mit Vorliebe die grosse Stadt zu gestalten versuchen; der 

Wirrwar und das In- und Durcheinander des Mannigfaltigen dort hat zuletzt am Bildwirrwarr automatisch 

ein Sinnbild”; ibidem, p. 51. 



visione emotiva scardina infatti l‟idea della necessità di una depurazione astratta 

dell‟elemento visivo-emozionale, come proposto da Walden e da Döblin. L‟arte futurista 

si giustifica dunque se rapportata ad uno specifico effetto psicologico: quello della 

rappresentazione del caos. 

 L‟esasperazione dell‟emotività soggettiva, che anche lo stesso Fechter 

identificava come un sintomo di inferiorità del Futurismo rispetto all‟Espressionismo, 

diviene in altri termini il punto di partenza ideale nella rappresentazione del caos 

moderno.  Del resto il critico non manca di sottolineare come i Futuristi, diversamente 

dagli Impressionisti, siano comunque capaci di stabilire un ordine formale per questo 

materiale psicologico, arrivando così a garantire un valore “spirituale”  all‟opera463. Il 

passaggio logico del ragionamento di Fechter è sottile e si muove dall‟ambito psicologico 

a quello stilistico fino a quello prettamente spirituale. Questi tre momenti di analisi 

vengono infine riassunti nella concezione di un Futurismo come Symptome eines 

Zeitwillens (Sintomo di una volontà epocale). Parlando, ad esempio, della 

rappresentazione dei campi di forza e delle linee di forza che circondano gli oggetti, egli 

scrive: 

 

“Uno potrà ritrovare nei quadri dei Futuristi l‟emento di preoccupante sconcerto creato dalla 

babele di queste forze tecniche, il loro irrompere invisibile sull‟umanità”464.  

 

La predilezione futurista per il caos visivo ed emozionale viene dunque recepito 

in un‟ottica fortemente esistenziale, quasi “catastrofista”. Il testo di Fechter si conclude 

dando largo spazio a questa tematica spirituale, dipingendo l‟estetica degli italiani come 

una profezia storica della crisi attraversata dall‟Europa all‟indomani dell‟entrata in 

guerra: 

 

“ esso ha ha dato voce in maniera piú forte dell‟Espressionismo e del Cubismo alla prevedibile 

situazione spirituale europea  che scivola nella catastrofe della guerra e della rivoluzione”465. 

                                                 
463“Il materialismo è presente in entrambi [Impressionismo e Futurismo]; il Futurismo per primo però sarà 

anche spirituale per il fatto che è costretto a ordinare questo contenuto [materiale della vita spicologica] , e 

così, senza volere, come il Cubismo produce un‟immagine speculare all‟ordine dell‟anima umana”; ibidem, 

p. 51. 

464“[...] man wird in futuristischen Bildern das beängstigend Verwirrende, unsichtbar auf den Menschen 

Eindringende dieses technischen Kräftewirrwarrs irgendwie  wiederfinden”; ibidem, p. 52. 



 

Pur non rappresentando la tappa piú avanzata dell‟emancipazione 

dall‟Impressionismo, il Futurismo di Fechter, per la sua capacità di rappresentare la crisi 

epocale che avvolge l‟Europa, finisce per rivelarsi piú “attuale” dello stilisticamente piú 

avanzato Espressionismo. Il paradosso che ne consegue è sintomatico del radicarsi nelle 

argomentazioni evolutive dei critici di una lettura filosofica dell‟arte moderna, fortemente 

legata ad occorrenze morali e spirituali. 

Contemporaneamente al saggio di Fechter, nel 1914 il pittore espressionista 

Ludwig Meidner pubblica un‟appello intitolato Istruzioni per dipingere la grande città 

nel quale riferendosi esplicitamente ai manifesti futuristi e parafrasandone diversi 

passaggi sostiene la necessità di rappresentare in pittura il mondo moderno attraverso 

“linee dritte, forme geometriche”.  Si tratta non di una tendenza all‟astrazione 

kandinskyana, ma del desiderio di “ordinare in una composizione le impressioni ottiche 

di cui ci siamo imbevuti all‟esterno”466. Colpisce, nel testo di Meidner, una certa 

sensibilità catastrofista simile a quella di Fechter, pur sottesa a descrizioni del paesaggio 

urbano di chiara ideologia futurista. Egli scrive ad esempio: 

 

“Una strada non è fatta di valori tonali, ma è un bombardamento di sibilanti file di finestre, di 

fischianti coni di luce tra i veicoli d‟ogni genere e mille globi saltellanti, di brandelli umani, di insegne 

luminose e di minacciose, informi masse di colore [...] La luce sembra scorrere. Lacera le cose. Cogliamo 

distintamente brandelli di luce, strisce di luce, fasci di luce. Interi conglomerati si librano nella luce e 

paiono trasparenti Ŕ ma di nuovo s‟inseriscono in mezzo larghe masse rigide e impenetrabili. Fra alte file di 

case ci abbaglia un tumulto di chiari e di scuri. Superfici luminose si distendono sulle pareti. In mezzo al 

groviglio delle teste esplod un razzo luminoso. Tra i veicoli lempeggia improvviso un bagliore. Il cielo 

irrompe su di noi come una cascata. La sua pienezza di luce dirompe ciò che sta in basso. Contorni netti 

ondeggiano nelle luce livida. Le schiere degli angoli retti fuggono in ritmi vorticosi. La luce mette in 

movimento tutte le cose nello spazio. Le torri, le case, i lampioni paiono librarsi o nuotare”467. 

 

                                                                                                                                                 
465“ [...] er stärker als Expressionismus und Kubismus die auf die Katastrophe von Krieg und Revolution 

hingleitende europäische Seelensituazion vorausahnend gestaltet hat” 

466Ludwig Meidner, Anleitung zum Malen von Grossstadtbildern, pubblicato originariamente in “Kunst 

und Künstler”, 1914, pp. 312-314; trad. it. Id., Istruzioni per dipingere la grande città, in Paolo Chiarini, 

Caos e geometria. Per un regesto delle poetiche espressioniste, La Nuova Italia, Firenze 1964, p. 165. 

467Ibidem. 



Questa esplicita contaminazione tra paesaggio futurista della metropoli e gusto 

espressionista per il caos non è un semplice indice della traslazione in ambito tedesco di 

certe predilezioni iconografiche futuriste. Si tratta in realtà di un portato ideologico piú 

complesso, che, come abbiamo visto in Fechter, finisce per legare all‟immagine dell‟arte 

futurista italiana il campo semantico del caos e della instabilità della società moderna che 

precipita nel primo conflitto mondiale. Le radici di questa lettura affondano nel 

nichilismo anarchico di fine secolo, che non aveva mancato di influenzare del resto né la 

cultura italiana né tantomeno il Futurismo esso stesso468. Tuttavia con l‟avvento della 

guerra questo sentimento si rafforza in Germania, assumendo valenze fortemente 

negative, a differenza di quanto avviene con le celebrazioni interventiste italiane. Allo 

stesso tempo, si infittiscono i commenti sul rapporto tra guerra ed Espressionismo. Il 

critico Salomo Friedländer, ad esempio, scrive sullo “Sturm” di una onnipotenza 

dell‟”io” individuale come elemento scatenante l‟attuale crisi spirituale, e quindi anche il 

conflitto fra le nazioni. La guerra diventa quindi un processo apocalittico che porta 

tuttavia in sé una prospettiva utopica di rinascita spirituale e di ri-composizione degli 

individui in un nuovo organismo totalizzante469.   

L‟attesa per una ricongiunzione spirituale della società tedesca sembra trovare in 

questi anni una sorta di alter ego nelle vicende del dibattito sull‟Espressionismo ed il suo 

irrisolto rapporto con la forma. Il dibattito sull‟Espressionismo diviene una metafora della 

situazione esistenziale della Germania. Discorso spirituale e discorso formale si 

mischiano, radicando un‟immagine propriamente messianica dell‟Espressionismo, 

destinato a trovare la risposta ad un tempo formale e spirituale della crisi attuale. Quella 

stessa crisi che, come abbiamo visto, sembra rappresentata cosí fedelmente dalla 

celebrazione del caos attuata dai Futuristi. È importante sottolineare come il nesso tra 

Futurismo italiano e crisi spirituale divenga non solo un topos velocemente condiviso da 

numerosi critici letterari o artistici, ma un vero e proprio nucleo concettuale attorno cui 

diversi intellettuali e filosofi articolano il proprio ragionamento. Georg Simmel, ad 

                                                 
468Cfr. ad esempio il testo di Erich Mühsam, Revolution, in “Revolution”, n. 1, 15 Oktober 1913, p. 2, in 

cui si sostiene: “Distruzione e costruzione sono, nella rivoluzioe, identiche. Ogni stimolo distruttivo è uno 

stimolo costruttivo (Bakunin) [...] Alcuni sinonimi di rivoluzione: Dio, vita, concupiscenza, ebrezza, caos. 

Dobbiamo essere caotici!”. Mühsam, capo carismatico del gruppo anarchico monacense Tat, attirò diversi 

artisti verso la causa anarchista; cfr. in proposito Joan Weinstein, The End of Expressionism..., cit., p. 10. 

469Mynona [Salomo Friedländer], Geist und Krieg, in “Der Sturm”, VI, nn. 9-10, August 1915, p. 54. 



esempio, nell‟offrire un‟analisi della attuale Crisi della Cultura, descrive un presente 

incapace di sviluppare ogni discorso coerente ed ormai rivolto alla produzione di un 

“mero caos di elementi formali atomizzati”: 

 

“Rispetto a queste estreme conseguenze della nostra situazione artistica il Futurismo si è posto in 

prima linea: una appassionata volontà di auto-manifestazione di una vita, che non trova piú impiego nelle 

forme tradizionali, non ne ha ancora trovate di nuove, e perciò si sforza di trovare la propria sola possibilità   

nella negazione della forma [...] Da nessuna parte forse si mostra con piú forza di quanto non faccia in 

alcune manifestazioni del Futurismo il fatto che le forme, costruite per esserne la residenza,  ancora una 

volta siano divenute una prigione della vita”470. 

 

 La lettura dell‟Espressionismo si evolve progressivamente assumendo la 

fisionomia di una risposta ideale a questa presa di coscienza dello stallo contemporaneo.  

Il critico Hermann Bahr fa uscire nel 1916 un saggio che riflette pienamente questa 

esigenza, nel quale le opere degli artisti espressionisti assumono un piano decisamente 

secondario. Ciò che interessa a Bahr è ricondurre le radici della nuova tendenza artistica 

al nume tutelare di Goethe e alla supremazia dell‟azione creativa dell‟uomo sulla natura. 

Le teorie di Riegl, Wolflin, Worringer, Schopenhauer si susseguono per rafforzare l‟idea 

di un Espressionismo come nuovo Romanticismo tedesco, in cui, parafrasando Goethe, 

“la pittura rappresenti quello che l‟uomo potrebbe e dovrebbe vedere, non quello che 

vede”471. Questo sussulto della potenzialità umana sulla realtà viene ricondotta da Bahr 

alla ribellione contro la reificazione dell‟uomo di fronte alla macchina. Prospettiva 

marxista e nietzschiana si complementano sintomaticamente in questo saggio. Scrive 

Bahr: 

 

                                                 
470“[...] nur ein Chaos atomisierter Formstücke. Zu dieser extremen Konsequenz unserer künstlerischen 

Lage ist der Futurismus vorgedrungen: leidenschaftliches Sichausprechenwollen eines Lebens , das in dern 

überlieferten Formen nicht mehr unterkommt, neue noch nicht gefunden hat, und deshalb in der 

Verneinung der Form Ŕ oder in einer fast tendenziös abstrusen Ŕ seine reine Möglichkeit finden will Ŕ ein 

Widerspruch gegen das Wesen des Schöpfertums, begangen, um dem in ihm gelegenen Widerspruch zu 

entgehen. Nirgends viellicht zeigt sich stärker als in manchen Erscheinungen des Futurismus, dass dem 

Leben wieder einmal die Formen, die es sich zu Wohnstätten gebaut hatte, zum Gefängnis geworden sind”; 

Georg Simmel, Die Krisis der Kultur, in Id., Der Krieg und die geistigen Entscheidungen. Reden und 

Aufsätze, Duncker & Humblot, München-Leipzig 1917, p. 51 (ma cfr. anche edizione online Georg 

Simmel Online http://socio.ch/sim/kri17.htm). 

471Hermann Bahr, Expressionismus (1916), tr. it. in Id., Espressionismo, Bompiani, Milano 1945, p. 86. 



 “Ridotto a puro mezzo, l‟uomo è divenuto strumento della sua stessa opera; non ha piú sensi da 

quando non serve piú che la macchina. È questa che gli ha rubato l‟anima. Ed ora, egli vuol riaverla. Ecco 

che cosa è in gioco. Tutto quello a cui assistiamo non è se non questa gigantesca lotta per l‟uomo, lotta 

dell‟anima con la macchina [...] Mai vi fu epoca piú sconvolta dalla disperazione, dall‟orrore della morte. 

Mai piú sepolcrale silenzio ha regnato sul mondo. Mai l‟uomo è stato piú piccolo. Mai è stato piú inquieto. 

Mai la gioia è stata piú assente, e la libertà piú morta. Ed ecco urlare la disperazione: l‟uomo chiede 

urlando la sua anima, un solo grido d‟angoscia sale dal nostro tempo. Anche l‟arte urla nelle tenebre, 

chiama al soccorso, invoca lo spirito: è l‟Espressionismo”472. 

 

 In uno spaccato di tal genere, l‟identità storica dell‟Espressionismo viene 

necessariamente modificata -ed in maniera paradossale. L‟Espressionismo è visto come 

una risposta sempre sul punto di arrivare, una promessa informe ed ancora confusa473. 

Contemporaneamente, la celebrazione ottimistica della metropoli e della modernità 

propria dei Futuristi italiani, si trasforma in Germania fino ad assumere il valore di cupa 

raffigurazione apocalittica del “trionfo della macchina” contro cui nasce il grido degli 

espressionisti. Questa prospettiva escatologica ha l‟effetto di cementare una frattura 

concettuale tra l‟ampio portato dell‟identità spirituale della nuova tendenza e le effettive 

realizzazioni degli artisti e scrittori tedeschi, che pure si riconoscono come 

“espressionisti”. In questo spaccato il Futurismo, eletto a categoria storico-critica, finisce 

per assumere su di sé una portata epocale che esula dalla sua identità storica. 

Paradossalmente, l‟unica tendenza pienamente attuale, la cui produzione sia 

spiritualmente coerente ed giustificabile nello stato di crisi prospettata dagli 

Espressionisti, è quella delineata dai manifesti dei Futuristi. Allo stesso tempo, l‟opera 

degli artisti tedeschi pur concettualmente e spiritualmente opposta a quella degli italiani, 

non arriva a farsi riconoscere come dotata di un linguaggio maturo ed autonomo.  

In altri termini, dunque, è proprio l‟identità escatologica assunta 

dall‟Espressionismo a sancire per i critici la sua ineffabilità stilistica di fronte al forte 

modello estetico ormai capillarmente diffuso dai Futuristi.  

 

                                                 
472Ibidem, pp. 84-85. 

473“L‟Espressionismo non è, per ora, che gesto. Non è il caso di parlare né di singoli espressionisti, né di 

singole opere [...] Il fatto che l‟Espressionismo sia tuttora una realtà informe trova la sua giustificazione 

nello statao in cui è sorto Ŕ stato molto simile a quello dell‟uomo primitivo”; ibidem, p. 86. 



Espressionismo (e Futurismo) sulle barricate.  Modelli italiani per l’artista 

rivoluzionario 

 

 Un parziale controcanto a questa convergenza tra catastrofismo spirituale ed 

evoluzionismo anti-Impressionista si trova tra le pagine della rivista “Die Aktion”, 

fondata nel 1911 dal giornalista e critico Franz Pfemfert e sostenuta dalla collaborazione 

di numerosi intellettuali di rilievo474. I tre elementi programmatici di questa rivista, che 

viene generalmente considerata come l‟organo di un Espressionismo politicamente 

schierato ed ideale alternativa a “Der Sturm”, sono l‟impegno per la nuova poesia, la lotta 

contro la società guglielmina ed un convinto pacifismo. 

La posizione di “Die Aktion” verso il Futurismo italiano è ambigua. Da un lato vi 

si susseguono interventi critici nei confronti dell‟arte e dei pittori allora sostenuti da 

Walden475, dall‟altro la rivista contribuisce a radicare un nuovo modello di lettura del 

movimento italiano, basato sul binomio modernismo-rivoluzione. Nel 1913, ad esempio, 

Oskar Kanehl ridimensiona le pretese di specificità degli italiani e li accomuna nella lotta 

di tutti gli artisti “rivoluzionari” che, come Michelangelo, devono combattere contro i 

“Filistei”. Kanehl sostiene: 

 

“È futurista ogni artista il cui segno, nuovo e finora ignoto, sa interpretare il presente”476. 

 

L‟elemento di maggior interesse è qui la ricusazione del modello evolutivo e della 

precedenza dialettica del Futurismo sull‟Espressionismo. Per il gruppo di “Die Aktion”, 

le pretese ideologiche del movimento italiano sono del tutto simili a quelle che devono 

                                                 
474Tra gli altri, Georg Heym, Ernst Blass, Else Lasker-Schüler, Alfred Wolfenstein, Gottfried Benn, Ernst 

Stadler, Iwan Goll e Johannes R. Becher.  Cfr. Paul Raabe, Ich schneide die Zeit aus. Expressionismus und 

Politik in Franz Pfemferts "Aktion" 1911-18, dvt Verlag, München 1964; Thomas Rietzschel, "Die Aktion", 

eine politische Zeitschrift im expressionistischen Jahrzehnt, in “Zeitschrift für Germanistik”,  IV, 1983, n. 

1, pp. 25-40; Thomas Rietzschel, Dem Bürger fliegt vom spitzen Kopf der Hut. Eine Einführung in die 

"Aktion" in Die Aktion 1911-1918. Eine Auswahl von Thomas Rietzschel, DuMont, Köln 1987, pp. 1-38. 

Ursula Walburga Baumeister, Die Aktion 1911-1932. Publizistische Opposition und literarischer 

Aktivismus der Zeitschrift im restriktiven Kontext, Palm & Enke, Erlangen-Jena 1996. 

475Cfr. ad esempio gli articoli pubblicati dal futuro dadaista Walter Serner: Walter Serner, Gegen den 

Futurismus, in “Die Aktion”, III, n. 27, 3 Juli 1912, pp. 850 e sgg e Id., Der Futurist Gino Severini, in “Die 

Aktion”, III, n. 28, 12 Juli 1913, pp. 671 e sgg. 

476“Futurist ist jeder Künstler, dessen Zeichen, neu und fremd, die Gegenwart noch nicht zu deuten weiss; 

Oskar Kanehl, Futurismus Ŕ Ein nüchternes Manifest, in “Die Aktion”, III, 23 August 1913, pp. 813-815.  



animare gli artisti espressionisti. Come scrive sempre su “Die Aktion” lo scrittore mistico 

e pacifista Ludwig Rubiner nel suo manifesto Il poeta prende posizione in politica 

(1912): 

 

“Chi siamo noi - noi siamo la gente delle metropoli. Silhouettes spinte fuori nell‟aria come frecce  

tra i secoli. Noi siamo coloro ai quali star fermi brucia sulla pelle: sono secondi di vita persi. Deve tutto 

passare cosí velocemente, che il Passato viaggia fischiando come una coda di polvere dietro ai motori 

nell‟aria. Intorno a noi l‟aria deve tremare. Mai aspettare! [...] Il buon poeta non verseggia sulle fabbriche, 

sulle stazioni che emettono segnali radio, sulle automobili, ma piuttosto sulle linee forza, che nello spazio 

scorrono intorno a questi oggetti. Ecco il tema per la gente. Noi non siamo dei compositori di idilli [...]”477.  

 

Sintomaticamente, Rubiner utilizza puntualmente immagini futuriste per 

descrivere la sensibilità di quello che in altri testi chiamerà il Licht-Mensch, “l‟oratore 

che trascina i compagni rendendoli consapevoli di ciò che potranno essere, di ciò che già 

sono”478. Termini specifici tratti dai testi futuristi come “linee di forza” (Kraftlinien) sono 

quelli che di lí a poco suggestioneranno come abbiamo visto il giovane Meidner ed 

andranno a precisare l‟interpretazione di Fechter. Poco piú sotto, Rubiner aggiunge 

un‟ulteriore elemento di continuità tra l‟immagine del Futurismo sviluppatasi nella critica 

tedesca e l‟idea del poeta-rivoluzionario, leader politico e spirituale: 

 

“Egli parla delle catastrofi che lui stesso ci ha insegnato a vedere”479. 

 

Anche nel testo di Rubiner, che si pone in una dimensione alternativa e 

politicamente lontana da quella di Walden e Fechter, compare il tema della visione come 

                                                 
477“ Wer sind wir, Wir sind die Menschen aus den grossen Städten. Herausgetrieben in die Luft gepfeilte 

Silhouetten zwischen Jahrhunderten. Wir sind die, denen ein Aufenthalt auf der Haut schmerzt; Sekunden 

der Enttäuschung fürs Leben. Es muss alles so schnell vorüber, dass die Vergangenheit zischend wie 

Staubschweif  hinter Motoren in die Luft fährt. Um uns die Luft muss zittern. Niemals warten! [...] Der 

gute Dichter dichtet nicht von den Fabriken, den Telefunkenstationen, den Automobilen, sondern von den 

Kraftlinien, die aus diesen Dingen im raume umherlaufen. Das Ding ist für Menschen da. Wir sind keine 

Idylliker.”; Ludwig Rubiner, Der Dichter greift in die Politik, in “Die Aktion”, II, n. 21-22, Mai1912, pp. 

713-714 citato in Hansgeorg Schmidt-Bergman, Die Anfänge der literarischen Avantgarde in 

Deutschland...,  cit., p. 311. Desidero ringraziare la Dottoressa Barbara Barnini per le preziose informazioni 

su Rubiner che ha offerto alla mia ricerca. 

478Cfr. Ladislao Mittner, ad vocem Ludwig Rubiner, in Id., Storia della letteratura tedesca, vol. III, 

Einaudi, Torino. 

479“Er spreche von den Katastrophen, die er zu sehen uns gelerht hat”; Ludwig Rubiner, Der Dichter 

greift..., cit., p. 714. 



atto di progressiva presa di coscienza della situazione spirituale della modernità. 

Attraverso la nuova “visione”, stilistica e concettuale, di un mondo esperito nella velocità 

e costituito da linee di forza, -una visione prettamente “futurista” dunque- si può far largo 

la coscienza della crisi, la “catastrofe” della società attuale.  

Il manifesto di Rubiner offre inoltre un modello esauriente della confluenza tra 

identità espressionista, progressismo filosofico e messianesimo socialista sostenuta da 

una buona parte degli intellettuali tedeschi e identificata con il termine generico di 

“Aktivismus”. Pur attingendo largamente da una generica ideologia progressista, anche 

gli Attivisti non esulano dal contaminare il discorso sulla valenza rivoluzionaria 

dell‟Espressionismo con interpretazioni e, a volte, come abbiamo visto in Rubiner, veri e 

propri calchi dalla poetica futurista. Persino la contraddizione piú stridente interna 

all‟Attivismo, quella tra gli estremi del catastrofismo e del progressismo rivoluzionario si 

risolve nel comune rimando a modelli dell‟estetica futurista. Ne offre un esempio visivo 

di grande impatto l‟opera che Ludwig Meidner dipinge a cavallo del 1913, un anno prima 

di mettere mano alle Istruzioni per dipingere la grande città. Si tratta di una singola tela 

dipinta su ambedue i lati. Da una parte, il tema è quello della Rivoluzione (Combattendo 

sulle barricate), il cui soggetto si ispira lontanamente alla Libertà che guida il popolo di 

Delacroix . Sul retro della tela, Meidner dipinge uno dei suoi Paesaggi Apocalittici. 

Entrambi i lati vibrano dello stesso stile, fatto di prospettive movimentate e colori 

stridenti, quegli stessi elementi desunti dai manifesti futuristi che egli con tanta 

puntigliosità enumererà un anno dopo nel suo appello480.  

Non è del resto solo l‟impianto stilistico e la retorica del modo moderno a 

garantire la forte pervasività del modello futurista nelle prese di posizione dell‟Attivismo 

tedesco.  Il modello stesso del movimento avanguardista imposto da Marinetti si lega 

come è noto ad una vasta tradizione ottocentesca in cui l‟azione culturale assumeva il 

ruolo di tramite ideale e forza energetica di sprono all‟azione politica. Anche in ambito 

tedesco il binomio arte-rivoluzione, dal quale il concetto stesso di avanguardia aveva 

preso origine, aveva trovato di rimando una sua parziale identificazione con il Futurismo 

italiano. Capitale per la definizione dei principi dell‟azione artistica in campo ideologico 

                                                 
480Cfr. i due dipinti sono pubblicati e commentati in Joan Weinstein, The End of Expressionism..., cit., pp. 

10-11. 



era stato il saggio di Heinrich Mann Spirito ed Azione (1911). In quel testo, Mann 

lamentava il mancato approfondimento da parte degli artisti e degli intellettuali tedeschi 

del modello di interazione tra cultura e rivoluzione propugnato dagli artisti francesi dei 

secoli precedenti. Goethe e Voltaire divenivano cosí gli estremi ideali di questa 

opposizione di culture481. 

Rispondendo al fratello Heinrich, Thomas Mann elabora in quegli anni le sue 

Considerazioni di un impolitico. Si tratta di un vasto attacco al modello di quello che 

chiama il “civil-letterato tedesco”, sotto cui si scorge il fratello stesso e l‟ideale di 

intellettuale da lui sostenuto. Sulla scorta di numerose letture, tra cui il saggio del 

giovanissimo Lukács Spirito borghese e l‟art pour l‟art (1910), Mann propone un ideale 

di estetismo borghese propriamente tedesco caratterizzato dalla preminenza del principio 

morale su quello estetico482. Questo profondo senso del tessuto sociale borghese come 

luogo della moralità e dell‟identità estetica di un popolo si contrappone radicalmente ad 

ogni prospetto di eudemonismo sociale e di internazionalismo. Thomas Mann ricusa con 

questo scritto ogni ideologia del progresso, dell‟avanzamento democratico ed artistico, 

dell‟Attivismo, in ultima analisi. E all‟esempio di Zola, tanto amato dal fratello e 

prototipo, per così dire, del “civil-letterato”, contrappone Cézanne, che descrive così: 

 

“[Cézanne] era lontano da ogni futurismo, da ogni „progressismo‟, si infischiava di nuovi principi, 

delle varie teorie e degli indirizzi artistici, convinto com‟era al pari del nostro Hans Pfitzner, che di arte ce 

n‟é una sola, quella appunto che vive in tutti i capolavori del passato, e che un prodotto di questa unica arte 

noon può essere „superato‟ da nulla”483. 

 

 Mann in questo pasaggio si rifà direttamente all‟articolo con il quale il critico 

musicale Hans Pfitzner aveva accolto il Saggio su di una nuova estetica musicale (1907) 

                                                 
481Cfr. Richard Murphy, Theorizing the Avant-garde. Modernism, Expressionism and the Problem of 

Postmodernity, Cambridge University Press, Cambridge 1999, pp. 38-39 e Eva Wessel, Magic and 

Reflections: Thomas Mann‟s „The Magic Mountain‟ and His War Essays, Boydell & Brewer Ltd, 2004, 

pubblicato online (www.camden-house.com/pdfs/comptmann.pdf). 

482Cfr. Thomas Mann, Betrachtungen eines Umpolitischen (1918) trad. it. Id., Considerazioni di un 

impolitico, Adelphi, Milano 1997, pp. 120-123. In particolare, cfr. p.123: “In questa sfera l‟arte è 

preminente sull‟estetica, o piú esattamente in essa si verificano una mescolanza, un bilanciamento dei due 

concetti, per cui al brutto si dedica onore, amore, sollecitudine. Il brutto, infatti, la malattia, il decadimento, 

altro non sono che l‟elemento morale, per cui non mi sono mai sentito „esteta‟ nel vero senso della parola, 

bensì sempre moralista”[corsivo nel testo]. 

483Ibidem, p. 367. 



del compositore Ferruccio Busoni, allora appena ripubblicato a Lipsia. Pfitzner aveva 

sintomaticamente intitolato la sua recensione Futuristengefahr (Pericolo Futurista)484, 

accusando il compositore italiano di dividere con i suoi compatrioti avanguardisti 

l‟ideologia di una progressione evolutiva dell‟arte e di una “intenzionalità” progressista 

nel disegno storico sotteso a questa evoluzione485. Poco conta, ai fini della polemica di 

Mann, che lo stesso Busoni avesse nettamente smentito le accuse di Pfitzner486. Il 

sostegno dato dal compositore ai Futuristi con l‟acquisto a Parigi nel 1912 de La Città 

che sale era del resto un fatto ben noto, così come l‟amore che il compositore nutriva per 

il quadro.  A un anno dall‟acquisto, il 17 giugno 1913, Busoni aveva organizzato per i piú 

importanti compositori e musicisti tedeschi un‟esecuzione integrale del ciclo del Pierrot 

Lunaire di Schönberg diretto dallo stesso autore. Il concerto si era svolto nel grande 

appartamento berlinese di Busoni, davati al gigantesco quadro di Boccioni487.  La radicale 

innovazione apportata da Busoni nel campo della composizione tonale non manca 

dunque di accomunarlo, pur contro la sua volontà, all‟azione di rinnovamento culturale 

impersonato dai Futuristi. Thomas Mann parla di questi ultimi, e ne ripete il nome, anche 

quando in realtà si rivolge piú propriamente contro l‟ideologia degli Attivisti che lo 

circondano in Germania . Del resto, nel romanzo che publicherà alcuni anni dopo, in cui 

mette in scena i principi filosofici analizzati nel periodo della guerra, toccherà ancora ad 

un italiano, il letterato “umanista” e post-carducciano Settembrini, il compito di 

impersonare gli ideali dell‟Attivismo. Per Mann, così come per Pfitzner, questi ideali si 

risolvono inequivocabilmente nel fideismo. “Fede” è la certezza che il presupposto 

avanguardista impone alla storia, il progressismo sicuro di se stesso e della propria 

vittoria finale, che si lega però indissolubilmente alla dissoluzione della storia stessa, 

all‟utopia nichilistica della storia come epopea della liberazione inaugurata già a suo 

tempo dall‟uomo “gotico”, quello della riforma luterana: 

 

                                                 
484Cfr. Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst, Insel Verlag, Leipzig 1916 e Hans 

Pfitzner, Futuristengefahr. Bei Gelegenheit von Busoni‟s Ästhetik, in “Süddeutsche Monatshafte” GmbH, 

München 1917, cit. in Thomas Mann, Confessioni..., cit., p. 417.  

485“L‟artista ha una meta, l‟arte no” sostiene Pfitzner, cui fa subito eco Thomas Mann. Cfr. ibidem, p. 418. 

486Cfr. Laureto Rodoni, «Caro e terribile amico!» L‟incontro a Pallanza di Busoni e Boccioni, in 

“Verbanus”, n. 19, 1998, pp. 25-84, ripubblicato online con alcuni cambiamenti su www.rodoni.ch-busoni. 

487Cfr. ibidem. 

http://www.rodoni.ch-busoni/


“Non bisogna confondere volontà e spirito, spirito politico e spirito artistico, al solo fine di adulare 

lo spirito del tempo, quello spirito del tempo che sulle riviste proclama la fine dell‟epoca estetica e 

l‟avvento della fede [...] L‟unica condizione degna dell‟uomo è la rivolta della ragione; la libertà assoluta è 

la sua meta orgistico-nihilistica. È un guazzabuglio tremendo: l‟uomo gotico in veste di civil letterato, la 

fede come fede nella miscredenza, nella „libertà‟. Secondo tale fede, il filo rosso della storia europea è un 

processo di liberazione”488. 

 

 La politicizzazione estrema coincide dunque per Mann con l‟estetizzazione 

estrema; quel voler vedere  “verità” spirituali e “scoperte” estetiche in quelle che sono in 

realtà solo le necessità della storia. Ecco allora delinearsi finalmente anche nella critica di 

Mann, come ultima tappa di questa estremizzazione già favorita ed identificata 

storicamente con i Futuristi, l‟immagine dell‟Espressionismo.  Quest‟ultimo si rivela 

estetizzazione estrema, perché “respinge risolutamente qualsiasi ossequio al reale e 

instaura al suo posto la legge dello spirito sovrano, esplosivo e spregiudicamente 

creativo”489, e contemporaneamente politicizzazione estrema, perché capace di produrre 

solo una satira astratta, che descrive situazioni sociali stereotipate. 

Ideologia estetica ed ideologia politica si sovrappongono quindi fino alla piena 

identificazione non solo nel discorso degli Attivisti ma anche tra i loro piú acuti 

oppositori. All‟interno di questa relazione l‟identità politico-idologica del Futurismo 

italiano deriva, come evidente nelle testimonianze di Mann, da fonti indirette e talvolta 

confuse. Eppurtuttavia, ogniqualvolta si affronta il tema dell‟Espressionismo e della 

politica, il rimando al Futurismo italiano è costante ed inevitabile. Anzi, gli accesi 

dibattiti sull‟influenza stilistica futurista nell‟Espressionismo si ripresentano pedissequi in 

ambito politico. Come sostiene ad esempio lo scrittore e critico teatrale Arthur Sakheim 

nel suo saggio Expressionismus, Futurismus, Aktivismus: 

 

“Dal Futurismo, passando per l‟Espressionismo, fino all‟Attivismo: ovvero da un momento 

egocentrico della tragi-grottesca cultura alta, attraverso il raccoglimento e la meditazione, fino al 

                                                 
488Ibidem, pp. 510-511. 

489Ibidem, p. 561. 



caritatevole amore socialista. Dall‟Io erotico-estetico, attraverso il principio etico spirituale fino al 

sentimento della fratellanza, che, formatosi attraverso il veleno e il dolore, mira alla liberazione”490. 

 

La descrizione offerta da Sakheim, autore egli stesso di una “commedia sociale 

espressionista”491, ricalca in maniera impressionante le riflessioni critiche di Mann. 

L‟identità storica del movimento italiano passa in secondo piano rispetto al modello 

evolutivo che, originato dalle riflessioni di Heinrich Mann e criticato dal fratello, sta a 

cuore a Sakheim:  

 

“Il Futurismo, come lo interpretiamo noi qui, è l‟arte espressionista per amor dell‟arte. O, in altri 

termini, l‟arte espressionista per gli artisti. Ha le sue basi artistiche e materiali. Deriva da una forte protesta 

contro una modernità tiepida, che procede indugiando, una protesta contro il lento venir meno delle 

fratellanze cementate dalla letteratura.  [...] Il Futurismo porta avanti un motto spavaldo: tutto il passato è 

aproblematico. Noi neghiamo il giorno di ieri”492.  

 

Ancora una volta, come nel caso della critica formale, l‟esperienza della guerra 

assurge anche qui a chiave di volta, elemento capace di esplicitare un sistema di valori in 

evoluzione.  Il punto che ci preme sottolineare è che, come nel caso opposto ma parallelo 

di Mann, il saggio di Sakheim pretende di parlare dell‟Espressionismo ma finisce per 

proporre in realtà un serrato dialogo tra Futurismo e Attivismo, tra il momento iniziale di 

un percorso- di “redenzione/liberazione”(Erlösung)- e il suo esito compiuto. Per Sakheim 

la guerra diventa  “die grosse Trennung”, la grande linea di separazione che è sorta a 

dividere il procedere di un‟epoca artistica altrimenti piana493. Si tratta non di una reazione 

o di una frattura concettuale, ma di una diversione di rotta, dall‟ambito della ricerca 

formale e quello della responsabilità morale.  Quello che Sakheim tende a reiterare è di 

                                                 
490“Vom Futurismus, über den Expressionismus zum Aktivismus: d. h. von einer egozentrischen Zeit der 

tragigrotesken Hochkultur, über die Selbsteinkehr und Selbstbesinnung, zur werktätigen sozialistischen 

Liebe. Vom erotish ästhetischen Ich, über das geistig ethische, zur giftgetränken , schmerzgeprüften, auf 

Erlösung bedachten Mitmenschheit”;  cfr. Arthur Sakheim, Expressionismus Futurismus Aktivismus. Drei 

Vorträge, Bimini-Verlag, Hamburg 1919, pp. 12-13. 

491Pilger und Spieler è cosí presentata nel retro di copertina del suo saggio del 1919. 

492“Der Futurismus, wie wir ihn verstehen, ist die expressionistische Kunst um der Kunst willen. Oder Ŕ 

die expressionistische Kunst für die Künstler. Er hat seine artistischen und seine stofflichen Grundlagen. Er 

erwächst aus einem starken Widerspruch gegen lauwarme, saumselige Moderne, gegen dahinsiechende 

Literaturbrüderschaften”;  cfr. ibidem, pp. 13-14. 

493“Die futuristische Zeit im wahrsten Sinne Ŕ das ist die Kunstperiode unmittelbar vor der grossen 

Trennung, die sich eingeschlichen hat, unmittelbar vor dem Krieg”; ibidem, p. 20. 



l‟idea di una continuità tra Futurismo ed Attivismo, pur nella compiuta consapevolezza 

morale propria solo di quest‟ultimo. In questo spaccato teorico l‟identità e la funzione 

storica dell‟Espressionismo risultano sminuite a semplice tappa di passaggio.  

 

“ L‟Attivismo non si è sviluppato per la prima volta nella guerra. [Quest‟] ultimo gradino in alto, il 

tempo barocco futurista lo partorí come una potente contromossa del suo elemento caratteriale. La guerra 

acuisce ed accelera il carattere risoluto del suo molteplice sviluppo. L‟Attivismo spiritualizza il fascio di 

esperienze, i mezzi della tragicommedia umana, l‟indispensabile elemento psicologico [del Futurismo]. 

Avvicina l‟arte allo scopo cui bisogna tendere ed intensifica il pensiero creatore. In nessun modo esso 

significa una barbarica risposta negativa alle specifiche delicatezze della forma; un addio alla lodevole 

conoscenza nel campo dello stile, alla potente arte del verso e alla bellezza ritmica. In nessun modo si tratta 

di una fredda rifutazione della poesia. 

[...] La poesia Attivista supera la graziosa presunzione, la destrezza, l‟egocentrismo, il bizzarro 

preziosismo del Futurismo e il mitico carattere ideologico, l‟abbondanza fanatica, le effusioni e gli choc del 

puro Espressionismo. [...] Il Futurismo pensava ad una redenzione attraverso un metodo formale ingegnoso 

ed arbitrario [...] L‟Attivismo, seppure in nessun modo dimentico della forma, riconosce prima di tutto la 

redenzione attraverso la verità critica, attraverso il predominio del pensiero depurato, attraverso lo 

Spirito”494. 

 

Nuovi modelli di alleanza tra i “Rivoluzionari dello Spirito” (Espressionisti, Cubisti, 

Futuristi) 

 

Il processo di evoluzione dall‟individualismo al collettivismo delineato da 

Sakheim riflette puntualmente il sommovimento ideologico che si era venuto a creare in 

Germania all‟indomani della Guerra.  

                                                 
494“Der Aktivismus ersteht nicht erst im Krieg. Die letzte überlegen selbstzufriedene Stufe, die barock 

futuristische Zeit gebiert ihn als einen kräftigen Gegenfüssler ihrer Wesenzüge. Der Krieg verschärft und 

beschleunigt die Entschiedenheit seiner mannigfachen Entwicklung. Der Aktivismus vergeistigt des Bündel 

von Erlebnissen, die Machtmittel der menschlichen Tragikomödie, das unerlässich Psychologische. Er 

fesselt die Kunst an lenkenden Zweck und gesteigert schöpferischen Gedanken.  Keineswegs  bedeute er 

eine barbarische Absage an die besonderen Zärtlichkeiten der Form; einen Abschied vom rühmlichen 

Wissen um den Stil, von mächtiger Verskunst und rythmischer Schönheit. Keineswegs ein seelenkaltes 

Verleugnen der Poesie. [...] Die aktivistische Dichtung überwindet das zierlich Anmassende, Kunstfertige, 

Ichsüchtige, die bizarre Kostbarkeit des Futurismus und das mythisch Ideologische, die schwärmerische 

Fülle, die Ergiessungen und Erschütterungen des reinen Expressionismus [...] Der Futurismus glaubte an 

eine Erlösung durch das geistreiche, willkürliche formale Verfahren [...] Der Aktivismus, obschon 

keineswegs formungläubig, kennt vor allem die Erlösung durch die kritische Wahrheit, durch die 

Vorherrschaft des geläuterten Gedankens, durch den Geist”; cfr. ibidem, pp. 22-26. 



 Come è noto, il rafforzarsi dell‟Attivismo, unito al sentimento di frattura 

irrevocabile con il passato imposto dalla sconfitta tedesca spronarono intellettuali ed 

artisti a metter in pratica nuovi modelli di azione comune.  L‟avvenimento piu‟ 

significativo fu indubbiamente la cosiddetta rivoluzione di Ottobre che portò i 

Bolschevichi al potere in Russia nel Novembre 1917. Un anno dopo, il 9 Novembre 

1918, il Kaiser Guglielmo II abdicò in Germania, lasciando il governo alla SPD (Partito 

Social Democratico). La Germania divenne ben presto il prossimo canditato per 

l‟espandersi della rivoluzione sovietica. In questo spaccato l‟azione degli artisti tedeschi 

si orientò verso il rafforzamento di quelle strutture associative per l‟arte moderna che 

avevano contribuito già al rinnovamento della cultura guglielmina nel periodo 

direttamente precedente la guerra. Il 1918 vide la nascita a breve distanza l‟uno dall‟altro 

del Novembergruppe (Gruppo di Novembre) e dell‟Arbeitsrat für Kunst (Consilio di 

Lavoro per l‟Arte).  

Entrambi i raggruppamenti traevano vita dal Werkbund, una associazione di 

artisti ed industriali fondata nel 1907 col fine di riformare le arti applicate attraverso la 

collaborazione tra artisti e produttori. Diversi tra gli appartenenti al Werkbund, come 

Walter Groupius e Cesar Klein, parteciparono attivamente alla costituzione del 

Novembergruppe o dell‟ Arbeitsrat. Il rapporto tra queste tre istituzioni non fu tuttavia 

sempre lineare. Alcuni artisti sostenevano la nascita di un sistema economico nel quale 

l‟artista, non piu‟ alienato, avrebbe instaurato un fecondo rapporto di collaborazione con 

l‟industria e favorivano l‟intervento del governo nel campo dell‟economia e delle arti. I 

piú radicali invece iniziarono ben presto una campagna di ricusazione del modello 

organizzativo e delle strategie politiche del Werkbund, rifiutando ogni possibile alleanza 

tra arte ed industria e contrapponendo un nuovo internazionalismo artistico al sostegno 

della produzione nazionale attuato dal Werkbund in tempo di guerra495. Lo Spenglerismo 

allora di moda si univa ad un nuovo sentimento anticapitalista e rivoluzionario, 

delineando uno spaccato simile a quello già descritto, come abbiamo visto, da Hermann 

Bahr nel suo prospetto dell‟Expressionismus. Per il critico Fritz Schumacher, ad esempio, 

la guerra aveva organizzato le masse in una macchina umana, ed aveva inaugurato una 

                                                 
495Cfr. Joan Campbell, Il Werkbund Tedesco. Una politica di riforma nelle arti applicate e 

nell‟architettura (The German Werkbund. The Politics of Reform in the Applied Arts, 1978,) Marsilio, 

Venezia 1987, p. 122. 



tendenza irreversibile verso la meccanizzazione e la razionalizzazione, diametralmente 

opposta al carattere personale, individuale dell‟arte. Per preservare la cultura tedesca era 

piú che mai necessario dunque trovare il modo con cui l‟uomo potesse dominare la 

macchina e ridefinire il ruolo dell‟artista nella nuova società496. Si radica in questi anni la 

mistica dell‟anonimità dell‟artista, un modello concettuale che risolve il conflitto già 

espressionista tra l‟io e la collettività, proponendo l‟idea di un artista che interpreta 

impersonalmente lo spirito collettivo del popolo (Volk).  

Questi principi sono puntualmente, seppur ancora confusamente, espressi nella 

circolare di fondazione del Novembergruppe datata 13 Dicembre 1918: 

 

“Il futuro dell‟arte e la gravità del momento presente forza tutti noi rivoluzionari dello spirito 

(Espressionisti, Cubisti, Futuristi) all‟unità e alla completa alleanza. Inviamo perciò a tutti gli artisti, che 

hanno infranto le vecchie forme in arte, la richiesta urgente di dichiarare la loro appartenenza al 

Novembergruppe. 

L‟elaborazione e la realizzazione di un vasto programa  - da portare avanti in diversi centri artistici 

da membri riconosciuti- deve tendere all‟istituzione del rapporto piú stretto possibile tra il popolo e l‟arte. 

Dobbiamo stabilire un rinnovato contatto con artisti di tutte le nazioni che condividono i nostri scopi. Il 

nostro istinto creativo ci ha già unito anni fa come fratelli. Ai primi segni della nostra unione verrà 

programmata una mostra comune. Lo stesso verrà attuato in tutte le maggiori città della Germania e 

succesivamente in altri luoghi in Europa. 

Il Comitato Organizzativo: M. Pechstein, C. Klein, G. Tappert, Richter-Berlin, M. Melzer. B. 

Krauskopf, R. Bauer, R. Belling, H. Steiner, W. Schmid”497. 

 

L‟appello dei membri del Novembergruppe colpisce per la sua esplicita 

rivendicazione di una pluralità di identità artistiche sul suolo tedesco.  La lotta politica 

non viene limitata agli artisti espressionisti, ma coinvolge anche Cubisti e Futuristi, 

accomunati dalla definizione di “Rivoluzionari dello Spirito”. L‟ambiguità dell‟appello, 

                                                 
496Fritz Schumacher, Mechanisierung und Architektur (1918), in Kulturpolitik, Jena 1920, cit. in Joan 

Campbell, Il Werkbund Tedesco..., cit., p. 106. 

497“Die Zukunft der Kunst und der Ernst der jetzigen Stunde zwingt uns Revolutionäre des Geistes 

(Expressionisten, Kubisten, Futuristen) zur Einigung und engem Zusammenschluss. Wir richter daher an 

alle Künstler, welche die alte Formen in der Kunst zerbrochen, die drigende Aufforderung, ihren Beitritt 

zur Novembergruppe zu erklären.  Aufstellung und Verwirklichung eines weitgefassten Programms, 

welches mit Vertrauensleuten in den Verschiedenen Kunstzentren durchzusetzen ist , soll uns engste 

Vermischung von Volk und Kunst bringen”; lettera circolare del 13 dicembre 1918, cit. in Helga Kliemann, 

Die Novembergruppe, Deutsche Gesellschaft für Bildende Kunst, Berlin 1969, pp. 55-56. 



giocato tra rivendicazioni nazionali ed aperture internazionali, testimonia dell‟ancora 

irrisolta capacità progettuale del gruppo, ma anche della volontà di superare 

definitivamente le polemiche stilistiche d‟anteguerra.  

I nuovi “Rivoluzionari dello Spirito”, così come il “Proletariato dei Geniali” 

ideato da Marinetti l‟anno successivo, sono codici terminologici capaci di soprassedere 

da ogni scrupolo stilistico, additando il nuovo ruolo sociale dell‟artista, prospettato già da 

Heinrich Mann e dagli Attivisti. Poco tempo dopo, l‟ungherese Lajos Kassàk offrirà 

un‟ulteriore eco a questo modello, celebrando, nel suo appello in tedesco Agli artisti di 

tutti i Paesi! (An die Künstler aller Länder!), la “rivoluzione che combatte contro ogni 

tradizione”, artistica o meno498 

Nel momento della chiamata all‟azione comune, le distinzioni tra Futurismo, 

Espressionismo ed Attivismo, finemente ponderate da Sakheim, non sembrano piú 

necessarie ed il Futurismo viene ufficialmente equiparato ad ogni altra forza “progressista 

e rivoluzionaria”. Come abbiamo sottolineato nel trattare il caso italiano499, non possiamo 

negare anche in Germania l‟importanza di notizie provenienti dalla Russia sovietica nel 

rafforzare il binomio concettuale tra Futurismo e rivoluzione. Appare tuttavia evidente 

che il lungo processo di analisi stilistica, culturale ed ideologica del Futurismo italiano 

attuato dagli intellettuali tedeschi nel corso degli anni Dieci abbia contribuito in maniera 

decisiva a questo radicamento.  

A differenza di quanto prospettato nelle recenti innovazioni sovietiche, ancora 

poco conosciute ma già assorbite e ricontestualizzate da Marinetti nel suo prospetto per 

l‟educazione artistica popolare contenuto in Democrazia Futurista del 1919500, il 

rapporto degli artisti tedeschi con il nuovo sistema politico esula da un lineare modello di 

patronato per l‟avanguardia501.  I numerosi appelli lanciati dall‟Arbeitsrat e dal 

Novembegruppe verso i partiti politici piú radicali, che in alcuni casi portarono alla 

commissione ad artisti espressionisti di manifesti di propaganda politica, non riuscirono a 

                                                 
498“Es lebe die gegen jede Tradition kämpfende Revolution! Es lebe das verantwortliche kollektive 

Individuum! Es lebe die Diktatur der Idee! ”; L. K. [Lajos Kassàk], An die Künstler aller Länder! , in 

“Ma”, V, n.1-2,1 majus 1920, pp. 2-4. 

499Vedi cap. 1. 

500Cfr. Filippo Tommaso Marinetti, Democrazia Futurista. Dinamismo politico, Facchi, Milano 1919, p. 

140-141. Vedi cap. 1. 

501Cfr. Joan Weinstein, The End of Expressionism..., cit., pp. 38-79. 



fondare una vera e propria convergenza su di una specifica politica artistica di supporto 

all‟Espressionismo.  Questi stessi tentativi, tuttavia, cementarono l‟idea di una 

identificazione culturale tra arte espressionista e politica radicale nel grosso pubblico. 

Contemporaneamente, il Werkbund si risolse ad una nuova doppia strategia: la ricerca di 

consenso sia tra i lavoratori e i sindacati sia tra i ricchi industriali. Partendo da 

cosiderazioni analoghe, nel marzo 1919 una cellula dell‟Arbeitsrat andò a fondare la 

Società Cooperativa di Artisti Socialisti, col fine di superare la dipendenza degli artisti 

dal sistema di finanziatori privati, gallerie e pubbliche esposizioni organizzate dallo 

Stato502. Contemporaneamente, tuttavia, le istituzioni pubbliche iniziarono a mostrare un 

rinnovato interesse verso gli artisti d‟avanguardia; a Berlino, ad esempio, alcune opere 

espressioniste vennero scelte da Ludwig Justi per la galleria Nazionale503. Quest‟ultima 

iniziativa coincise con la ripresa del mercato interno dell‟arte moderna che favorí un 

rinnovato interesse dei collezionisti per l‟Espressionismo. Il ruolo dei galleristi d‟ante-

guerra che avevano sostenuto allora l‟espressionismo, ed in particolare di Herwarth 

Walden, si era tuttavia ridotto a causa delle difficoltà del conflitto mentre le nuove 

alleanze politiche avevano favorito la nascita di nuovi interlocutori. Tra questi J. B. 

Neumann, proprietario del Graphische Kabinett sulla elegante Kurfürsterdamm e tra i 

fondatori del nuovo periodico “Das Kunstblatt” nel 1917, si veniva affermando come 

mentore e gallerista dell‟arte piú radicalmente impegnata, organizzando nel corso del 

1919 le mostre dell‟Arbeitsrat e pubblicandone i pamphlets. Con la rivolta degli 

Spartachisti ed il loro annientamento a Berlino e la fine della  Repubblica Sovietica di 

Monaco in Baviera nel prosieguo del 1919, molte delle aspettative rivoluzionarie degli 

artisti tedeschi si trasformarono in aperta disillusione. Tuttavia il peculiare sistema socio-

economico instauratosi nel 1919 non venne meno e numerosi artisti continuarono a 

vendere le proprie opere ai musei di Stato e assunsero posizioni di rilievo nel sistema 

accademico. La nascita della Bauhaus, sostenuta dal locale governo social democratico, 

offre solo uno degli esempi di infiltrazione dei nuovi principi artistici nelle accademie di 

Stato. Questa nuova progettualità degli artisti tedeschi è ben riassunta in una lettera di 

Paul Klee il quale, all‟indomani della caduta del Governo Comunista in Baviera, scrive: 

                                                 
502Ibidem, p. 77-78. 

503Ibidem, p. 85. 



 

“Dovremmo essere capaci di portare avanti i risultati della nostra attività speculativa fin dentro nel 

corpo sociale del paese. Non ci sarebbero piú allora delle Accademie, ma delle Scuole d‟Arte per 

artigiani”504. 

 

Questa breve cronaca del processo di politicizzazione dell‟Espressionismo nel 

binomio1918-1919 contribuisce a chiarire i modelli di riferimento disponibili agli italiani 

nei loro tentativi di riorganizzazione artistica successiva all‟avventura politica. Come 

abbiamo già riscontrato analizzando il Futurismo marinettiano del 1919-1920, 

specularmente anche l‟Espressionismo mantiene, tra il pubblico medio borghese tedesco 

e  soprattutto all‟estero, una decisa aura rivoluzionaria, che viene via via a rafforzarsi ben 

dopo il 1919, col reiterarsi delle accuse di bolscevismo da parte di artisti e critici 

stilisticamente lontani dall‟Espressionismo e ad esso concorrenti nel nuovo, risorgente 

mercato artistico nazionale. Contemporaneamente, la rete di nuovi interlocutori che le 

associazioni artistiche avevano individuato durante i momenti piú estremi del governo 

socialista, nuovi galleristi, direttori di musei ed accademie, editori e collezionisti, 

continua a funzionare indipendentemente dai rovesci politici, offrendo all‟arte 

espressionista una nuova piattaforma di azione. 

Sul piano piú prettamente strategico, questa convergenza evolutiva dei due 

movimenti risulta ancor piú evidente e contribuisce a creare un impressionante 

parallelismo di modelli e progetti d‟azione. Quando, nel prospetto che vuole favorire il 

lancio internazionale di Al di là del Comunismo, ad esempio, Marinetti accenna ad una 

“risposta ai diversi appelli lanciatigli dai futuristi-bolscevichi di Russia, di Ungheria e di 

Germania”,  tra i suoi interlocutori si possono facilmente identificare Kassàk e i membri 

del Novembergruppe.  Allo stesso modo, il cosiddetto Manifesto Distruggiamo le 

Accademie!, che Prampolini pubblica su “Noi”, si riallaccia certamente alla cultura 

morrissiana diffusa in tutta Europa alla fine dell‟Ottocento,  che aveva portato alla nascita 

delle prime scuole e dei primi musei di Arti Applicate in Italia a quella del Werkbund in 

Germania.  Esso risente tuttavia esplicitamente di un appello, pubblicato da Gustave 

Kann sul “Mercure de France” nel 1917, alla collaborazione tra artisti ed industriali e, 

                                                 
504Paul Klee a Alfred Kubin, 12 Mai 1919, cit. in Joan Weinstein, The End of Expressionism..., cit., p. 

223. 



contemporaneamente, precorre il secondo punto programmatico del programma 

dell‟Arbeitsrat für Kunst in cui si incoraggia lo scioglimento della Reale Accademia 

d‟Arte, della Reale Accademia di Architettura e della Reale Commissione Prussiana per 

le Arti505. 

A differenza tuttavia di quanto accade in Germania, dove gli artisti pur 

definendosi “rivoluzionari” tornano a dividersi tra contratti individuali con un gallerista 

indipendente e la partecipazione annuale ad esposizioni pubbliche, il contesto italiano 

favorisce lo sviluppo di modelli di azione alternativi.  

È attraverso l‟organizzazione di una “Casa d‟Arte”, in particolare, che Enrico 

Prampolini riesce a dotarsi di una sede stabile per il suo lavoro, rendendo continuativo lo 

sforzo messo in atto per l‟organizzazione della Mostra d‟Arte Indipendente del maggio 

1918. La Casa d‟Arte Italiana apre i battenti tra il febbraio e il marzo 1919, sotto la co-

direzione di Mario Recchi e dello stesso Prampolini, e va ad affiancarsi alla Casa d‟Arte 

Bragaglia aperta quattro mesi prima con la Mostra di Balla.  

Già a partire dai primi mesi del 1920 l‟ideologia di riferimento di questa nuova 

istituzione artistica si definisce però secondo modelli terminologici comuni a quelli 

propugnati dagli artisti tedeschi. In un prospetto di presentazione dell‟attività della Casa 

d‟Arte, datato febbraio 1920, si legge: 

 

“L‟arte ha la sua ragione unica di esistenza in quanto è espressione di esigenze pluripersonali, ed é 

perciò che noi stimiamo, se non nocivo, eccessivo l‟individualismo che ha regnato ultimamente nelle arti ed 

insistiamo per un nuovo moderno collettivismo spirituale, credendo fermamente in un ritorno di simpatia 

verso forme collettive ed anonime- prime fra tutte la decorazione con i suoi scambi fra artista e mestiere-

fome, che furono ingiustamentetrscurate. [...] Essa si propone di fondere le tendenze piú vive con l‟unica 

preoccupazione di curare che esse seguano, in un quadro il piú possibile completo, quanto di maggiormente 

attuale si fa in Italia. La “casa d‟Arte Italiana” curerà altresì numerosi scambi fra l‟arte d‟avanguardia 

italiana e quella degli altri paesi”506. 

 

                                                 
505Bruno Taut, Ein Architektur-Programm. Flugschriften des Arbeitsrates für Kunst, Berlin I, Berlin, 

Weihnachten1918 riprodotto interamente in Eberhard Steneberg, Arbeitsrat für Kunst. Berlin 1918-1921, 

Edition Marzona, Düsseldorf 1987, p. 29. 

506La Casa d‟Arte Italiana (Febbraio 1920), in Casa d‟Arte Italiana, opuscolo s.d., [s.p. ma pp. 3-4] 

Archivio Enrico Prampolini, Centro Ricerca e Documentazione Arti Visive (CRDAV) della Galleria 

Comunale d‟Arte Moderna e Contemporanea, Roma, inv.: SVIII, B[3] XVI , FA, c4, 1.  



Rispetto al programma enunciato da Mario Recchi nell‟Introduzione alla Mostra 

d‟arte indipendente pro Croce-Rossa del 1918, in cui si auspicava  “l‟espressione 

collettiva e presso a che anonima di esigenze spirituali quanto mai impersonali e 

comprensive”507 ma senza un chiaro prospetto di identificazione stilistica ed ideologica, il 

nuovo programma della Casa d‟Arte sottolinea l‟importanza delle arti applicate come 

trait-d‟union funzionale a questa nuova identificazione tra l‟artista e la collettività. Nel 

gruppo di artisti ed intellettuali romani queste riflessioni non erano del resto nuove. La 

rivista angloitaliana “Atys”, diretta da Edward Storer e che conta Prampolini e Meriano 

tra i propri piú stretti collaboratori, aveva dato voce già nel corso del 1920 a questa 

problematica, riportando un appello del francese Sebastien Voirol dal sintomatico titolo 

S‟unir ou disparaître508. L‟articolo di Voirol, che affrontava la necessità da parte degli 

artisti di riunirsi in gruppi per mantenere alto il valore artistico delle proprie opere e 

garantirsi autonomia di espressione, aveva generato un dibattito cui avevano preso parte 

Elli Hirserkorn in rappresentanza dell‟Unone degli Artisti Tedeschi ed i membri del 

neonato gruppo Clarté in Francia. Sulle pagine di “Crapuillot”, Charles Tardieu era 

arrivato a suggerire la nascita di una vera e propria “Confederazione degli Intellettuali” 

associata direttamente al Sindacato dei Lavoratori Tecnici509.  

Un elemento sfuggito all‟analisi di numerosi critici è il dibattersi del mondo 

artistico europeo in questi anni tra una rinnovata politicizzazione dei modelli di 

raggruppamento artistico già presenti nel periodo d‟anteguerra e una nuova ideologia di 

vera e propria sindacalizzazione degli artisti, mutuata dal crescente impatto culturale 

delle lotte sindacali operaie.  Vedremo piú avanti come questa dialettica tra gruppo 

artistico e sindacalismo partitico influenzerà le sorti del Futurismo italiano. Per il 

momento, la nuova auto-prestazione della Casa d‟Arte Italiana sembra porsi come punto 

d‟incontro di queste aspettative, offrendo in particolare una risposta piú che puntuale 

                                                 
507Mario Recchi, [Presentazione], in Mostra d‟arte indipendente pro Croce-Rossa. Roma Maggio-Giugno 

MCMXVIII. via del Tritone Galleria dell‟”Epoca”, catalogo,  p. 1; Archivio Enrico Prampolini, Centro 

Ricerca e Documentazione Arti Visive (CRDAV) della Galleria Comunale d‟Arte Moderna e 

Contemporanea, Roma). Vedi cap. 3. 

508Sebastien Voirol, S‟unir ou disparître, in “Atys”, n. 6, sett. 1919, p. 2.  

509Cfr. Valeria Petrocchi, Edward A. Storer, il poeta dimenticato. Dalla „School of Images‟ ad „Atys‟, 

Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 2000, p. 301. 



all‟appello lanciato nel 1918 dal Novembergruppe. Sintomaticamente, nella stagione 

1920 Prampolini offre al pubblico romano ben due esposizioni del gruppo tedesco. 

La prima compare sotto gli auspici della Casa d‟Arte Italiana nel giugno del 1920 

e presenta opere pittoriche e di grafica di Arthur Goetz, Willy Zierath e Thomas Ring, cui 

viene aggiunta all‟ultimo momento Margot Stuckenberg.  Gli artisti esposti sono membri 

effettivi del Novembergruppe, in alcuni casi anche dell‟Arbeitsrat. Il breve catalogo 

riporta 14 opere, cui sono da aggiungere quelle della Stuckenberg, non identificate, 

accompagnate da un breve saggio di Elli Hirserkorn inviato da Berlino. Pur nel ridotto 

numero di presenze, la volontà da parte del Novembergruppe di rendere ufficiale questa 

trasferta italiana è evidente. Nel saggio della Hirserkorn identità stilistica ed identità 

ideologica si sovrappongono, sino a fare del “Novembergruppe” un sinonimo dell‟intero 

Espressionismo: 

 

“Un gruppo di artisti tedeschi, dopo la rivoluzione del 1918 (di cui furono ferventi fautori, 

confessandosi socialisti e rivoluzionari) fondarono il «November gruppe» affermando la necessità di non 

disgiungere la rivoluzione artistica da quella politica, e alla quale aveva preceduto [sic]. Non ammettono 

così, che la parola “Espressionismo” sia divisa da quella “rivoluzione” come molti vorrebbero credere. 

Espressionismo e rivoluzione, devono integrarsi e assurgere a significato unico Ŕ “ribellione ad ogni realtà 

concreta” per ciò quindi la voce “Espressionismo” non definisce caratteristiche di una tecnica pittorica, o 

letteraria, ma risponde ad un complesso di manifestazioni artistico-sociali che vogliono rinnovarsi 

abbandonando il passato”510. 

 

L‟identificazione sostenuta dalla Hirserkorn tra astrazione formale e rivoluzione è 

un elemento innovativo rispetto alla genericità dei riferimenti stilistici nei precedenti 

proclami ufficiali del Novembergruppe511. Si tratta del resto di un tema molto adatto al 

                                                 
510La versione integrale del catalogo e del saggio datato Berlino, Maggio 1920 ivi contenuto si può 

leggere negli Allegati. Cfr. Elli Hirserkorn, I pittori espressionisti tedeschi, in Mostra Espressionisti 

Tedeschi. Arthur Goetz, Thomas Ring, Willy Zierath, Casa d‟Arte Italiana, 16 giugno-22 luglio 1920, 

catalogo, [p. 2], Archivio Enrico Prampolini, Centro Ricerca e Documentazione Arti Visive (CRDAV) 

della Galleria Comunale d‟Arte Moderna e Contemporanea, Roma, inv.: SVIII, B [3] XVI , FA, c 8, 1. 

511Il binomio astrazione-rivoluzione era stato fino ad allora portato avanti esplicitamente soprattutto da 

Hans Richter che con altri dadaisti aveva fondato la Lega degli Artisti Radicali a Zurigo. “La spiritualità 

dell‟arte astratta significa la vasta amplificazione della libertà umana” aveva scritto Richter nel programma 

del gruppo; cfr. Joan Weinstein, The End Of Expressionism..., cit., p. 200. Per un‟analisi piú approfondita 

della questione cfr. Timothy O. Benson, Abstraction, Autonomy, and Contradiction in the Politicization of 

the Art of Hans Richter, in Hans Richter. Activism, Modernism, and the Avant-Garde, ed. by Stephen C. 

Foster, The MIT Press, Cambridge-London 1998, pp. 15-46. In particolare, cfr. l‟analisi di Benson della 



ristretto gruppo di artisti in mostra, che oltre all‟appartenenza al Novembergruppe 

potevano vantare anche la partecipazione ad alcune collettive astrattiste dello Sturm.  I 

titoli delle opere in catalogo offrono una reiterata selezione di termini quali 

“composizione astratta”, “forme astratte”, “costruzione astratta”, “astrazione di forme e 

colore”. Stilisticamente, piú che alla grafica dai forti temi sociali del commilitone Melzer, 

le opere in mostra si avvicinano al modello dell‟astrazione coloristica di Kandinsky 

(Thomas Ring) o alla geometria acuminata propria della grafica di Rudolf Belling (Arthur 

Goetz, Willy Zierath).  

La mostra estiva ha un discreto successo e una nuova mostra collettiva a 

rappresentanza dell‟intero Novembergruppe viene pianificata per l‟ottobre seguente.  A 

Prampolini, unico straniero, viene offerta l‟affiliazione al gruppo:  

 

“I membri del November sono così entusiasta [sic] di Lei che mi pregano di persuaderla di far 

parte del November gruppe. Prego farmi sapere se accetta, subito?”512. 

 

La soddisfazione dei membri del gruppo tedesco testimonia la notevole 

importanza riconosciuta all‟evento, soprattutto in relazione al fatto che quella 

programmata per l‟autunno romano è la seconda mostra in assoluto del Novembergruppe, 

dopo quella del 1919 presso la galleria Fraenkel di Berlino513.  

L‟Esposizione Espressionisti Novembergruppe si apre alla Casa d‟Arte Italiana 

sabato 23 ottobre 1920 di fronte ad un vasto pubblico italiano e straniero e ai 

rappresentanti della stampa. La mostra coincide infatti con l‟inaugurazione della stagione 

                                                                                                                                                 
convergenza tra astrazione ed ecumenismo per i Dadaisti : “Abstraction might permit universal principles 

of ordering to be explored. [...] This expectation, that the autonomous elements of art held a power of 

embodiment capable of transcending the particular, found a greater resonance among the Zurich Dadas, 

especiallyArp, whose chance operations and search for a language of „paradise‟ are given large play in 

Richter‟s retrospective accounts on Zurich Dada”; ibidem, p. 34. Un panorama generale della questione è 

offerto dal recente saggio di Vernon L. Lidtke, Abstract Art and Left-Wing Politics in the Weimar Republic, 

in “Central European History”, XXVII, n.1, March 2004, pp.  49 Ŕ 90. 

512Lettera di autore ignoto a Prampolini, 9 settembre 1920, riportata in Prampolini. Carteggio 1916-1956, 

a cura di Rossella Siligato, Edizione Carte Segrete, Roma 1992, p. 214. Oltre che di un membro del 

Novembergruppe Ŕ ma dal testo completo si deduce l‟esclusione degli artisti esposti alla Casa d‟Arte in 

estate Ŕ la lettera potrebbe essere opera della poetessa inglese Roma Webster, allora in corrispondenza con 

Melzer, e collaboratrice di “Atys”. Cfr. anche la lettera inviata da Moriz Melzer a Prampolini nella quale si 

fa riferimento alla recensione elogiativa della seconda mostra alla Casa d‟Arte apparsa su “Atys”; Moritz 

melzer a Enrico Prampolini, 5 November 1920, in Prampolini. Carteggio..., cit., p. 215. 

513 Cfr. Helga Kliemann, Die Novembergruppe..., cit., p. 22 e 51. 



d‟arte d‟avanguardia 1920-1921 nella nuova sede della galleria in via Francesco Crispi. 

Marinetti inaugura la serata con una conferenza in cui i riferimenti alla forte 

politicizzazione dell‟arte in Germania vanno di pari passo con il ridimensionamento della 

partecipazione diretta in politica da parte del Futurismo italiano514. Paradossalmente, 

tuttavia, l‟inaugurazione della mostra del Novembergruppe coincide con una nuova 

stagione di aperto sostegno dell‟azione artistica di Prampolini e Marinetti da parte di 

alcune personalità del nuovo governo socialista. L‟intervento ufficiale del sottosegretario 

alla Pubblica Istruzione, Molmenti, non passa inosservato alla stampa e un anonimo 

articolista romano commenta: 

 

“Discorso di Marinetti e presenza del Sottosegretario all‟Istruzione Pubblica. Ci dicono che in 

Germania il Futurismo sia diventato l‟arte ufficiale. Che anche in Italia ci si metta per questa via? Bei tempi 

i nostri”515. 

 

Rispetto alla mostra precedente, quella autunnale presenta 31 artisti, tra i quali 

Dix, Hartmann, Cesar Klein, Melzer, Moeller, Schmolling, Zierath e Schwitters per un 

totale di 57 opere tra olii, acquarelli, xilografie e disegni. Stilisticamente, all‟astrattismo 

di Ring, Goetz, Zierath e Stuckenberg si aggiungono modelli piú tradizionalmente 

improntati ad un‟Espressionismo di radice fauve e post-impressionista. Il saggio di 

Prampolini che accompagna il catalogo offre un‟interessante rielaborazione dei temi 

proposti dalla Hirserkorn nel suo precedente intervento, affrontati alla luce della recente 

ricusazione politica futurista: 

  

“L‟Espressionismo Ŕ la nuova tendenza artistica dei popoli nordici- (Germania, Russia) non è nato 

dalla rivoluzione sociale, ma da essa è stata maturata [...] Assorbimento esteriore del cubismo, tuffo nel 

futurismo. Teoria, realizzata con opere di astrazioni cromatiche; ancora predominio dei sensi, cauterizzato 

da esigenze estetiche  individuali [...] Arte astratta , libero arbitrio, ribellione ad ogni logica spirituale. 

Rivoluzione, libero arbitio, ribellione ad ogni logica sociale. Il parallelismo di queste due espressioni Ŕ 

astrazione e rivoluzione- spiegano la causa dell‟evoluzione e del facile sviluppo dell‟Espressionismo in 

                                                 
514Marinetti inaugura la Casa d‟Arte Italiana, in “La Testa di Ferro”, 31 ottobre 1920, p. 3. 

515 Note, in “Poesia e Arte”, [numero non rintracciato], p. 53; Getty, Libroni Slides 920092, Box 42, vol. 

2. 



Germania e in Russia. Popoli in attesa di una nuova fede, che giustamente vedono riposta nell‟arte 

d‟avanguardia il  rinnovamento sociale”516. 

 

La posizione di Prampolini riguardo all‟equazione tra avanguardia e rivoluzione è 

ambigua. Il Futurismo esce in quegli stessi mesi dall‟esperienza politica del „19, che 

continua tuttavia a trascinarsi con esiti alterni nell‟avventura fiumana. Il progetto di 

Marinetti di riorganizzare l‟identità artistica del movimento nell‟anno 1920, di cui la 

nuova politica di sostegno delle gallerie di Bragaglia e Prampolini è il sintomo piú 

evidente, non preclude tuttavia l‟idea di un deciso interventismo nella politica sociale 

dell‟arte. La Casa d‟Arte Italiana di Prampolini, in particolare, diventa all‟inizio del 1920, 

con l‟alleanza di Marinetti, un campo di sperimentazione in cui confluiscono ambizioni 

di riforma del sistema economico e sociale dell‟arte in Italia e nuovi modelli di azione e 

auto-rappresentazione avanguardiste.  Un manoscritto che riporta il programma per la 

creazione di una Boîte d‟art futuriste, rintracciato nell‟Archivio Prampolini della Macro a 

Roma e finora inedito, testimonia questa compresenza di interessi. Se in Germania e in 

Russia gli artisti vedono fideisticamente nella Rivoluzione il mentore capace di sostenere 

anche finanziariamente la loro arte, specularmente, sottolinea Prampolini, 

identificheranno nell‟avanguardia artistica un segno premonitore del capovolgimento 

rivoluzionario. Al di fuori di questo tuttavia instabile binomio concettuale che sembra 

proteggere le arti d‟avanguardia in Germania e Russia, il Futurismo italiano che ha perso 

con le elezioni la possibilità di divenire governo, deve orientarsi per un‟azione concreta 

sul campo, per un sostegno progettuale e sistematico dell‟avanguardia che non può essere 

garantito da alcuna ideologia globale, ma solamente dall‟azione degli artisti essi stessi. 

Ecco allora che la Boîte Futuriste si assume essa stessa il ruolo, in mancanza di un 

governo rivoluzionario e mecenate, di promuovere l‟arte d‟avanguardia: 

 

“La Boîte futuriste si propone un programma di attività artistiche per valorizzare quegli artisti e 

quelle tendenze artistiche che, per la novità e l‟audacia dei propri principi, non riescono ad affermarsi, 

imporsi e dominare l‟attenzione e l‟interessamento fattivo degli intellettuali e del pubblico”517. 

                                                 
516E[nrico] Prampolini, Esposizione Espressionisti Novembergruppe, in “Bollettino quindicinale della 

„Casa d‟Arte Italiana‟ diretta da E. Prampolini e M. Recchi”, n. 1, 15 ottobre 1920, p. 2. 



 

I punti strategici dell‟organizzazione concreta di questo “Club” Futurista, 

rinnovano solo in parte la precedente struttura della Casa d‟Arte. L‟attività della Boîte si 

realizzerà su tre piani concettuali ai quali vengono destinati tre locali distinti: le 

manifestazioni d‟arte pura (“esposizioni, concerti, conferenze, letture, saggi teatrali”) da 

tenersi nella sala centrale del club, la produzione e vendita di arti applicate, da realizzarsi 

sul posto o prendersi in consegna dagli artisti, in una bottega annessa allo spazio 

principale ed infine “la relazione diretta con il pubblico non socio”, come spiega 

Prampolini, attraverso il funzionamento di un bar annesso al club.  

Il dettagliato programma che trasforma la Casa d‟Arte in un Club Futurista offre 

un interessante modello di funzionamento di una sorta di microcosmo dell‟avanguardia . 

Ormai ridimensionate le pretese di influire direttamente sulla società e di ricostruirla a 

propria immagine avanguardista con il gesto rivoluzionario, il Futurismo cerca di crearsi 

un luogo, uno spazio autonomo che offra un surrogato complessivo di tutte queste 

ambizioni ed esperienze.  È necessario sottolineare come non si tratti qui di un semplice 

impiego di artisti avanguardisti per la decorazione di spazi commerciali, come avviene 

sempre piú sovente negli anni del dopoguerra in Europa. La Boîte Futuriste, cosí come la 

nuova Casa d‟Arte Bragaglia allestita da Marchi e il Cabaret del Diavolo di Ciacelli 

decorato da Depero sono spazi creati e gestiti da artisti che mimano ed offrono un 

surrogato, all‟interno delle strutture sociali tradizionali, di quei nuovi modelli di inter-

relazione tra artista e pubblico, tra artista e società promessi ma non mantenuti dalla 

“nuova fede” rivoluzionaria. 

 Il problema del sostegno economico, che sarebbe stato azzerato nell‟ipotesi di un 

governo rivoluzionario che facesse dell‟avaguandardia la propria arte di Stato, permane 

del resto in tutti i paesi d‟Europa. Anche in Germania, come abbiamo visto, l‟azione dei 

gruppi artistici quali il Novembergruppe e l‟Arbeitsrat si orienta verso la ricerca di un 

sostegno pubblico, che non è tuttavia garantito continuativamente dal governo della SPD, 

                                                                                                                                                 
517Boîte d‟art futuriste- (club per la propaganda e lo sviluppo dell‟arte italiana e internazionale 

contemporanea), manoscritto, Archivio Enrico Prampolini, Centro Ricerca e Documentazione Arti Visive 

(CRDAV) della Galleria Comunale d‟Arte Moderna e Contemporanea, Roma, inv.: 5 VIII B [2] XVII c3, 

2. 



e verso la costruzione di nuove alleanze coi privati, nelle quali la comunanza ideologica  

non può non legarsi agli interessi finanziari per il rinato mercato  dell‟Espressionismo.   

Il modello del Club Futurista si pone come alternativa alla situazione tedesca.  

Già nell‟analizzare la difficile doppia alleanza estetica e commerciale tra Walden 

ed i Futuristi, era emersa la specificità organizzativa del gruppo di Marinetti, la sua 

peculiarità in quanto vero e proprio “movimento” d‟avanguardia. All‟indomani della 

guerra, il tradizionale pragmatismo dimostrato da Marinetti nel fondare e dirigere il 

Futurismo continua a ricercare modelli di azione alternativi al tradizionale sistema artista-

gallerista. Il modello economico applicato al Club Futurista si discosta e fornisce un piú 

crudo contraltare all‟idealismo dell‟attesa di un governo rivoluzionario che agisca come 

mecenate dell‟arte d‟avanguardia sulla base di un‟instabile alleanza concettuale tra 

innovazione sociale ed innovazione artistica. Allo stesso tempo, però, riesce a rispondere 

alle necessità piú volte reiterate dalle associazioni artistiche dell‟epoca:  l‟importanza 

dell‟unione, del rinnovamento del gusto nelle arti applicate, il riavvicinamento tra artisti e 

società civile, tra arte e popolo.  

Il modello del Club artistico non è certamente estraneo alla cultura tedesca di 

questo periodo. Lo stesso Walden aveva negli ultimi anni di guerra ampliato lo Sturm 

fino ad inglobarvi una libreria internazionale ed una scuola d‟arte. I membri del 

Novembergruppe si adoperano nella decorazione di nuovi ambienti di svago, come è il 

caso del famoso Scala Palast Kasino, opera di Rudolf Belling518. A differenza di questi 

esempi, tuttavia, la direzione artistica del Club in Italia rimane nelle mani di uno o piú 

artisti, sostenuti da un “comitato o boureau d‟organizzazione, da un comitato d‟onore, e 

dai soci artisti e amatori”519. 

 In altri termini, la Casa d‟Arte di Prampolini conta di poter organizzare attorno a 

sé un gruppo di sostegno influente all‟interno dell‟alta società e della borghesia piú 

“illuminata” di Roma, lo stesso contesto socio-economico che aveva decretato il successo 

                                                 
518Alla recensione del nuovo locale viene dato vasto spazio sul‟organo del Novembergruppe,  “Der 

Kunsttopf”. Tra i vari giudizi ripresi dalla stampa, il “Neue Berliner Zeitung” scrive: “Il locale, allestito in 

un rigoroso stile futurista, offre una la garanzia di una serata assolutamente piacevole”; cfr. “Der 

Kunsttopf”, Heft 1-6, Juli 1920-Dez 1920, pp. 98-100. 

519Boîte d‟art futuriste...,  doc. cit. 



della stagione romana dei Balletti Russi qualche anno prima520. La Casa d‟Arte funziona 

nel tessuto sociale della borghesia romana come surrogato di un sistema di mecenatismo 

pubblico fondato su di una continuità ideologica tra governo ed artisti. 

Contemporaneamente, strategia commerciale e discorso ideologico si contaminano nella 

pratica tanto di gestione quanto di fruizione della Casa d‟Arte. Questa ambivalenza di 

fondo può leggersi chiaramente nel regesto delle vendite dell‟Esposizione 

Novembergruppe.  All‟indomani della chiusura della mostra, Prampolini può certificare 

la vendita di tre opere: un acquerello di van Boddien (“Composizione”), un‟opera di Dix 

(“Melo fiorito”) e un acquerello di Gocsh (“Leggenda”). Due opere vengono acquistate 

dal cav. Renato Fondi, artista egli stesso e mecenate dell‟avanguardia521, e l‟ultima 

dall‟on. Luigi Salvatori, deputato al Parlamento. Il caso di Savatori tra i frequentatori 

della galleria di Prampolini è piuttosto interessante, dato che si tratta di un deputato della 

sinistra radicale livornese, allora appena eletto in Parlamento, che non doveva trovare 

troppo distanti dalle proprie convinzioni politiche le rivendicazioni del Novembergruppe 

né la frequentazione del suo recente affiliato futurista, Prampolini522. 

L‟entusiasmo dei tedeschi per l‟azione di propaganda di Prampolini, per quanto 

limitata, si spiega in relazione al risicato spazio che l‟organizzazione, pur molto 

conosciuta ed attiva nel lancio di testi programmatici, era fino ad allora riuscita ad 

ottenere nel contesto espositivo tedesco. Il periodico “Der Kunsttopf”, organo ufficiale 

del gruppo, che Prampolini si affretta ad aggiungere tra le riviste acquistabili presso la 

Casa d‟Arte, riporta per l‟anno 1920 tre sole esposizioni individuali di membri del 

                                                 
520Vedi cap. 3. 

521 Su Renato Fondi cfr. il catalogo della mostra a lui dedicata dal Comune di Pistoia: Il cerchio magico - 

Omaggio a Renato Fondi 1887-1929, Palazzo Comunale di Pistoia 9 Febbraio-17 Marzo 2002, Comune di 

Pistoia, Pistoia 2002. 

522Riportiamo a titolo informativo il breve ritratto che di Salvatori offrirà qualche anno piú tardi, in 

occasione delle nuove elezioni, il giornale livornese “Battaglia Comunista”: “Luigi Salvatori? Se 

credessimo necessario spendere una parola pel nostro Gigi, dimostreremmo di non conoscere tutto l‟affetto 

di cui è circondato il fiero difensore di tutti i proletari caduti negli artigli della giustizia borghese. Dalla 

parola facile e smagliante, della medaglietta si servì più che per trovarsi a Roma in mezzo alla corruzione 

della Camera, per essere col popolo ed in mezzo al popolo per fustigare e bollare a fuoco nei comizi, nelle 

riunioni private tutta l‟opera nefasta della borghesia. E specialmente fu a disposizione della Direzione del 

Partito, che gli affidò incarichi di fiducia in diverse regioni d‟Italia e la difesa di compagni implicati in 

processi politici, fra i quali i più importanti, Conegliano Veneto, Ancona e Napoli pel compagno Misiano. 

Gigi sarà ridato al gruppo parlamentare comunista; il proletariato di Pisa, Lucca e Massa - Carrara deve 

sentire questo imprescindibile dovere di lottare strenuamente, vivacemente, trionfo dei nostri preferiti”, 

riportato sul sito di Franco Donati http://www.arrl.it/viareggio/sinistra.htm. 



Novembergruppe.  Di queste, due avvengono presso la galleria Twardy di Berlino ( P. 

Goetsch e W. Schmid in agosto e H. v. Boddien in settembre)  e l‟ultima da Prampolini in 

luglio. Tra le mostre collettive del gruppo, quella di Prampolini affianca per quell‟anno la 

partecipazione di una rappresentanza del Novembergruppe alla Berliner Kunstausstellung 

dell‟autunno.  A quest‟ultima iniziativa, che viene poi trasferita per un‟ultima tappa al 

Kunstverein della città di Halle, sono inviate anche due opere grafiche di Prampolini e 

Nicola Galante523. 

 Il limitato impatto mercantile del Novembergruppe in questi anni di interregno 

socialista in Germania, cosí come la simile sorte degli affialiati all‟Arbeitsrat, si può solo 

in parte spiegare con la generale situazione di instabilità politico-sociale e con 

l‟avversione ideologica che diversi tra questi artisti possono aver provato rispetto alla 

commercializzazione delle proprie opere. In realtà, il modello di sostegno ufficiale 

invocato da entrambe le associazioni non non era riuscito a sostituirsi efficacemente al 

tradizionale rapporto individuale tra gallerista ed artista. Paradossalmente, l‟identità del 

Novembergruppe come effettivo gruppo artistico, sprovvisto di una centrale commerciale 

simile a quella che si andava delineando in Italia, finiva per esistere esclusivamente sul 

piano intellettuale, nella concertazione e diffusione di appelli programmatici.  Al 

momento della presentazione delle opere, gli artisti dovevano orientarsi verso i canali 

commeciali stabiliti da galleristi ben diposti, o partecipare alla grandi manifestazioni 

ufficiali, nelle quali le diverse organizzazioni (Novembergruppe, Freie Secession, etc.) 

competevano l‟una con l‟altra per i migliori spazi. Anche in questi ultimi casi, le opere 

dei singoli artisti venivano comunque acquistate individualmente dai collezionisti, senza 

una vera valorizzazione dell‟appartenenza ad un gruppo programmatico.  

L‟incapacità di mantenere un‟identità politica specifica operando su di un mercato 

artistico sostanzialmente tradizionale come era quello tedesco degli anni Venti diviene 

ben presto il principale motivo di critica e ricusazione del Novembergruppe da parte di 

                                                 
523Nicola Galante, uno dei protégés di Prampolini, espone in una personale alla casa d‟Arte Italiana dal 30 

novembre 1920 28 opere tra xilografie e disegni. Probabilmente una delle sue opere viene inviata da 

Prampolini a fianco della propria per le mostre in Germania; Cfr. Esposizione Nicola Galante, in 

“Bollettino quindicinale della „Casa d‟Arte Italiana‟ diretta da E. Prampolini e M. Recchi”, n. 3, 30 

novembre 1920, p. 2. Le opere riportate in catalogo per la Berliner Kunstausstellung del 1920 sono 

rispttivamente cat. 1367 (Graphik) di Prampolini e cat. 1156 (Graphik) di Galante. Entrambe sono 

indicatein catalogo come acquistabili . Cfr. Helga Kliemann, Die Novembergruppe..., cit.,, p. 71 e 79. 



quegli stessi artisti che avevano dimostrato tutto il loro entusiasmo per l‟esposizione 

romana524. 

Joan Weinstein ha delineato accuratamente il contesto di generale disillusione che 

si sviluppò progressivamente tra le file degli espressionisti a partire dal 1920. Come 

abbiamo visto nell‟indagine dell‟esperienza politica dei Futuristi italiani, anche in 

Germania sono i verbali di polizia a darci il polso della mancata tenuta del binomio tra 

avanguardia e rivoluzione. Nel Dicembre 1919, ad esempio, l‟amministrazione militare 

riscontra tra gli artisti dell‟Accademia a Monaco di Baviera  “ben poco” delle aspirazioni 

rivoluzionarie di qualche mese prima525. Paradossalmente, ancora una volta come nel 

caso del Futurismo Italiano, l‟associazione concettuale tra avaguardia artistica e 

radicalismo politico rimane presente soprattutto tra i nemici dell‟avanguardia in patria e 

tra i suoi sostenitori all‟estero526. Il Novembergruppe, ad esempio, può ancora vantare 

l‟anno successivo una incorrotta identità politica in Italia, grazie alla pubblicazione del 

discorso della Hirserkorn e al favore manifestatogli tra gli altri dal deputato socialista 

Salvatori in occasione della mostra romana.   

Con lo spegnersi delle aspirazioni di un‟alleanza concreta con i socialisti in 

Germania, l‟Espressionismo perdeva contemporaneamente un senso di comunità artistica 

ed un pubblico per la propria arte. La politicizzazione dell‟Espressionismo era stato in 

altri termini il progetto ideale di una confluenza di entrambi questi elementi, comunità e 

pubblico, su di una piattaforma utopica di identificazione globale per l‟artista. Come 

abbiamo scritto a proposito della riorganizzazione dell‟ideologia marinettiana dopo le 

elezioni del 1919, il confine tra politicizzazione dell‟arte ed estetizzazione della politica 

risiede nell‟effettiva presa di potere di un‟ideologia capace di identificarsi con gli artisti 

ed indirizzarne e finanziarne la produzione. L‟instabile rapporto tra l‟Espressionismo e il 

                                                 
524Ad un anno di distanza dall‟esposizione alla Casa d‟Arte un nutrito gruppo di artisti pubblica una lettera 

aperta contro il Novembergruppe dove, in termini fortemente critici esso viene stigmatizzato come unione 

artistica interessata solo alle esposizioni e al successo commeciale dei suoi aderenti.  Tra i firmatari 

troviamo Otto Dix, Thomas Ring e Willy Zierath insieme, tra gli altri, ai dadaisti Georg Grosz, Raul 

Hausmann, Hanna Höch; cfr. Opposition der Novembergruppe, in “Der Gegner”, 1921, Heft 8/9, cit. in 

Berlinische Galerie. 1913-1933. Bestände: malerei, Skulptur, Graphik, hrsg. von Ursula Prinz und 

Eberhard Roters, Berlinische Galerie , Berlin s.d., p. 44. Cfr. anche German Expressionism..., edited by 

Rose-Carol Washton Long, cit., pp. 218-221. 

525Cfr. Joan Weinstein, The End of Expressionism..., cit., p. 214. 

526Cfr. cap. 1. 



potere politico durante la repubblica di Weimar porta ad alcuni successi, come la 

fondazione della Bauhaus, ottenuti piú attraverso un processo di progressiva  

convergenza ed “infiltrazione”527 che sulla base di una effettiva convergenza ideologica 

tra artisti e politici.  

Contemporaneamente, la disillusione verso la mancata attuazione di una reale 

rivoluzione spingeva diversi artisti alla ricusazione generale sia dell‟Espressionismo che 

della politica.  Bruno Taut, tra i membri piú influenti dell‟Arbeitsrat, iniziò a credere, 

spenglerianamente, nell‟inutilità di una politica culturale rivoluzionaria e della 

rivoluzione tout court: 

 

“Sperare per il meglio ma non essere in grado di fare alcunché, non arrivare a niente Ŕ questo è il 

significato della nostra epoca [...] Strangoliamo l‟“anima bella” della politica. Collaborare con la politica è 

inutile. La politica è nella sua propria essenza mondana, materialistica. La [stessa] opera diabolica della 

meccanizzazione: borghesia, capitalismo [...] Socializzazione: conseguenze politiche, morte inesorabile 

dello Stato industriale [...] Caos. Declino dell‟Occidente.  Conseguenze dell‟Est, Bolscevismo: piú veloce, 

piú consapevole disintegrazione dell‟Occidente. Anche qui Caos” 528. 

 

Willi Wolfradt sulle pagine del liberale “Die Neue Rundschau”, da‟ largo spazio 

queste stesse convinzioni già nel 1919, accomunando il tanto celebrato binomio tra 

avanguardia e rivoluzione in una comune, inevitabile sconfitta: 

 

“Il principio rivoluzionario si forma nell‟arte. Se l‟arte è sommersa nell‟attualità della rivoluzione 

Ŕ cioè se si politicizza a tal punto che rimane legata ad un obiettivo concreto da realizzare Ŕ allora, appena 

questo obiettivo inizia ad emergere dalla sua fase utopica, l‟arte muore. Qualcuno una volta immaginò che 

                                                 
527Joan Weinstein sottolinea efficacemente questo processo nei seguenti termini: “In the long term, many 

of the aims of the expressionist artists promoted under the slogan “art and revolution” were in fact realized: 

they were now represented in state museums, their opinions were now sought by the state boureaucracy, 

and they gradually began to infiltrate the state art schools. By the early 1920s many expressionists had been 

appointed to academies throughout Germany, including Heinrich Campendock at the Essen School of 

Decorative Arts, Oskar Kokoschka at the Dresden Academy, Otto Mueller at the Breslau Academy, Cesar 

Klein at the Berlin Museum of Decorative Arts, and Georg Tappert at the State Academy for Art Education 

in Berlin. The Bauhaus, in which Walter Gropius hoped to enact the program of the Working Council for 

Art, opened in Weimar under the auspices of a local Social Democratic government” [grassetto non 

originalmente nel testo] ; cfr. Joan Weinstein, The End of Expressionism ..., cit., p. 222. 

528Cit. ibidem, p. 227. 



in un mondo perfetto non ci sarebbe stata arte. Ciò è corretto ed esprime soltanto la profonda relazione tra 

arte e insoddisfazione, il carattere rivoluzionario non solo dell‟arte di oggi, ma di tutta e di ogni arte”529. 

 

 La ricusazione da parte dei maggiori artisti espressionisti dell‟ipotesi di una 

alleanza costruttiva tra arte e rivoluzione prende paradossalmente corpo insieme al 

radicarsi dell‟identificazione dell‟Espressionismo in quello stesso binomio nei 

contemporanei attacchi da parte della destra liberale. Nel momento in cui gli 

Espressionisti vedono dissolversi una propria progettualità rivoluzionaria concreta nel 

panorama politico tedesco, l‟Espressionismo continua ad essere respinto dai suoi 

antagonisti in una sorta di limbo radicale e rivoluzionario, un avamposto culturale in terra 

tedesca della temuta rivoluzione sovietica. 

Questo processo di ricusazione dell‟attività politica, unito al permanere di una 

identità di nicchia propria dei gruppi artistici, porta ad una crescente proiezione 

dell‟elemento utopico proprio dell‟arte espressionista su di uno sfondo piú ampio di 

quello offerto dalla realtà tedesca, su di uno sfondo internazionale.  Progressivamente, 

l‟idea di una comunità artistica internazionale dell‟avanguardia inizia a prendere il posto 

della società tedesca, delineandosi come nuovo campo d‟azione dell‟attivismo 

espressionista. Se, come scriveva William Hausenstein nel 1913, l‟Espressionismo era la 

garanzia dell‟avvento di una futura società socialista, nel 1920 l‟attesa da parte degli 

artisti di questa nuova utopica patria poteva essere indirizzata verso 

l‟internazionalizzazione di quei “Rivoluzionari dello Spirito” che non avevano saputo 

crearla in Germania. 

 

                                                 
529Cit. ibidem, pp. 229-230. 



Cap. 6. Canoni, genealogie e peregrinazioni italiane: l’avanguardia europea e la 

gestione dell’eredità futurista 

 

 

Il dibattito sul valore utopico dell‟azione politica avanguardista degli anni 

immediatamente successivi alla fine del primo conflitto mondiale pone gli artisti europei 

di fronte alla disfatta del sistema attivista “rivoluzionario”. Urgono nuovi modelli di 

azione sulla società; i rapporti con il pubblico devono essere vagliati e rimessi alla prova 

sia sul piano estetico che su quello politico. Ciò implica necessariamente una radicale 

revisione dei codici identitari dell‟avanguardia.  

Cos‟è l‟avanguardia artistica, che fine si prefigge nei confronti dell‟arte e della 

società, che modelli di rapporto può instaurare, quando l‟utopia di una fusione perfetta 

nella rivoluzione tra arte e popolo è miseramente fallita? Sono questi alcuni degli 

interrogativi che gli artisti si pongono, rimettendo in questione e ri-inscenando, quasi 

come sotto una lente di ingradimento, i modelli ereditati dal Futurismo italiano.  

 

Il caso di Dada a Berlino 

 

La peculiare pulsione anti-nazionalista dei dadaisti zurighesi, che come abbiamo 

visto si reggeva durante la guerra su di un equilibrio culturale instabile, alternando il 

rifiuto del militarismo tedesco alla celebrazione della cultura modernista italo-francese, 

diviene uno degli elementi chiave che caratterizzano il trapianto del modello di azione 

dadaista in Germania.  

Il lancio pubblicitario del nuovo Club dadaista berlinese, probabilmente ad opera 

di Richard Huelsenbeck, ripercorre sinteticamente i modelli di auto-presentazione già piú 

volte attuati dal movimento zurighese. Si tratta Ŕsostiene un comunicato- di una 

“ramificazione del grande movimento culturale internazionale Dada” che favorisce “la 

comunicazione internazionale su argomenti artistici e letterari”530. Anche le prime azioni 

artistiche si orientano sul modello già messo in atto a Zurigo, con largo spazio dedicato 

                                                 
530 [Dada], in “Vossische Zeitung”, Berlin, 27 Januar 1918, cit. in Hanne Bergius, Das Lachen Dadas. Die 

Berliner Dadaisten und ihre Aktionen, Werkbund-Archiv Band 19, Werkbund Arkiv-Anabas Verlag, 

Berlin-Giessen 1993, p. 23. 



alla pubblica declamazione di poesie prima espressioniste (Expressionistenabend alla 

Galleria I. B. Neumann, 22 gennaio 1918), poi futuriste e dadaiste, inframmezzate da testi 

teorici (Vortragsabend nella sala della Secessione Berlinese, 12 aprile 1918). Diversi tra i 

piú importanti storici del dadaismo tedesco hanno voluto interpretare queste prime azioni 

come una parodia satirica dei modelli di organizzazione delle associazioni artistiche in 

Germania e della loro progressiva burocratizzazione e politicizzazione nel frangente degli 

eventi politico-sociali del 1918531. Ci sembra tuttavia di poter individuare chiaramente 

nelle primissime manifestazioni pubbliche del gruppo un‟accurata ripresa dei programmi 

delle serate del Cabaret Voltaire di due anni prima. Il volantino di presentazione della 

Vortragsabend del 12 aprile 1918, poi denominata dalla critica “Grosse Berliner Dada-

Soirée”, riporta ordinatamente: la lettura di un brano teorico di inquadramento del 

Dadaismo (Il Dadaismo nella vita e nell‟arte) ad opera di Richard Huelsenbeck, 

presentato come “il primo trattato teorico dei principi dadaisti”532 il cui testo può essere 

acquistato presso l‟autore al prezzo di 3 marchi; la presentazione di Versi Futuristi e 

Dadaisti letti dalla traduttrice dei Futuristi in Germania, Else Hadwiger; altri versi 

denominati Sincopazioni, di Georg Grosz; un secondo testo teorico, questa volta di Raoul 

Hausmann, dedicato a Il nuovo materiale in pittura. Non solo il programma rispecchia 

strutturalmente quelli di Hugo Ball, ma la selezione di testi futuristi presentata dalla 

Hadwinger è una versione ampliata di quella piú volte proposta a Zurigo dallo stesso Ball 

sin dal febbraio 1916: composizioni di Marinetti (Trasporto di feriti e Bombardamento 

da: Zang Tumb Tumb), Paolo Buzzi (La torre di Brandenburgo, Il cambio della Guardia 

e Wertheim dal ciclo: Berlino) e Corrado Govoni (Anima), a cui si aggiungono Luciano 

Folgore (La marcia), Aldo Palazzeschi (Lasciatemi divertire) ed infine Tristan Tzara 

(Retraite)533. È possibile che le poesie di argomento guerresco degli italiani siano state 

messe in scena dai dadaisti accentuando gli elementi parodici e anti-militareschi, e 

                                                 
531 Cfr. in particolare Hanne Bergius, Das Lachen Dadas..., op. cit., p. 23-40. L‟argomento sostenuto dalla 

Bergius, e cioé che l‟immagine del Club Dada berlinese presentata dalla stampa come “ramificazione 

organizzativa” di una realtà internazionale fosse “fittiva” e “parodica” in sé e per sé perché relativa ad 

un‟associazione ancora non pienamente organizzata, tende a sottostimare la diretta ascendenza di questa 

pratica dal modello dadaista zurighese, già in sé caratterizzato da una ambivalente tensione tra la volontà de 

identificazione in un raggruppamento e il rifiuto della sua istituzionalizzazione. 

532 ed in effetti il Manifest Dada di Tzara è ancora al di là da venire e sarà pubblicato solo nel dicembre 

1918 sul terzo numero di “Dada”. 

533 Il programma è riportato in copia anastatica in Hanne Bergius, Das Lachen Dadas..., op. cit., p. 31.  



tuttavia non è accettabile, come hanno suggerito alcuni, interpretare la reazione 

tumultuosa del pubblico, che sembra aver impedito perfino a Raoul Haussmann di 

leggere il suo manifesto sui nuovi materiali artistici, solo come la risposta sdegnata della 

borghesia nazionalista tedesca accorsa in massa per la serata della Secessione 

Berlinese534. Ci appare in altri termini parzialmente ingenuo voler riassumere il rapporto 

tra i dadaisti berlinesi e il pubblico semplicemente registrando la reiterazione dello 

stilema dell‟épatement, caratterizzato questa volta da una piú decisa impronta politica. A 

questa data, il pubblico che si ribella e la successiva celebrazione di questo conflitto nelle 

memorie degli artisti-organizzatori hanno senso non tanto in sé, concettualmente, come 

elementi d‟interpretazione ideologica delle vicende dadaiste a Berlino, ma divengono una 

sorta di prova di iniziazione, un cliché sociologico che ha valore di rito di passaggio per 

l‟assunzione dei partecipanti al rango dell‟avanguardia. Lo stesso Grosz, che secondo il 

cronista del “Berliner-Börsen-Courier” aveva presentato quella sera delle “canzoni 

negre”, scrivendo ad un amico qualche settimana dopo, riassunse l‟evento col motto 

sintetico di “danze apaches nella cantina futurista535”. È questo processo di auto-

inscenamento, che è al tempo stesso volontà di partecipazione allo status avanguardista e 

auto-parodia di questo stesso status, a caratterizzare in primis le prese di posizione dei 

dadaisti berlinesi. Questa tensione non si risolve infatti nel mero gioco parodico 

dell‟avanguardia o delle associazioni artistiche “militanti” come il Novembergruppe536, si 

tratta invece di un irrisolto sistema di ambivalenza tra la creazione un gruppo artistico-

intellettuale e la sua volontaria indeterminazione programmatica.  

Rispetto al modello di interpretazione “metaforica” dell‟avanguardia marinettiana 

-quell‟indeterminismo che Prampolini acutamente riscontrava nella strategia di Tzara nel 

                                                 
534 Cfr. ibidem, p. 29. Ma cfr. anche il commento di Tim Benson riguardo a questa serata: “What made the 

evening so decisive, however, was neither the presence of any decidedly innovative Berlin Dada art nor the 

determination of any political program. Most significant was that Expressionism, Futurism, and Cubism 

were, in the words of one reviewer, „noisily renounced‟ with the obligatory „fanaticism‟ expected of new 

art movements”; Timothy O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, UMI Research Press, Ann Arbor 

1986, p. 83. 

535 Lettera di Georg Grosz a Otto Schmalhausen, 29 April 1918; cit. in Hanne Bergius, Das Lachen 

Dadas..., op. cit. p. 30. [I corsivi sono miei.] 

536 Vedi diversamente, secondo questa linea di lettura, l‟interpretazione di Hanne Bergius, ibidem, pp. 29-

33. 



1917-537, la realtà berlinese del 1918 è tuttavia caratterizzata da una piú decisa volontà di 

azione concreta nel contesto artistico. Sotto questo aspetto, essa ripercorre da vicino 

l‟esempio delle prime serate del Cabaret Voltaire di Hugo Ball. Secondo il modello 

futurista, ad esempio, poi seguito dallo stesso Ball per il Cabaret Voltaire, la serata 

dell‟aprile 1918 è anche fonte di un discreto guadagno: la vendita dei biglietti d‟ingresso 

(da uno a tre marchi) porta al ricavo di circa 500 marchi, che Hausmann e Huelsenbeck 

avrebbero voluto investire nell‟apertura di una Galleria d‟arte capace di opporsi a quella 

di Walden538. 

Nel caso berlinese, ed in particolare in riferimento alla posizione di Richard 

Huelsenbeck, l‟idea del Dadaismo si lega costantemente a questa forma concreta di 

attivismo propagandistico, di stampo marinettiano: l‟essere presente, l‟essere visibile che 

finisce paradossalmente per mettere in discussione l‟indispensabilità dei presupposti 

teorici di quello stesso attivismo. Seguendo questa falsariga, la strategia di auto-

determinazione del gruppo berlinese ad opera di Huelsenbeck rispetto all‟autorità di 

Tristan Tzara rispecchia in maniera impressionante quella messa in atto dai fondatori 

delle riviste dei giovani reduci, finanziate da Marinetti539. Scrivendo a Tzara nell‟agosto 

del 1917, Huelsenbeck descrive il nascente gruppo dada berlinese in termini non molto 

diversi da quelli che utilizzerà poi nel supposto auto-ironico annuncio ufficiale alla 

stampa: 

 

 “Come ha visto dalla disseminazione e dall‟effetto di “Neue Jugend”, qui a Berlino abbiamo 

costituito un movimento, che nelle sue dimensioni eguaglia il movimento Dada a Zurigo”,  

 

e, molto rispettosamente, conclude:  

 

                                                 
537 Cfr. qui, capitolo 4. 

538 Lettera di Raoul Haussmann a Hanna Höch, Heidebrick 1-5 Mai 1918: cit. in Hanne Bergius, Das 

Lachen Dadas..., p. 32. 

539 Cfr. qui, capitolo 1. 



“Se Lei ci sostiene, facciamo: 1. una serata di propaganda Dada, 2. un numero di propaganda Dada 

del nostro giornale, 3. una esposizione dadaista che si riferisca direttamente nei discorsi e nei quadri al Suo 

movimento...”540.  

 

L‟ombra del giudizio di Tzara sull‟operato dei berlinesi non è del resto uno 

scrupolo che caratterizzi Huelsenbeck soltanto all‟inizio dell‟impresa dadaista. La sua 

corrispondenza con Tzara procede infatti per diversi anni. Quando nel febbraio del 1919, 

Huelsenbeck si lamenta dell‟operato del collega Johannes Baader, che aveva pubblicato 

nel corso dei mesi precedenti diversi testi parodici sotto lo pseudonimo di Oberdada, 

l‟elemento che decide di mettere in risalto nella sua lettera è ancora una volta la 

ripercussione di quelle azioni in termini di pura propaganda:  

 

“[Baader] con le sue scemenze ha compromesso talmente il Dadaismo a Berlino, che non riesco 

piú a far pubblicare neanche una nota sui giornali”541. 

 

Questo lucida consapevolezza delle strategie di gestione dell‟immagine del 

gruppo, che lo stesso artista di lí a poco teorizzerà, con termini ricalcati dal vitalismo 

marinettiano, nel modello dell‟aktive Typ, che “vive solo attraverso l‟azione”542, convive 

tuttavia con il progressivo rifiuto del modello di attivismo intellettuale proprio del 

Novembergruppe. 

Agli occhi dei dadaisti, infatti, il “gruppo di Novembre” si sta trasformando 

sempre piú in una associazione auto-referenziale, che promuove solo una mera 

celebrazione utopica della funzione dell‟artista e dell‟intellettuale nella società. Contro 

                                                 
540 “Wie Sie aus der Verbreitung und dem Erfolg der Neuen Jugend gesehen haben, haben wir hier in 

Berlin eine Bewegung geschaffen, die in ihrer Grösse ganz der Bewegung Dada in Zürich entspricht 

[...]Wir machen, wenn Sie uns unterstützen: 1. einen Propagandaabend Dada, 2. ein Propagandaheft Dada 

unserer Zeitschrift, 3. eine dadaistische Ausstellung, die in Reden un Bildern direkt auf Ihre Bewegung 

zurückgehen soll...”; lettera di Richard Huelsenbeck a Tristan Tzara, 2 August 1917, riportata in Hanne 

Bergius, Das Lachen Dadas..., op. cit., p. 100. 

541 “...den Dadaismus in Berlin durch seinen Blödsinn so compromittiert hat, dass ich nicht einmal mehr 

Notizen in den Zeitungen unterbringen kann”; lettera di Richard Huelsenbeck a Tristan Tzara, Februar 

1919, ibidem, p. 337. 

542 “Dadaist sollte der Mann sein, der ganz und gar begriffen hat, dass man Ideen nur haben darf, wenn 

man sie im Leben umsetzen kann Ŕ der durchaus aktive Typ, der nur durch die tat lebt, weil sie seine 

Möglighkeit der erkenntnis in sich schliesst”; Richard Huelsenbeck, En avant Dada..., op. cit., p. 11. 



l‟ideologia di questi cosiddetti “aristocratici dello spirito”543, Raoul Hausmann si era 

schierato già all‟indomani della Rivoluzione di Novembre, pur contemporaneamente 

associandosi insieme ad Hanna Höch, Hans Richter e Georg Grosz al neonato 

Novembergruppe544. La reiterata aggressività dei dadaisti nei confronti del gruppo 

artistico-politico dunque sono rivolti in realtà non contro l‟associazione in sé e per sé, ma 

contro il sostrato idealistico specifico della retorica dell‟Espressionismo che, 

all‟indomani della Rivoluzione di Novembre, si tramuta per alcuni artisti in un‟irrealistica 

utopia del gruppo e della sua influenza sociale, contaminando anche le scelte del neonato 

Novembergruppe.  

Questa lotta contro l‟idealismo espressionista è l‟elemento che caratterizza tutte le 

prese di posizione estetiche ma anche politiche del gruppo dadaista nel triennio 1918-

1920. Già i due testi teorici ideati da Huelsenbeck e Hausmann per la serata del 18 aprile 

1918 erano in sostanza due trattati fittamente argomentati per la demolizione ed il 

superamento dell‟estetica espressionista. Scrive ad esempio Huelsenbeck nel suo Il 

Dadaismo nella vita e nell‟arte: 

 

“L‟arte, rispetto alla sua costituzione e al suo orientamento, dipende dal tempo in cui vive- e gli 

artisti sono creature della loro epoca. L‟arte migliore sarà quella che presenta come proprio contenuto 

intenzionale la multiforme questione del proprio tempo, un‟arte che -si vede chiaramente- si è lasciata 

investire dall‟esplosione dell‟ultima settimana, che dopo l‟impatto degli ultimi giorni si ricostituisce 

mettendo insieme i propri brandelli.   

I migliori e piú straordinari artisti sono quelli che, a tutte le ore, raggruppano i pezzi dei loro corpi 

a partire dal caos della cascata della vita, stretti alla mentalità del tempo, con mani e cuori insanguinati.  

L‟espressionismo ha soddisfatto le nostre aspettative per una tale arte, che mette in gioco i nostri 

interessi piú vitali?  

No! No! No! 

Hanno gli espressionisti soddisfatto le nostre aspettative per un‟arte che ci marchi col ferro rovente 

l‟essenza della vita nella carne?  

                                                 
543 Questa espressione, coniata dal filosofo Kurt Hiller (editore dal 1916 al 1923 del periodico “Das Ziel”) 

viene ripetutamente impiegata dai dadaisti berlinesi e da alcuni critici in questi anni per indicare un 

attivismo di tipo spiritualista e fondamentalmente antidemocratico, che si contrappone all‟attivismo di tipo 

piú prettamente politico sostenuto dal periodico “Die Aktion”. Le tesi programmatiche di Hiller ebbero 

effettivamente un certo successo tra alcuni membri del Novembergruppe. 

544“... man militarisiert die geistigen Arbeiter/ Sie erhalten rote Hintenstuaube und Kindersäbel [si 

militarizzano i lavoratori dello spirito/ ricevono pastorali rossi e sciabole-giocattolo]”; Raoul Hausmann, 

Was ist denn gross Geschehen?, in “Die Freie Strasse”, n.9, November 1918. 



No! No! No!”545. 

 

L‟espressionismo, in altri termini, si rivela incapace di provvedere una filosofia di 

vita suscettibile di esprimere l‟epoca moderna. Combinando il modello modernista 

dell‟arte-vita marinettiano con un immaginario traumatico e catastrofico che, 

paradossalmente, deriva anch‟esso in maniera diretta dall‟interpretazione psicologico-

esistenziale del Futurismo proposta tra 1914 e 1918 nei saggi dei critici espressionisti546, 

Huelsenbeck rifiuta il solipsismo idealista di una tendenza che, “volendo combattere il 

naturalismo, ha finito per riscoprire gesti astratti e patetici che portano alla ribalta una 

vita senza contenuto, comoda ed immobile”547, propria di “gente che dà piú importanza 

alla propria poltrona che ai rumori della strada”548.  

Ancora privo di una vera e propria direzione estetica autonoma, il manifesto 

Dadaista di Huelsenbeck si sviluppa in un‟accorta compilazione dei modelli già teorizzati 

da Tzara per la famosa Dada-soirée del 14 luglio 1916 (poema bruitista; poema 

simultaneo; poema statico)549, punteggiata da due brevissimi accenni al Futurismo 

italiano. Questi ultimi sono piuttosto interessanti in quanto, avendo costruito il proprio 

discorso anti-espressionista sui due cardini del binomio arte-vita moderna e del bruitismo, 

                                                 
545 “Die Kunst ist in ihrer Ausfürung eine Richtung von der Zeit abhängig, in der sie lebt, und die Künstler 

sind Kreaturen ihrer Epoche.Die höchste Kunst wird diejenige sein, die in ihren Bewussteinsinhalten die 

tausendfachen Probleme der Zeit präsentiert, der man anmerkt, dass sie sich von den Explosionen der 

letzen Woche werfen liess, die ihre Glieder immer wieder unter dem Stoss des letzen Tages 

zusammensucht. Die besten und unerhörtesten Künstler werden diejerigen sein, die stündlich die Fetzen 

ihres Leibes aus dem Wirrsal der Lebenskatarakte zusammenreissen, verbissen in den Intellekt der Zeit, 

blutend an Händen und Herzen. hat der Expressionismus unsere Erwartungen auf eine solche Kunst erfüllt, 

die eine Ballotage unserer vitalsten Angelegenheiten ist? Nein! Nein! Nein! Haben die Expressionisten 

unsere Erwartungen auf eine Kunst erfüllt, die uns die Essenz des Lebens ins Fleisch brennt? Nein! Nein! 

Nein! ...”; Richard Huelsenbeck, Dadaistiches Manifest, in Dada Almanach (1920), edizione bilingue a 

cura di Sabine Wolf e Michel Giroud, Éditions Champ Libre, Paris 1980, pp. 36-37  

546 Cfr. ad esempio l‟analisi qui proposta precedentemente del saggio di Paul Fechter, Der 

Expressionismus (1914): capitolo 5. Sulla portata del concetto psicoanalitico di “trauma” nella poetica delle 

avanguardie del primo novecento si è aperto recentemente un interessante dibattito. Cfr. in relazione a 

questo concetto le posizioni suggestive ma non sufficientemente contestualizzate nella retorica dell‟epoca 

di Brigid Doherty in Brigid Doherty, “See: We Are All Neurasthenics!” or, The Trauma of Dada Montage, 

in “Critical Inquiry”, vol. 24, n. 1, Autumn 1997, pp. 82-132. 

547 “Unter dem Vorwand, die Seele zu propagieren, haben sie im Kampfe gegen den Naturalismus zu den 

abstrakt-patetischen Gesten zurückgefunden, die ein inhaltloses, bequemes und unbewegtes Leben zur 

voraussetzung haben”; Richard Huelsenbeck, Dadaistiches Manifest, in Dada Almanach (1920), op. cit., p. 

37. 

548“Menschen, denen ihr Sessel wichtiger ist als der Lärm der Strasse”; ibidem. 

549Cfr. qui capitolo 4. 



Huelsenbeck si trova nella necessità evidente di doversi distanziare dal sospetto di una 

troppo diretta filiazione dal movimento italiano. Ecco dunque una esplicita dichiarazione 

di indipendenza “da tutte le tendenze artistiche, e prima di tutte dal Futurismo”, in quanto 

il Dadaismo si pone al di là di tutte le tendenze che affrontano esteticamente la vita550. 

Segue poi una breve precisazione sul concetto di Bruitismo: “[Il Dadaismo] ha 

propagandato la musica bruitista dei Futuristi (della quale non intende generalizzare la 

specificità puramente italiana) in tutte le terre d‟Europa”551. Sono precisazioni 

significative, che riassumono in nuce il principio dell‟appropriazione strumentale di ogni 

possibile pratica estetica utile al fine della propaganda dadaista. 

La frattura tra l‟impiego di una modalità stilistica (in questo caso il Bruitismo) e 

la sua identificazione estetica esclusiva nell‟operato di un gruppo artistico, il rifiuto cioé 

di creare un sistema di identificazione per lo “stile dadaista”, è l‟elemento a nostro avviso 

piú radicale, determinante, e capace di definire il piano di operatività ideologica dei 

Dadaisti berlinesi. Si tratta di uno iato tra stile ed identità, che in maniera totalmente 

diversa, non ideologica ma contingente come abbiamo visto nei primi capitoli, 

caratterizza anche l‟evoluzione interna del movimento Futurista sotto l‟egida di Marinetti 

all‟indomani della morte di Boccioni. Nel caso dei Dadaisti, invece, l‟impiego quasi 

parassitario degli stili delle tendenze artistiche contemporanee diviene parte di una piú 

ampia strategia di manipolazione degli elementi della realtà quotidiana dell‟epoca 

moderna. Stile ed immagine divengono un tuttuno, oggetto di dismembramento e 

rimontaggio semantico da parte dei membri del gruppo Dada.   

Tuttavia questa pratica assume un senso solo se indirizzata ad un contesto 

sociologico capace di individuarne gli elementi di rottura con la tradizione 

dell‟avanguardia artistica precedente. L‟intenzione di Huelsenbeck non è del resto 

contraria ai movimenti artistici (gli Ŕismi) precedenti in quanto tali, si tratta piuttosto di 

un processo di ulteriore straniamento da attuarsi sul pubblico. Quest‟ultimo deve essere 

                                                 
550“Hier ist der scharf markierte Scheideweg, der den Dadaismus von allen bisherigen Kunstrichtungen 

und vor allem von dem FUTURISMUS trennt, den kürzlich Schwachköpfe als eine neue Auflage 

impressionistischer Realisierung aufgefasst haben”; Richard Huelsenbeck, Dadaistisches Manifest, in Dada 

Almanach (1920), op. cit., p. 38. 

551“...er hat die BRUITISTICHE Musik der Futuristen (deren rein italienische Angelegenheit er nicht 

verallgemeinern will) in allen Ländern Europas propagiert”; ibidem, p. 39. Gli stessi temi sono trattati piú 

estesamente in Richard Huelsenbeck, Erste Dadarede in Deutschland, in Dada Almanach (1920), op. cit., 

pp. 104-108. 



messo nella condizione di non poter semplicemente rinchiudere l‟azione dadaista 

nell‟insieme delle attività dell‟avanguardismo artistico, a cui era stato già da tempo 

abituato dalle performances dei Futuristi. Come nel caso della ripresa del modulo della 

provocazione “eroica” delle prime serate, dunque, il discorso dadaista si struttura come 

tentativo di innovazione delle caratteristiche codificate dell‟azione avanguardista ma 

deve tuttavia operare necessariamente all‟interno di quegli stessi recenti codici sociali che 

tenta di desautorare (serate, mostre, periodici).  

Di qui il gioco parodico e l‟inscenamento, la reiterata auto-definizione 

dell‟attività del gruppo avanguardista con la terminologia della burocrazia impiegatizia 

delle agenzie di stampa. Come ha scritto acutamente Tim Benson,  

 

“while the Dadaists sought to purge bourgeois culture by playing themselves off against 

expectations of an „ism‟, they also constructed an ironic myth for their activities using terminology beyond 

the usual jargon of the salon and aesthetics. Expressionists ran „spiritual retail shops‟ while Dadaism had a 

„central office‟ with „managers‟ and „departments‟”552.  

 

La “propaganda”, il termine centrale che caratterizza tutta la corrispondenza tra 

Huelsenbeck e Tzara, diventa al tempo stesso strategia e contenuto esplicito dell‟azione. 

L‟esplicitazione ironica del contenuto propagandistico nei tracts dadaisti, in altri termini, 

impedisce al pubblico di catalogare in maniera immediata le attività dadaiste nelle 

categorie ormai logorate del “movimentismo” futurista. È sull‟efficacia di questo sistema 

di strategia semantica che si gioca il successo delle serate berlinesi. Appare dunque 

comprensibile come, al di là dell‟opposizione all‟Espressionismo -che è un‟opposizione 

filosofica, ideologica ma anche prettamente artistica in campo figurativo e poetico-, 

l‟interesse dei Dadaisti sia rivolto a vagliare quanto il loro attivismo riesca nell‟impresa 

di essere percepito diversamente dai codici di azione già rodati dai Futuristi.  

Per quanto l‟interpretazione del Dadaismo come variante minore del Futurismo 

rimanga a lungo fortemente radicata nella pubblicistica dei quotidiani tedeschi553, un 

                                                 
552 Timothy O. Benson, Raoul Hausmann ..., op. cit., p. 167. Per l‟inscenamento del linguaggio delle 

agenzie di pubblicità, cfr. in particolare lo sketch messo in scena da Huelsenbeck nelle serate del 1919, il 

“Reklame-Büro Dada-Bumbum”, descritto in Hanne Bergius, Das Lachen Dadas..., op. cit., p. 345. 

553 Cfr. ad esempio la recensione di una serata teatrale dadaista offerta dall‟anonimo cronista del 

quotidiano “Deutsches Tage”, nel dicembre del 1919: “Chiacchere e rimucce noiose, insane, miserabili, che 



successo parziale della strategia di distanziamento dei dadaisti giunge l‟anno successivo, 

all‟epoca della prima esposizione Dada a Berlino presso il Graphische Kabinett I. B. 

Neumann. Recensendo l‟esposizione e la serata che la inaugura, il 30 aprile 1919, il 

critico della “Freie Zeitung”, Udo Rusker sostiene: 

 

“Il dadaismo come forma di combattimento, come polemica, è la protesta dell‟artista contro 

l‟ideale culturale del filisteo che vede nella scolarizzazione obbligatoria per tutti la cima estrema della 

civilizzazione [...] Il dadaismo è una strategia dell‟artista per trasmettere al borghese un po‟ della sua 

agitazione interiore che lo rende inattaccabile a qualsiasi tentazione di addormentarsi su di un‟abitudine [...] 

Questo rimane sconcertato: non ha piú niente cui ancorarsi, neanche una parola, perché Dada Ŕnon significa 

niente. In base a quello che vediamo Dada non è una tendenza: è la conferma di un sentimento di 

autonomia, di una diffidenza rispetto alla società, è la protesta contro tutti i greggi, è la protesta contro la 

cinesizzazione dell‟umanità, contro la sua trasformazione da bestia in animale domestico dagli occhi blu e 

dalle enormi corna”554. 

 

Il testo di Rusker, in gran parte modellato sulla critica di Thomas Mann contro il 

“civil letterato” espressionista, individua con particolare lucidità alcuni dei punti 

programmatici del Dadaismo. Questa interpretazione può tuttavia essere stata facilitata 

dal fatto che Rukser si trovava in una posizione preferenziale rispetto al gruppo berlinese, 

essendo il cognato di Hans Richter.  

Una interpretazione leggermente diversa emerge infatti dal resoconto che il 

famoso critico Adolf Behne offre dell‟esposizione del 1919. In primo luogo, per quanto 

la mostra comprendesse disegni, incisioni, sculture in cartone di Raoul Hausmann ed altri 

membri del Novembergruppe come Hanna Hoch, Fritz Stuckenberg, Georg Grosz, 

Arnold Topp, Erica Deetjen, Kurt Bader e Walter Mehring, insieme alle composizioni 

polimateriche e ai disegni del giovane pianista polacco Jefim Golyscheff, Behne sceglie 

di parlarne sotto l‟apparenza di un saggio dedicato solo a quest‟ultimo. Non si tratta in 

                                                                                                                                                 
si comportano nei confronti del discorso parlato come pennelletti futuristi nei confronti dell‟arte pittorica, 

creando una penosa immagine distorta di un atto di varietà; un progetto, dal quale senza invidia si discosta 

il clown del circo, e uno schiamazzo senza senso. Non c‟é niente di peggio della genialità, se non la sua 

inconsistenza”; S., [Die Dadaisten], in “Deutsches Tage-Zeitung”, Berlin, 1 Dezember 1919 [ritaglio di 

giornale raccolto presso l‟Archive Tristan Tzara, Bibliothèque Littéraire Jacques Doucet, Parigi; TZRII 

1919 (166)].  

554Udo Rusker, Dada: Aufführung und Ausstellung im Salon Neumann, Kurfüsterdamm, in “Freie 

Zeitung”, 8 Mai 1919; testo riportato in Dada Almanach (1920), op. cit., pp. 41-42. 



effetti di una svista. Golyscheff, che ha 22 anni, è descritto come un musikalisches 

Wunderkind, pianista affermato e compositore. Nel 1919, oltre alla mostra dadaista in 

aprile, partecipa alla “Mostra di architetti sconosciuti” indetta dall‟Arbeitsrat für Kunst 

con alcuni progetti utopici e alla Grosser Berliner Kunstausstellung nelle file del 

Novembergruppe: sembrerebbe rappresentare da solo la nuova generazione 

espressionista. Tuttavia, come si affretta a sottolineare Behne, diversi espressionisti lo 

rifiutano. 

 

“[Questo] Perché con il suo lavoro Golyscheff solleva una critica all‟Espressionismo, e non senza 

ragione. La critica di Golyscheff non si rivolge contro i risultati degli espressionisti, ma piuttosto ne è 

un‟evoluzione. Si rivolge contro i risultati degli espressionisti solo nel momento in cui gli espressionisti 

diventano “Espressionisti”, in cui traggono la loro infinita felicità di creare dalla loro opera, in cui si 

storicizzano, si tipizzano, divengono insomma “caratteristici”. [...] Sarebbe veramente grottesco che anche 

l‟Espressionismo un bel giorno diventasse Accademia e rifiutasse i “giovani spericolati”. Per di piú nessuno 

può veramente pensare che l‟Espressionismo sia l‟ultima mossa giusta, una volta per tutte, della storia 

dell‟arte”555. 

 

Il giovane Golyscheff, con il suo esotico pedigree di outsider, offre dunque a 

Behne il destro per affrontare il tema polemico che gli sta a cuore. Rifiutando i disegni di 

Golyscheff, l‟Espressionismo si rivela ormai una Accademia consunta che tenta di 

richiudersi in sé, respingendo l‟apporto delle giovani leve. Tra queste, dunque, i 

“dadaisti” si pongono come il futuro dell‟Espressionismo ed il suo necessario 

superamento, in un processo di evoluzione che ha, sintomaticamente, il suo modello 

storico nel Futurismo italiano:  

 

“L‟Espressionismo rischia di diventare cerimonioso Ŕ e diventare cerimonioso e in genere l‟ultima 

fase prima di cadere addormentato. Per questa ragione è necessario lanciare frecce all‟Espressionismo, nel 

                                                 
555 “Die Kritik Golyscheff trifft nicht die Leistung der Expressionisten, solange sie im Fluss ist. Sie trifft 

die Leistung der Expressionisten erst von dem Moment and, wo die Expressionisten Ŕ“Expressionisten” 

werden, wo sie ihre lebendige, unendliche Schaffensfreude aus ihrem Werk ziehen, wo sie historisch 

werden, typisch, charakteristisch, endlich! [...] Es wäre wirklich grotesk, wenn auch der Expressionismus 

eines schönen Tages Akademie würde und “unreife Jungens” refüsierte. Denn das glaubt doch wohl 

hoffentlisch niemand, dass der Expressionismus die letzte rettende Tat der Kunstgeschichte ein für allemal 

sei”; Adolf Behne, Werkstattbesuche. II. Jefim Golyscheff, in “Der Cicerone. Halbmonatsschift für die 

Interessen des Kunstforschers und Sammlers, hrsg. von Prof. Dr. Georg Biermann”, XI, n. 22, 1919, p. 722. 



modo in cui dieci anni fa i Futuristi lanciarono le loro frecce contro l‟Impressionismo. I Dadaisti svolgono 

questo importante servizio di tormentare di continuo l‟Espressionismo”556. 

  

 Come, fattualmente, questa evoluzione abbia luogo, rimane tuttavia un elemento 

abbastanza insoluto nella presentazione di Behne. Forse per questo egli insiste 

continuamente sul carattere di antinormatività impersonato dal giovane Golyscheff 

(“Golyscheff è la mancanza di rispetto assoluta”- è la frase con cui egli inizia il saggio). 

Anche quella per il Dadaismo, quindi, deve essere una adesione “critica”, mai definitiva. 

L‟argomento torna in maniera piuttosto scoperta quando l‟argomentare tocca la questione 

dello stile: 

 

 “Cosa ci ostacola di piú? La Forma! Qual‟é la missione piú urgente del futuro? La distruzione  

della Forma. Di che formazione abbiamo bisogno, quando noi stessi creiamo delle forme?557 La Forma è 

sempre una catena.  C‟é qualcosa di piú impotente di un artista ben istruito? Ne nomino alcuni: Anselm 

Feuerbach, Max Klinger. E anche alcuni di non istruiti: i negri e i bambini”558. 

 

La polemica di Behne, in maniera neppure tanto velata, si indirizza contro quella 

nuova accademia espressionista che, all‟indomani della Rivoluzione, trova, come 

abbiamo accennato nel capitolo precedente, notevole favore tra il pubblico e soprattutto 

in Ludwig Justi, direttore della Nationalgalerie559.  

                                                 
556 Cfr. “Deshalb ist es nötig, auf den einschlafenden Expressionismus Pfeile abzuschiessen, so wie vor 

zehn Jahren die Futuristen auf den Impressionismus ihre Pfeile abschossen”; ibidem, p. 723. 

557 Il gioco di parole impiegato da Behne si basa sulla pluralità di significato della parola tedesca 

“Bildung”, ad un tempo: “forma”, “conoscenza” e “processo di acquisizione di entrambe”, quindi anche  

“educazione”, “formazione”. 

558 “Was hindert uns an der Heiterkeit? Die Bildung! Was ist also die dringendste Aufgabe der 

Gegenwart? Zerstörung der Bildung. Was brauchen wir Bildung, wenn wir selbst bilden? Bildung ist 

immer eine Fessel. Gibt es etwas Ohnmächtigeres als einem gebildeten Künstler? Ich nenne einige: Anselm 

Feuerbach, Max Klinger. Und auch einige ungebildete: die Neger und die Kinder”; Adolf Behne, 

Werkstattbesuche. II. Jefim Golyscheff..., op. cit., p. 725.  

559 La nuova ala “moderna” dell‟istituzione museale inizia infatti in quel periodo a popolarsi di opere della 

prima generazione “espressionista”, o piú esattamente di quell‟espressionismo di matrice fortemente 

fauvista impersonato da Feuerbach e Klinger, che già prima della guerra aveva ottenuto un forte successo 

commerciale. Cfr. qui, capitolo precedente, nota 31, con riferimento in particolare al problema sollevato dal 

saggio di Rose-Carol Washton Long, National or International? Berlin Critics and the Question of 

Expressionism, in Kunstlerische-Austausch/Artistic Exchange (Akten des XXVIII. Internationalen 

Kongresses fur Kunstgeschichte, Berlin, 15-20 Juli, 1992), hrsg. von Thomas Gaehtens, Akademie Verlag, 

Berlin 1993, 521-534. In quello stesso anno “Cicerone” aveva già ospitato un articolo polemico sui criteri 

di selezione per le opere delle gallerie pubbliche, in cui si sottolineava la necessità di sostenere artisti dotati 



Tuttavia, a parte le questioni di polemica commerciale, sostenute del resto, come 

abbiamo visto nel capitolo precedente, anche dal Novembergruppe, l‟elemento piú 

interessante nel testo di Behne è l‟impiego dell‟identità storica del Futurismo come 

modello per il superamento e l‟archiviazione di un‟altra tendenza artistica, in questo caso 

l‟Espressionismo. Pochi anni prima, infatti, come abbiamo piú volte sottolineato, la 

critica attuata dal Futurismo verso l‟Impressionismo veniva presentata dalla stampa 

specialistica tedesca come l‟inizio di un processo di distanziamento della nuova arte 

moderna dalla tradizione naturalistica fine-ottocentesca. Un processo che sarebbe dovuto 

culminare con l‟avvento  dell‟Espressionismo. Nel 1919, Behne semplifica e ribalta 

questo rapporto e fa dell‟ormai accademicizzato Espressionismo il “nuovo 

Impressionismo” da combattere, sull‟esempio dell‟azione futurista.  

Questo mutamento di prospettiva non è un fatto casuale, legato all‟argomentare 

polemico del saggio di Behne. Se quest‟ultimo teme una troppo decisa prevalenza della 

forma e celebra gli artisti “non istruiti”, poche pagine piú avanti, sullo stesso numero 

della rivista, il Professor Franz Landsberger conclude il suo saggio a puntate su 

Impressionismus und Expressionismus con una “Critica dell‟Espressionismo” in cui, pur 

partendo dalle medesime basi interpretative, lancia un appello per un ritorno al principio 

della composizione e dell‟ordinamento degli elementi formali. La critica di Landsberger 

all‟Espressionismo, opposta concettualmente a quella di Behne, identifica tuttavia 

anch‟essa il recente movimento tedesco come un mero proseguimento 

dell‟Impressionismo560.  

                                                                                                                                                 
di una forte personalità individuale Ŕ e quindi non necessariamente già popolari; cfr. C. E. Uphoff, 

Künstler, Kunst und Staat, in “DerCicerone”, XI, n. 12, 1919, pp. 363-368.  

560Offriamo qui, per favorire la comprensione dell‟argomentazione di Landsberger, la traduzione italiana 

di un passaggio del suo saggio: “La bellezza di per sé dei mezzi di rappresentazione di un‟opera d‟arte, ed 

in particolare le sue linee e colori, si rivela superflua se l‟espressività se ne impradronisce. Ma l‟opera 

d‟arte non deve mancare nonostante tutto di un elemento ultimo di piacevolezza: il principio grottesco della 

sua forma, lo stridore delle sue linee e colori, che l‟espressionismo si arrischia a presentare, devono infine 

dare spazio ad un qualche tipo d‟ordinamento, che sia capace di armonizzare tutte le disarmonie, e per via 

del quale l‟occhio umano non si allontani con ripugnanza l‟opera d‟arte, ma al contrario si possa 

abbandonare in essa e possa riposarsi nella sua composizione”; cfr. Franz Landsberger, Impressionismus 

und Expressionismus. IV. Zur Kritik der Expressionismus, in “Der Cicerone”, XI, 1919, n. 22, p. 721. Cfr. 

anche il saggio di Ludwig Coellen pubblicato l‟anno precedente sul periodico “Das Kunstblatt”: “Es lässt 

sich aus stilistischen Geischtspunkten einwandfrei nachweisen, dass der Impressionismus nur eine 

Anfangsstufe des Expressionismus ist und daher inbezug auf seine Allgemeinform mit diesem schon in 

macher Hinsicht übereinstimmt”; Ludwig Coellen, Die Formvorgang in der expressionistischen Malerei, in 

“Das Kunstblatt”, II, n. 3, märz 1918, p. 69. Cfr. anche la recensione di Wilhelm Uhde al saggio 

dell‟allievo di Worringer “Distruzione della forma e costruzione della forma nelle arti plastiche”: Wilhelm 



L‟ambivalenza e, per così dire, il disagio dei critici tedeschi quando si trovano ad 

affrontare la questione della composizione formale nell‟ambito della polemica 

sull‟archiviazione dell‟Espressionismo è del resto comprensibile. Si tratta di una 

questione che come abbiamo visto era rimasta insoluta già qualche anno prima, nel 

momento di maggiore celebrazione di quella stessa tendenza artistica. Ora, al termine del 

conflitto mondiale, la stessa questione si ripresenta mutata di segno, portando con sé tutti 

i riferimenti storico-artistici che ne avevano già caratterizzato la trattazione. Ecco dunque 

che insieme all‟Impressionismo, visto come stile artistico ma ancor piú come 

Weltanschauung di un‟epoca al tramonto, i critici ritornano a rifarsi al Futurismo italiano, 

interpretato questa volta come principio spirituale ma anche modello stilistico fattuale 

capace di contrapporsi alla “dissoluzione formale” impressionista.  

 

Composizione meccanica metafisica: dadaismo, futurismo e le contraddizioni una 

nuova estetica realista 

 

 Sia i dadaisti che i critici d‟arte piú affermati, dunque, concordano su questo 

rinato interesse nei confronti del Futurismo nel momento in cui entrambi cercano 

un‟evoluzione possibile dell‟Espressionismo. Progredendo su questa linea di pensiero, le 

accuse di astrattezza e lontananza dalla realtà moderna espresse da Huelsenbeck verso 

l‟Espressionismo si legano concettualmente alla necessità di ridefinire un modello 

formale ulteriore rispetto all‟astrattismo puro di linee e colori. Il “materialismo” della 

tecnica bruitista inaugurata dal Futurismo diventa in altri termini un modello alternativo 

praticabile, capace di attrarre non solo l‟interesse formale ma anche l‟attenzione 

psicologica dell‟osservatore ed integrare la realtà (con tutto il suo portato psicologico-

emozionale) nell‟opera, come elemento della composizione. Questa linea interpretativa è 

chiaramente descritta da Raoul Hausmann nel testo ideato per la “Grosse Berliner Dada-

Soirée” dell‟aprile 1918, Il nuovo materiale in pittura, poi pubblicato sotto il titolo di 

Cinema sintetico della pittura: 

 

                                                                                                                                                 
Uhde, Formzertümmerung und Formaufbau in der bildenden Kunst, in “Das Kusntblatt”, n. 10, Oktober 

1919, pp. 317-319. 



“L‟Orfismo cubista, il Futurismo, che riuscirono a realizzare una compenetrazione dei loro mezzi 

(colori su tela, poi cartone, capelli artificiali, legno, carta), sono stati poi limitati dalla loro stessa obiettività 

scientifica. L‟Art Dada [in francese nel testo] offrirà loro un grande rinnovamento, una spinta verso la reale 

esperienza di tutti gli accostamenti. Dada: è questa la completa cattiveria benevola, l‟unica forma 

d‟espressione figurativa giustificata, insieme all‟esattezza della fotografia, e l‟elemento di equilibrio 

nell‟esperienza generale della vita Ŕ chiunque porti a un compimento interiore la propria tendenza piú 

intima, è un dadaista. In Dada Lei riconoscerà il suo reale stato: costellazioni meravigliose in materiale 

reale: filo, vetro, cartone, tessuto, che corrispondono organicamente alla Sua personale fragilità ed 

inconsistenza”561. 

 

 L‟impiego di diversi materiali viene letto in altri termini non come una pratica di 

costruzione ed assemblaggio oggettivo dell‟opera, ma come proiezione psicologica, 

equivalenza soggettiva tra percezione emozionale e composizione. Questa caratteristica 

non è propria solo del gruppo dadaista, ma diviene bensí elemento di distinzione anche 

per alcuni artisti legati al gruppo dello Sturm di Walden.  

Il cosiddetto “futurista tedesco” Johannes Molzahn e soprattutto Kurt Schwitters 

interpretano le riflessioni di Hausmann, cercando una nuova via di conciliazione tra i 

codici della composizione astratta espressionista e la necessità di inserire in questa il 

principio dell‟eterogeneità dei materiali562. Questa rivalutazione degli elementi 

compositivi espressionisti, attuata costringendovi il portato psicologico del Bruitismo, 

diviene progressivamente un elemento centrale del dibattito artistico tedesco del periodo.  

                                                 
561“Kubistischer Orphismus, Futurismus, die ihre Mittel, farbe auf Leinwand, dann Papee, künstliche 

Haare, Holz, Papier in wirkliche Durchdringungsbeziehung zu bringen vermochten, wurden zuletzt von 

ihrer eigenen wissenschaftlichen Objektivität gehemmt. L‟Art Dada wird ihnen eine ungeheure 

Erfrischung, einen Anstoss zum wirklichen Erleben aller Beziehungen bieten. Dada: das ist die vollendete 

gütige Bosheit, neben der exakten Photografie die einzig berechtigte bildliche Mitteilungsform und Balance 

im gemeinsamen Erleben Ŕ Jeder der in sich seine eigenste Tendenz zu Erlösung bringt, ist Dadaist. In 

Dada werden Sie Ihren wirklichen Zustand erkennen: wunderbare Konstellationen in wirklichem Material, 

Draht, Glas, Pappe, Soff, organisch entsprechend Ihrer eigenen geradezu vollendeten Brüchigkeit, 

Ausgebeultheit”; Raoul Hausmann, Synthetisches Cino der Malerei (1918), ora in Raoul Hausmann, Am 

Anfang war Dada, hrsg. von Karl Riha und Günter Kämpf, Anabas-Verlag, Steinbach/Giessen 1972, pp. 

28-29. Per l‟analisi delle fonti teoriche del testo di Hausmann, cfr. Timothy O. Benson, Raoul Hausmann..., 

op. cit., capitolo 3, in part. pp. 79-88. 

562 Questa vicinanza, per quanto problematica per la polemiche che oppongono i Dadaisti a Walden, è 

riconosciuta anche da Walter Mehring, nella sua recensione delle personale di Schwitters allo “Sturm”: 

“Vom kunstlerischem Wollen in Worten einen anderen Begriff zu geben als das Erlebnis, bleibt immer ein 

Widersinn; zusammenfassend als ästhetische Wertung kann man sagen, dass Schwitters ein Mittel schefft 

zwischen Stuckenberg, dem führenden Künstler des deutschen Kubismus und den Arbeiten der Dadaisten, 

vor allem R. Hausmann”; Walther Mehring, Berliner Austellungen: Kurt Schwitters im “Sturm”, in “Der 

Cicerone”, XI, n. 14, p. 462. 



Pochi mesi dopo la mostra dadaista di aprile, nel luglio 1919, Kurt Schwitters 

pubblica sulla rivista di Walden “Der Sturm” il suo primo intervento teorico, in cui 

definisce i principi delle sue nuove opere, esposte da Walden: 

 

 “I quadri Pittura-Merz sono opere d‟arte astratte. La parola Merz significa, essenzialmente, il 

montaggio complessivo di tutti i materiali immaginabili a scopo artistico e, tecnicamente, il principio di 

indifferenza dei singoli materiali. La Pittura-Merz si serve non solo del colore e della tela, dei pennelli, 

della tavolozza, ma piuttosto di tutti i materiali percepibili dagli occhi e di tutti gli strumenti necessari. 

Perciò è inessenziale, se tutti i materiali impiegati erano già stati formati per qualche scopo oppure no. La 

ruota della carrozzina, la rete metallica, lo spago e la bambagia sono fattori a parità di diritto equiparabili ai 

colori. L‟artista interviene attraverso la scelta, la distribuzione e la configurazione dei materiali 

nell‟opera”563. 

 

 Piú che nel campo della pittura, Schwitters aveva assorbito come Hugo Ball i 

principi dell‟estetica futurista soprattutto attraverso le opere del poeta August Stramm. 

Solo con questa mostra del 1919 allo Sturm decide di interrompere una proficua carriera 

di pittore accademico ad Hannover, per dedicarsi ai dibattiti dell‟estetica moderna. 

L‟attualità della presa di posizione di Schwitters non passa inosservata. Il dadaista Walter 

Mehring, recensendo la mostra sul periodico “Der Cicerone”, sottolinea come il pittore 

sfrutti quell‟“anticaglia romantica” che è “l‟impulso sensuale della materia” nell‟arte per 

spingerla alle ultime conseguenze e raggiungere attraverso l‟impiego dell‟oggetto reale in 

se stesso una immagine complessiva che non è oggettiva, ma anzi assomiglia ad “una 

sorta di espressionismo di genere”. In questa sua ricerca, secondo Mehring, Schwitters 

crea un modello intermedio tra il Cubismo di Fritz Stuckenberg e il Dadaismo di Raoul 

                                                 
563 “Die Bilder Merzmalerei sind abstrakte Kunstwerke. Das Wort Merz bedeutet wesentlich die 

Zusammenfassung aller erdenklichen Materialien für künstlerische Zweke und technisch die prinzipiell 

gleiche Wertung der einzelnen Materialien. Die Merzmalerei bedient sich also nicht nur der Farbe und der 

Leinwand, des Pinsels, der palette, sondern aller vom Auge wahrnehmbarer Materialien und aller 

erforderlichen Werkzeuge. Dabei ist es unwesentlich, ob die verwendeten Materialien schon für irgend 

welchen Zwek geformt waren oder nicht. Das Kinderwagenrad, das Drahtnetz, der Bindfaden und die 

Watte sind der Farbe gleichberechtigte Faktoren. Der Künstler schafft durch Wahl, Verteilung und 

Entformung der Materialien”; Kurt Schwitters, Die Merzmalerei, in “Der Sturm”, X, n. 4, 4 Juli 1919, p. 61 

e successivamente ripubblicato in “Der Zweemann”, I, n. 1, November 1919, p. 18 e “Der Cicerone”, XI, n. 

18, 1919, p. 580 e 582; ora in Kurt Schwitters. Das Literarische Werk, V. Manifeste und kritische Prosa, 

hrsg. von Friedhem Lach, Du Mont Buch Verlag, Köln 1981, p. 37. 



Hausmann564. Parallelamente, sulle pagine di “Das Kunstblatt”, Daniel Henry 

[Kahnweiler] ridimensiona il significato psicologico della Merzmalerei di Schwitters 

riallacciandola alla tradizione del collage cubista e della scultura boccioniana565. Al 

successo decretato da “Der Cicerone”, Kahnweiler risponde non senza una certa 

sufficienza, cercando in maniera sbrigativa di far rientrare la questione: 

 

 “Il Cicerone ammira questa „nuova scoperta‟.  

Ora, questa questione del materiale è essenzialmente insignificante: ciò che conta non è il 

materiale, ma il valore dell‟opera creata”566.  

 

Kanhweiler in questo stesso periodo sta scrivendo il suo famoso saggio sul 

Cubismo, interpretato appunto come la nuova alleanza tra i principi di rappresentazione 

lirica e di costruzione del quadro567. L‟impiego dell‟oggetto reale nel quadro è per lui 

garanzia non di una frattura, ma di una continuità psicologica tra la composizione e il suo 

valore di rappresentazione. Non di “Bruitismo”, inteso come portato psicologico della 

materia, dunque, per lui si tratta, ma di tautologia: la realtà stessa che garantisce il 

realismo concettuale dell‟opera. 

Le diverse posizioni che si sviluppano attorno all‟opera di Schwitters, e anche le 

reiterate giustificazioni in senso “astrattista” dell‟impiego di materiali eterogenei 

proposte dal pittore per spiegare le sue opere, non esulano tuttavia dalla questione 

centrale che monopolizza la critica in questi mesi: l‟evoluzione dall‟Espressionismo e la 

necessità di rivedere i criteri della composizione pittorica. 

Quando pochi mesi dopo da Monaco di Baviera il critico e gallerista Leopold 

Zahn presenta al pubblico tedesco il gruppo dei Valori Plastici, è proprio il principio della 

                                                 
564 Cfr. Walter Mehring, Ausstellungen: Berliner Ausstellungen- Kurt Schwitters im “Sturm”, in “Der 

Cicerone”, XI, n. 14, 1919, p. 462. 

565 Cfr. Daniel Henry [Kahnweiler], Umschau: Merzmalerei, in “Das Kunstblatt”, n. 11, November 1919, 

p. 351. Sulla attribuzione del saggio a Kahnweiler e la sua interpretazione, cfr. Annegreth Ill, Decoding 

Merz. An interpretative study of Kurt Schwitter‟s early work, 1918-1922, PhD Dissertation, University of 

Texas at Austin, Austin 1990, pp. 249-250. 

566 Daniel Henry [Kahnweiler], Umschau: Merzmalerei, cit. in traduzione inglese in Annegreth Ill, 

Decoding Merz..., op. cit., p. 250. 

567 Il testo uscirà con lo stesso pseudonimo del saggio su Schwitters: Daniel Henry, Der Weg zum 

Kubismus. Mit 47 Zinkätzungen und 6 Gravüren, Delphi-Verlag, München [s.d. ma 1921]; cfr. la 

recensione di Wilhelm Uhde, Neue Bücher, in “Der Cicerone”, XIII, n. 1, 1922, p. 33 e Daniel Hanry 

Kahnweiler, La montée du cubisme, dans Id., Confessions esthétiques, Gallimard, Paris 1963. 



costruzione interna del quadro che egli rivendica come punto di forza del nuovo gruppo 

italiano: 

 

“Un mondo strano, immobile Ŕ quasi sinistramente immobile Ŕ si costruisce.  [...] Le cose non 

sono là per amore della loro materialità, ma piuttosto come some simboli matematici e leggi geometriche. 

[...] L‟uomo come organismo vitale è bandito da questo mondo cristallino. Ha il diritto di entrarvi solo 

come manichino, dimostrazione della meccanicità del corpo umano”568. 

 

Sullo stesso numero della rivista, poche pagine dopo, Konstantin Umanski 

pubblica il suo famoso saggio sull‟arte di Tatlin, che, privo di immagini, rimarrà per i due 

anni successivi una delle pochissime testimonianze sul costruttivismo disponibili in 

Occidente. Scrive Umanski: 

 

“L‟arte è morta, viva l‟arte, l‟arte della macchina con la sua costruzione e logica, il suo ritmo, i 

suoi componenti, il suo materiale, il suo spirito metafisico. Ŕ L‟arte dei “controrilievi”. Questa non 

considera indegno dell‟arte nessun tipo di materiale. Legno, vetro, carta, fogli di metallo, ferro, viti, chiodi, 

armature elettriche, schegge di vetro per ricoprire le superfici, la mobilità di alcune parti dell‟opera e così 

via”569. 

 

Una nota della redazione del giornale, pubblicata come chiusa all‟articolo, si 

affretta a precisare che l‟“arte della macchina” descritta da Umanski è già stata presentata 

al pubblico tedesco in occasione della mostra di “Merzmalerei” di Schwitters allo Sturm 

e che, come ha recentemente sottolineato Daniel Henry sulle pagine di “Das Kunstblatt”, 

quest‟arte deriva dal cubismo francese. “Der Ararat” mette esplicitamente in relazione 

queste ricerche anche con quelle dei futuristi italiani e dei dadaisti tedeschi e riconosce 

                                                 
568 “Eine seltsame, Stille - fast unheimlich stille - welt baut sich auf. [...] Die dinge sind nicht um ihrer 

Materialität willen da, sondern als Symbole mathematischer und geometrischer Gesetze. [...] Der Mensch 

als Vitalitätsorganismus ist aus dieser kristallinischen welt verbannt. Nur als Mannequin, der die Mechanik 

des menschlichen Körpers demonstriert, hat er Zutritt”; Leo Zahn, Italien: Die metaphysische Malerei, in 

“Der Ararat”, München, n. 4, Januar 1920, p. 8. 

569 “Die kunst ist tot, es lebe die Kunst, die Kunst der maschine mit ihrer konstruktion und Logik, ihrem 

Rhythmus, ihren Bestandteilen, ihrem Material, ihrem metaphysischen Geist. - die Kunst des 

"Kontrereliefs". Dieses findet keine Art von Material der Kunst unwürdig. Holz, Glas, Papier, Blech, Eisen, 

Schrauben, Naegel, elektrische Armaturen, glaeserne Splitter zum Bestaeuben der Flaeuchen, die 

Mobilitaetsfaehigkeit einzelner Teile des Werkes usw.  - alles das wird zu rechtmaessigen Mitteln der 

Kunstsprache erklaert, und ihre neue Grammatik und Aesthetik fordert vom Kuenstler eine weitere 

gewerkschaftlichen Maschine”; Russland: Neue Richtungen in Russland von Konstantin Umanski (aus 

Moskau), in “Der Ararat”, München, n. 4, Januar 1920, p. 12. 



che esse giocano un ruolo anche nella nuova arte metafisica italiana. Questo veloce 

riconoscimento, apparentemente insignificante, assume tuttavia un‟importanza 

fondamentale nel procedere della polemica che Leopold Zahn e il suo giornale 

organizzano nei mesi successivi. 

Nell‟aprile 1920, “Der Ararat” riassume in prima pagina la situazione artistica in 

un‟alternativa capitale: “Dadaismo o Classicismo?”. Rinforza il messaggio in coda 

all‟articolo con due ulteriori dicotomie: “Autoironia o auto-evoluzione? Demolizione o 

costruzione?”. Ad illustrare le due possibili strade che si offrono all‟artista 

contemporaneo, due opere: una litografia di Schwitters e Le figlie di Lot di Carrà.  

Il testo si snoda come un serrato attacco contro il dadaismo, identificato appunto 

come forza distruttiva e negazione radicale di ogni ipotesi di senso. Tuttavia le categorie 

storiche ed estetiche di Zahn, autore del pezzo, seppure utilizzate con una certa 

imprecisione, mirano piú a fondare una nuova tendenza figurativa, piuttosto che a fornire 

una analisi approfondita del dibattito tedesco intorno a Dada. Per far questo, ecco dunque 

risorgere il metodo della classificazione evolutiva che ripota in gioco Futurismo ed 

Espressionismo accanto al piú recente Dadaismo. Ma la linea è questa volta mutata di 

segno rispetto ai modelli che abbiamo visto precedentementi proposti dalla critica 

tedesca: 

 

“Il Dadaismo è tanto poco un preludio piuttosto che una conclusione, proprio come fu conclusione 

il Futurismo: è la conclusione dell‟Espressionismo, o del Cubismo (come il Futurismo fu la fine 

dell‟Impressionismo). Anche il Dadaismo aderisce così strettamente alla filosofia di „épater les bourgeois‟, 

come fece il Futurismo. Tutte le battute bruitiste e coprologiche, con cui i Futuristi irritarono i padiglioni 

auricolari borghesi, i Dadaisti le utilizzano per lo stesso scopo. Anche la mania dadaista dei manifesti è una 

trovata futurista. (La matinée dadaista che ha avuto luogo il 5 febbraio 1920 al Grand-Palais a Parigi è stata 

un‟orgia senza paragoni di manifesti...)”570. 

 

                                                 
570 “Der dadaismus ist ebensowenig wie der Futurismus ein Auftakt, sondern ein Ausklang: Ausklang des 

Expressionismus bzw. des kubismus <wie der futurismus Ausklang des Impressionismus war>. Am „épater 

les bourgeois‟, das dem Futurismus so wichtig war, haelt auch der dadaismus fest. Alle bruitistischen und 

koprologischen Spasse, mit denen die Futuristen das buergerliche Trommelfell irritierten, benuetzen die 

dadaisten zu gleichen Zwecken. Auch die dadaistiche manifest-manie ist futuristisches Erbuebel (Die 

dadaisten-Matinée, die am 5 Febr. 1920 im Pariser Grand Palais stattfand, war eine beispiellose 

Manifestorgie...)”; Leopold Zahn, Dadaismus oder Classicismus?, in “Der Ararat”, II, n. 7, April 1920, pp. 

50-52.  



Nella nuova sistemazione evolutiva proposta da Zahn, identità italiana e tedesca si 

affiancano parallele e l‟una offre una risposta alla crisi dell‟altra. La saldatura tra 

Futurismo italiano e Dadaismo tedesco sembra voler suggerire una confluenza della due 

situazioni artistiche nazionali, per le quali l‟icona del futurista “pentito” Carlo Carrà, pare 

assumere un valore di riferimento. Non sono sufficienti le proteste che giungono 

prontamente dall‟Italia a testimoniare la vitalità del Futurismo nella Penisola571.  

Tuttavia, al di là delle linee direttive auspicate da Zahn572, la complessità della 

situazione permette anche piú attente interpretazioni, sulla falsariga di quel frettoloso 

riferimento che il suo stesso periodico aveva pubblicato in calce all‟articolo di Umanski.  

La confluenza di Futurismo, Dadaismo e Metafisica sotto la comune categoria del 

“macchinismo” non passa infatti inosservata ai pittori del gruppo Dada. In un testo 

pubblicato nel febbraio di quell‟anno, Raoul Hausmann aveva interpretato la marionetta 

come il moderno correlativo simbolico del funzionamento dell‟animo umano e dei suoi 

condizionamenti573, mentre Georg Grosz commenta le proprie opere del 1920 [come 

Diabolospieler], fortemente influenzate dall‟esempio di Carrà, in termini di un nuovo 

realismo anti-psicologico, in cui l‟umanità come soggetto dell‟opera si rivela concetto 

collettivo, “quasi meccanico”574. Lo stile “metafisico” è in altri termini per Grosz e 

Hausmann un tramite stilistico temporaneo, che permette però quell‟esercizio 

compositivo capace di affrancare entrambi da quei residui di struttura compositiva 

espressionista che le polemiche ideologiche e letterarie non erano riuscite ad eliminare. 

Già in una lettera del 1918 ad Hanna Höch, Hausmann aveva chiarito le proprie 

intenzioni: 

                                                 
571“Der Futurismus ist noch immer eine der vitalsten Bewegungen in Italien”- così si apre l‟articolo 

inviato da Firenze nel luglio 1920 e che contiene un lungo riassunto delle piú recenti attività del 

movimento, relative al teatro e al manifesto di Fedele Azari; V. D., Italien. Die Situation der neuen Kunst 

in Italien, in “Der Ararat”, n. 9-10, September-Oktober 1920, p. 110-112.  

572 Cfr. anche il saggio dello stesso anno in cui il critico e gallerista pone a confronto i due artisti esposti 

dalla galleria Goltz di Monaco in quell‟anno, proponendoli come modelli per, rispettivamente, un nuovo 

naturalismo e un nuovo classicismo: Leopold Zahn, George Grosz Ŕ Paul Klee, in “Valori Plastici”, II, n. 

7-8, 1920, pp. 88-89; ora in Antonello Negri, Carne e Ferro. La pittura tedesca intorno al 1925 e 

l‟invenzione della Neue Sachlichkeit, Nike, Milano 1999, pp. 150-153. 

573 Raoul Hausmann, Kabarett zum Menschen, in “Schall und Rauch”, I, n. 3 Februar 1920, pp. 1-2. 

574 Georg Grosz, Zu meinen neuen Bildern, in “Das Kunstblatt”, V, n. 1, Januar 1921, pp. 11-14. Cfr. sulla 

questione anche Catherine Wermester, Poupées politiques, poupées mécaniques. Quelques réflexions 

autour de la technique dans l‟art allemand de la République de Weimar, in “Cahiers du Musée National 

d‟art Moderne”, n. 68, été 1999, pp. 64-81. 



 

“Tu non consideri i miei sforzi artistici come un allontanamento dall‟Espressionismo. Gli artisti 

espressionisti, ad esempio, vogliono costruire una poesia come se dovessero intagliarla in un muro di legno. 

Il Dadaista non può certo volere questo: non vuole tradurre qualcosa che oggi ha un carattere prettamente 

meccanico, come la tipografia, o la sua forma dinamica, come l‟arte dadaista della tipografia, in un altro 

materiale. È precisamente l‟elemento meccanico che deve essere  messo in risalto”575. 

 

In questo senso il “mondo strano, immobile” popolato da “simboli matematici e 

leggi geometriche” della pittura metafisica descritta da Zahn offre l‟occasione di 

combinare il portato psicologico, e spesso apertamente politico, dell‟opera in una 

struttura formale distante dai paradigmi empatici dell‟espressionismo. Il “realismo” 

proposto da Grosz nel suo scritto, è una sorta di “grado zero” della composizione, che 

egli stesso avvicina al mimetismo fotografico (“il tracciato della linea è non-individuale, 

fotografico, io costruisco per creare dei volumi [...]”576). Già Zahn Ŕ e del resto lo stesso 

De Chirico- aveva nel suo saggio di gennaio sottolineato il valore concettuale delle 

congregazioni di oggetti metafisiche e la reificazione dei riferimenti alla figura umana 

attuata tramite il modulo “meccanicistico” del manichino. 

 Quando nell‟estate di quell‟anno la Erste Internationale Dada Messe (Prima Fiera 

internazionale Dada) si apre nella galleria del collezionista ed esperto sinologo Dottor 

Otto Burchard, non è dunque un caso che tra manichini con la testa di lampadine, 

fantocci anti-militaristi e collage e acquerelli “metafisici”, Grosz e il “fotomontatore” 

John Heartfield si facciano ritrarre mentre reggono un cartello su cui si legge: “L‟arte è 

morta, viva l‟‟arte delle macchine‟ di Tatlin”.  

Il valore polemico delle opere esposte in mostra sopravanza decisamente ogni 

pretesa di proporre una univoca risoluzione estetico-teorica. Tuttavia anche l‟impiego 

dell‟impianto compositivo metafisico rientra in un atteggiamento piú generale che si 

evince dagli oggetti in mostra. Si tratta di una particolare strumentalizzazione del 

                                                 
575 “Meine neue Kunstbestrebungen betrachtest Du nicht als Loslösung vom Expressionismus. So wird 

z.B. der expressionistsche Künstler ein Gedicht, wie den Wald in Holz schneiden wollen. Der Dadaist kann 

das garnicht wollen: er wird nicht etwas, was heute rein maschinellen Charakter hat, wie Typographie, oder 

ihre dynamische Form, wie die dadaistische Art der Typographie, in ein anders Material übersetzen. Gerade 

das maschinelle daran soll differenziert werden”; Raoul Hausmann ad Hanna Höch, 5 luglio 1918, cit. in 

Timothy Benson, Raoul Hausmann ..., op. cit., p. 230. 

576 Georg Grosz, Zu meinen ..., op. cit. 



realismo, non inteso in senso naturalista, ma come un processo mimetico 

consapevolmente estremizzato, capace di mettere in risalto l‟intrinseca identità artificiale 

e artificiosa del fatto artistico. Il realismo dadaista è un realismo concettuale e 

gnoseologico prima ancora che contenutistico. Raoul Hausmann lo sostiene apertamente 

quando nella brochure che accompagna la mostra, sviluppa le idee de Il nuovo materiale 

in pittura, giungendo a negare ogni pretesa di artificio artistico: alla rappresentazione si 

sostituisce la realità stessa. L‟elemento nuovo, rispetto alle teorizzazioni precedenti e 

anche a quelle di Schwitters, è l‟integrazione dell‟oggetto già reso immagine in opere 

precedenti Ŕo, in particolare, dell‟oggetto fotografico- come surrogato tautologico della 

realtà. 

 

“[...] il Dadaismo è la reazione a queste vecchie ricerche di negazione dell‟oggettività, la forza 

motrice da cui si sono sviluppati gli Impressionisti, Espressionisti, Cubisti e anche i Futuristi (in quanto 

questi non vollero capitolare davanti al Film); il Dadaista invece non porta ancora  avanti questa necessita‟ 

di far concorrenza alla macchina fotografica, o insufflarle un‟anima, che gli faccia preferire (come gli 

Impressionisti) una pessima lente all‟occhio umano, o gli faccia rappresentare il mondo in un‟ottica 

personale mettendo la macchina fotografica storta o sottosopra. 

I dadaisti dicono: se prima masse di tempo, amore ed energie venivano impiegate per dipingere un 

corpo, un fiore, una casetta, un chiaroscuro, adesso noi abbiamo solo bisogno di prendere le forbici e 

ritagliare dalle rappresentazioni fotografiche tutte queste cose, di cui abbiamo bisogno; esistono d‟altronde 

anche oggetti di dimensioni piú piccole, e per questi non abbiamo bisogno di rappresentazioni, ma 

prendiamo direttamente gli oggetti stessi, per esempio un coltello da tavola, un portacenere, un libro; pure 

cose, che sono state già dipinte nei musei d‟arte antica, ma anche lì solo dipinte in piano”577. 

 

                                                 
577 “Der dadaismus ist die Reaktion auf alle diese Verleugnungsversuche des Tatsächlichen, die ie [sic] 

Triekraft des Impressionisten, Expressionisten, Kubisten und auch der Futuristen (indem sie nich vorm 

Film kapitulieren wollten) gewesen sind; aber der Dadaist unternimmt es nichts etwa wieder, mit dem 

Photographenaparat zu kunkurrieren, oder ihm gar eine Seele einzubauchen, indem er (wie die 

Impressionisten) der schlechste Linse: dem menschlichen Auge der Vorzug gibt, oder (wie die 

Expressionisten) den Apparat umdreht und duernd [sic] bloss die Welt im eigenen Busen darstellt. Die 

Dadaisten sage [sic]: Wenn früher Unmengen von Zeit, Liebe und Anstrengung auf das Maln eines 

Körpers, einer Blume, eines Hutes, eines Schlagschattens usw. verwandt wurden, so brauchen wir nur die 

Schere nehmen und uns unter den Malereien, photographischen darstellungen all dieser Dinge 

ausschneiden, was wir brauchen; handelt es sich um Dinge geringeren Umfangs, so brauchen wir auch gar 

nicht Dastellungen, sondern nehmen die Gegestände selbst, z. B. Taschenmesser. Aschenbecher, Bücher 

etc., lauter Sachen, die in dn Museen alter Kunst recht schön gemalt sind, aber doh nur gamalt”; Raoul 

Hausmann, Zur Einführung, in Erste Internationale Dada Messe, brochure-catalogo [Berlin, 1920], s.p. 



 L‟estetica del collage si inquadra dunque concettualmente ancora nel contesto 

della polemica intorno ai principi compositivi espressionisti, col tentativo di offrirne un 

superamento attraverso la tradizione bruitistica. Tuttavia l‟eliminazione di ogni possibile 

diaframma personalistico che garantisca un‟aura di “artisticità”, come attuato da 

Impressionisti ed Espressionisti, testimonia anche della polemica orchestrata direttamente 

ad usum del mercato artistico dell‟epoca. In quest‟ottica anche il tempismo 

nell‟appropriarsi della definizione di „arte della macchina‟ sulla base delle scarse notizie 

appena divulgate da Umanski è sintomo, piú che di una preconizzazione dell‟estetica 

meccanica, di una urgenza polemica contro il sistema di valori su cui si regge il mercato 

artistico. Nell‟anticipare per filo e per segno in catalogo le prevedibili reazioni dei critici 

berlinesi alla mostra, Hausmann si immedesima nel loro paternalismo snobistico verso 

l‟arte meccanica di Tatlin (“forse vendibile in Russia, ma qui è solo testimonianza di 

mancanza di talento”578). In questo senso il mito del talento artistico viene smascherato 

nella sua prosaica funzione di garanzia del sur-valore economico attribuito agli oggetti 

d‟arte.  

L‟impellenza di una presa di posizione morale contro il mercato artistico si 

sviluppa tuttavia ancora secondo stilemi conosciuti. Non è difficile accorgersi come 

Hausmann ripercorra a questo punto una serie di tematiche estrapolate dai manifesti 

marinettiani: “I dadaisti riconoscono come unico programma il dovere di porre la 

contemporaneità come contenuto dei loro quadri” sostiene e, piú sotto, si lancia nel 

progetto di “salvare” niente di meno che la Venere di Milo, alter ego della Vittoria di 

Samotracia tanto vituperata da Marinetti, attribuendole una nuova testa con un gesto 

arbitrario, così da estirparne definitivamente il valore di mercato e rendere l‟arte antica 

“contemporanea”579. Le allusioni alle polemiche modernolatre del Futurismo non sono 

soltanto una facile ripresa di topoi ormai famosi; ciò che Hausmann intende sottolineare è 

la volontà di arrivare ad un‟arte della contemporaneità che rifiuti però il proprio mito: 

non un ribaltamento del sistema di valori tra passato e presente (che sarebbe 

modernolatria futurista), ma il suo completo annullamento in una sorta di Wunderkammer 

del contemporaneo. La mostra dadaista è una “Fiera” di oggetti concepiti per 

                                                 
578 Raoul Hausmann, Was die Kunstkritik nach Ansicht des Dadasophen zur Dadaausstellung sagen wird, 

ibidem. 

579 Raoul Hausmann, Zur Einführung, op. cit., s.p.. 



l‟aggressione sistematica dei principi di autorità, sociale, politica, artistica su cui si regge 

la Berlino dell‟epoca. E tuttavia, parafrasando quanto è stato scritto sulle 

Wunderkammern antiche, è anche “un ambiente di esercitazione della fusione di 

significato e forma”580 in cui il valore degli oggetti non si limita alla traduzione della loro 

nuova tassonomia, questa volta ideologica. L‟oggetto dadaista si pone come parte di un 

nuovo assemblaggio significante ma rimane anche intrinsecamente materia, oggetto, 

tautologia. L‟artificialità del processo dell‟assemblare, del riunire una “congerie” -nel 

senso proprio, etimologico del termine581- diviene parte del significato. In questo senso 

permane, ed anzi si approfondisce e si concretizza anche nel richiamo parodico al 

modello della “Fiera campionaria”, l‟idea di una confluenza tra il principio “tautologico” 

del bruitismo futurista e l‟attitudine compositiva metafisica.  

Ma fino a che punto le problematiche formali e sociali evidenziate da Grosz e 

Hausmann ed il permanere dell‟eredità futurista possono dirsi elementi decisivi e 

condivisi per gli artisti che si riconoscono come „moderni‟ in questo anno 1920? 

 

Poetica del moderno e politica del gruppo modernista in Francia 

 

Rispetto a quanto avviene a Berlino, l‟avventura dadaista francese si differenzia 

per un diverso approccio nei confronti delle problematiche estetiche dell‟arte moderna. Il 

concetto di tradizione pittorica che i giovani francesi fronteggiano nel 1919-20 è 

radicalmente diverso dall‟universo post-espressionista che emerge in Germania. Come 

abbiamo già potuto evidenziare, la critica francese è alle prese in questi anni con una 

istituzionalizzazione dell‟identità cubista che si sviluppa in maniera lineare, senza 

soluzioni di continuità tra le strategie di difesa del modernismo emerse in epoca bellica e 

la celebrazione della clarté française del Cubismo negli anni euforici che seguono la 

vittoria.  

Questa tendenza porta da un lato alla cristallizzazione dello stile pittorico di un 

gruppo di artisti di riferimento (Severini, Lipchitz, Gris, Marcoussis, etc...), dei quali il 

giovane gallerista Léonce Rosenberg si affretta ad ottenere la rappresentanza in 

                                                 
580 Horst Bredekamp, Antikensensucht und Maschinenglauben (1993), trad. it. Nostalgia dell‟antico e 

fascino della macchina, Il Saggiatore, Milano 1996, p. 125. 

581 Cfr. il termine congeriem utilizzato da Bacone nella sua Instauratio Magna; ibidem, p. 75. 



esclusiva582, dall‟altro ad un approccio piú letterario e concettuale da parte della critica. I 

dibattiti sull‟evoluzione formale e stilistica della giovane pittura, che caratterizzano la 

stampa tedesca, lasciano il passo in Francia ad un‟estetica globale, che si propone come 

corrispondenza interna e perfetta tra immagine e contenuto: il cubismo non solo è una 

nuova morale dell‟arte, ma si proietta come vero e proprio principio che sancisce la 

possibile “armonia morale” della modernità.  

In questo senso anche coloro che si propongono un progetto piú ampio, aprendo il 

mondo dell‟estetica al panorama industriale contemporaneo, lo fanno sulla base di un 

preesistente sentimento di coerenza armonica tra i nuovi principi della produzione 

industriale e quelli della geometria cubista. Cosí il Purisme di Ozenfant e Le Corbusier 

ad esempio, che rintraccia nel caos della città futurista ed espressionista i principi di 

purezza e armonia della composizioni cubiste583. In questo senso viene però eliminato 

ogni principio di modernolatria futurista: 

 

                                                 
582 Cfr. in proposito la corrispondenza tra Rosenberg e Gino Severini, ed in particolare alcune note dal 

contratto che regola il loro rapporto:  

“Article 1er: Monsieur Gino SEVERINI cède à Monsieur Léonce ROSENBERG , qui accepte, la propriété 

pure et simple, entière et définitive, sans restriction ni réserve aucunes, de toute sa production artistique, à 

dater du Ier janvier 1919, savoir: peintures, dessins, gouaches, acquarelles, gravures,  etc … 

Article 2ème: Monsieur Gino SEVERINI s‟interdit le droit d‟exposer ses oeuvres, sans le consentement 

exprès et par écrit de Monsieur Léonce ROSENBERG. 

Monsieur Gino SEVERINI s‟interdit également le droit de reproduction de ses œuvres par la photographie 

ou par toute autre moyen, ainsi que le droit de faire des travaux d‟art pour le compte des tiers. 

Monsieur Léonce ROSENBERG aura le droit de reproduire photographiquement les œuvres Monsieur 

Gino SEVERINI, de publier et vendre des photo. 

Article 3ème: Les présentes conventions sont faites pour une durée de trois ans qui commencera à courir à 

dater  du Ier janvier 1919. 

Article 4ème: Les parties sont d‟accord pour fixer et fixent les prix des œuvres cédeés de la façon suivante: 

Douze fois le numéro de la mesure de la toile pendant les trois années. 

Pour les toiles inférieures au numéro 5, les parties fixent un prix unitaire à forfait de cinquante francs. 

Article 5ème: Les règlements de compte se feront tous les trimestres à dater du Ier janvier 1919 et devront 

être entièrement  balancés,  autrement  dit, les avances consenties par Monsieur Léonce ROSENBERG 

devront toujours être couvertes par des œuvres: peintures, dessins, gouaches, aquarelles, gravures, etc … 

Article 6ème: Pour toutes les toiles au-dessus du N°6 et pour toutes celles au-dessus du N°60, Monsieur 

Léonce ROSENBERG aura la faculté absolue, soit de les acheter ferme conformément aux conditions 

prévues à l‟Art. 4ème ci-dessus, soit d‟en laisser à Monieur Gino SEVERINI la libre et entière disposition”; 

Contratto tra Gino Severini e Léonce Rosenberg, 1 janvier 1919, conservato presso il Fonds Léonce 

Rosenberg, Mnam-CCI, Centre Georges Pompidou, Paris. 

583 “Les banlieues des villes, dans un chaos au travers duquel il faut savoir discerner, nous montrent des 

usines où la pureté des principes qui ont présidé à leur construction réalise une harmonie certaine qui nous 

paraît s‟approcher de la beauté”; Ozenfant et Jeanneret, Après le Cubisme (1918), Altamira, Paris 1999, p. 

45. 



“La solidarité de l‟art avec cet esprit [l‟esprit industriel] ne doit pas conduire à un art fait à la 

machine, ni à des figurations de machines”584. 

 

Quello industriale è dunque per Ozenfant e Jeanneret un principio concettuale che 

presuppone la creazione e lo sviluppo di “faits rigoureux, des figurations rigoureuses, des 

architectures rigoureuses, formelles, aussi purement et simplement que le sont les 

machines”585. È evidente la lontananza dai dibattiti bruitistici di Huelsenbeck e 

Hausmann nonché dalle loro nuove fascinazioni per la misteriosa estetica meccanica di 

Tatlin. 

Un discorso parzialmente diverso riguarda il giovane poeta Paul Dermée586, che 

all‟inizio del 1920 assume la direzione del nuovo periodico fondato dai due capofila del 

Purismo: L‟Esprit Nouveau. Il fatto che Dermée mantenga il suo ruolo alla rivista per il 

primo anno soltanto è sintomatico della inconciliabilità tra le sue convinzioni estetiche e 

quelle sostenute dai maestri del Purismo. Si tratta di una singolarità evidente, quella di 

Dermée nel panorama francese, che lo aveva già allontanato dai favori dei “letterati 

cubisti” e che lo porterà a scontare piú tardi le ironie di Breton. In qualche modo, ed è 

l‟elemento che piú ci interessa ai fini della nostra indagine, il non-allineamento di 

Dermée è riconducibile all‟influenza futurista, e la maniera in cui questa viene assunta 

consente di comprendere piú compiutamente l‟evoluzione dell‟impatto futurista sulla 

cultura francese d‟après-guerre. 

Dermée ha il compito, come direttore della rivista, di organizzare tutte le 

collaborazioni editoriali, sia in Francia che all‟estero. Già a partire dai primi numeri, 

dunque, egli mette a frutto i contatti che ha potuto stabilire negli anni precedenti, mentre 

partecipava alla vita letteraria parigina come segretario del poeta Paul Reverdy. Sul 

secondo numero de “L‟Esprit Nouveau” esce dunque un articolo di Giuseppe Ungaretti, 

                                                 
584 Ibidem. 

585 Ibidem, p. 56. 

586 Su Dermée, cfr. almeno Barbara Meazzi, De la manière de concevoir le Futurisme italien en France: 

le cas Paul Dermée, un futuriste franco-belge, et le besoin d‟être d‟avant-garde, in “Sources. Revue de la 

Maison de la Poésie Namur”, numero monografico: Les Modernités poétiques: de Rimbaud à Cobra. Actes 

du Colloque International, Février 1998, pp. 107-122; Jean-Marie Roulin, Paul Dermée et l‟Esprit 

Nouveau, in L‟Esprit Nouveau. Le Corbusier et l‟industrie, 1920-25, sous la direction de Stanislaus Von 

Moos, Müseum für Gestaltung - Wilhelm Ernst & Sohn Verlag - Musée de la Ville de Strasbourg, Zürich-

Berlin-Strasbourg 1987, pp. 152-159 e Luciano De Maria, Esprit Nouveau e Modernolatria Futurista, in 

Apollinaire e l‟Avanguardia, Quaderni del Novecento Francese, Bulzoni, Roma 1984. 



intitolato La doctrine de Lacerba. “Mes amis de cette revue me demandent de leur 

présenter les Italiens” scrive l‟autore, che svolge il suo compito ripercorrendo le 

esperienze di Papini e Marinetti. Di quest‟ultimo scrive: 

 

“Les problèmes techniques sont posés brutalement par Marinetti. Subjugué par la civilisation 

mécanicienne, il se proposait de découvrir, ou mieux d‟adapter, les formes de l‟expression au tumulte 

extérieur qui moule la société naissante. Ses efforts s‟exaspéraient en un ordre exclusivement 

musculaire”587. 

 

Se dunque il macchinismo di Marinetti diviene un esercizio sociologico, di 

adeguamento delle forme artistiche a quelle della società, Ungaretti suggerisce un‟altra 

strada da percorre e l‟identifica nella proposta di Ardengo Soffici. I Primi principi di 

un‟estetica futurista diventano su “L‟Esprit Nouveau”, “les Premiers principes 

d‟Esthétique”, certo per compiacere la predilezione d‟oltralpe per un concetto di Estetica 

come disciplina strutturata e coerente e per censurare la suggestione sottile di una 

continuità critica nei confronti del Futurismo, che non poteva essere compresa fuori dai 

confini nazionali. Ecco dunque quello che, del discorso di Soffici, Ungaretti sceglie di 

tradurre ad uso degli amici francesi : 

 

“[...] il est nécessaire que l‟artiste lui-même apprenne à se considérer sous un aspect fatal, mais 

inconséquent Ŕ comme une fleur, l‟aurore, un chant d‟oiseau [...] Il n‟importe pas que l‟art soit 

compréhensible. C‟est une erreur de croire qu‟une œuvre d‟art puisse être expliquée, décomposée et 

illustrée par l‟analyse, des formules, des raisons ou des raisonnements [...] Ayant acquis la liberté, poursuit 

Soffici, nous verrons que le fond de notre métaphysique, que le premier but de notre recherche, que le 

grand problème de notre âme la plus profonde, que le Sens des Sens n‟était qu‟un Non Sens, une simple 

operation mal établie, et par cela même insoluble. C‟est l‟état ironique; mélancolique et superbe [...] Calme 

dans son essence, l‟art n‟incarnera pas de doctrine, et non plus la négation d‟une doctrine; mais à l‟ironie, 

qui est en effet au-dessus des doctrines, il prendera son élan. L‟ironie sera la science de l‟homme guéri „ 

des trascendances et des dignités‟”588. 

 

 L‟intervento di Ungaretti, se da un lato rivendica orgogliosamente la 

primogenitura italiana di questa peculiare “atmosphère de grâce légère”, “liberté sans foi 

                                                 
587 Giuseppe Ungaretti, La doctrine de Lacerba, in “L‟Esprit Nouveau”, n. 2, [Février?] 1920, pp.201-201. 

588 Ibidem, p. 203. 



ni fins”589, dall‟altro serve indubbiamente a rivelare la posizione dello stesso Dermée nel 

complesso panorama letterario parigino. Qualche anno prima, l‟amore per l‟opera -

anch‟essa appunto piena di “grâce légère” e “liberté sans foi ni fins”- di Max Jacob, che 

egli aveva paragonato alle opere dei primitivi e dei folli, gli era valso la censura 

disgustata dei colleghi letterati cubisti590. In queste stesse settimane, con l‟arrivo di Tzara 

a Parigi all‟inizio dell‟anno, Dermée si muove fra due fuochi, sviluppando la sua poetica 

a metà tra la tradizione del modernismo francese e in quella che egli intravede 

sofficianamente come la nuova “scienza dell‟uomo guarito”: l‟ironia Dada.  

Nel marzo 1920 esce infatti il numero unico della sua rivista dadaista, “Z”, in cui 

non lesina qualche riferimento a Prampolini591 mentre sul numero seguente de “L‟Esprit 

Nouveau” accoglie le traduzioni in francese del manifesto sulla Danza Futurista di 

Marinetti e del saggio La critica delle arti figurative in Italia di Carrà592. Questa apertura 

su possibili alternative alla poetica raziocinante del cubismo letterario lo spinge a 

ripercorrere la questione dell‟espressività della parola isolata, che aveva avuto notevole 

importanza nella censura anti-futurista ai tempi di “Nord Sud”. Per Dermée, nuovi valori 

lirici possono sopraggiungere dalle associazioni involontarie nate dai sogni, o sulla scorta 

di una assonanza o consonanza fonetica (ciò che egli indica come l‟appel sonore)593. Allo 

stesso modo, unendo suggestioni di Apollinaire e teorizzazioni futuriste (il Manifesto del 

Teatro di Varietà è del 1913), un articolo a nome René Bizet riconosce il principio 

originale del caffé-concerto nel suo ritmo innovativo e nella sua capacità di veicolare 

                                                 
589 Ibidem. L‟intervento di Ungaretti è seguito da un breve comunicato in cui si polemizza con il redattore 

della “Nouvelle Revue Française” incaricato della recensione della letteratura italiana, reo di non aver 

riconosciuto la preminenza della tradizione italiana nelle attuali posizioni dadaiste; cfr. ibidem, p. 205. 

590 Cfr. in particolare la famosa lettere al vetriolo che Reverdy invia a Tzara: “Mais aujourd‟hui après une 

conférence que ce maigre personnage a faite contre cette littérature qui part d‟Apollinaire et Max Jacob 

jusqu‟aux plus jeunes des nos poètes modernes, je viens de vous demander d‟interrompre ma collaboration 

si vous tenez à conserver celle de ce monsieur. Il n‟a rien trouvé de mieux que de dire devant un énorme 

public venu chez Rosenberg que notre littérature avait pris sa source dans celle des fous et qu‟elle 

continuait!!! Vous jugez du contentement général et aussi des sanctions que tous ses confrères ont prises 

contre lui”; Pierre Reverdy a Tristan Tzara, [13 mai 1919], cit. in Michel Sanouillet, Dada à Paris..., op. 

cit., p. 613. 

591 “Rome. - Que faites-vous donc à Paris Venons de recevoir la Guitoune Engourdie. Sommes tous 

malades. Ipéca. Et la Section d‟Art ou l‟Action dort? Vite, nouvelles. Aéroplane est prêt pour vous porter 

secours. Pilote: Prampolini!”; T. S. F., Dernière heure, in “Z”, mars 1920, p. 8. 

592 Cfr. F. T. Marinetti, La Danse Futuriste. Manifeste inédit, in “L‟Esprit Nouveau”, n. 3, [Mars?] 1920, 

pp. 303-307 e Carlo Carrà, La Critique des Arts figuratifs en Italie, ibidem, pp. 339-342. 

593 Cfr. Paul Dermée, Appels de sons, appels de sens, in “L‟Esprit Nouveau”, n. 5 [Mai?] 1920, pp. 556-

558 



effetti di sorpresa e momenti di illogicità all‟interno di una struttura in continua 

evoluzione e non predeterminata, come invece nel caso, già lamentato da Marinetti nel 

suo manifesto, delle revues parigine594. 

 Questo cauto assestamento di un‟estetica che amplia i suoi materiali e i suoi 

metodi compositivi aprendosi al mondo moderno non è tuttavia ben vista da chi sta 

approntando una definizione teoreticamente piú coerente e autoreferenziale del Cubismo. 

In uno degli interventi su temi artistici che verso la metàdell‟anno iniziano ad affiancarsi 

alle rubriche di Dermée su “L‟Esprit Nouveau”, Léonce Rosenberg scrive: 

 

 “Gardez-vous des animaux malades de la peste apollinarienne. Ils sont non seulement incurables, 

mais aussi dangereusement contagieux. Regardez-les cependant et contemplez en eux la fin d‟un 

monde”595. 

 

 Che l‟attacco sia diretto contro Dermée è certo possibile, ma l‟acrimonia si spiega 

soltanto considerando lo scalpore sollevato da una piú larga schiera di seguaci di 

Apollinaire. 

 In effetti all‟arrivo di Tristan Tzara a Parigi dalla Svizzera il 17 gennaio, invitato 

da Francis Picabia, il panorama dei cenacoli letterari parigini si trova investito dal 

modello di provocazione del pubblico creato dal Futurismo e applicato diligentemente 

dallo scrittore rumeno a Zurigo596. Louis Aragon ricorda in proposito: 

 

“Tzara parlait avec une habitude du public qui nous émerveillait. Il nous disait comment par des 

moyens très simples, un bruit perçant, un silence prolongé, on émeut les gens à ce point qu‟ils s‟oublient 

eux-mêmes, et les conséquences de leurs actes. Et c‟est ainsi qu‟à Zurich Tzara avait vu des gens jeter leurs 

clefs sur la scène à bout de projectiles, quittes à ne pouvoir rentrer chez eux”597.  

 

                                                 
594 René Bizet, Dialogue sur l‟Esthétique du Music-Hall, in “L‟Esprit Nouveau”, n. 6 [Juin?], pp. 675-

678. 

595 Léonce Rosenberg, Parlons peinture ... (Suite), in “L‟Esprit Nouveau”, n. 7 [Juillet?], p. 748. 

596 Come ha scritto Herbert Gershman, “Futurism was noisy, clownish, and full of self-advertising 

manifestoes. And this is exactly what Dada was, especially after Tzara‟s arrival in Paris (1919); 

demonstration followed demnstration, manifesto followed manifesto for a period of two years”; Herbert S. 

Gershman, Futurism and the Origins of Surrealism, in “Italica”, XXXIX, n. 2, June 1962, p. 120. 

597Louis Aragon, Premier vendredi de Littérature, in Projet d‟histoire littéraire contemporaine, 

Gallimard, Paris 1994, p. 65. 



Tuttavia quello che Tzara e Picabia mettono in atto a Parigi nella prima metà del 

1920 è un modello di azione innovativo rispetto al precedente delle serate futuriste e di 

quelle zurighesi. Si tratta di una duplice strategia di assalto provocatorio verso il pubblico 

e corrosione interna di ogni tentativo di definizione estetica. Ora, se il primo aspetto 

dell‟azione dadaista, quello dello scandalo perseguito e celebrato nelle “serate”, per 

intenderci, viene facilmente compreso dal pubblico stesso, perché si inserisce in un 

modello di comportamento già istituzionalizzato dal Futurismo italiano, non cosí 

semplice è riuscire a far comprendere l‟intento sostanzialmente ironico e contrario ad 

ogni definizione estetica dell‟impresa. 

Rispetto ai modelli del Dadaismo berlinese, che si muove tra polemiche piú 

esplicitamente politiche ma anche prendendo consapevolmente posizione in uno spaccato 

evolutivo dell‟estetica “moderna”, il Dadaismo francese è segnato invece da una 

attitudine di ambivalenza rispetto all‟estetica riconosciuta come moderna. Il gruppo della 

rivista “Littérature”, con i giovani André Breton e Louis Aragon, in particolare, abbraccia 

l‟esperienza dadaista “ayant quelque chose à dire”, ma soprattutto “laissés aussi de faire 

bon gré mal gré figure de suiveurs du « cubisme littéraire»”598. Il “qualcosa da dire” dei 

giovani Breton e Aragon prende all‟inizio la forma collaudata dei matinées letterari ed è 

con significativa fatica che questo modello evolve trasformandosi nelle famose “soirées” 

celebrate dalle cronache dadaiste. L‟impulso portato da Tzara è dunque innegabile ma si 

identifica in primo luogo come una reazione di stanchezza rispetto alle inani polemiche 

del cubismo letterario599.  

Le cronache delle manifestazioni dadaiste del 1920 a Parigi testimoniano della 

contraddizione tra la necessità di muoversi all‟interno di un modello di azione già 

affermato e il desiderio di infrangerlo dall‟interno e destituirlo del senso che esso ha 

acquisito nell‟ambiente artistico e intellettuale dell‟epoca. In primo luogo, e non deve 

sembrare una minuzia malevola il volerlo ribadire, anche gli spettacoli dadaisti, come 

quelli storici futuristi, sono a pagamento. Anzi, il sistema dell‟imposizione del biglietto 

                                                 
598 Ibidem, p. 63. 

599 Cfr. ancora Aragon: “Ce qui marque la naissance de Littérature c‟est bien en effet la naissance d‟une 

opposition encore obscure au goût cubiste, une défense contre ce renouveau de la grâce dont bientôt les 

Lhotes allaient se faire les panégyristes [...] [Nous étions] décidés à ne plus laisser croire par notre silence 

que nous approuvions le petit esprit puéril qui dominait les controverses littéraires et éternisait les 

discussions techniques, comme celle du vers libre [...]”; ibidem, p. 40 e p. 63. 



all‟entrata sembra fondamentale, oltre che per il finanziamento degli artisti, anche per 

garantire una reazione di piú sincero ed interessato scandalo nel pubblico, che, secondo il 

sistema futurista, finisce quasi inevitabilmente per rivendicare a gran voce il diritto di 

essere rimborsato. Tuttavia, rispetto alle serate futuriste, in cui le opere d‟arte e i principi 

estetici innovativi proposti al pubblico erano di per se stessi già garanzia di una reazione 

di rifiuto, amplificata dall‟attitudine irrispettosa degli artisti, la prima matinée dada si 

sviluppa in maniera indecisa, all‟interno di una struttura che ripete stancamente i modelli 

delle serate del cubismo letterario: molti poemi recitati, qualche quadro da mostrare al 

pubblico con relativo saggio esplicativo di Breton o Apollinaire, musica moderna del 

gruppo dei Sei, ecc. All‟interno di questa struttura ben rodata e del tutto innoqua, solo la 

presentazione del quadro di Picabia Le double monde con il suo calembour osceno600 e la 

presenza in sala di Tzara che si mette a leggere il discorso di Léon Daudet alla Camera 

funzionano come elementi catalizzatori della reazione del pubblico. Lo stesso Tzara vorrà 

chiarire diversi anni piú tardi come questa sua entrata sulle scene francesi non volesse 

affatto avvicinarsi agli sketch futuristi. L‟elemento di rottura non risiedeva nel contenuto 

del suo discorso, ma nella sua incoerente presentazione di sé stesso in sala: “tutto quello 

che avrei potuto dire non aveva alcuna importanza”601.  

Anche le serate successive, presso il Grand Palais e poi al Club de Faubourg e 

all‟Université Populaire, si susseguono secondo uno schema simile, quasi un persiflage 

dei modelli di auto-presentazione e auto-celebrazione dell‟avanguardia. Georges 

Ribemont-Dessaignes, che era allora il piú vicino tra i giovani francesi a Tzara e Picabia, 

riassume bene il sistema di spaesamento che doveva essere attuato sul pubblico: 

 

“Il fallait obtenir l‟hostilité, au risque de passer pour de sinistres imbéciles. Sinistre farceur, ainsi 

s‟intitulait d‟ailleurs Tristan Tzara. Le public était éberlué, il ne savait pas de quoi il s‟agissait exactement, 

sauf en ce qui concernait ceux pour qui le Bulletin dada, publié par Tzara comme suite aux numéros de 

Zurich, donnait un avant-goût du nouveau mouvement «d‟avant-garde».  

Précisement les gens s‟étaient dérangés pour assister à une manifestation artistique d‟avant-garde. 

Aussi bien, au milieu de la confusion, s‟en trouve-t-il qui croient discerner, derrière les proclamations 

                                                 
600 Per la descrizione del cartone colorato che riporta le lettere L. H. O. O. Q., poi ridipinte da Duchamp 

nel famoso ritratto della Gioconda, cfr. Michel Sanouillet, Dada à Paris..., op. cit., p. 152.  

601 Nota di Tristan Tzara, cit. ibidem, p. 153. 



insolentes et le désordre apparent du langage, quelque chose d‟insolite que l‟on pourrait prendre pour des 

intentions artistiques, intellectuelles, etc.”602. 

 

La nota di Ribemont-Dessaignes ha un valore decisivo per inquadrare il 

funzionamento del Dadaismo francese a quest‟epoca e ricontestualizzarne il valore nel 

sistema di funzionamento dell‟avanguardia in generale, ovvero rispetto al modello 

istituito dal Futurismo. Non è un caso infatti che questo snodo cruciale, il gioco 

dell‟interpretazione tra artista e pubblico (che non é, come molti teorici hanno inteso, 

semplicemente attuazione di una strategia di spaesamento piú o meno capace di per sé di 

garantire un sincero spirito anti-borghese), abbia comportato in realtà una serie di 

modalità di realizzazione storiche spesso completamente trascurate nell‟analisi di chi si è 

accinto a definire cosa sia stato il Dadaismo o l‟avanguardia in generale. Eppure, se si è 

in grado per un attimo di tralasciare la schematizzazione ideologica della critica 

contemporanea, ci si accorge che, ben piú della volontà estetica del Dadaismo, è in realtà 

l‟insieme dei suoi ripetuti fallimenti strategici a chiarire la sua identità storica.  

Senza un vero e proprio progetto estetico stabilito a tavolino, l‟azione del piccolo 

ed eterogeneo gruppo si offre all‟interno di un sistema di interpretazione che è già stato 

contaminato, e radicalmente definito dalla presenza Futurista. In qualche modo, il 

Futurismo ha ucciso l‟ingenuità del pubblico d‟arte. E i Dadaisti francesi cercano di 

giocare proprio attorno a questo evento, che è sí una svolta storica e concettuale ma anche 

modello già in corso di storicizzazione, a volte riuscendo a eluderlo, a volte cadendone 

vittima. L‟aspettativa di un significato da apporre all‟oggetto incomprensibile che viene 

presentato è parte del gioco dei visitatori che affollano le sale di pittura futurista e 

cubista. L‟aspettativa di essere irrisi ne è il necessario bilanciamento. Entrambi i modelli 

tuttavia, riconoscimento ed irrisione, fanno parte di un sistema di relazione pedagogica 

tra artista e pubblico. È una pedagogia violenta, ma sintomaticamente efficace, teorizzata 

da Marinetti nel suo manifesto del 1911, La voluttà d‟essere fischiati.  Il gruppo 

capitanato da Tzara e Picabia, tuttavia, irride questa stessa pretesa pedagogica. Ma, ed è 

questo un elemento finora trascurato dalla critica sebbene di capitale importanza, pur 

irridendola, non può far altro che portarla all‟estremo ed assistere al disperato tentativo da 

                                                 
602 Georges Ribemont-Dessaignes, Déjà jadis. ou Du mouvement Dada à l‟espace abstrait (1958), Union 

Générale d‟édition/René Julliard 1973, pp. 96-97. 



parte del pubblico di proiettare un significato artistico su ciò che vede in scena. In questo 

senso si comprende l‟attitudine espressa da Aragon quando, ricordando le prime serate 

Dada, ha scritto che “bien plus qu‟à entraîner des réactions, nous cherchions, nous autres, 

à en disqualifier”603. 

Il progetto estetico dei Dada francesi, dunque, si realizza se si riesce a “obtenir 

l‟hostilité” come ha scritto Ribemont-Dessaignes, ossia la consapevolezza da parte del 

pubblico di essere irriso nei suoi valori piú sentiti, ma per far questo si devono scansare, 

eludere, impedire tutte le proiezioni di significato estetico che il pubblico è portato ad 

attuare. Il processo attraverso il quale si “squalificano” le reazioni, tuttavia, non è di per 

sé facilmente attuabile nel sistema dinamico delle “soirées”. Tutto ciò che i Dadaisti 

dovrebbero rifuggere, in teoria, è il dibattito, la discussione aperta sul significato di ciò 

che fanno, il contraddittorio tra palco e pubblico, insomma, in cui è maestro Filippo 

Tommaso Marinetti. 

Tuttavia, le serate dadaiste del 1920 non possono fare a meno di chiudersi 

costantemente in un contradittorio e, nel caso delle due serate organizzate negli ambienti 

della sinistra francese, il contraddittorio è in effetti il clou della serata e il primario 

interesse degli organizzatori che offrono le sale604. 

Quando il dibattito sulla incomprensibilità della loro estetica diviene esplicito, 

tuttavia, la giustificazione giunge proprio da quel sistema di storicizzazione 

dell‟irriverenza, identificato come “avanguardia”, che il Dadaismo tentava di sabotare. 

Anche l‟idea dell‟associazione tra irriverenza ed attacco ai valori borghesi fa la sua 

comparsa, a mo‟ di giustificazione del Dadaismo, sul palco del Club de Faubourg605. 

Tuttavia, quasi a definitiva rettifica, la serata finale all‟Université Populaire du Faubourg 

                                                 
603 Louis Aragon, Premier vendredi..., op. cit., p. 65. 

604 Nel caso di Leo Poldès, presidente del Club de Faubourg, la serata viene pubblicizzata come “grande 

manifestation d‟avant-garde, libre, publique et contradictoire”; cfr. Michel Sanouillet, Dada à Paris..., op. 

cit., p. 163. 

605 Ribemont-Dessaignes offre la cronaca del contraddittorio: “Claude-Henri Marx prit longuement la 

parole, en défenseur des valeurs éprouvées. Moi-même je me vis aux prises avec Georges Pioch que je 

désarçonnai quelque peu opposant son attitude fidèle à l‟esthétique ordonnée à celle qu‟il manifestait 

politiquement dans ses articles de journaux (si je me souviens bien, il s‟agissait du Journal du Peuple, de 

tendances révolutionnaires) [...] Raymond Duncan [...] intervient en faveur de Dada, sans d‟ailleurs y 

comprendre grand-chose: il s‟imaginait qu‟il s‟agissait d‟une nouvelle école littéraire plus virulente que les 

autres, vaguement anarchiste, et que cela méritait qu‟on lui accordât droit de cité”; Georges Ribemont-

Dessaignes, op. cit., pp. 97-98. 



Saint-Antoine offre infine un pubblico di operai, “simples, attentifs, et prêts aussi bien à 

admettre toute nouveauté pourvu qu‟elle aille contre les valeurs bourgeoises”606, ma 

molto meno ben disposti ad accettare l‟attacco contro i loro idoli Marx e Lenin. Qualche 

mese piú tardi, quasi a porre un termine al dibattito innescato con le prime serate, André 

Breton rivendica la separatezza tra i codici in gioco, cercando di definire una dimensione 

autonoma di esistenza per il Dadaismo, che si profila adesso come attitudine esistenziale: 

 

“Le cubisme fut une école de peinture, le futurisme un mouvement politique: DADA est un état 

d‟esprit. Opposer l‟un à l‟autre révèle l‟ignorance ou la mauvaise foi”607. 

 

Il significato ideologico dell‟iconoclastia dadaista, così come il parallelo 

significato estetico di questa stessa iconoclastia, rifugge in effetti necessariamente da 

giustificazioni politiche (l‟attacco ai valori della sola borghesia) così come da 

giustificazioni estetiche (la “nuova scuola letteraria piú virulenta delle altre e anche un 

po‟ anarchica” come vuole in buona fede definirla Raymond Duncan). Storicamente, 

tuttavia, il discorso che accompagna questa stessa iconoclastia non esula dai quegli stessi 

modelli di giustificazione che irride. Si attua cioé uno sfasamento, uno iato tra volontà 

estetica e recezione storica, che accompagna il Dadaismo francese per molti anni a 

venire, anche per via del raffronto con il parallelo tedesco la cui critica iconoclasta si 

sviluppa invece, come abbiamo visto, proprio contro i codici della polemica politica e 

della critica artistica. 

  Quest‟ultima è alle prese, in Francia, con la crisi del modello critico cubista e il 

“caso” Dada facilita la riflessione sui limiti dei modelli teorici finora impiegati dagli 

artisti moderni. Alcuni tra i piú conservatori, come Louis Vauxcelles, accusano 

apertamente i Dadaisti di essere una “secte nihiliste qui professe que l‟extravagance est la 

loi esthétique du devenir humain” ma puntano in realtà il dito contro la frattura tra 

pubblico e artista rafforzatasi dalle interpretazioni troppo platoneggianti del Cubismo 

sostenute da alcuni galleristi come Rosenberg. “Des deux protagonistes - le peintre et le 

                                                 
606 Ibidem, pp. 98-99. Per la questione della serate Dada e del rapporto col pubblico cfr anche Michel 

Sanouillet, Dada à Paris..., op. cit., pp. 153-169. 

607 André Breton, Géographie Dada, in “Littérature”, n. 13, Mai 1920, p. 18. 



spectateur - si le premier s‟exprime en un langage dont seul il possède le chiffre, à quoi 

sert d‟engager le dialogue?”608-scrive infatti Vauxcelles recensendo la “Section d‟Or”.  

Per altri, la questione dadaista permette di superare i dibattiti di atelier e riportare 

il fulcro della discussione sull‟eredità del Futurismo. In un importante articolo uscito su 

“Le Crapuillot” nell‟aprile del 1920, Dominique Braga coglie l‟occasione per chiarire la 

centralità del modello marinettiano nel contenzioso che si è aperto sul panorama 

“cubisto-dadaiste”. 

 

“Voilà le point capital.- scrive Braga- Directement (Blaise Cendrars) ou indirectement (par le 

carrefour Apollinairien) les hommes et les écoles dites d‟avant-garde doivent leur liberté à la révolution 

futuriste. Marinetti reste le grand inventeur. Ce qu‟il y a de viable dans les tentatives d‟aujourd‟hui, c‟est 

lui qui l‟apporta, hier. Il faudrait le proclamer violemment. 

[...] L‟avènement de la sensibilité futuriste devait entraîner le renouvellement complet des noyaux 

d‟expression, de la forme, l‟évasion des camisoles de force du langage raisonneur. esprit profondément 

latin, donc constructeur, Marinetti, si ennemi de la logique, a bâti là-dessus un système d‟une logique 

impeccable. C‟est d‟ailleurs sur ce point qu‟Apollinaire, les cubistes, d‟autres plus argutieux que profonds, 

lui empruntèrent principalement”609. 

 

 Il discorso di Braga è importante, perché riportando il dibattito all‟eredità del 

Futurismo marinettiano, rimette in gioco il valore della strutturazione dell‟opera in sé e 

del rapporto immediato tra sensazione ed intuizione, forma e significato, esulando cosí 

dal platonismo che pervade gli apologeti del Cubismo. Questo tipo di lettura estetica ha 

poi un interessante risvolto concreto sul piano politico. Infatti, se finora gli autori di certe 

raccolte poetiche degli ultimi anni “n‟ont oublié que deux choses: citer Marinetti et se 

nourrir du fécondant romantisme qui constituait l‟essentiel de son apport”, il richiamo a 

Marinetti deve invece ora servire da stimolo ai giovani Ŕ e il riferimento di Braga si 

rivolge probabilmente alla generazione di “Littérature”- per proporre un nuovo rapporto 

tra arte e società moderna, improntato a piú precisi ideali politici collettivi610.  

                                                 
608 Louis Vauxcelles, La semaine artistique. De Cézanne au cubisme, à propos de la "section d‟or", in 

[peridico non identificato], Paris, 13 mars 1920; Bibliothèque Littéraire Jacques Doucet, Archive Tristan 

Tzara, Coupures de Presse: TZR III. 

609 Dominique Braga, Le Futurisme, in “Le Crapouillot”, 19. Avril 1920, pp. 2-3. 

610Ibidem. 



 È piuttosto sintomatico il fatto che, sebbene in uno spaccato politico quasi 

opposto e fra coordinate estetico-culturali ben diverse, le questioni sollevate dal 

Dadaismo francese e tedesco siano sostanzialmente simili ed implichino necessariamente 

una ripresa e una nuova interpretazione delle potenzialità già espresse dal Futurismo 

italiano sia sul piano ideologico che su quello formale e sul possibile rapporto tra questi 

due ambiti. Tuttavia, per riprendere l‟interrogativo che ci eravamo posti al termine 

dell‟analisi del fenomeno tedesco, è utile interrogarsi sull‟effettiva portata di questo 

rinnovato interesse  “teorico”da parte dei giovani artisti europei nei confronti del 

Futurismo. 

 

Congressi, riunioni e definizioni 

 

 Una prima risposta ci viene da un congresso di arte moderna, che si preannuncia a 

primo avviso di limitate ambizioni e che si tiene ad Anversa nell‟ottobre di quell‟anno. 

Nella sua relazione intitolata Le giovani Fiandre nella letteratura, lo scrittore belga 

Eugen de Bock si propone di fare il punto della situazione europea e, dopo aver liquidato 

sbrigativamente la situazione letteraria tedesca nella quale, come si evince dalla stampa 

di quel paese, sembra che tutti i giovani intellettuali siano presi solo dalla politica, 

affronta il problema dell‟eredità del Futurismo in questi termini: 

 

 “La nuova arte è ancora caos in formazione. Noi abbiamo già portato alla luce nuovi valori, e 

adesso che i discepoli di Marinetti tornano indietro a Giotto, e alcuni seguaci del cubismo abbandonano il 

campo, Marinetti e i cubisti rimangono pedagoghi tra noi cresciuti. Questo non vuol dire che noi dobbiamo 

essere solo i loro epigoni. [...] „Les Mots en liberté‟, dice Marinetti, „sono una divertente espressione 

assoluta dell‟universo al di fuori della prosodia e della sintassi, un nuovo modo di vedere e di sentire le 

cose, una misura dell‟universo come somma di forze in movimento‟. Questo è chiaramente 

impressionismo. Impressionismo della meccanica”611. 

 

Cercando di delineare il punto di separazione tra le due generazioni moderniste, 

quella dei „pedagoghi‟ e quella degli artisti piú giovani, De Bock indica la nuova 

                                                 
611 Cfr. Eugen de Bock, Het Jonge Vlaanderen en de Letterkunde (Uit Eeen op Het Kongres voor moderne 

Kunst, Antwerpen, 11 Oktober 1920, Gehouden Rede), in “Ruimte”, I, n. 10-12, 15 Desember 1920, pp. 

127-133. (La traduzione dal fiammingo è mia) 



necessità di inserire uno scrupolo etico in quello che egli stesso identifica come 

l‟edonismo meccanicistico di Marinetti. Seguendo le coordinate emerse nel già citato 

intervento di Dominique Braga su “Le Crapouillot”, De Bock ne cita un passaggio, dove 

si sposano il vecchio pessimismo anti-tecnologico di stampo espressionista d‟ante-guerra 

con un nuovo afflato di messianismo collettivistico. Braga, che De Bock riprende parola 

per parola, aveva scritto: 

 

“Le problème se pose donc ainsi: Ou bien Marinetti a raison: l‟homme a déclenché la bête 

machine, et en devient le serf, la machine gouvernera le monde: celui qu‟annonce le futurisme. Ou bien la 

classe qui a inventé le machinisme disparaîtra, parce qu‟elle a cessé d‟être humaine. Une classe, une société 

nouvelle viendrait, qui ne répudierait pas la science, la géometrie, le mécanisme, mais les dirigerait vers des 

fins sociales. L‟arte collectif naîtra de cette levée des peuples en révolte”612. 

 

Rispetto al modello del primo espressionismo, in particolare, la posizione di 

Braga e de Bock si caratterizza per il tentativo di sistematizzare le proprie coordinate in 

una struttura storico-concettuale prettamente idealistica. Il momento collettivo nell‟arte 

diviene proiezione messianica di un‟armonia futura, secondo la falsariga della lettura 

ideologica marxista-leninista la cui vulgata si imporrà poi solidamente su tutto il Secolo. 

Tuttavia due sono gli elementi che suscitano la nostra attenzione. Il primo è la distanza 

dagli schemi attivisti che abbiamo analizzati nel capitolo precedente. Per i “rivoluzionari 

dello spirito”, e nella ricaduta delle loro tesi sia in Francia che in Italia nell‟esperienza 

della Casa d‟Arte di Prampolini, l‟idea di un‟arte collettiva era progetto concreto che si 

proponeva di mutare l‟esperienza artistica in maniera diretta, nel suo micro-contesto 

economico-sociale. La sistematizzazione ideologica proposta ora sposta invece la 

prospettiva storica dell‟attività artistica da azione immediata sul contesto sociale a 

progetto di identificazione dell‟élite artistica in una nuova epoca sociale.  

Questo slittamento non è da sottovalutare ai fini del nostro discorso. In primo 

luogo, esso impone una nuova, ulteriore storicizzazione del Futurismo italiano, questa 

volta interpretato in base alla convergenza della vecchia corrente di pessimismo anti-

tecnologico di estrazione espressionista con il nuovo impulso ideologico anti-

individualista. Se tuttavia il preteso ottimismo solipsistico della modernolatria futurista si 

                                                 
612 Citazione originale francese di Dominique Braga riportata da de Bock; ibidem, [p. 133]. 



trasforma, ancora una volta come nei dibattiti espressionisti d‟ante-guerra, in prospettiva 

angosciante di post-umanesimo, la stretta idealistica che salda messianesimo ed ideologia 

di classe impone la stasi dell‟attivismo e crea una frattura temporale, la permanenza di 

una instabilità interna tra identità e realizzazione, all‟interno della quale l‟“incubo” della 

tecnocrazia può continuare a rafforzarsi. La nuova prospettiva storica marxista, in altri 

termini, proiettando l‟attesa epocale di una nuova armonia tra uomo e macchina in 

termini socio-politici, come realizzazione messianica di “une classe, une société 

nouvelle” a venire, si alimenta dello stesso spettro della “bête machine”, per dirla con 

Braga, la cui presa di potere può soltanto evidenziare la corruzione della situazione 

attuale nella società imperfetta, ovverosia, ça va sans dire, non-marxista.  

Il Futurismo come nemico della società senza classi, dunque?  

Se si osserva il contesto artistico vero e proprio, la situazione si prospetta piú 

complessa di quanto le schematizzazioni ideologiche dell‟epoca possano suggerire. Pur 

riconoscendo genericamente la convergenza tra arte nuova e società nuova, diversi artisti 

europei non ricusano la tradizione dell‟Agitprop ed anzi mantengono salda l‟idea della 

centralità del ruolo dell‟artista nel processo rivoluzionario. In Russia questa posizione, 

capitanata da Alexander Bogdanov e dalla sua rivista Proletarskaya kultura, già a partire 

dal 1920 deve eclissarsi di fronte alla aperta critica di Lenin e di Anatolii Lunatscharski, 

poi teorizzata in maniera sistematica da Trotzky613. Non cosí tuttavia accade tra quegli 

artisti di cultura centro-europea e tedesca che erano stati maggiormente influenzati 

dall‟attivismo.  

L‟ungherese Lajos Kassàk, in particolare, fu determinante nel creare, con la sua 

rivista pubblicata in gran parte a Vienna, “Ma”, una piattaforma di convergenza tra 

dibattito ideologico e nuove correnti artistiche. In questa prospettiva, pur in un‟ottica che 

per Kassàk e la sua rivista è sempre di superamento, il Futurismo permane come radice 

profonda dell‟attivismo contestatario. Questo elemento diviene in effetti il punto di forza 

della polemica portata avanti da “Ma” contro i diktat degli apparati culturali del partito 

comunista sovietico: una polemica emersa in maniera fattiva già all‟epoca della 

                                                 
613 Cfr. almeno Anatolii Lunatscharsky, Literatura i iskusstwo (1920/1922), trad. ted. Die Revolution und 

die Kunst in Id., Die Revolution und die Kunst. Essays, Reden, Notizen, Verlag der Kunst, Dresden 1962, 

pp. 26-31 e Lev Trotzky, Literatura i revolucija (1923), trad. it. Letteratura e rivoluzione, Einaudi,Torino 

1973. 



rivoluzione ungherese e che Kassàk sviluppa poi in un‟ottica culturalmente piú ampia dal 

suo esilio viennese. Se dunque sul piano piú prettamente stilistico il riferimento al 

Futurismo è ormai tramontato, la sua autorità per cosí dire ideologica permane e diviene 

sulle pagine di “Ma” fonte di una orgogliosa rivendicazione di non allineamento614.  

Il riferimento implicito alla duplice identità di “Futurismo”, quello italiano e 

quello russo, inoltre, non è casuale all‟interno di questo dibattito. In effetti se le politiche 

di partito si erano rivolte esplicitamente, in Russia, contro il Futurismo russo ed i suoi 

modelli di politicizzazione avviati all‟indomani della Rivoluzione d‟Ottobre, sarebbe 

impreciso tuttavia il voler riassumere l‟attitudine di Kassàk, e di numerosi suoi 

contemporanei del Centroeuropa, come una presa di posizione nel dibattito interno al 

mondo sovietico. Paradossalmente, i riferimenti al Futurismo che compaiono su “Ma” 

sono sempre relativi al movimento italiano; spesso derivano da fonti e modelli critici 

tedeschi. Entrambi i Futurismi sono per lui parti organiche di una attitudine culturale e 

morale che verrà poi, a partire dal 1922, progressivamente ad identificarsi con le forme 

stilistiche di un Costruttivismo fortemente influenzato dal Dadaismo tedesco, in una 

convergenza concettuale che Éva Forgács ha definito con acutezza “fede costruttiva nella 

decostruzione”615. La progressiva avanzata di questa estetica costruttivista, che sembra 

conciliare modernismo e politica, lo porterà poi a scrivere, cinque anni piú tardi, un 

ritratto di Marinetti che si avvicina a quello offerto da Braga: 

 

“Egli veleggia oggi ancora sulle scolorite acque dell‟Ottimismo. E volta ancora le spalle alla 

politica, che ha ingannato le sue aspettative, e per questo si getta al cento per cento tra le braccia dell‟arte, 

senza rendersi conto che l‟arte di per se stessa è altrettanto irrealizzabile e che l‟artista che volta le spalle ai 

fatti del mondo deve affrontare solo delusioni. L‟ottimismo testimonia di un punto di vista rivoluzionario 

tanto poco quanto il pessimismo. [...] I suoi successori vogliono lavorare per potersi riposare e perciò sono 

                                                 
614 Nelle sue prime annate, Ma identifica il Futurismo italiano nell‟ottica del post-impressionismo, 

secondo le coordinate critiche già ampliamente codificate in Germania: cfr. Iván Hevesy, Túl az 

Impresszionizmuson, in “Ma”, IV, n. 3, 20 marcius 1919, pp. 31-40. Tre anni dopo, la critica sembra 

adeguarsi ai modelli già impiegati, sempre in ambito tedesco, per suggerire l‟evoluzione del Dadaismo dal 

Futurismo italiano: Pal Santa, Áttekintés (Futurizmusól a Dadaizmusig), in “Ma”, VIII, n. 1, 15 oktobar 

1922, [p. 10]. È significativo, tuttavia, il fatto che l‟analisi offerta in questo saggio si arresti alla definizione 

di Bruitismo, senza alcuna esplicitazione del riferimento al Dadaismo pur presente nel titolo.   

615 Éva Forgács, Constructive Faith in Deconstruction: Dada in Hungarian Art, in The Eastern Dada 

Orbit: Russia, Georgia, Ukraine, Central Europe and Japan, ed. by Gerald Janecek and Toschiharu 

Omuka, G. K. Hall & Co., New York 1998, pp. 63-91. Su Kassák e la politica, cfr. Oliver A. I. Botar, The 

Emigré Hungarian Journals Egyseg and Akasztott Ember, 1922-23, in “Art Journal”, Spring 1993. 



sostenitori della velocità, della tecnica e della rivoluzione sociale che crea ordine. Marinetti, il padre, è 

rimasto un eterno distruttore dell‟ordine, si è consacrato alla velocità, al ritmo della tecnica, allo slancio 

della rivoluzione, perché, italiano inoperabile, non voleva piú riposarsi all‟ombra di Roma e di 

Venezia”616. 

 

Tuttavia tra il 1919 e il 1920, quando la “Ma” propone l‟alternativa netta: Arte 

della Rivoluzione Ŕ o arte del partito?, le coordinate sono ancora imprecise ed offrono 

non pochi spunti di contatto con la celebrazione dell‟attività artistica come utopia prima 

politica e poi post-politica che abbiamo visto al centro delle proposte di Marinetti nei suoi 

saggi coevi, Democrazia Futurista ed Al di là del Comunismo617. La posizione espressa 

da “Ma” già nel gennaio 1919 è in proposito piuttosto significativa: 

 

“Gli slogan di una piattaforma di partito o della di questo visione del mondo possono essere 

lanciati con molti gesticolamenti come editoriali esplosivi travestiti da poesie ma non possono mai elevare 

l‟individuo in quel cosmo che porta ad una fraternità universale. Da questo punto di vista, non c‟è 

differenza tra „conservatore‟ e „rivoluzionario‟. Visto che anche un partito rivoluzionario si basa sulla 

preservazione di una visione del mondo nella forma di un programma. Rispetto all‟arte, è puro 

conservatorismo. È sostanzialmente la stessa cosa [...] Il potere creativo dell‟artista che lo rende 

rivoluzionario in maniera inevitabile, al di là di tutte le scuole e tutti i partiti politici, nella sua libera 

manifestazione e potere di suggestione, non riflette mai le tendenze di un allineamento di partito ma eleva 

piuttosto a livello cosmico. Invece di slogan accalorati, la dinamica della realizzazione. [...] In somma, solo 

l‟arte rivoluzionaria si giustifica portando a compimento la propria missione e il concetto stesso di arte Ŕdi 

art sans adjective [sic]- di cui ci fidiamo e che consideriamo guida dell‟umanità”618. 

 

                                                 
616 “Es segelt heute noch auf den [omissis] und farblosen Gewässern des Optimismus. Und kehrte er 

neuerdings der Politik, die ihn um seine Hoffnung betrog, den Rucken, so warf er sich dafür zu hundert 

Prozent der Kunst in die Arme, ohne zu merken, dass die Kunst an und für sich gleichfalls unrealisierbar ist 

und dem Kunstler, der den Ereignissen der Welt den Rücken kehrt, von vornherein nur Enttäuschungen zu 

bieten hat. Der Optimismus bedeutet ebensowenig einen revolutionären Standpunkt, wie der Pessimismus 

einen solchen bedeutete. [...] Sie, die Nachfolger, wollen arbeiten, um ruhen zu können, und darum sind sie 

Anhänger der Geschwindigkeit, der Technik und der ordnungschaffenden sozialen Revolution. Marinetti, 

der Vater, ist ein ewiger Ordnungsstörer geblieben, er gab sich der Geschwindigkeit, dem Rhythmus der 

Technik, dem Schwung der Revolution hin, denn unoperierbar italienisch, wollte er nicht mehr im Schatten 

von Rom und Venedig ruhen”; Lajos Kassák, F. T. Marinetti, in “Ma”, IX, n. 8-9, 15 januar 1925 

617 Cfr. qui, capitolo 1. 

618 Árpad Szélpàl, Forradalmi müvészet Ŕ vagy pártmüvészet, in “Ma”, IV, n. 1, 26 Januar 1919. Citazione 

tratta dalla traduzione inglese Art of the Revolution Ŕor Art of the Party?, in Between Worlds: A 

Sourcebook of Central European Avant-Gardes, 1910-1930,  ed. by Timothy O. Benson and Éva Forgács, 

MIT Press, Boston 2002 pp. 218-219. 



Quando l‟anno successivo Kassák fa di questa premessa la piattaforma del suo 

appello (pubblicato in tedesco) Agli artisti di tutte le nazioni e si esprime in favore di una 

“dittatura delle idee” che deve sostituire la “dittatura di classe” attraverso “il 

rivoluzionamento degli animi”, non è difficile ritracciare non solo lo stesso impeto ma un 

tipo di argomentazione molto simile a quella marinettiana. È evidente che la fiducia che 

lo scrittore ungherese ripone nelle potenzialità del proletariato si discosta 

dall‟impostazione piú elitaria teorizzata da Marinetti nella sua Democrazia Futurista. 

Tuttavia, cosí come per il “proletariato dei geniali” marinettiano, anche per il proletariato 

tout court di Kassák è la funzione pedagogica, ed anzi, piú propriamente, paideutica, 

dell‟arte d‟avanguardia e dell‟anti-tradizionalismo a garantire quella corrispondenza tra 

popolo nuovo e società nuova auspicata dall‟era rivoluzionaria: 

 

“Questa rivoluzione può essere assicurata solo attraverso l‟educazione etica e specificatamente 

culturale del proletariato che costituisce il materiale grezzo del futuro. Perciò chiediamo cultura! E ancor 

piú cultura! [...] Viva la rivoluzione contro ogni tradizione! Viva l‟individuo collettivo responsabile! Viva 

la dittatura delle Idee!”619. 

 

Si tratta in sostanza della stessa equivalenza instabile tra avanguardismo artistico 

ed avanguardismo sociale e politico che aveva caratterizzato l‟esperienza politica del 

Futurismo in Italia e dell‟Attivismo in Germania. Rispetto tuttavia a queste ultime due 

esperienze, la posizione di “Ma” è sintomatica per il chiaro indirizzo internazionalista che 

diviene nel corso del 1920 il nuovo ambito di confronto per gli artisti europei.  

Il fallimento ideale, che precede di poco quello politico, della rivoluzione 

ungherese vissuta da Kassàk, rispecchia in effetti in maniera impressionante 

l‟involuzione politica della posizione marinettiana. Quando, tra il giugno e l‟agosto 1920 

si riunisce il secondo Congresso Internazionale Comunista (Comintern) nell‟allora 

Pietrogrado, Marinetti si è appena dimesso suscitando scalpore al Primo Congresso dei 

Fasci di Combattimento e a Fiume il gruppo di Futuristi che circonda D‟Annunzio 

                                                 
619 “[...]Es lebe die gegen jede Tradition kämpfende Revolution! es lebe das verantwortliche kollektive 

Individuum! Es lebe die Diktatur der Idee! Im namen der ungarischen Aktivisten Wien, am 15 April 1920”; 

Lajos Kassák, An die Künstler aller Länder!, in “Ma”, V, n. 1-2, 1 majus 1920, pp. 2-4; trad. inglese To the 

artists of all nations! in Between Worlds..., cit., pp. 418-420. 



attende la proclamazione del messaggio contro il terrore bianco ungherese, da lanciare 

dagli aeroplani in volo su Budapest620.  

Se la primarietà degli appelli all‟internazionalismo avanguardista risiede dunque 

nel documento fatto giungere dagli artisti “progressisti” russi ai colleghi tedeschi621 

insieme alle direttive di Lunatcharsky per la gestiona artistica in Unione Sovietica622, la 

ripresa di quei punti da parte di Marinetti in Italia e di Kassàk in Ungheria diviene ben 

presto l‟ambito del contendere di un larvato scontro contro le direttive del Comintern. A 

metà del 1920, quando Lunatcharsky indica Marinetti come modello di “intellettuale 

rivoluzionario” funzionale alla politica di destabilizzazione che il governo sovietico vuole 

attuare in Europa, gli esempi fallimentari della collaborazione tra artisti e governi 

rivoluzionari in Germania e Ungheria stanno già ad indicare il non adeguamento del mito 

degli “artisti al potere” con la richiesta retorica di un‟“arte proletaria”. Ecco dunque che 

sulle pagine di “Ma”, Kassàk pubblica una lunga risposta al questionario giuntogli da 

Mosca da parte del Bureau internazionale degli artisti creativi, nella quale ripercorre 

numerosi elementi già indicati da Marinetti nel suo Democrazia Futurista, poi ripresi in 

Al di là del Comunismo. La selezione delle opere artistiche, da far acquisire allo Stato per 

mezzo di una giuria “composta da artisti tra i piú avanzati”623, in particolare, è elemento 

                                                 
620 I legami tra Fiume e la situazione ungherese sono accennati in Claudia Salaris, Alla festa della 

rivoluzione..., op. cit., pp. 44-45; per la questione dell‟allontanamento di Marinetti dai Fasci di 

Combattimento e il suo avvicinamento alla sinistra, si rimanda al capitolo 1 del presente lavoro, ma cfr. in 

particolare anche il recente riassunto degli eventi piú importanti in Giovanni Lista, Le Futurisme. Création 

et Avant-garde, Les Éditions de l‟Amateur, Paris 2000, pp. 242-245. 

621 Per la questione della diplomazia culturale sovietica degli anni 1918-1922 e del suo contatto con gli 

artisti dell‟avanguardia dell‟Ovest europeo, cfr. in particolare l‟eccellente inquadramento offerto da Otto 

Karl Werckmeister, The „International‟ of Modern Art: From Moscow to Berlin, 1918-1922, in 

Kunstlerische-Austausch/Artistic Exchange (Akten des XXVIII. Internationalen Kongresses fur 

Kunstgeschichte, Berlin, 15-20 Juli, 1992), hrsg. von Thomas Gaehtens, Akademie Verlag, Berlin 1993, 

pp. 553-574 

622 Il Programa artistico di Lunatcharsky viene riportato prima da “Das Kunstblatt” in Germania per essere 

poi ripubblicato su “De Stijl”: Rondblik, in “De Stijl”, II, n. 6, 1919, pp. 68-70. 

623 Alla domanda “In che modo il prodotto artistico deve essere distribuito?”, Kassàk risponde: “Il lavoro 

dell‟artista deve essere trasferito dalle mani dell‟artista al pubblico solo dopo che una giuria di suoi pari  ne 

ha fatto una selezione, tenendo conto delle necessità culturali del pubblico. La giura deve essere costituita 

solo da artisti piú avanzati. Il processo della giuria non deve tenere in conto mai nessuna considerazione 

storica. Ci può essere solo un punto di visa, quello dell‟arte stessa [...] Non ci può essere alcuna 

concessione nei confonti dei gusti ineducati della popolazione”; Lajos Kassàk, Az alkotó müvészek 

provizorikus, moszkvai internacionális irodájának kérdései a magyarországi aktivista müvészekhez 

(Domande agli artisti attivisti dell‟Ungheria da parte del Bureau Internazionale di Mosca degli artisti 

creatori), in “Ma”, VI, n. 1-2, 1 Nov. 1920, p. 18. Citazione tratta dalla traduzione inglese in Between 

Worlds: A Sourcebook of Central European Avant-Gardes..., op. cit., p. 422. 



discriminante che compare contemporaneamente, quasi negli stessi giorni potremmo 

sostenere, negli scritti di Marinetti e Kassàk. Si tratta di uno scrupolo determinante, che 

pone il criterio della funzionalità pedagogica dell‟avanguardismo artistico in sé e per sé al 

di sopra di qualsiasi direttiva estetica di partito.  

Questa attitudine critica e di aperto sospetto sul ruolo delle autorità politiche nella 

gestione di scelte estetiche è un elemento completamente tralasciato da critica, che ha 

preferito delineare il discorso del rapporto tra arte e politica in quegli anni su di un piú 

semplice piano di alternanza tra appartenenze politiche contrapposte. In realtà, come 

abbiamo già evidenziato affrontando l‟avventura politica del Futurismo e poi la 

situazione tedesca al termine della guerra, l‟attitudine di coloro che hanno conoscenza dei 

fatti artistici sovietici è lontana da facili adesioni. Chiudendo con alcune domande ai 

colleghi russi la sua risposta al questionario inviatogli, Kassàk scrive: 

 

“Gli Attivisti ungheresi hanno le seguenti domande per il Bureau Internazionale degli artisti 

creatori: 

1. Quali risultati pratici possono mostrare tre anni di dittatura nel proletariato nell‟area dell‟arte? 

2. Che ruolo hanno gli artisti nelle scuole? 

3. Qual‟è il significato della totale esclusione della questione dell‟arte dalla propaganda 

comunista, fino ad ora?”624. 

 

Mentre alla richiesta di delineare il possibile sistema organizzativo di un 

sindacato degli artisti, risponde: 

 

“Noi rigettiamo la nozione di un sindacato per gli artisti. Per un considerevole lasso di tempo a 

venire, non possiamo concepire una collaborazione collettiva per gli artisti, che sono individui dalla 

sostanza che differisce considerevolmente in peso e spessore. Perciò invece di un sindacato proponiamo 

l‟istituzione di un‟agenzia economica statale. Questa agenzia sarà rivolta esclusivamente alle necessità 

finanziarie degli artisti e assicurerà il sostegno materiale del loro lavoro. La selezione non deve essere 

attuata da un comitato composito. Piuttosto, i vari gruppi artistici dovranno scegliere nelle proprie aree di 

specialità chi si qualifica per ricevere il sostegno. Cosí ogni singolo gruppo artistico sarà responsabile della 

qualità del lavoro dei suoi membri”625. 

 

                                                 
624 Ibidem, trad. p. 424. 

625 Ibidem, trad. p. 423. 



Contemporaneamente, arte e Stato sono visti come “nozioni diametricalmente 

opposte”626 mentre la necesità di fondare una Internazionale Comunista degli Artisti è 

riconosciuta come mossa centrale, per “organizzare in maniera pratica come un‟agenzia 

centrale questa forza ancora caotica” dell‟avanguardia. A patto, naturalmente, che essa 

funzioni solo “come un osservatorio rispetto ai gruppi artistici delle diverse nazioni” e 

rimanga “completamente indipendente dalla Terza Internazionale nelle materie 

artistiche”627. 

Siamo evidentemente distanti dalle categorie ancora espressioniste del 

messianesimo collettivistico descritto da Braga, ma la sostanza dell‟utopia sociale 

dell‟avanguardia non viene meno, si proietta piuttosto su di un nuovo spaccato di azione 

e definizione internazionale. 

La pretesa di una autonomia operativa dell‟avanguardia all‟interno dei 

sommovimenti politici che vanno organizzando forze identitarie di classe nei paesi 

europei riporta dunque in auge un nuovo concetto di internazionalismo che nasce dalla 

crisi delle rivoluzioni mancate nelle diverse nazioni europee.  

Questa richiesta di autonomia della potenzialità ideologica dell‟arte, esplicita e 

critica nei confronti dell‟establishment sovietico nel caso di Kassák e Marinetti, è 

comune, pur nelle diverse specificità, anche agli esperimenti dadaisti tedeschi e francesi. 

Si tratta di una nuova gestione del problema identitario dell‟avanguardia che diviene 

potenzialità ideologica: identità potenzialmente critica, distruttiva e anarchica da un lato, 

pedagogica ed universale dall‟altro.  

Ma questa duplice funzione dell‟avanguardia trova all‟inizio degli anni Venti il 

suo nuovo campo di azione non nei contesti isolati delle culture nazionali, ma nel 

progetto di una nuova modalità di identificazione e rivalsa ideale: l‟Europa. 

                                                 
626 Ibidem. 

627 Ibidem, trad. p. 423-424. 



Cap. 7. L’Europa come comunità ideale e campo di conquista ufficiale: manovre di 

internazionalismo futurista 

 

 

« Plus haut que la patrie et plus haut que la France 

Créez les horizons dus aux hommes nouveaux » 

Georges Pioch, Stances à la Révolution 

 

 

Il dibattito sul ruolo dell‟artista nella società -che come abbiamo visto caratterizza 

Italia e Germania intorno alla fine degli anni Dieci- evolve ben presto in direzione di un 

rinato internazionalismo, comune del resto a tutte le nazioni uscite dall‟esperienza del 

primo conflitto mondiale. In filigrana, questa nuova riscoperta dell‟Europa come ambito 

d‟incontro per intellettuali e artisti rivela tuttavia anche un massiccio influsso dei 

contemporanei eventi politici, capaci di rivoluzionare i tradizionali ambiti di apparteneza 

ideologica e nazionale. 

L‟internazionalismo diviene dunque non soltanto uno slogan di identificazione ma 

un progetto di appartenenza e, contemporaneamente, un ambito di riconoscimento e 

rivalsa ideale. 

L‟analisi che ci proponiamo in questo capitolo parte dal riconoscimento di questo 

instabile coacervo di tensioni e pulsioni progettuali e si propone di vagliare le modalità di 

azione dei gruppi avanguardisti e la peculiarità delle strategie attuate dal Futurismo 

italiano in questo contesto.   

 

Modelli e occasioni di internazionalismo all’esposizione di Ginevra 

 

 A questo punto dell‟indagine è importante precisare un elemento già emerso 

vistosamente nella nostra ricostruzione storica. Alla data del 1920, i modelli della retorica 

internazionalista sono molteplici, e derivano principalmente dalla cultura sociologica e 

politica. Come ha indicato Giovanni Lista, sul Futurismo italiano ha influito fortemente la 

riflessione di Max Nordiau che preconizzava un‟arte del futuro simile ad una immensa 



cattedrale, “capace di contenere tutta l‟umanità”628. Il sostrato di questa cultura socialista 

umanitaria si era rafforzato in Europa nella polemica pacifista nel periodo della prima 

guerra mondiale e, dopo il conflitto, aveva dato vita ad una piú forte ripresa dell‟impegno 

internazionalista. 

Al momento del Secondo Congresso Internazionale Comunista, con l‟emergere 

della strategia sovietica di bolscevizzazione dei partiti socialisti europei, l‟impegno 

concreto del governo sovietico nella ricerca di alleanze internazionali sembra convergere 

idealmente con questo sostrato preesistente di cultura internazionista, sindacale e 

umanitaria. Allo stesso tempo, in Italia, i mesi che separano il congresso pietroburghese 

dalla definitiva scissione del partito socialista al congresso di Livorno sono caratterizzati 

da un intenso dibattito “interpretativo” dell‟identità sovietica, come è testimoniato anche 

dagli articoli che compaiono su “La Testa di Ferro”629.  

È importante quindi comprendere la situazione di apparente osmosi, dialogo ed 

identificazione che sembrava offrirsi agli artisti avanguardisti in questo frangente, ma 

anche la consapevole richiesta, da parte dei piú accorti ed informati, come Marinetti e 

Kassák, del riconoscimento di una autonomia assoluta dell‟arte rispetto alla politica e la 

reiterata celebrazione della sua potenzialità pedagogica e politica. 

Il discorso si svolge tuttavia in una significativa mancanza di modelli stilistici ed 

estetici positivi a cui fare riferimento. Il collettivismo internazionalista, così come l‟arte 

proletaria di cui si inizia timidamente a parlare, scontano una sintomatica afasia iconica. 

Rispetto alle vaghe richieste di collettivismo spirituale in funzione anti-tecnocratica di 

Dominique Braga, dunque, Volt ha buon gioco nel rispondere che l‟estetica moderna non 

ha ancora prodotto nulla di piú nuovo del Futurismo, capace di affrontare con altrettanta 

specificità il problema del rapporto uomo-macchina630.  

Per quanto sfrontata, la posizione di Volt testimonia in effetti di una situazione 

reale nel panorama artistico europeo. Al di fuori dei primi modelli tatliniani, quasi 

completamente sconosciuti e a cui ci si riferisce come realtà mitiche e, come abbiamo 

                                                 
628 Max Nordiau, La funzione sociale dell‟arte, Fratelli Bocca Editori, Torino 1897; cit. in Giovanni Lista, 

Arte e politica. Il futurismo di sinistra in Italia, Multhipla Edizioni, Milano 1980 p. 49 

629 Cfr. ad esempio l‟intervento di Gorrieri (“Bolscevico vuol dire „partecipazione delle masse al governo‟ 

e non dittatura di alcuno. Repubblica sociale e non comunismo”); Gorrieri, L‟organizzazione bolscevica in 

Russia, in “La Testa di Ferro”, n. 25, Milano 29 Agosto 1920; cfr. qui, capitolo 1. 

630 Volt, Anima e macchina, in “La Testa di Ferro”, n. 23, Milano, 8 settembre 1920, p. 3. 



visto, necessariamente oggetto di mistificazione, l‟impulso per un rinnovato confronto tra 

gli artisti del dopo-guerra si sviluppa ancora secondo i modelli di un collettivismo inteso 

come capacità di creare un‟arte epocale, alla Nordiau. Dopo una parentesi di interesse e 

progetto di collaborazione con il gruppo dei Valori Plastici, Van Doesburg e la sua rivista 

“De Stijl” iniziano proprio nel 1920 a riorientarsi verso le notizie provenienti da quella 

parte d‟Italia rimasta futurista. Si tratta di un interesse di lunga data, che era nato già con 

i contributi di Severini fin dai primissimi numeri di esistenza della rivista e si era 

rafforzato sporadicamente in occasione delle notizie provenienti dall‟Italia riportate sul 

giornale. Già annunciando la collaborazione con Valori Plastici, nel 1919, Van Doesburg 

aveva voluto indicare che la rivista italiana “come De Stijl fornisce una prova autentica 

che una nuova coscienza vitale si sta sviluppando per sbocciare finalmente in uno stile 

universale”631.  

Ad un anno di distanza, Van Doesburg pubblica un breve passo dal manifesto 

Contro tutti i ritorni in pittura e si appresta a coniare un proprio alter-ego, Aldo Camini, 

con il cui nome firmerà l‟anno seguente alcuni articoli su “De Stijl”. Camini è una figura 

di particolare interesse per il nostro discorso: è l‟impossibile proiezione di un Carlo Carrà 

tornato a sentire “futuristicamente”, per il quale L‟ovale delle apparizioni si trasforma ne 

L‟uomo radio-elettrico.  Agli occhi “futuristi” di Camini, il manichino dipinto da Carrà 

nell‟Ovale si rivela “uomo elettrico sul piano orizzontale, con gli arti composti da fili 

radio-elettrici”632, mentre gli elementi restanti testimoniano dell‟atmosfera di simultaneità 

del complesso. Sono infatti presenti contemporaneamente oggetti appartenenti a diversi 

ambiti spaziali: “pesce (sott‟acqua), nave (in acqua), grattacielo (nell‟aria)”633. 

In qualche modo l‟ironia acre di Van Doesburg contro gli elementi riconosciuti 

ora come reazionari nell‟estetica metafisica testimonia però di una rivelazione, di una 

“apparizione” epifanica che aveva colpito come abbiamo visto anche i Dadaisti tedeschi. 

L‟idea di un nuovo linguaggio meccanico e costruttivo proveniente dalle opere 

                                                 
631 Theo van Doesburg, Valori Plastici, in “De Stijl”, n.6, April 1919, p. 61. Citazione tratta dalla 

traduzione inglese fatta da Craig Eliason in Craig D. Eliason, The Dialectic of Dada and Constructivsm: 

Theo van Doesburg and the dadaists, 1920-1930, PhD dissertation submitted at the Graduate School of 

Rutgers, The State University of New Jersey, UMI, Ann Arbour 2002, p. 99. 

632 Theo van Doesburg, Caminoscopie, citazione ripresa dalla traduzione in inglese di Craig Eliason, op. 

cit., p. 104. 

633 Ibidem. 



metafisiche aveva forse potuto rivelarsi solo agli occhi di Van Doesburg e dei suoi 

compagni tedeschi, che di quella “costruzione meccanica” capace di “sbocciare in uno 

stile universale” erano alla ricerca.  

Negli stessi mesi, in alcune lettere inedite che abbiamo rintracciato alla Fondatin 

Custodia di Parigi, l‟artista olandese chiarisce il suo pessimismo sulla situazione attuale 

dell‟arte, e decide di riprendere il discorso dal Futurismo: 

 

“Negli ultimi giorni sono molto pessimista di fronte alla nuova arte di tutti gli artisti moderni: 

Picasso, Severini, Soffici, Derain , etc. [...] Marinetti è l‟unico che ha formulato il nuovo”634. 

 

Questo rinnovato interesse per quanto avviene in Italia caratterizza del resto 

numerosi artisti europei nell‟estate del 1920. Come per Van Doesburg, anche per Hanna 

Höch il conflitto tra l‟autorità ancora valida del Futurismo e la suggestione della pittura 

metafisica prende corpo in questi mesi. Per l‟artista dadaista, iscritta con l‟amico 

Haussman anche tra i membri del Novembergruppe, la scoperta della dimensione 

“reazionaria” attribuita dalla critica alla pittura metafisica è una sorpresa. In autunno, 

Hanna Höch giunge a Roma, già in possesso dell‟indirizzo di Prampolini e di quello di 

Italo Tavolato. Annota velocemente le notizie che sente circolare negli ambienti artistici 

di Roma, forse proprio per bocca di Prampolini, che ha appena chiuso l‟esposizione dei 

suoi colleghi del Novembergruppe: 

 

“2 Nummern von BLEU in Mantova,  

Marinetti in Milano. 

Tzaria [sic] von Konstantinopel über Neapel Rom nach Paris. Severini in Paris?  

Carra in Paris! Chiriko wird Akademikprofessor”635. 

 

In luglio, Herwarth Walden è in vacanza per la Penisola insieme alla moglie ma 

non si ferma a Roma, come aveva fatto l‟anno precedente per organizzare l‟esposizione 

                                                 
634 “Ik ben in de laatste dagen zeer pessimistisch betreffende de Nieuwe Beelding, alle modernen: Picasso, 

Severini, Soffici, Dearin, enz [...] maar dat Marinetti toch eigenlijk de eenigste is die het nieuwe 

geformuleerd heeft”; Van Doesburg a Oud, 12 oct 1920, lettera conservata presso la Fondatin Custodia, 

Parigi inv. 1972-A. 531. [la traduzione dall‟olandese è mia] 

635 Nota autografa nel diario dell‟artista, non pubblicata nel regesto del suo archivio; Hanna Höch -

Tagebucher, 1920, Hanna Höch Archiv, Berlinische Galerie, Berlin. 



dello Sturm alla Casa d‟Arte di Prampolini, rimandata poi al febbraio del 1921636. 

Sempre nel corso dell‟estate del 1920, Tristan Tzara decide di lasciare Parigi, venuto 

meno il clima di collegialità delle prime manifestazioni Dada. In luglio è a Milano, e 

conosce personalmente i dadaisti italiani Cantarelli e Fiozzi della rivista “Bleu”637. Di 

ritorno dalla Romania, alla fine dell‟estate, attraversa Napoli, Roma e Firenze alla volta 

di Zurigo e Parigi.  

Anche in questo caso, sembra che Tzara abbia potuto scambiare qualche parola 

con Prampolini, per organizzare un‟esposizione dadaista presso la Casa d‟Arte per l‟anno 

successivo. Prampolini aveva già scritto in luglio a Picabia, per protestare per la mancata 

inclusione del suo nome tra i membri del Dadaismo internazionale. “Nous sommes des 

jeunes revolutionnaires” sosteneva Prampolini nel suo messaggio, finora rimasto inedito, 

ed in ragione di questa comune identità “rivoluzionaria”, chiedeva a Picabia di aderire 

come collaboratore alle attività della Casa d‟Arte, che, “ici a Rome, en tout l‟Italie, est le 

club d‟art extremiste le plus audacieuse qu‟on trouve”638. Pochi mesi piú tardi riprenderà 

i contatti per via epistolare, questa volta con Tzara, per sollecitare un passo concreto 

                                                 
636 Per la visita di Walden in Italia, testimoniata da una cartolina a Lothar Schreyer, cfr. Volker Pirsich, 

Der  Sturm ..., op. cit., p. 434, nota 98. Il testo della cartolina, non riportato da Pirsich, è il seguente: “Ihr 

Glücklichen Fahr nach Rom. Wir waren 14 Tage vor Kriegs ausbruch dort. Hoffentlich können wir in den 

nächsten Jahren mal zusammen reisen.”; Lothar Schreyer a Herwarth Walden, Hamburg, 30 Juni 1920; 

documento n. 254-Corrispondenza, Walden-Archiv,  Staatsbibliothek zu Berlin Ŕ Preussischer Kulturbesitz. 

637 Cfr. l‟intervento di Giovanni Lista, Dada in Italia, in Dada, l‟arte della negazione, Palazzo delle 

Esposizioni, 29 aprile-30 giugno 1994, Edizioni De Luca, Roma 1994, pp. 109-132. 

638 Il testo della lettera, inedita e conservata presso la Bibliothèque Littéraire Jacques Doucet, nel libro di 

ritagli di Picabia tra due documentii del 19 e 21 luglio 1920, è il seguente: 

“Cher Monsieur Picabia Ŕ 

Nous sommes des jeunes revolutionnaires, et allors je ne comprend pas, parce-que TZARA e vous avez 

moi- oublié comme un de prémmièr que ont donné l‟adhesion au mouvement ŔDada. 

Je vien  a vous remercier par votre Cannibale catalogue du vôtre exposition et l‟autres pubblications Dada 

Activité Ŕ tre-bien- et cel que j‟aime. 

Vous avez reçu les catalogues et les programmes de la casa d‟arte italiana? 

Ici a Rome, en tout l‟Italie, est le club d‟art extremiste le plus audacieuse qu‟on trouve.  Et moi fait de tout 

je crois pour le rendre encore plus audacieux- je cerche des elements. 

Je vien à vous prièr se vous voulez donner vôtre adhesion de collaborateur de la “Casa d‟arte italiana”. 

Maintenant nous publions une plaquette sur l‟actività e le programme de la nouvelle saison de la Casa 

d‟arte italiana; et bien je vous demande se dans nouvelle saison (septembre 1920-juin 1920) vous puvez 

faire dans notre Galerie une votre exposition personalle de vôtre tableaux? Je serai tres heureux d‟avoir a 

presenter pour la prémiere fois en Italie les votres oeuvres. Je vous prie de me saluer M. Tzara M. Dermée. 

M. Celine Arnauld. 

En attendant je vous renserre la main. 

votre Enrico Prampolini 

peintre-sculpteur 

Via Tanaro 89 Ŕ Rome” 



nell‟organizzazione della mostra promessa. Intanto il Bollettino della Casa d‟Arte Italiana 

informa che sono in vendita nella sede di Roma le pubblicazioni delle edizioni “Au Sans 

Pareil” di Parigi, “Der Sturm” di Berlino, “Action” di Parigi e “Aristide” di Nantes, 

insieme alle italiane Edizioni di Poesia ed Edizioni A. Taddei e E. Ferrara639.  

Si tratta dunque di un network di collaborazione tra artisti che nasce “dal basso”, 

dai contatti e dall‟intraprendenza di alcuni, ma che pure risponde al concitato clima di 

appelli e sollecitazioni ideologiche ben rappresentati dal grido S‟unir ou Disparaître 

lanciato da Sebastein Voirol640. Come nel caso dell‟esposizione del Novembergruppe, 

l‟esperienza di Prampolini riesce a creare un ponte tra i tre elementi determinanti in 

gioco: la comune sensazione di ecumenismo avanguardista degli artisti, le sollecitazioni 

del dibattito politico ed ideologico e la possibilità di una visibilità istituzionale per 

l‟avanguardia. Quest‟ultimo elemento, lungi dal giustificare una prematura censura, 

attende ancora di essere invece indagato seriamente dalla critica. Senza questo tipo di 

ricerca è impossibile comprendere la portata effettiva delle dichiarazioni non solo 

politiche ma anche estetiche dell‟avanguardia italiana di questi anni, nonché tentare di 

affrontare consapevolmente la questione del dibattito storiografico sul rapporto tra 

avanguardie storiche e ideologia. 

Per quanto riguarda la nostra indagine sulla situazione italiana, la consacrazione 

ufficiale dell‟attivismo prampoliniano avviene con la nomina del giovane artista ad 

organizzatore della Sezione Italiana per l‟Esposizione Internazionale d‟Arte Moderna di 

Ginevra che si apre nella città svizzera il 26 dicembre 1920. 

Il Comitato d‟Onore che sostiene la partecipazione italiana è composto da 

personalità che abbiamo già individuato nelle cronache artistiche di commento alle 

attività della Casa d‟Arte Italiana per l‟anno 1920. Oltre al Sottosegretario di Stato per la 

Belle Arti, l‟onorevole Rosadi, in qualità di presidente, appaiono i nomi dei cavv. Renato 

Fondi ed Ercole Pizzoli, tra i collezionisti piú tenaci nel sostenere le attività della Casa 

                                                 
639 L‟Elenco delle opere principali in vendita nella Libreria è riportato nel Bollettino quindicinale della 

“casa d‟Arte Italiana”, n. 4, 14 gennaio 1921, [pp. 3-4]. 

640 Sebastien Voirol, S‟unir ou Disparaître, in “Atys”, n. 6, settembre 1919, p. 2; cfr. Valeria Petrocchi, 

Edward A. Storer..., op. cit., p. 301. 



d‟Arte641. In effetti, sembra che alcuni membri del governo Giolitti vedano con favore 

l‟attività di Prampolini, forse anch‟essi influenzati dalle vaghe informazioni relative 

all‟alleanza tra artisti di avanguardia e forze socialiste che appaiono sui giornali. Non è 

da sottovalutare tuttavia la tenace polemica inscenata da Marinetti in occasione della 

partecipazione dell‟artista ucraino Alexander Archipenko alla Biennale veneziana di 

quell‟anno, poi ripresa dal capo del Futurismo nel corso della famosa inaugurazione della 

stagione autunnale della Casa d‟Arte Italiana, alla presenza proprio del sottosegretario 

Rosadi642.  

Se vista in quest‟ottica, la posizione marinettiana appare in realtà molto piú 

coerente di quanto non sia finora apparso alla critica. Il tema della sua campagna, sia ai 

tempi della Democrazia Futurista e quindi dell‟alleanza elettorale con Mussolini, sia ora, 

nel momento di quel “riflusso” ideologico indicato dalla totalità della critica, non si 

esplicita secondo coordinate di semplice appartenenza politica e partitica.  

Si tratta piú propriamente della questione del riconoscimento ufficiale 

dell‟avanguardia, del suo valore garantito dalla comunità artistica internazionale e della 

sua funzione pedagogica sulla società italiana. In questo senso il riconoscimento da parte 

della Biennale di Vittorio Pica dell‟importanza e della statura di uno scultore di fama 

europea come Archipenko non può che scontrarsi con il mancato accesso dei Futuristi nel 

campo dell‟ufficialità dell‟arte italiana.  

Si tratta di una volontà di “ufficializzazione” peculiare, tuttavia.  

In qualche modo la posizione “di fronda”, che caratterizza per definizione i gruppi 

artistici piú moderni, deve per Marinetti essere instradata nel corpo riconosciuto della 

Nazione, e a quella stessa attività “frondista” deve essere riconosciuto, come abbiamo 

                                                 
641 Fondi e Pizzoli sono gli unici acquirenti delle incisioni di Renato Galante, esposte da Prampolini 

nell‟autunno 1920; ne acquistano due ciascuno; cfr. Bollettino quindicinale della “casa d‟Arte Italiana”, n. 

4, 14 gennaio 1921, [p. 2]. L‟elenco completo del Comitato Italiano d‟onore per l‟Esposizione di Ginevra è 

il seguente: Presidente: S. E. On. Rosadi, Sottosegretario di Stato per la Belle Arti; Vice-Presidente: M. 

Enrico Acton, Console Generale d‟Italia a Ginevra; membri d‟Onore: Banca Italiana di Sconto, Grand‟uff. 

Angelo Pogliani, Grand. uff. Ernesto Zucci, Comm. Attilio Reali, Comm. Federico Canziani, Cav. 

Edmondo Mezzano, Cav. Ercole Pizzoli, Cav. Tiziano Martinello, Cav. Umberto Scarpetta, Cav. Alberto 

d‟Agostino, Cav. Antonio De Lachi, Cav. Renato Fondi, Sig. Antonio Marconi, Sig. Serra; cfr. Exposition 

Internationale d‟Art Moderne, Genève 26 Décembre 1920-25 Janvier 1921, catalogo, Ginevra 1920, p. 16. 

642 La presenza dei Rosadi e la ripresa degli argomenti polemici di Marinetti sono riportati da Rossella 

Siligato nella sua rassegna delle attività della Casa d‟Arte; cfr. Rossella Siligato, La Casa d‟Arte Italiana, in 

Prampolini. Carteggio..., op. cit., p. 26. Cronache dell‟epoca riportano la presenza del Sottosegretario alla 

Pubblica Istruzione, Molmenti; cfr. qui, capitolo 5. 



sottolineato affrontando l‟avventura elettorale del movimento, un ruolo ufficiale 

all‟interno della società. In questo progetto, l‟autorità del Futurismo riconosciuta e a tratti 

millantata all‟estero diviene, una volta archiviato il tentativo di diretta partecipazione al 

governo, il grimaldello per il riconoscimento del movimento nella società italiana.  

L‟internazionalismo è dunque non solo occasione di affermazione tra gli altri 

gruppi artistici ma anche strategia di autorità sul contesto nazionale. 

Marinetti non si preoccupa di proporre un gruppo di pittori e scultori che 

stilisticamente possano competere con Archipenko. È il riconoscimento del movimento in 

sé ad interessarlo. 

Non cosí Prampolini, che intende effettivamente inserire il modernismo italiano 

nel contesto europeo. “Je cherche des elements”, aveva scritto a Picabia, sollecitando la 

sua collaborazione. Il catalogo degli artisti esposti a Ginevra offre dunque una 

sintomatica testimonianza degli “elementi” piuttosto eterogenei offerti dal panorama 

italiano. In primo luogo, se si escludono Giacomo Balla, Fortunato Depero e Gerardo 

Dottori, sostenuti in quegli anni dalla Galleria Bragaglia, mancano i giovani artisti che 

avevano preso parte alla Grande Esposizione Nazionale Futurista dell‟anno precedente. 

Solo di Luigi Russolo, che a questa data ha già messo da parte la pittura, vengono 

ripresentate due delle opere esposte a Milano. Il giovane curatore recupera tuttavia alcuni 

artisti che si erano formati nell‟ambito del futurismo bolognese, come Malmeredi e 

Bacchelli, e di quello toscano di “Lacerba”, come Emilio Notte, Lorenzo Viani e Primo 

Conti. È presente, in particolare, il gruppo vicino alla rivista pistoiese “La Tempra”, 

finanziata durante la guerra dallo stesso cavaliere Renato Fondi e che accoglie numerosi 

pittori che Prampolini aveva avuto modo di conoscere in occasione delle esposizioni da 

lui organizzate a Livorno negli anni precedenti643. A questi si aggiungono alcuni artisti 

che fanno capo alla Casa d‟Arte Bragaglia, come i già citati Futuristi e la pittrice Deiva 

De Angelis, i dadaisti Evola e Fiozzi, i fratelli Ferrazzi, Giorgio De Chirico, nonché 

alcuni pittori che hanno lavorato a lungo a Parigi: Magnelli, Paresce e Gianattanasio.  

                                                 
643 Tra gli artisti del gruppo toscano, Prampolini seleziona opere di Alberto Caligiani, Arturo Checchi, 

Levasti, Gigiotti Zanini, nonché opere del divisionista genovese Cornelio Geranzani. Sull‟ambiente 

culturale di riferimento di questi artisti ed in particolare sul periodico “La Tempra”, cfr. Alessandro Del 

Puppo, Emulazione e antagonismo. Episodi di bassa ricezione di Soffici e Papini nelle riviste effimere 

toscane, 1909-1914, in Omaggio a Soffici. Nel 35º anniversario dalla scomparsa, a cura di Mario Richter e 

Jean-François Rodriguez, Associazione Culturale Ardengo Soffici, Poggio a Caiano 1999, pp. 89-106. 



Tuttavia gli artisti a cui viene concesso maggior rilievo, con la presenza di undici 

e dodici opere rispettivamente, sono Amedeo Modigliani e Umberto Boccioni. Il 

riferimento non certo velato è alla retrospettiva che si era svolta nell‟ambito della 

Biennale di Venezia nell‟estate precedente e che aveva sancito il riconoscimento post-

mortem di Modigliani in patria. Si tratta di una presa di posizione significativa rispetto 

alla scelta veneziana di Vittorio Pica, soprattutto in relazione alle recenti polemiche 

marinettiane. Prampolini sceglie di accostare all‟artista livornese la figura del pittore e 

teorico futurista, suggerendo due percorsi paralleli per l‟arte moderna italiana, ciascuno 

con a capo un nume tutelare recentement scomparso.  

Se ne accorge un critico attento alle vicende italiane come Theodor Däubler, che 

recensisce la mostra per la rivista tedesca “Der Cicerone”: 

 

“Il Futurismo vive ancora: ce se ne può accorgere a Ginevra grazie ad alcuni artisti viventi, ma 

soprattutto ad uno ormai deceduto: Umberto Boccioni. L‟esposizione delle sue opere rende chiaro la forte 

influenza che egli ha esercitato. Purtroppo Boccioni, il piú forte e spirituale dei Futuristi, ha subito un 

infortunio durante la guerra: molte delle cose che non era ancora riuscito ad esporre e mostrare, lo offre 

oggi la sua famiglia agli occhi del pubblico”644. 

 

Il saggista tedesco mette anche in risalto il limitato spazio offerto al gruppo dei 

Valori Plastici, che pure è rappresentato dalla figura notevole di De Chirico, e conclude 

sottolineando la scelta di impatto del binomio Boccioni-Modigliani, che pone l‟Italia in 

posizione di “completa preminenza” tra le nazioni che espongono a Ginevra645. 

La recensione di Däubler suggerisce anche l‟ambivalenza della filosofia sottesa 

all‟evento ginevrino: momento di dialogo internazionale ma anche spazio di 

competizione tra le diverse compagini nazionali. Vi accenna anche il letterato Elie Faure, 

nella prefazione al catalogo ufficiale, che appare singolarmente aggiornato sui dibattiti 

                                                 
644 “Der Italienische Futurismus lebt noch: man kann es in Genf an einigen Lebenden, vor allem aber an 

einem Toten sehen: Umberto Boccioni. Seine Austellung beweist, dass er sehr stark beeinflusst hat. Leider 

ist Boccioni, der stärkste und geistigste Futurist, während des Krieges verunglückt: vieles, was er noch 

nicht augestellt und gezeigt hat, gibt jetzt seine Familie her”; Theodor Däubler, Die Genfer Internationale 

Kunstaustellung, in “Der Cicerone”, XIII, n. 3, Januar 1921, pp. 86-87. 

645 “Quando si calcola Modigliani, cezanniano già [anch‟egli] tragicamente morto e che ha vissuto ed `e 

spirato a Parigi, nel computo degli italiani, si deve constatare che l‟Italia si posta in una posizione di 

completa preminenza a Ginevra [Wenn man den bereits tragisch verstorbnen Cézannisten Modigliani, der 

in Paris lebte und schuf, zu den Italienern rechnet, so muss man sagen: Italien schliesst in Genf ganz 

hervorragend ab]”; ibidem, p. 87.  



ideologici che caretterizzano le pulsioni di “internazionalismo” dell‟epoca. Si tratta di 

confrontazioni “meno brutali della guerra”, concede il letterato, che si dedica ad una 

singolare difesa della pluralità stilistica: 

 

“Il est possible que chaque peuple, ou chaque groupement de peuples, persiste dans l‟avenir à 

garder son langage propre. Mais le langage ne réunit pas forcément, il ne divise pas fatalement [...] Pour 

que se maintienne et croisse le désir de l‟unité, je ne crois pas que l‟uniformité soit souhaitable [...] Un 

langage volontairement international, abstrait, conventionnel, idéographique, tomberait en quelques années 

dans l‟immobilité et la stupeur”646. 

 

In maniera pacata ma ferma, Faure cerca di arginare quello che riconosce come 

una spinta verso l‟istituzione di un “esperanto stilistico”, che venga spacciato come 

garanzia di unità ed armonia universale, mentre invece “tant qu‟un accord social 

intérieur, poussant du dedans au dehors ses organes ne sera pas réalisé, la cathédrale 

attendue ne montera pas sur les villes”647. Il riferimento alla cattedrale dell‟arte 

universale, auspicata da Max Nordiau è evidente. Faure parla d‟arte per discutere di 

politica, e viceversa. In qualche modo egli teme l‟uniformarsi dello stile moderno sul 

paradigma astrattista e riconduce indirettamente questa tendenza ai dibattiti di quel 

collettivismo artistico auspicato da alcuni critici. Il malinteso, ancora una volta rivolto 

allo spettro di una Russia “avanguardista-astrattista” e della sua influenza ideologico-

stilistica è evidente, ma chiarisce anche i modelli culturali che la critica europea inizia a 

far valere in questo confronto, e che saranno messi a punto alcuni anni dopo. 

Nel frattempo gli artisti, per parte loro, sfruttano l‟evento come la prima 

occasione di incontro del dopo-guerra. Prampolini ha l‟occasione di incontrare 

personalmente Archipenko e gli altri artisti del famoso gruppo francese della Section 

d‟or, riformatosi dopo la guerra proprio nel 1920. Insieme all‟artista ucraino ha anche 

l‟occasione di lavorare, dividendo una camera dell‟Hotel La Cicogne, trasformata in 

atelier per l‟occasione. Inizia in questo modo un sodalizio che durerà a lungo e che verrà 

ampiamente testimoniato nei periodici futuristi degli anni Venti. Archipenko ha ripreso in 

questi mesi lo studio del nudo, un tema che anche Prampolini approfondisce secondo una 

                                                 
646 Elie Faure, Préface, in Exposition Internationale d‟Art Moderne ..., op. cit., pp. 3-5. 

647 Ibidem, p. 5. 



terminologia che appare comune ad entrambi gli artisti, seppur svolta in modi e stilemi 

differenti: “dei nudi larghi, costruttivi”, come precisa Archipenko in una lettera all‟artista 

italiano nel febbraio di quell‟anno648.  

D‟altronde, il sistema organizzativo della “nuova” Section si pone esso stesso 

come struttura di collegamento internazionale per l‟organizzazione di “expositions 

accompagnées d‟auditions musicales et littéraires dans tous les pays, ou résident des 

membres délégués chargés de la propagande de la Section d‟or”649. Questo modello di 

funzionamento, strutturato sulla base di “aderenti” e “delegati internazionali”, 

rappresenta in qualche modo un modello alternativo di stampo associativo e quasi 

“sindacale” che si contrappone alla riunione ecumenica della “mostra internazionale”. 

Florent Fels, che collabora con i suoi saggi alla vita dell‟associazione, è infatti il direttore 

del periodico “Action” legato alla sinistra francese. In un saggio coevo, egli scrive: 

 

“La Section d‟or n‟est pas une nouvelle académie ni une nouvelle école mais une œuvre nécessaire 

et active, destinée à lutter contre les Salons, les uns périmés, qui frappent d‟ostracisme les artistes 

novateurs, les autres transformés en de vastes caravansérails, qui les noient dans un flot de peinture 

médiocre”650. 

 

In qualche modo, questo genere di associazione opera fattivamente a Ginevra 

come una sottostruttura, una rete che si stabilisce tra artisti che, come Archipenko e 

Prampolini, si riconoscono in un comune sentire di “artistes novateurs”. Non a caso per 

Theo Van Doesburg, che della Section d‟or è il socio corrispondente per l‟Olanda, già 

organizzatore di una esposizione itinerante del gruppo francese nei Paesi Bassi, questo 

tipo di rapporti è l‟unico effettivo per gli artisti veramente moderni, e quella di Ginevra è 

una “mostra internazionale di arte d‟avanguardia” tout-court651. 

                                                 
648 Alexander Archipenko a Enrico Prampolini, Ginevra, 7 febbraio 1921; lettera riportata in traduzione 

Prampolini. Carteggio ..., op. cit., p. 49. 

649 Florent Fels, La Section d‟or, in “Sélection. Chronique de la vie artistique”, Bruxelles, n. 5, 15 

décembre 1920; ora in La Section d‟or 1912-1920-1925, sous la direction de Cécile Debray et Françoise 

Lucbert, Musées de Châteauroux, Musée Fabre, Montpellier, Éditions Cercle d‟Art, Paris 2000, p. 312. 

650 Ibidem. 

651 [Theo Van Doesburg], Zwitserland-Internationale tentoonstelling der avant-garde, in “De Stijl”, III, n. 

12, 1920, p. 103 



Su proposta dei tre membri fondatori, Archipenko, Léopold Survage e Albert 

Gleizes, Prampolini viene nominato membro della Section d‟or e delegato per 

l‟organizzazione di una mostra del gruppo in Italia. Com‟era già accaduto in settembre, 

all‟indomani della prima mostra all‟estero del Novembergruppe, Prampolini riesce a 

proporsi come un interlocutore credibile, il solo che condivida in Italia l‟impostazione sia 

poetica che ideologica degli artisti europei che si riconoscono sotto la bandiera 

dell‟“avanguardia”. Il sistema di associazione che si costruisce in questo modo, in 

maniera asistematica e parziale -una rete che con un termine desunto dalla fisica si può 

definire “frattale”-, è tuttavia accomunato da una decisa volontà di alleanza, spesso in 

contrasto ed aperta polemica con le istituzioni ufficiali o il sistema del mercato artistico 

dei singoli paesi di appartenenza.  

Anche Van Doesburg, avvertito dai colleghi della Section d‟or della imminente 

esposizione romana, decide di scrivere a Prampolini per alcune precisazioni sulle sue 

opere inviate a Roma. Si instaura cosí, come nel caso di Archipenko, un carteggio 

incentrato su scambio di esposizioni, spartiti di musica moderna e collaborazioni 

editoriali che legherà i due artisti per tutti in primi anni Venti652. 

 

Marinetti alle prese con la propria eredità in Francia: pedagogia modernista e 

spettacolarizzazione dell’estetica  

 

Il successo ufficiale ed artistico dell‟iniziativa prampoliniana rappresenta, come 

abbiamo visto, una parziale affermazione delle aspirazioni di Marinetti. L‟evento piú 

clamoroso in quest‟ottica, tuttavia, avviene nel momento in cui il capo del Futurismo 

sceglie proprio il palcoscenico ginevrino per lanciare il suo nuovo manifesto, “Il 

tattilismo”. Con questa azione Marinetti proietta l‟egida futurista sul successo della 

partecipazione italiana all‟evento internazionale. In qualche modo, da questo momento 

l‟identità del Futurismo si inscena come processo osmotico di identificazione tra le 

                                                 
652 Vedi il carteggio tra Van Doesburg e Prampolini pubblicato per la prima volta in Giovanni Lista, De 

Chirico..., op. cit. e successivamente in Prampolini. Carteggio..., op. cit., pp. 301-306 e in Enrico 

Prampolini. Carteggio futurista, op. cit., pp. 207-218. La corrispondenza è stata riedita con una nuova 

impostazione filologica in Marguerite Tuijin, Mon cher ami... Lieber Does .... Theo van Doesburg en de 

praktijk van de internationale avant-garde, Academisch proefschrift, Dissertatie Universiteit van 

Amsterdam 2003, pp. 286-312. 



opportunità offerte dalla scena internazionale e quella ufficiale italiana. Il Futurismo 

inizia a ricostruire la propria identità lavorando contemporaneamente su questi due fronti 

e sfruttandoli abilmente l‟uno per l‟altro, secondo una strategia che lo vedrà per tutti gli 

anni Venti “italiano” all‟estero ed “internazionale” in Italia.  

È evidente che questo tipo di strategia riprende il modello storico di azione del 

movimento italiano, ed in particolare quello che per Marinetti è l‟interlocutore primario 

della sua estetica: il mondo intellettuale francese. Tuttavia l‟evoluzione interna di questo 

stesso mondo intellettuale, la presenza del nuovo gruppo dadaista, nonché la costante 

pressione ideologica che proviene dal mutato contesto politico internazionale inseriscono 

elementi nuovi capaci di incrinare il modello di relazione classico tra Futurismo italiano e 

pubblico francese.  

Già nel corso del 1919, Marinetti aveva tentato di ristabilire un dialogo con 

Parigi, pubblicando per le Edizioni di “Poesia” la raccolta Les mots en liberté futuristes, 

col fine di riproporre la centralità delle proprie realizzazioni nel dibattito poetico 

contemporaneo. Negli stessi mesi escono in traduzione francese i manifesti sul teatro 

aereo di Azari e quello Contro tutti i ritorni in pittura, firmato da Russolo, Dudreville, 

Funi e Sironi. Lo stesso Marinetti traduce in pamphlet i punti essenziali del nuovo corso 

del movimento: Le Futurisme avant, pendant et après la guerre e l‟anno successivo fa 

uscire due manifesti, l‟uno, Contro il lusso femminile, pubblicato contemporaneamente in 

italiano e in francese, l‟altro La Danse futuriste, che esce esclusivamente in francese e 

viene prontamente riportato su “L‟Esprit Nouveau”653. Anche il testo di Dominique 

Braga viene ripubblicato come fascicolo autonomo sotto l‟intestazione della Direzione 

del Movimento Futurista, selezionando le parti iniziali del saggio, in cui Braga riconosce 

al Futurismo italiano la primarietà storica ed ideologica rispetto agli altri movimenti 

artistici venuti dopo di lui654.  

                                                 
653 F. T. Marinetti, (Manifestes et Proclamations) La Danse Futuriste. Manifeste inédit, in "L‟Esprit 

Nouveau", 15 Dec 1920, pp. 303-307; Father of Futurism Marinetti‟s New Dance, in "Daily Telegraph", 15 

Jan 1921; Something new in Paris dances, in “Chicago Tribune”, 16 Jan 1921; Jazz and the contemporary 

Futurist Aesthetics, in “The Times”, 12 Jan 1921; La Danse Futuriste, articolo pubblicato in diversi 

giornali: in “L‟Opinion”, Paris, 15 Jan 1921; in “Rappel”, Paris, 16 Jan 1921; in “La Petite République”, 

Paris, 12 Jan 1921; in “L‟Eclair”, Paris, 11 Gen 1921; in “La tribune de Genève”, Ginevra, 16 Jan 1921 

(col titolo: La danse de l‟aviateur). 

654 Cfr. Claudia Salaris, Bibliografia del Futurismo..., op. cit., pp. 87-88.  



Marinetti cerca nell‟interlocutore storico sulle questioni di estetica, il pubblico 

intellettuale parigino, la consacrazione ufficiale per la svolta in senso esclusivamente 

artistico che ha deciso, nel corso del 1920, di dare al movimento. L‟intensa attività 

editoriale in francese è dunque funzionale al tentativo di riguadagnare una posizione di 

preminenza sui palcoscenici artistici di Parigi, perduta durante la guerra. In gennaio si 

reca infatti nella capitale francese con l‟intento di organizzare degli spettacoli futuristi per 

il maggio-giugno successivo e il 14 gennaio 1921 presenta il suo nuovo manifesto del 

Tattilismo alla Maison de l‟Œuvre di Lugné-Poe.  

Sintomaticamente, il testo presentato per la prima volta a Parigi non riporta alcun 

riferimento politico né ideologico, sulla falsariga delle considerazioni di psicologia 

sociale che caratterizzano invece largamente il saggio Al di là del Comunismo655. L‟idea 

di un‟arte del tatto, che possa divenire procedimento estetico innovativo e totalizzante, si 

ricollega strettamente ai principi di materialità propri dell‟estetica delle parole in libertà e 

della loro auspicata funzionalità diretta sulla psicologia dell‟individuo. La materialità 

esibita e strutturata come esperienza sensoriale immediata, proveniente questa volta dal 

senso del tatto, è in qualche modo una risposta conclusiva al largo dibattito che aveva 

caratterizzato il principio del Bruitismo tra le avanguardie europee degli anni dieci. È 

abbastanza evidente tuttavia come un discorso che prospetta esperienze sensoriali ubique, 

che dovranno eventualmente colonizzare l‟intero spazio umano, non fosse pienamente 

comprensibile al pubblico letterario parigino, ancora abituato alle schermaglie estetiche 

del cubismo letterario. Marinetti prospetta infatti un graduale ampliarsi della sfera di 

applicazione dell‟esperienza sensoriale (cuscini tattili, divani tattili, letti tattili, abiti 

tattili, camere tattili, strade tattili, teatri tattili) dal campo della fruizione individuale a 

quella pubblica e sociale. Paradossalmente, si può rintracciare nella persistenza di questo 

climax un malcelato travesimento delle ambizioni sociali del Futurismo politico. La 

“conquista” da parte dell‟estetica futurista delle strade e dei palazzi di San Pietroburgo e 

                                                 
655 Il testo della conferenza, pubblicato sulla rivista francese “Comoedia”, manca in particolare della 

famosa frase “Sulle officine occupate dagli operai garrivano bandiere rosse”. Non sono presenti inoltre le 

considerazioni di psicologia sociale successivamente inserite nel testo: la distinzione tra la maggioranza 

rozza rivolta al benessere materiale e la minoranza intellettuale perduta in una apatia nevrastenica, con la 

conseguente giustificazione dell‟esercizio estetico-sensuale offerto dalle tavole tattili. Ringrazio Alessandro 

del Puppo per avere messo a mia disposizione le copie della prima pubblicazione in francese del Manifesto 

e degli articoli dell‟epoca ad esso relativi; cfr. F. T. Marinetti, Le Tactilisme. Un art nouveau inventé par le 

futurisme, in “Comoedia”, XV, n. 2953, Paris, Dimanche 16 Janvier 1921, p. 1 



di Mosca, ridiviene progettazione artistica e produzione di oggetti improntati al principio 

dell‟arte-vita, secondo i paradigmi già indicati dal manifesto della Ricostruzione futurista 

dell‟universo. La tavola tattile, in questo senso, finisce per assumere in sé l‟intero valore 

potenziale della pedagogia estetica del futurismo, quasi un talismano che racchiude in sé 

la facoltà di ridistendersi progressivamente all‟infinito nel paesaggio sociale, inglobando 

l‟intera esperienza sensoriale e psicologica di un uomo. 

La presentazione del Tattilismo al Teatro dell‟Œuvre è rimasta nelle cronache 

artistiche soprattutto per il tapage organizzato in quell‟occasione dai dadaisti. In quel 

frangente Marinetti introduce il manifesto ripercorrendo la vicenda della sua esperienza 

interventista, che sicuramente può trovare ascoltatori favorevoli tra gli intellettuali ancora 

avvolti dalla celebrazione nazionalista della tradizione moderna francese.  Acutamente, 

Marinetti glissa sull‟avventura elettorale e ricorda i giorni spesi in prigione nel tumulto 

della campagna interventista, dimenticando la sua piú recente esperienza delle galere 

nazionali dovuta ai tumulti post-elettorali, che pure gli era valsa un appello pubblicato su 

“Littérature”. L‟immagine che egli offre al pubblico francese è quella dell‟alleato della 

prima ora, orgoglioso dei titoli attribuitigli dalla stampa: “Caffeina d‟Europa” e “L‟uomo 

piú fischiato del secolo”656. 

Proprio sull‟orgoglio dell‟essere fischiati, del resto, si rinnova come abbiamo 

visto la messa in scena della rivendicazione di identità dei dadaisti. Questa volta però il 

gruppo francese sceglie di mettere in crisi le certezze dell‟estetica moderna 

posizionandosi tra il pubblico, tra coloro dai quali ci si può dunque aspettare di essere 

fischiati. 

Per l‟occasione, il fischio si correda di foglietto esplicativo, ad usum del resto del 

pubblico, il pubblico vero, appunto, che fischia soltanto ma che non teorizza il proprio 

fischio. Il tract, composto su due facciate, merita di essere ricordato: 

 

“Dada connaît tout, Dada crache tout. Mais... Dada vous a-t-il jamais parlé: de l‟Italie, des 

accordéons, des pantalons de femmes, de la patrie, des sardines, de Fiume, de l‟Art (vous exagérez cher 

ami), de la douceur, de D‟Annunzio (quelle horreur), de l‟héroïsme, des moustaches, de la luxure, de 

                                                 
656 André Rigaud, (A la Maison de l‟Œuvre) M. Marinetti nous révèle le “tactilisme”, in “Comoedia”, 

XV, n. 2852, Paris, Samedí 15 Janvier 1921, p. 1. 



coucher avec Verlaine, de l‟idéal (il est gentil), du Massachussets [sic], du passé, des odeurs, des salades, 

du génie du génie du génie, de la journée de 8 heures et des violettes de Parme...”657. 

 

Il catalogo degli stilemi marinettiani, dei temi cioè che il Futurismo è imputato di 

aver divulgato, è certo improntato all‟ironia ma non per questo meno veritiero: per tutti i 

riferimenti, anche i piú improbabili, si può trovare un riferimento diretto o indiretto nelle 

parole di Marinetti redatte nei manifesti, presentate nelle serate o affidate alle interviste 

della stampa. Questa eterogenea accozzaglia assomiglia sintomaticamente al ciarpame 

culturale che compone gli ironici cataloghi gozzaniani658 e a quella denuncia degli aspetti 

piú deprecabili del retaggio estetico simbolista che gli stessi futuristi avevano 

stigmatizzato nei primi momenti della loro campagna culturale, ma che caratterizzava 

tuttora fortemente lo stile marinettiano. 

 Si tratta però anche di altro. I dadaisti applicano una sanzione alla possibilità del 

rapporto arte-vita, ed in particolare alla prospettiva teleologica della pedagogia 

avanguardista. In effetti è vero che Dada non ha mai rivelato una attitudine di amore/odio 

nei confronti dell‟eterno femminino simbolista e dell‟ideale simbolista in generale (des 

pantalons de femmes; de l‟Art; de la douceur; de moustaches; de la luxure; de coucher 

avec Verlaine; de l‟idéal; du génie; de violettes de Parme), né ha sollevato la questione 

nazionalista e la lotta contro gli stereotipi nazionali (de l‟Italie; des accordéons; de la 

patrie, des sardines, de Fiume; de D‟Annunzio; de l‟heroïsme, des moustaches; de 

l‟idéal; du passé, des odeurs, des salades, du génie, des violettes de Parme). Non ha 

neppure proposto un dibattito sulla modernizzazione della società (de l‟Italie, des 

accordéons, des pantalons de femmes, de la patrie, des sardines, de Fiume; de 

l‟heroïsme, des moustaches, de la luxure, de coucher avec Verlaine, de l‟idéal; du 

Massachussets, du passé, des odeurs, des salades, du génie du génie du génie, de la 

journée de 8 heures et des violettes de Parme). In altri termini, Marinetti è accusato di 

indicare “sous une forme pornographique un esprit vulgaire et baroque qui n‟est pas 

l‟idiotie pure réclamée par Dada”659. Dunque la pretesa “idiozia” dadaista rifiuta i codici 

                                                 
657 Dada soulève tout, volantino dadato 12 Janvier 1921; cfr. Michel Sanouillet, Dada à Paris..., op. cit., 

p. 245. 

658 Cfr. Edoardo Sanguineti, Guido Gozzano. Indagini e letture, Einaudi, Torino 1966. 

659 Dada soulève,,. op. cit. 



pedagogici dell‟arte-vita, ma allo stesso tempo rivendica una sua specifica modernità 

riadattando i codici già romantici dello snobismo intellettuale del dandy. 

Rimane tuttavia la questione della posizione del pubblico di fronte a questa 

ulteriore manifestazione di anti-pedagogia estetica dadaista. Le cronache della serata 

all‟Œuvre riportano diversi espisodi di personaggio famosi intervenuti a difendere 

Marinetti contro i fischi dadaisti. Rachilde ad esempio avrebbe in quell‟occasione 

sostenuto che i dadaisti erano in fondo tutti “figli” del poeta italiano. Qualcun‟altro 

sembra aver gridato: “Ma insomma, voi Dada che fischiate, un giorno vorrete esser presi 

sul serio”. Al che Marinetti: “Eh beh, allora vi ho battuto, visto che sono dodici anni che 

predico il futurismo e non mi hanno ancora preso sul serio!”660. 

Comunque stiano i fatti, questi reiterati tentativi da parte della stampa di 

ricondurre l‟identità dadaista all‟interno delle categorie artistiche istituite dal Futurismo 

testimoniano quanto la portata destabilizzante dell‟azione avanguardista del gruppo 

italiano fosse ormai completamente assimilata ed anzi divenuta parte integrante del 

sistema sociale dell‟arte moderna. Anche quando Picabia indica l‟origine del “Tattilismo” 

nelle sculture da toccare di una quasi sconosciuta scultrice americana, Miss Clifford-

Williams, la polemica si protrae stancamente per qualche giorno sui quotidiani, 

riconducendo appunto la questione al contesto prettamente artistico-scultoreo. Marinetti 

se ne accorge, rifiuta l‟accusa sulla base proprio della specificità non-artistica della sua 

teoria, e contrattacca:  

 

“Je sais bien que les Dadas ont pour mission de tout nìer. Ils s‟en vantent. Mais en me niant la 

proprieté de mon invention, ils en reconnaissent la valeur, puisqu‟ils l‟attribuent à une autre. Ce qui 

m‟importe, c‟est que mon idée triomphe”661. 

 

I dadaisti si vedono dunque ricacciati nel contesto delle polemiche esclusivamente 

pittoriche e scultoree, che avevano tentato in ogni modo di eludere nel loro volantino e 

con la loro azione destabilizzante. Il pubblico, come ha scritto Ribemont-Dessaignes, era 

maturo per accettare il ripetersi interminabile di tali spettacoli e la strategia di Dada 

                                                 
660 Cfr. André Rigaud, A la Maison ..., op.cit. 

661 L. H., À propos du «Tactilisme». Selon M. Picabia le “Tactilisme” aurait été inventé par Miss Clifford 

Williams en 1916, in “Comoedia”, XV, n. 2955, Mardi 18 janvier 1921, p. 1. 



sarebbe dovuta consistere nel tentativo di evitare a tutti i costi questa “acceptation du 

scandale comme objet d‟art”662.  

È tuttavia interessante notare che proprio nel momento in cui Marinetti si trattiene 

a Parigi per organizzare una piú completa “stagione futurista” per il rilancio 

internazionale del movimento, i contestatori dadaisti sono anch‟essi cooptati dagli stessi 

impresari parigini in trattative con i Futuristi. Jacques Hébertot, direttore del Théatre des 

Champs Elysées, scrittura l‟orchestra dei “Bruiteurs Futuristes” di Luigi Russolo, per tre 

concerti nel mese di giugno. Ciascun evento verrà introdotto da una conferenza di 

Marinetti. Poche settimane dopo, il segretario di Hébertot conferma a Picabia la 

disponibilità della piccola galleria ricavata nei locali dell‟ultimo piano del teatro, 

denominata Galerie Montaigne, per una “esposizione internazionale” Dada, voluta da 

Tzara, dal 6 al 30 giugno663. Tre manifestazioni, una soirée il 10 giugno e due matinée il 

18 e il 30 alle 15.30 avrebbero accompagnato l‟evento. A pochi mesi dall‟ “incidente” del 

Théâtre de l‟Œuvre, futuristi e dadaisti si sarebbero dunque ritrovati a condividere lo 

stesso immobile parigino.  

Il progetto di Hébertot era quello di presentare il maggior numero possibile di 

“eventi internazionali”. Nella stessa settimana dedicata agli spettacoli futuristi e dadaisti 

erano previsti anche un concerto con musiche di Ravel e Inghelbrecht, condotto in sala 

dagli stessi compositori e la prima dello spettacolo di Jean Cocteau Les Mariées de la 

Tour Eiffel, con musica del famoso Gruppo dei Sei. 

Questa singolare coincidenza non è mai stata presa in considerazione dalla 

critica664. È invece un fatto piuttosto interessante, che chiarisce soprattutto l‟attitudine del 

terzo protagonista dei dibattiti tra dadaisti e futuristi a Parigi, finora del tutto trascurato 

nelle cronache storiche: il sistema artistico-intellettuale che animava allora la capitale 

francese. La questione sollevata da Ribemont-Dessaignes, dunque, ovvero la necessità da 

parte dei dadaisti di combattere la tendenza di fare di sé “scandale comme objet d‟art”, 

non è una mera presa di posizione estetica ed ideologica. Si tratta di un rischio concreto 

                                                 
662 Georges Ribemont-Dessaignes, Déjà ..., op. cit., p. 124. 

663 Cfr. Michel Sanouillet, Dada à Paris ..., op. cit., p. 287.  

664 Soltanto Michel Sanouillet vi accenna, indicando con acutezza la criticità dell‟evento nell‟ottica delle 

rivendicazioni di autonomia dadaiste; cfr. ibidem, p. 288. 



perché atteso ed anzi favorito sia dal contesto intellettuale che dal sistema manageriale 

che sostiene gli eventi artistici dell‟epoca  

Quando Marinetti lascia Parigi alla fine del gennaio 1921, ha anche preso accordi 

per realizzare, nel mese di maggio, una esposizione di pittori futuristi alla Galleria 

Reinhardt in Place Vendôme, nei locali dell‟associazione Franco-Americana di 

esposizioni. 

Al suo ritorno in Italia può dunque dedicarsi a rafforzare l‟identità della nuova 

leva futurista: sostiene le personali di Depero al Cova e da Bragaglia ed il primo marzo 

presenta in prima persona una serata, sempre alla Casa d‟Arte Bragaglia, in cui legge il 

nuovo manifesto dei giovanissimi compositori Bertoccini e Mantia, L‟improvvisazione 

musicale, e contemporaneamente inaugura l‟esposizione di un gruppo di giovani pittori 

futuristi665. 

Sintomaticamente, non sono però questi gli artisti presentati due mesi dopo a 

Parigi. Per l‟esposizione alla Galerie Reinhardt, le opere in mostra sono una selezione 

“futurista” del catalogo italiano di Ginevra. Molto probabilmente le opere di Balla, 

Boccioni, Dottori, Funi, Prampolini, Russolo, Sironi e Depero partono direttamente dalla 

Svizzera per Parigi. A queste si aggiungono i lavori di Baldessari, Governato e 

Dudreville, con qualche altro dipinto degli artisti esposti a Ginevra, forse per sostituire 

quelli ormai venduti ai collezionisti svizzeri666. Purtroppo non si hanno i regesti delle 

vendite delle due esposizioni. Le cronache tuttavia recensiscono il successo della mostra 

                                                 
665 Espongono Bertoccini, Bernini, Callari, Castellazzi[?], De Nardis, Fornari, Mantia, Masnata, 

Morpurgo, Verderame e Pannaggi. Quest‟ultimo viene aggiunto all‟ultimo momento al gruppo; cfr. Le 

Cronache. L‟Arte, in [rivista non identificata]; Getty, Libroni Slides, 920092, Box 55 vol. 2. 

666 Dudreville e Baldessari avevano già partecipato alla Grande Esposizione Nazionale Futurista del 1919, 

mentre lo spezzino Governato era stato “scoperto” da Marinetti in quello stesso anno. Il catalogo completo 

è il seguente (in corsivo sono indicate le opere già esposte a Ginevra): Balla G.: Mutilation au bois, 

Printemps, Eté, Eclosion de Printemps, Coup de fusil; Boccioni U.: Synthèse plastique d‟une femme assise, 

Sous la tonnelle, Dynamisme du corps humain, Femme à la table, Construction spiralique, Volumes 

horizontaux, Tête de femme, Matière, Etude pour une tête, Dynamisme & complémentarisme du corps 

humain, Dynamisme d‟un foot-baller, Les adieux, Ceux qui vont, Ceux qui restent, Elasticité; Dottori G.: 

Orage, Lumières dans le village; Dudreville L.: [titoli non indicati]; Funi A.: Portrait du poète Corradini, 

Ma famille, Mon portrait; Prampolini E.: Architecture de forme-couleur, Construction d‟espaces, 

Architecture humaine, Absolu plastique, Construction plastique-chromatique, Architecture d‟une 

physionomie (Sculpture); Russolo: Dynamisme d‟une automobile, Maisons & lumières dans la nuit, 

Synthèse de mouvements d‟une femme; Sironi M.: Composition plastique, Composition plastique; 

Baldessari: Le soldat de Fiume; Depero: Dynamisme; Governato: 1er Dynamisme, 2me Dynamisme, 3me 

Dynamisme, 4me Dynamisme; cfr. Exposition des Peintres Futuristes Italiens et Conférence de Marinetti, 

Mai 1921, Paris, Galerie Reinhardt 12, Place Vendôme. Ringrazio il Professor Giovanni Lista per avermi 

donato una copia fotostatica del catalogo originale conservato nella sua collezione. 



parigina, come era stato del resto anche per la tappa ginevrina667. Non ci è dato di 

conoscere neanche il livello del sostegno ufficiale offerto dallo Stato Italiano, che è però 

presente con il patronato offerto dalla Contessa Bonin-Longare, moglie dell‟ambasciatore 

d‟Italia a Parigi, e da altre nobildonne italiane. Tra il pubblico intervenuto 

all‟inaugurazione, il 6 maggio 1921668, un cronista riporta Serge de Diaghilev, Albert 

Gleizes, Ricciotto Canudo, Rachilde669. 

Marinetti cerca in questa occasione di riprendere le fila del discorso interrotto con 

la guerra e chiarisce efficacemente il principio sotteso ad ogni manifestazione futurista: 

 

“La peinture futuriste n‟existe qu‟en fonction du grand mouvement de rénovation artistique et 

morale qu‟est le futurisme [...] Le futurisme exige le perfectionnement continu d‟une sensibilité 

moderne”670. 

 

Secondo le cronache, sembra che “des dadaïstes”, che avevano tentato di 

inscenare qualche schiamazzo, siano stati subito fatti tacere dallo stesso Marinetti con la 

minaccia di una risposta violenta. Pochi giorni dopo, appare un comunicato di rettifica da 

parte del gruppo Dada, che precisa di aver risposto in maniera adeguata a Marinetti, e di 

averlo fatto “a voce alta e comprensibile”671. Poco meno di quattro mesi dopo, le 

scaramucce del Teatro dell‟Œuvre ritornano quindi stancamente agli onori delle 

                                                 
667 Italian Futurist Show interesting, in” The New York Herald”, Tuesday 10 May 1921, p. 1. L‟articolo 

offre una recensione favorevole, menzionando in particolare le opere di Balla, Prampolini, Boccioni, 

Russolo, Dottori e Funi. Pare che il pubblico fosse accompagnato nella visita della mostra da un giovane, 

addetto a far riconoscere i soggetti trattati nelle opere e ad aiutarne l‟interpretazione.  

668 La data dell‟inaugurazione si evince dai comunicati pubblicati sul periodico “Comoedia”, cfr. qui, note 

42-44. 

669 L. H., Une conférence de Marinetti, in “Comoedia”, [numero non individuato ma 7 maggio 1921], p. 2; 

Getty, Libroni Slides, 920092, Box 55 vol. 2 

670 Ibidem. 

671 “[...] comme des dadaïstes mènerent quelque bruit au fond de la salle, [Marinetti] déclare qu‟il est prêt 

«à leur casser la gueule avec désinvolture». Ce qui les fit taire immédiatement”; ibidem. L‟evento è 

riportato anche da un secondo trafiletto tratto da un quotidiano, che Marinetti ha incollato sulla stessa 

pagina del “Librone” in cui si trova il resoconto di “Comoedia” appena citato. Il 10 maggio i dadaisti Ernst, 

Breton, Soupault, Tzara, Rigaut, Ribemont-Dessaignes inviano a “Comoedia” il seguente comunicato: 

“Paris, le 7 mai 1921/ Monsieur/ Dans votre article paru dans Comoedia ce matin «Une conférence de 

Marinetti», vous prétendez que le conférencier nous à fait taire en menaçant «de nous casser la gueule avec 

désinvolture». Nous vous serions très obligés de faire savoir à vos lecteurs que nous avons à haute et 

intéllegible voix répondu à Marinetti que l‟un de nous, à son choix, se tenait à disposition”; il brano è 

riportato in Michel Sanouillet, Dada à Paris ..., (op. cit., p 247) che lo pone in collegamento con la serata 

alla Maison de l‟Œuvre. 



cronache. In questo continuo attacco che sembra diretto ma è continuamente mediato 

attraverso la stampa ed inscenato  ad usum del pubblico, né Marinetti né i Dadaisti 

sembrano interessati ad alcun tipo di dialogo. La messa in scena della contestazione a 

Marinetti, e il tentativo di quest‟ultimo di reggere sornionamente il gioco, diventa essa 

stessa spettacolo che si alimenta e trova il suo sostrato vitale unicamente nella stampa. 

Questo è in effetti un elemento nuovo rispetto alla “celebrazione” del rito dello scandalo 

(sociale, estetico, morale, politico) come avveniva nel sistema chiuso del binomio artista-

spettatore imposto dal teatro. Lo stesso Marinetti aveva consapevolmente sfruttato la 

cassa di risonanza offerta dai quotidiani per lo scandalo suscitato dalle sue soirées. La 

contestazione dadaista offre però uno stadio successivo di sviluppo: è azione che si basa 

sulla fama preesistente di un personaggio pubblico ed essa stessa, quando si manifesta, 

esiste soltanto per mezzo dei quotidiani che la riportano. Come tale, tuttavia, pretende da 

questi stessi mezzi di informazione un resoconto accurato e trasparente. Questa situazione 

di doppio “parassitismo mediatico”, per così dire, è di per sé paradossale, e il rapporto-

scontro con Marinetti ne testimonia tutte le contraddizioni interne. In Dada, comunque, è 

proprio questa ambivalenza tra la volontà di vedere infine riconosciute le proprie 

intenzioni e il disinteresse divertito di fronte ad ogni possibile “riscontro” da parte del 

pubblico che porterà di lí a poco al distacco definitivo di Breton ed i giovani di 

“Littérature” da Picabia e Tzara. 

Per il momento, però, i dadaisti ci sono ancora utili per valutare l‟impatto reale 

delle “serate futuriste” parigine della tarda primavera 1921.  

Dai concerti dei “Bruiteurs” futuristi che si inaugurano il 17 giugno, infatti, 

sembra che il pubblico parigino debba attendersi ancora una volta “une bataille 

mémorable et au même temps un supérbe festin littéraire pour tous les raffinés”672, 

secondo la definizione con cui Hébertot descrive nella brochure di presentazione la prima 

de Le Roi Bombace, avvenuta esattamente dieci anni prima. Il sistema di attesa 

dell‟evento estetico spettacolare è dunque già stato messo in opera, senonché chi si 

addentrasse tra le pagine della pubblicazione scoprirebbe un‟impostazione estetico-

teorica ben piú impegnativa. 

                                                 
672 [Jacques Hébertot], F. T. Marinetti, in Le Théâtre des Champs Elysées. Concerts des Bruiteurs 

Futuristes, brochure 1921, s.p.  



Presentando i suoi nuovi strumenti, messi a punto con Ugo Piatti, Luigi Russolo 

spiega pacatamente le ragioni che lo hanno spinto a creare dei macchinari capaci di 

rendere il nuovo universo rumoristico nato con l‟avvento della macchina, nel XIX secolo. 

Il “bruit”, il rumore cioè che interessa a Russolo non ha nulla a che fare con il chiasso e la 

rivolta contestataria. Si tratta invece di una serrata riconsiderazione del principio 

“realista” delle parole in libertà, applicato ai materiali della musica d‟orchestra. Lungi dal 

proporre un nuovo strumento funzionale al mero “mimetismo” musicale673, Russolo nel 

suo saggio sottolinea l‟ampliamento della gamma dei suoni ottenibile attraverso i suoi 

nuovi strumenti: ciascuno è dotato di un timbro nuovo rispetto alla gamma tradizionale 

degli strumenti d‟orchestra, nonché di un tono modificabile a volontà674. In qualche modo 

il musicista è però ben consapevole dell‟aspettativa di “bataille mémorable” che circonda 

la sua creazione e, con una mossa piuttosto interessante per la nostra indagine, se ne 

discosta esplicitamente: 

 

“Le nom de bruiteur entraîne les esprit superficiels à considérer mes instruments comme des 

instruments choquantes et cacaphoniques. Je tiens à déclarer que tous mes bruiteurs en général et mes 

glouglouteurs et foufrouteurs en particulier sont plus agréables à l‟oreille que les plus doux instruments de 

l‟orchestre. 

                                                 
673 La concezione “mimetica” del brano musicale, in cui si cerca di suggerire l‟impressione di un 

particolare suono naturale o di uno stato emotivo è uno dei modi musicali criticati da Ferruccio Busoni nel 

suo saggio sull‟estetica della nuova musica del 1907; sulla questione cfr. in particolare il seguente 

passaggio dal saggio di Roger I. Rothman, Between Music and the Machine: Francis Picabia and the End 

of Abstraction, in “Tout Fait. The Marcel Duchamp Studies Online Journal”, vol. II, issue 4, 2002 

(www.toutfait.com): “What made Busoni‟s Sketch so radical was the way in which it articulated an 

alternative to what was at the time the two dominant models of musical composition, so-called “absolute” 

and “program” music. Absolute music, as it was commonly understood at the time, was based upon the 

manipulation of the tonal, harmonic, and architectonic conventions of musical composition as they had 

developed over the course of the eighteenth and nineteenth centuries. Program music, by contrast, was 

explicitly representational and concerned the use of musical form to suggest events, things, feelings, etc. Its 

place was in the theater, as it was used to underscore the actions performed by players on the stage. Busoni 

considered both forms equally impoverished: program music for its utter triviality, its reduction of the lofty 

art of music to the level of simple imitation--the sounds of thunder, the march of a military regiment, the 

plaintive cry of the dying heroine; absolute music for its uncritical acceptance of the given conventions, its 

inconsequential formalism. Both program and absolute music were hopelessly conventional, and as such of 

no use to the composer with ambitions of a music of nature at its most profound”. 

674 Louis [sic] Russolo, Les Bruiteurs Futuristes, in Le Théâtre des Champs Elysées. Concerts des 

Bruiteurs Futuristes, brochure 1921, s.p..  



L‟invention des bruiteurs doit à mon avis enrichir l‟orchestre, qui depuis deux siècles n‟a guère été 

modifié dans ses instruments essentiels. C‟est pourquoi j‟ai jugé à propos de faire entendre mes vingt-neuf 

bruiteurs avec les dix-sept instruments essentiels de l‟orchestre”675. 

 

Le premesse da cui discende l‟idea di Russolo nascono dall‟ampio dibattito 

sollevato dal famoso compositore Ferruccio Busoni, che indicava la necessità di 

svincolarsi dai sistemi classici di composizione musicale e di integrare nuovi suoni a 

quelli tradizionali dell‟orchestra. Per quanto Russolo avesse già ampiamente presentato 

queste idee nel suo manifesto L‟arte dei Rumori (1913), e successivamente in maniera 

piú approfondita nel volume omonimo del 1916, il concerto parigino rappresentava non 

solo la prima apparizione dei suoi strumenti intonarumori fuori d‟Italia, ma anche la 

prima vera messa alla prova delle potenzialità dei macchinari inventati dal musicista nel 

contesto di un‟orchestra tradizionale. Si trattava, in altri termini, di dimostrare che era 

possibile ricontestualizzare il nuovo “suono-rumore” come elemento astratto, facendogli 

perdere quel portato di accidentalità e rimando psicologico ai suoni naturali che 

impedisce un suo uso adeguato in nuove composizioni musicali676.  

Abbiamo già affrontato la questione dell‟influsso delle teorie di Busoni sulla 

recezione dell‟estetica delle “parole in libertà” in Germania e sullo sviluppo del concetto 

di “bruitismo” linguistico tra i dadaisti tedeschi. È evidente tuttavia che la questione del 

portato psicologico del suono, la sua potenzialità allusiva e naturalistica, riveste un valore 

in parte diverso nel campo musicale. A Parigi, in particolare, l‟ambiente dei compositori 

piú giovani era sintomaticamente attento alla censura di questo aspetto, espressa nelle 

teorie di Busoni. Gabrielle Buffet, la giovane musicista legata a Picabia, aveva studiato 

qualche mese con il maestro italiano, come coronamento agli anni passati alla Schola 

                                                 
675 Ibidem. L‟orchestra dei Bruiteurs è composta, oltre che dai 17 strumenti tradizionali, da 3 Hululeurs, 3 

Grondeurs, 3 Crépiteurs, 3 Strideurs, 3 Bourdonneurs, 3 Glouglouteurs, 2 Eclateurs, 1 Sibileur, 4 

Croasseurs, 4 Froufrouteurs. 

676 “Ma è necessario che questi timbri di rumori diventino materia astratta, perché si possa foggiare con 

essi l‟opera d‟arte. Infatti, il rumore, così come ci giunge dalla vita, ci richiama immediatamente alla vita 

stessa, facendoci pensare alle cose che producono il rumore che udiamo. Questo richiamo alla vita ha un 

carattere di episodio frammentario impressionistico della vita stessa. E l‟Arte dei Rumori da me ideata non 

vuol certo limitarsi a una riproduzione frammentaria e impressionistica dei rumori della vita [...] Il rumore 

deve divenire un elemento primo da plasmare per l‟opera d‟arte. Deve perdere, cioè, il suo carattere di 

accidentalità, per divenire un elemento sufficientemente astratto, perché possa arrivare alla trasfigurazione 

necessaria di ogni elemento primo naturale in elemento astratto d‟arte”; Luigi Russolo, L‟arte dei rumori 

nuova voluttà artistica (1916), ora in Filippo Tommaso Marinetti e il Futurismo, op. cit., p. 225. 



Cantorum di Vincent D‟Ivry insieme a un altro futuro protagonista della rivoluzione 

musicale, Edgard Varèse. I due, Varèse e Buffet, si erano anche cimentati in un primo 

momento nel tentativo di costruzione di qualche nuovo strumento musicale, capace di 

produrre nuovi suoni tratti dalla vita reale, con tutta probabilità su diretta suggestione 

della presentazione alla stampa dei primi intonarumori nel 1913 e 1914677.  

In questo ambiente, Russolo era dunque già un autore famoso e discusso e, per 

quanto Varèse gli rimproverasse un interesse (a suo parere controproducente) verso i 

rumori caotici della città metropolitana, i suoi tentativi con gli intonarumori dovevano 

certo apparire stimolanti per i giovani allievi di D‟Ivry e per tutto l‟ambiente dei 

compositori moderni francesi. 

Il progetto raggiunge solo in parte il fine prefisso: la maggioranza delle recensioni 

sottolinea con una certa delusione l‟effetto monotono del complesso strumentale. 

Accompagnati da una partitura piuttosto semplice, ideata dal fratello di Luigi Russolo, 

Antonio, gli intonarumori finiscono per offrire un commento delicato ad un tema 

musicale di gusto impressionista678. Non mancano tuttavia i giudizi positivi: Ravel, che 

aveva presentato pochi giorni prima nello stesso teatro alcuni suoi lavori, commenta che 

in effetti gli intonarumori arricchiscono l‟orchestra di timbri nuovi679. Ai non addetti ai 

lavori, la precisazione di Ravel può sembrare di un interesse limitato, ma se si prende in 

considerazione il dibattito sollevato dalle posizioni di Busoni negli anni precedenti, si 

tratta di un riconoscimento di un certo valore. Piet Mondrian, che soggiorna a Parigi, 

applica di lí a poco le suggestioni emerse dal concerto alle sue personali ricerche in 

                                                 
677 Parlando di queste macchine, Gabrielle Buffet scriveva nel 1914: “Grâce à des bruiteurs mécaniques et 

perfectionnés, une reconstitution objective de la vie sonore deviendrait possible. Nous découvririons la 

forme des sons en dehors de la convention musicale...”; cit. in Roger I. Rothman, Between Music..., op. cit., 

p. 2. Sulle riserve di Varèse rispetto alle teorie di Russolo e per un‟introduzione generale alle questioni qui 

trattate, cfr. Lonce Wyse, Free Music and the discipline of sound, in “Organized Sound”, vol VIII, n. 3, 

2003, Cambridge University Press, in part. pp. 239-241 (www.zwhome.org). 

678 “Ça commence, on n‟entend rien qu‟un ronronnement de clakson et là-dessus, en dehors, l‟orchestre, 

mais banal, anémique, amorphe, pompier. Du Puccini ou du Wagner exsangue, la mort consommée des 

héros de la Tétralogie. De la formidable artillerie des quarante «bruiteurs» s‟exhalent quelques vagues et 

silencieux froufrous, ronrons, une teinte d‟acquarelle, un clair de lune. L‟Impressionisme une fois de plus. 

La salle à qui on avait promis du bruit organisé s‟ennuie”; Vauvrecy, Les Bruiteurs Futuristes Italiens de 

Marinetti, in “L‟Esprit Nouveau”, I, n. 9, juin 1921, riportato in Giovanni Lista, Les Futuristes, Henri 

Veyrier, Paris 1988, p. 218. 

679 Cfr. Fernand Divoire, (Revue de l‟Année: Théâtre) Des éléments nouveaux..., in “L‟Esprit Nouveau”, 

II, n. 11-12, novembre 1921, p. 1291-1292. 



campo compositivo, dedicando all‟estetica dei “bruiteurs futuristes” un lungo saggio che 

esce a puntate su “De Stijl”680. 

Per la maggior parte dei commentatori, il giudizio è quello di Fernand Divoire: 

strumenti molto interessanti, ma forse deboli nel suono e monotoni nell‟espressione681. Il 

critico suggerisce addirittura di farli “sortir de l‟orchestre” ed impiegarli come 

accompagnamento musicale agli spettacoli teatrali, evitando comunque Ŕ secondo i 

precetti ribaditi anche da Marinetti nella sua conferenza introduttiva- il “bruit imitatif 

(vent, rame de métro, etc.)”682. 

In margine alle questioni piú propriamente estetiche, la serata dedicata agli 

intonarumori segna anche l‟ultimo atto delle scaramucce tra dadaisti e futuristi. Dopo la 

messa in scena di un vero e proprio processo in forma per metà seria e per metà farsesca, 

organizzato in maggio contro il letterato e uomo politico nazionalista Maurice Barrès, le 

contestazioni anti-futuriste dei dadaisti potevano apparire ormai uno stanco riepilogo 

della stesso modello di messa in questione dei personaggi pubblici, già sperimentata 

all‟epoca della presentazione del Tattilismo. In qualche modo il processo Barrès esplicita 

le posizioni: il campo dadaista si divide tra coloro che “alla fine vorranno essere presi sul 

serio”, come avvertiva quello spettatore di Marinetti al Teatro dell‟Œuvre, ovverosia in 

primis Breton e Aragon, e gli altri, che si annoiano spaventosamente di fronte agli amici 

divenuti “officiers d‟artillerie”683, come Picabia e, successivamente, Tzara.  

Per la serata rumorista, Tzara e Breton inscenano la loro protesta, attaccando il 

compositore e gli strumentisti e lanciando di nuovo sul palco dei volantini, che questa 

volta pubblicizzano il concomitante Salon Dada, inaugurato qualche settimana prima 

nelle sale superiori dello stesso teatro. La stampa naturalmente riporta con gusto gli 

                                                 
680 Piet Mondrian, De „Bruiteurs Futuristes Italiens en „Het‟ nieuwe in de muziek, in “De Stijl”, IV, n. 8, 

Augustus 1921, pp. 114-118 e “De Stijl”, IV, n. 9, September 1921, pp. 130-136. 

681 Ibidem, p. 1291. 

682 Ibidem. 

683 “Ainsi qu‟un mortel charmant je me suis abruti de désespoir obscène en regardant mes amis devenir 

officiers d‟artillerie; depuis trois mois, je n‟ai pas eu le courage de leur dire qu‟ils m‟ennuient 

épouvantablement. Aujourd‟hui, ils tirent sur Barrès, demain ils tireront sur la Gare Saint Lazare ou sur les 

forts de la Halle, moi je tire en l‟air et les balles retombent dans ma poche sous forme de chewing-gum, de 

carpes frites ou de Rolls-Royce”: Francis Picabia, Chef-d‟œuvre, in “Pilhaou-Thibaou. Supplément illustré 

de 391”, [p. 5].  



schiamazzi684, che causano ai dadaisti la chiusura del loro Salon da parte dell‟impresario 

Hébertot.   

In ultima analisi, se il Futurismo d‟ante-guerra con le sue dissacranti e tumultuose 

soirées aveva favorito il radicarsi di questo modello di spettacolarizzazione dell‟evento 

artistico, lo “scandale comme objet d‟art” secondo la definizione di Ribemont-

Dessaignes, i modelli estetici proposti dai Futuristi stentano però ad essere accolti ed 

integrati nel vivo delle correnti culturali francesi. La critica dadaista verso gli “pseudo-

tentatives d‟un art moderniste”685 coglie in parte nel segno, stigmatizzando il retaggio 

simbolista e l‟attitudine a tratti ridicolmente paternalistica di Marinetti, ma si arena di 

fronte alla possibilità di indicare strade nuove, estranee al sistema manageriale, 

intellettuale e spettacolare, attorno al quale il modernismo francese si è sviluppato 

saldamente nel dopoguerra.  

Pur se accettato come “evento”, al Futurismo non si riconosce piú la capacità 

veicolare nuove suggestioni tecnico-stilistiche. Queste vengono raccolte sporadicamente 

ed in maniera non sitematica, da parte di artisti già interessati alle stesse problematiche. 

Emerge quindi l‟esigenza di un nuovo sistema di dialogo fra i gruppi artistici, nonché un 

ripensamento dei canoni stessi del fare artistico “moderno”, ma per far questo il 

Futurismo deve di nuovo valicare i confini francesi. 

 

Alleanze “progressiste” in Europa: reti di artisti e ufficialità nazionale 

 

Nel gennaio di quello stesso anno, quando Marinetti porta la sua conferenza di 

presentazione del Tattilismo a Ginevra, il discorso della critica si reimposta sulle 

coordinate estetiche già presentate da Braga l‟anno precedente, ma questa volta cambiate 

di segno. Aldo Dami, che alla presenza di Marinetti in Svizzera dedica un lungo saggio, 

rintraccia a suo modo il principio fondante del modernismo futurista. Il gruppo italiano 

“magnifie non la culture, non la science modernes, mais bien ses effets pratiques, son 

                                                 
684 Cfr. ad esempio: “Le spectacle est quelque fois dans la salle quand on joue la comédie sur la scène; 

mais, quand on bruite, il est également des deux côtés de la barricade.. Rien ne saurait plus arrêter les 

spectateurs quand ils se sont une fois persuadé que pousser des cris d‟animaux est l‟un des droits qu‟à la 

porte ils achètent entrant”: Abel Hermant, [Les Bruiteurs Buturistes], in “Le Temps”, [numero del 

periodico non rintracciato]; Getty, Libroni Slides, 920092, Box 56 vol. 2. 

685 Georges Ribemont Dessaignes, Dejà..., op. cit., p. 144. 



application de la vie courante, ses formes extérieures”686. Allo stesso tempo, l‟anti-

razionalismo futurista che si riflette anche nel recente manifesto del Tattilismo è per 

Dami una risposta coerente alla “sensibilité actuelle”, come “impregnata”-ed è 

espressione di Dami- di invenzioni tecnologiche che già si presentano per le generazioni 

attuali sotto forma di esperienze “innate ed ataviche”687.  

Il giudizio di Dami ha in sé un risvolto politico che non tarda a manifestarsi, 

eclissando tuttavia le questioni sollevate da Braga e le aspettative che quel critico aveva 

riposto in un futuro “stile collettivo”. Per il critico svizzero la situazione artistica attuale 

si gioca invece con le forze già presenti sul campo, ovvero cubismo e dadaismo, contro le 

quali la censura è netta: 

 

“En son mépris de la raison, en son exaltation de la sensation, de l‟intuition et de l‟istinct, il [le 

Futurisme] prolonge et accentue le symbolisme-impressionisme-debussysme-bergsonisme. Il en est la 

quintessence et la théorie extrême. Il en est l‟avant-garde. Et il est, je crois, juste à l‟opposé du cubisme, du 

dadaïsme et de tout ce qui entend être à l‟heure présente une réaction intellectuelle”688. 

 

Negli stessi giorni, Theo Van Doesburg pubblica per le edizioni “cubiste” per 

antonomasia in Francia, quelle dell‟Éffort Moderne di Léonce Rosenberg, il suo primo 

saggio teorico Classique, Baroque, Moderne, in cui propone il modello di un‟evoluzione 

continuativa dell‟energia artistica: 

 

“Je parle ici d‟un développement constant de l‟énergie artistique, c‟est-à-dire d‟un progrès 

constant qui n‟est pas compatible avec l‟idée de la répétition ininterrompue des périodes d‟origine, 

d‟épanouissement et de décadence, parce que dans ce développement constant il ne peut être tenu compte 

que des personnalités les plus fortes qui se transmettent continuellement leurs découvertes”689. 

 

 Sottesa ad entrambe queste posizioni è l‟idea di un rapporto inalienabile tra 

evoluzione scientifico-tecnologica e sviluppo estetico, nonché la critica esplicita di ogni 

                                                 
686 Aldo Dami, (Chronique Suisse-Romande) La visite de Marinetti à Genève. Réflexions d‟après coup, in 

[rivista non rintracciata], pp. 236-246; Getty, Libroni Slides, 920092, Box 55 vol. 2. 

687 Ibidem. 

688 Ibidem. 

689 Theo Van Doesburg, Classique, Baroque, Moderne, Éditions de l‟Effort Moderne, Paris 1921, p. 10. 



attitudine snobistica ed intellettualistica che vi si contrappone690. Van Doesburg si 

accanisce in particolare con i teorici de l‟“Esprit Nouveau”, colpevoli di voler 

trasformare l‟apporto della nuova società tecnologica moderna in principio estetico, teso 

ad una nuova retorica “formale”, ed in tal modo, sostanzialmente reazionaria. La 

questione è di impostazione filosofica: identificare uno specifico “rapport de la 

conscience humaine avec l‟univers” proprio dell‟epoca moderna. In altri termini: 

 

 “L‟esprit qui conceva le Parthénon à Athènes n‟est plus le même esprit qui créa un Hall à turbines, 

une fabrique Larkin ou un cottage moderne”691. 

 

 Questa concezione del moderno riappare in forma programmatica nel terzo 

manifesto della rivista De Stijl, intitolato Verso una nuova formazione del mondo e 

pubblicato in francese e tedesco alla fine dell‟estate 1921. In questo testo Van Doesburg 

si scaglia contro le pretese di rinnovamento internazionalistico proposto dalla politica e vi 

contrappone l‟idea di una affinità elettiva, spontanea, tra le forze creatrici d‟Europa: 

 

 “Nous ne savons qu‟une chose: seuls les porteurs de l‟esprit (nouveau) sont sincères [...] Leur 

langage est spirituel et ils se comprennent. Les porteurs du nouvel esprit mondial ne forment pas de secte, 

pas d‟église, pas d‟école. [...] En nous pointe une nouvelle Europe. Les ridicules 1, 2, 3 internationales 

socialistes ne furent que fatras superficiel, vernissé de paroles. L‟internationale de l‟esprit est intérieure, 

intransposable en paroles. Loin d‟être une redondance de vocables, elle se constitue d‟actes plastiques et de 

force vitale intérieure. Force d‟esprit. Ainsi se schématise le nouveau plan du monde. Nous n‟en appelons 

pas aux peuples: „Réunissez-vous‟ ou „Joignez-vous à nous‟. Nous ne faisons aucun appel aux peuples. 

Nous savons que ceux qui se jondrons à nous tout d‟origine déjà à l‟esprit [sic]. Par eux seuls sera modelé 

le corps spirituel du nouveau monde. Œuvrez”692.   

 

 Questa lunga citazione chiarisce bene lo scarto operato da Van Doesburg rispetto 

ai modelli dell‟attivismo dei gruppi artistici tedeschi di qualche anno prima. L‟alleanza 

con le masse popolari e anche con le forze politiche riformiste è tramontata. Rimane 

                                                 
690 “Par contre, vous trouverez dans les revues et les journaux pour tout ce que l‟humanité vivante crée de 

nouvelle et fraîche beauté, un dédain tout aussi profond, si même on ne le passe sous silence, ce qui parfois 

est plus efficace encore”; ibidem, p. 12. 

691 Ibidem, p. 30. 

692 “De Stijl” 1921, Manifeste III. Vers une nouvelle formation du monde, in “De Stijl”, IV, n. 8, Augustus 

1921, pp. 123-124. 



l‟idea di una funzione epocale che gli artisti moderni devono svolgere per il 

rinnovamento dell‟Europa. Per Van Doesburg l‟autonomia degli artisti veramente 

progressisti, capaci cioé di indicare e costruire un “nouvel esprit mondial”, non 

rappresenta una limitazione. La loro alleanza spontanea sulla base di un sentire comune 

di ordine filosofico ed estetico porterà ad un rinnovamento della cultura e dell‟arte in 

Europa, che rispecchi l‟evoluzione della nuova epoca tecnologica, al di là di ogni 

possibile suggestione o indirizzo politico. 

 Se da un lato quindi si infittisce il sentimento di autonomia di alcuni artisti 

europei rispetto ai progetti di alleanza ideologica con i partiti della sinistra, dall‟altro i 

nuovi scenari nazionali sorti dal conflitto mondiale sembrano poter offrire nuove 

occasioni di dialogo ed incontro. In Italia, nel corso del 1921, la convergenza tra ambienti 

dell‟avanguardia e della politica romana, che aveva già dato frutto col sostegno 

istituzionale alla partecipazione italiana alla mostra di Ginevra, si rafforza.  

 È questa volta la rivista di Bragaglia, “Cronache di Attualità”, ad offrire i 

documenti necessari a comprendere le tappe di questa importante alleanza. A partire dal 

1921, le “Cronache” si presentano rinnovate, con un numero di pagine ben superiori a 

quelle del “foglio” di quattro facciate del 1919. Renato Fondi, il collezionista che 

abbiamo visto legato all‟ambiente della Casa d‟Arte Italiana di Prampolini, vi firma le 

cronache musicali, mentre ai futuristi è dedicata una rubrica specifica in ogni numero, le 

Cronache Futuriste, con diversi interventi di Marinetti693.  

La rivista non si identifica col movimento marinettiano, ed anzi Bragaglia 

sottolinea piú volte la volontà di offrire un luogo di dibattito imparziale per tutte le forme 

d‟arte moderne. Del Futurismo, tuttavia, le “Cronache” condividono l‟impostazione 

critica nei confronti del ruolo riservato all‟arte moderna all‟interno della cultura 

nazionale. Il periodico diviene infatti il campo di una serrata battaglia polemica per il 

riconoscimento dell‟arte italiana moderna, una polemica sapientemente orchestrata da 

Bragaglia con l‟apporto di Prampolini. Già sul primo numero, nel gennaio 1921, una 

lettera del pittore russo residente a Roma Philippe Hosiasson lamenta la “mancanza di 

iniziativa, mancanza di spirito organizzatore” degli artisti moderni. Gli fa eco Enrico 

                                                 
693 Sulle diverse serie della “Cronache”, cfr. Elisabetta Mondello, Roma futurista..., op. cit., in part. pp. 

40-44. 



Prampolini che pubblica una lettera aperta ai direttori dei giornali quotidiani, in cui 

domanda una attenzione piú decisa nei confronti della nuova epoca culturale e dei nuovi 

fermenti artistici. È interessante notare come gli elementi teorici che Van Doesburg 

delineerà pochi mesi dopo nel suo manifesto sono già presenti nel discorso di Prampolini, 

sostenuti però da una piú decisa consapevolezza del ruolo della stampa per l‟attuazione di 

quello che il pittore olandese chiama “nouvel esprit mondial”. Scrive Prampolini: 

 

 “Oggi si inaugura un nuovo ordine estetico. Quegli argomenti che in merito oggi voi tratterete, 

non sono superflui; sono forse quelli, che domani potrebbero essere la forza di un popolo, la sua 

supremazia. Oggi vi si impone un dovere, il dovere di trattare con quella estensione spirituale che i nuovi 

tempi richiedono, tutte quelle manifestazioni rivolte a creare una nuova coscienza estetico-spirituale, le 

quali portano un indubbio contributo di nuovi valori, specialmente nelle arti.694”  

  

 Prampolini accenna al valore strategico nazionale del mantenimento di un 

dibattito fecondo sull‟arte moderna in Italia, un tema che sarà poi lo stesso Anton Giulio 

Bragaglia a sviluppare sulle pagine della rivista. In luglio il direttore pubblica infatti il 

lungo saggio L‟arte come affare, in cui ripercorre le cause del progressivo venir meno 

della presenza dell‟arte italiana sui mercati internazionali695. L‟attitudine di Bragaglia è 

particolarmente spregiudicata, se confrontata alle dichiarazioni che abbiamo visto 

provenire dal campo degli artisti europei in quegli ultimi due anni, ma proprio questa 

concretezza dimostra pienamente l‟impostazione fattiva della polemica che le 

“Cronache” portano avanti. L‟arte moderna è vista come una delle industrie nazionali; 

commercialmente parlando, come sottolinea Bragaglia, “da noi piú importante 

dell‟agricoltura”696. La materia prima di questa industria è tuttavia di carattere speciale, è 

costituita dal capitale umano, rispetto al quale lo Stato deve riconoscere il proprio dovere 

di difesa e valorizzazione.  

                                                 
694 Enrico Prampolini, Lettera aperta ai direttori dei giornali quotidiani, in “Cronache di Attualità”, V, n. 

1, gennaio 1921, p. 35. 

695 “Questo si deve a parecchi fattori e, principalmente: all‟affermarsi di produzioni concorrenti (come 

quella francese); all‟affievolirsi della propria originalità; alla mancanza di assistenza economica agli artisti; 

all‟assenza di una moderna organizzazione finanziaria che, con il collocamento dei prodotti artistici, 

sostituisca l‟aiuto che i patrizi davano un tempo, agli artisti”; Anton Giulio Bragaglia, L‟arte come affare, 

in “Cronache di Attualità”, V, n. 7, luglio 1921, p. 38. Sulla questione del mercato dell‟arte moderna in 

Italia, ancora fondamentale il saggio di Maria Mimita Lamberti, 1870-1915: i mutamenti del mercato e le 

ricerche degli artisti, in Storia dell‟arte italiana, vol. VII, Il Novecento, Einaudi, Torino 1982, pp. 5-100. 

696 Ibidem. 



La prospettiva economica di Bragaglia traduce sapientemente le ansie e le 

progettualità delineate da Marinetti nella sua Democrazia Futurista in un linguaggio 

immediatamente comprensibile al pubblico di aristocratici, uomini politici ed industriali 

che popolavano la sua galleria e quella di Prampolini. Il progetto è semplice e nella sua 

chiarezza ripercorre sintomaticamente il dibattito che in quegli stessi mesi aveva 

caratterizzato la cosiddetta normalizzazione degli istituti di credito industriale sorti per 

finanziare lo sforzo bellico. È quasi naturale comprendere come gli storici dell‟arte che 

hanno affrontato le attività di Prampolini e Bragaglia in questi anni non si siano affatto 

interessati alle polemiche “mercantili”, per così dire, di Bragaglia. L‟importanza di queste 

prese di posizione, e i corollari congiunturali che ne deriveranno, sono stati 

completamente espunti da ogni analisi del materiale storico relativo alle vicende del 

Futurismo di questi anni. I ripetuti episodi di finanziamento pubblico delle imprese 

artistiche vengono in rari casi accennati, senza che alcuno di sia mai posto il problema di 

comprendere per quali vie traverse un gruppo di artisti fino ad allora tenuti al margine 

dell‟ufficialità artistica abbia per alcuni anni rappresentato il Regno d‟Italia in giro per 

l‟Europa. 

 Il programma proposto da Bragaglia per risollevare le sorti dell‟esportazione di 

arte moderna italiana è semplice: 

 

 “Occorre, dunque, togliere di mezzo le cause del ristagno battendo in pieno con una salda 

preparazione le concorrenze straniere.  

Per raggiungere tali scopi, devesi coordinare in una unica organizzazione il duplice lavoro che 

riguarda la produzione degli artisti e la vendita. La lotta economica coi prodotti stranieri non può farsi, 

almeno nell‟inizio, direttamente. Ma può essere condotta, come per i manufatti industriali, di 

concorrenza.697”  

 

 L‟idea di accomunare in una sorta di consorzio la produzione e la vendita delle 

opere d‟arte moderne rispecchia le modalità di finanziamento e sostegno all‟industria 

nazionale che i governi del dopo guerra avevano tentato di mettere in pratica. Il progetto 

di Bragaglia, che si avvicina significamente al modello di sostegno diretto degli artisti 

d‟avanguardia proposto da Marinetti, prevede un forte investimento da parte dello Stato 

                                                 
697 Ibidem, p. 39. 



che opera acquistando direttamente dagli artisti e finanziandone il lavoro. A fronte di 

questo impegno, lo Stato sarà poi responsabile anche della propaganda delle opere 

all‟estero: 

 

 “1) esponendo le opere raccolte, in mostre periodiche e straordinarie in Italia ed all‟estero;  

2) facendo la piú larga reclame aulla stampa, intorno alle opere stesse; 

3) curando pubblicazioni periodiche e monografie, conferenze e propaganda d‟ogni specie, che 

metta in valore l‟arte nostra; 

4) richiamando con particolare opere di insinuazione l‟attenzione e l‟interessamento delle 

personalità notevoli e delle classi acquirenti; 

5) lavorando, sì da non soltanto seguire le vanità artistiche dei vari paesi, ma da creare in essi le 

mode che sempre dirigono il successo delle epoche e delle scuole in arte”698. 

 

Bragaglia prospetta dunque lo Stato come primo attore nella gestione 

commerciale delle opere d‟arte moderne ed in particolare come istituzione capace di 

ammortizzare i notevoli costi del mecenatismo artistico da un lato e della propaganda 

dall‟altro. In altri termini lo Stato italiano dovrebbe affiancarsi ai galleristi in un‟ottica di 

collaborazione per la conquista dei mercati internazionali699.  

Si tratta di temi interessanti soprattutto se raffrontati al parallelo sviluppo di 

quegli ambiti di internazionalismo anche commerciale (mostre internazionali, 

circolazione di esposizioni dei gruppi nazionali da un paese all‟altro, collaborazioni e 

scambi editoriali) che gli artisti stessi cercavano di approntare. È importante notare 

inoltre a questo riguardo che il tipo di sostegno economico ufficiale prospettato da 

Bragaglia, per quanto spregiudicato, non si contrappone per principio al modello di 

associazionismo internazionale tra artisti rafforzatosi con l‟esperienza ginevrina e del 

quale Prampolini era stato uno dei piú attivi sostenitori. Il lavoro a livello istituzionale e 

                                                 
698 Ibidem. 

699 La filosofia economica sottesa al progetto di Bragaglia non deve apparire azzardata, soprattutto se si 

ripercorrono le cronache economiche dell‟epoca, ed in particolare il notevole successo dell‟iniziativa di 

Alberto Beneduce, presidente dell‟Opera Nazionale Combattenti, per istituzione del Consorzio di Credito 

per le Opere Pubbliche (CREDIOP), avvenuta nel 1920 con il sostegno del governo Nitti. Sulla politica del 

credito del dopoguerra, cfr. Armand Ansay, La politique du Crédit du Fascisme de 1922 à 1932. Le Enti 

Parastatali di Credito (Instituts paraétatiques de Crédit), Thèse pour le doctorat, Université de Toulouse-

faculté de Droit, Librairies du Recueil Sirey, Paris 1935, pp. 9-25. Per un‟introduzione alla storia del 

sistema creditizio italiano si può leggere con profitto il saggio divulgativo di Napoleone Colajanni, Storia 

della Banca in Italia. Da Cavour a Ciampi, Newton Compton Editori, Roma 1995, in part. pp. 35-46. 



quello sul piano internazionale piuttosto si compenetrano, come del resto era già 

avvenuto a Ginevra: oltre alla selezione di Prampolini ed al gruppo della rivista “De 

Stijl”, la mostra svizzera aveva visto altre compagini nazionali rappresentare il proprio 

paese senza godere di un consenso univoco e generale in patria700. 

 Tuttavia le aspirazioni di Bragaglia sarebbero rimaste probabilmente nell‟ambito 

della polemica giornalistica se le sorti della propaganda culturale all‟estero non avessero 

assunto in quegli stessi mesi in Italia un nuovo corso. Se si scorrono le pagine dell‟annata 

1921 delle “Cronache di Attualità” si incontra infatti un foglietto volante, inserito tra le 

pagine della rivista per pubblicizzare la neonata Fondazione Leonardo per la Cultura 

Italiana. L‟istituzione, che di lì a poco verrà eretta in ente morale, era nata dalla volontà 

dell‟editore modenese Angelo Fortunato Formiggini, ideatore negli ultimi anni di guerra 

del periodico “L‟Italia che Scrive” (ICS), “mezzo di propaganda della italianità all‟estero 

e ristoro spirituale agli ufficiali combattenti”701. Al termine del conflitto, Formiggini si 

era speso per diffondere il suo periodico di informazioni librarie all‟interno delle 

istituzioni e dei circoli di cultura italiana e, attraverso questo, favorire una nuova strategia 

imprenditoriale per l‟editoria italiana702. Già da tempo egli era in contatto con Bragaglia, 

con Prampolini, nonché in fitta corrispondenza con Mario Carli di cui aveva pubblicato 

alcune opere703. Nel 1921, l‟editore fonda l‟Istituto per la Propaganda della Cultura 

Italiana (IPCI), poi nel giugno denominata appunto “Fondazione Leonardo”, che vede 

come presidenti onorari i ministri degli Esteri e della Pubblica Istruzione704. Un trafiletto 

                                                 
700 È il caso ad esempio del gruppo degli Ostinati (Tvrdoˇsìjnì) di Josef Capek, che rappresenta la giovane 

Repubblica Cecoslovacca nata dal frantumarsi dell‟Impero Austro-Ungarico. Per la posizione di critica del 

gruppo nei confronti dell‟associazione artistica Manes a Praga, piú tradizionalista, cfr. Krisztina Passuth, 

Les avant-gardes de l‟Europe centrale, Flammarion, Paris 1988, pp. 60-63.  

701 La definizione, dello stesso Formiggini, è riportata da Luigi Balsano nel suo contributo Formiggini, un 

privato editore dilettante, in Angelo Fortunato Formiggini un editore del Novecento, a cura di Luigi 

Balsano e Renzo Cremante, Il Mulino, Bologna 1981, p. 165. Cfr. inoltre Maria Iolanda Palazzolo, 

«L‟Italia che Scrive»: un periodico per il libro, ibidem, in part. pp. 391-414. 

702 Nel 1919 aveva istituito una Scuola Nazionale del Libro destinata a promuovere “l‟incremento, lo 

sviluppo, la elevazione delle arti grafiche d‟Italia” e che offriva anche borse di studio per librai per tirocini 

all‟estero (a Lipsia, Parigi, Barcellona); cfr. Luigi Balsano, op. cit., pp. 168-169. L‟ICS veniva proposta 

come supplemento mensile a tutti i periodici che stipulassero un contratto in tal senso con l‟editore. 

703 I carteggi, in gran parte inediti, sono conservati presso la Biblioteca Estense di Modena (Archivio 

Editoriale Formiggini). 

704 Il Gotha della politica italiana partecipa all‟avventura della “Leonardo”: il segretario alla P. I. 

Ferdinando Martini è presidente, il ministro della P. I. Orso Mario Corbino, vice-presidente, Giovanni 

Giolitti, Amedeo Giannini e Ferdinando Mobili Assuero vi svolgono la funzione di delegati rispettivamente 



pubblicitario che compare sulla rivista di Bragaglia rende noto il programma dettagliato 

dell‟istituto, che si prefigge “di intensificare in Italia e di far nota all‟estero la vita 

intellettuale italiana”705.  

 Non deve stupire dunque il rinvenimento di un altro inserto pubblicitario a poca 

distanza dal precedente, tra le pagine delle “Cronache”. Si tratta di un comunicato che 

testimonia la nascita di un Istituto Nazionale per Esposizioni Italiane all‟Estero706, posto 

sotto l‟alto patronato del Sottosegretario di Stato alle Belle Arti, ovvero di quel Giovanni 

Rosadi che già si era piú volte affiancato alle iniziative di Prampolini prima in occasione 

dell‟inaugurazione della Casa d‟Arte Italiana e poi con la presidenza della rappresentanza 

italiana alla mostra di Ginevra707. Sintomaticamente, il nuovo Istituto ha sede in via degli 

                                                                                                                                                 
per i ministeri della P. I., delle Colonie e degli Esteri; Tomaso Perassi è delegato del R. Commissario per 

l‟Emigrazione; Giulio Calati delle Messaggerie Italiane, mentre Roberto Almagià e Giuseppe Chiovenda 

sono consiglieri; cfr. Fondazione Leonardo per la Cultura Italiana, in “Cronache di Attualità”, foglietto 

inserito tra le pagine del numero 8-9-10, agosto-settembre-ottobre 1921. Può essere interessante notare che 

lo stesso ministro della P. I., Corbino, fisico di fama internazionale, era parte attiva nel sistema finanziario 

e politico che sosteneva lo sviluppo dell‟industria elettrica nazionale, finanziata dallo Stato in quegli anni 

tramite l‟istituzione dell‟Istituto di Credito per le Imprese di Pubblica Utilità (ICIPU), guidato da Antonio 

Beneduce. Cfr. inoltre infra, nota 72. Su Ferdinando Martini, già ministro dell‟Istruzione (1892-1893) e poi 

ministro delle Colonie (1914-1916) e che collabora con Formiggini anche per la Società Italiana per il 

Progresso delle Scienze, da cui scaturirà l‟avventura dell‟Enciclopedia Treccani, cfr. Ferdinando Martini, 

Lettere, Milano, Mondadori 1934, nonché in numero monografico del “Bollettino Storico Pistoiese”, a. 

XLIII, n. XX, 1941, nn. 3-4. 

705 I metodi di questa azione sono elencati nel dettaglio: “a favorendo in tutti i modi possibili l‟incremento 

della cultura e quello delle arti grafiche e dell‟attività libraria ed editoriale italiana; b) inoraggiando il 

sorgere e lo svilupparsi di librerie italiane all‟estero, di biblioteche, di scuole per i librai e per tutte le arti 

inerenti al libro; c) istituendo premi annuali per corsi di tirocinio professionale all‟estero in favore di 

giovani che diano affidamento di poter contribuire ad elevare la media culturale di quanti in Italia lavorano 

per il libro; d) curando o promuovendo la pubblicazione in lingue straniere delle opere italiane piú 

rappresentative; e) diffondendo una serie di “Guide Bibliografiche” della produzione italiana, per le singole 

materie e da tradursi in piú lingue, nonché quelle altre pubblicazioni che potranno servire agli scopi sopra 

enunciati; f) assicurando la pubblicazione, possibilmente in piú lingue, del periodico bibliografico «L‟Italia 

che Scrive» organo ufficiale per tutti gli atti dell‟Istituto”; Istituto per la propaganda della cultura italiana- 

Roma (inserzione pubblicitaria), in “Cronache di Attualità”, V, n. 4, aprile 1921, s.p. 

706 Nella raccolta dei numeri delle “Cronache di Attualità” relativi alla V annata (1921), il foglio appare 

tra le pagine del n. 8-9-10, agosto-settembre-ottobre, della rivista (Staatsbibliothek zu Berlin). 

707 Pur nel susseguirsi di piú governi nel triennio 1920-1922, (governi Giolitti e Bonomi) il deputato 

Giovanni Rosadi mantiene continuativamente il suo ruolo come Sottosegretario di Stato per le Antichità e 

Belle Arti al Ministero della Pubblica Istruzione (22 maggio-16 giugno 1920) (16 giugno 1920-4 luglio 

1921) (4 luglio 1921-26 febbraio 1922). Bragaglia pubblica anche una breve recensione elogiativa del 

volume sulla legislazione e l‟amministrazione delle B. A., che raccoglie scritti e discorsi di Rosadi; cfr. 

[Giovanni Rosadi], in “Cronache di Attualità”, V, n. 4, aprile 1921, p.68. Sul lucchese, poi fiorentino di 

adozione, Rosadi (1862-1925), è utile ricordare parte del necrologio dell‟onorevole Tittoni, letto in 

Parlamento: “La sua indiscussa competenza in materia di arte e di coltura lo fece chiamare alla carica di 

sottosegretario alla pubblica istruzione nei due Ministeri Salandra dal marzo 1914 al giugno 1916, e poi 

all‟antichità e belle arti, dal 1920 al 1922. Il suo animo italianissimo si rivelò anche in tali occasioni: era 

suo titolo di gloria aver partecipato al Gabinetto che aveva voluto la guerra redentrice e, come la sua attività 



Avignonesi nn. 7 e 8, e cioé presso la Casa d‟Arte Bragaglia. È possibile che 

l‟informazione sia sfuggita finora agli storici dell‟arte per il fatto di essere contenuta in 

un inserto autonomo rispetto alla paginazione della rivista. Tuttavia questa informazione 

ha un valore capitale per la nostra indagine sull‟evoluzione del Futurismo nel dopoguerra 

e sul rapporto tra avanguardismo e politica.   

 L‟interesse per il contesto centro-europeo si rafforzava in Italia in quegli anni sia 

per ragioni propriamente politico-strategiche che per motivi culturali e mercantili. Da un 

lato infatti la posizione internazionale dell‟Italia dopo la “vittoria negata” del Trattato di 

Versailles diveniva sempre piú ambigua. Numerosi membri del governo condividevano 

in realtà l‟idea di contrastare la spartizione del potere internazionale tra Francia ed 

Inghilterra porgendo una mano alle nazioni vinte, in primis alla nuova Germania 

“socialista”, e ai paesi che avevano appena guadagnato la propria indipendenza, come la 

Cecoslovacchia.708  

 D‟altro lato, l‟interesse di Bragaglia per un‟esposizione in queste regioni si era 

sicuramente intensificato di fronte all‟esito piú che positivo della mostra itinerante in 

Germania dei “Valori Plastici”, conclusasi nella primavera del 1921709. Per canto suo, 

Prampolini poteva contare sull‟alleanza stretta a Ginevra con il gruppo degli “Ostinati” di 

                                                                                                                                                 
si esplicò a sostenere l‟assistenza civile e a cooperare alla difesa delle opere d‟arte contro i pericoli bellici, 

cosí la sua parola d‟incitamento, di conforto e di speranza risuonò nelle trincee insanguinate a rincorare gli 

spiriti, a portare ai soldati valorosi il saluto e il plauso della Patria. All‟amministrazione delle antichità e 

belle arti portò il suo entusiasmo di umanista e di amatore dell‟arte e molte belle cose operò e di altre, che 

non poté compiere per le vicende parlamentari, lasciò fervide iniziative: sopratutto per la tutela dei diritti 

d‟autore, per la difesa del patrimonio artistico nazionale, per la rivendicazione della fama di eletti artisti 

ingiustamente obliati”; cfr Commemorazione del senatore Giovanni Rosadi, in  

Senato del Regno, Atti parlamentari. Discussioni, 5 maggio 1925. 

708 Con quest‟ultima, giovane repubblica guidata dal filosofo di idee progressiste Tomas Garrigue 

Masaryk, l‟Italia era particolarmente interessata ad intrattenere relazioni amichevoli, anche per poter 

distoglierla dall‟alleanza con la Yugoslavia, con la quale le contese territoriali sull‟Istria erano ancora 

aperte. Sulle ambiguità della politica estera italiana in quegli anni, cfr. Giuseppe Prezzolini, Note di politica 

estera, in “La Rivoluzione Liberale”, I, n. 29, 12 Ottobre 1922, p. 110. Sulla questione specifica 

dell‟alleanza con la Germania e con i membri della Piccola Intesa (Yugoslavia, Cecoslovacchia, Romania) 

in funzione anti-francese; cfr. Gaetano Salvemini, Mussolini diplomate, Éditions Bernard Grasset, Paris 

1932, in part. p. 15 e p. 196. 

709 Cfr. Andres Lepik, Un nuovo Rinascimento per l‟arte italiana? “Valori Plastici” e il dialogo artistico 

tra Italia e Germania, in Valori Plastici, catalogo della mostra, Skira, Milano 1998,pp. 155-164 e Lucia 

Presilla, Alcune note sulle mostre di Valori Plastici in Germania, in “Commentari d‟arte. Rivista di critica e 

storia dell‟arte”, V, n. 12, gennaio-aprile 1999, pp. 51-67. 



Josef Capek, che si sarebbe dovuta realizzare in uno scambio di esposizioni nei due 

paesi710. 

 L‟8 ottobre 1921 si apre dunque a Praga, nella prestigiosa sede del Rudolfinum, 

l‟Esposizione italiana d‟Arte d‟Avanguardia, promossa dalla Casa d‟Arte Italiana per il 

Centenario Dantesco. Il comitato d‟onore vede ancora una volta la presidenza onoraria 

assegnata a Rosadi, con la partecipazione tra gli altri del direttore generali delle Belle 

Arti, Arduino Colasanti e del ministro degli Esteri, Della Torretta711. L‟evento è 

organizzato da Prampolini insieme al giornalista Ugo Dadone, corrispondente da Praga 

per alcuni giornali. Sul piano diplomatico, la mostra ha un notevole successo, soprattutto 

grazie all‟interessamento delle autorità locali. Inaugurando l‟esposizione, Prampolini 

tiene un discorso in cui ringrazia il governo ospitante a nome di quello italiano, 

esplicitando il valore politico della mostra. L‟importanza dell‟evento ai fini della 

diffusione di una immagine specificamente “moderna” dell‟arte italiana all‟estero è 

testimoniata paradossalmente anche dall‟alto grado di polemica suscitato. Alcuni italiani 

decidono addirittura di montare una contro-esposizione, intitolata Esposizione Nazionale 

di Arte Italiana al padiglione del Parco Havlícek, che si rivela ben presto un 

considerevole fallimento712. 

È interessante notare tuttavia come il catalogo delle opere, a differenza di quanto 

spesso sostenuto dalla critica italiana, si discosti sia dal precedente parigino che da quello 

della partecipazione alla mostra di Ginevra.  

 Di quest‟ultima, tuttavia, permane la struttura di base, addirittura ampliata nel 

numero dei due artisti di maggior rilievo: Boccioni, le cui opere in mostra sono quasi 

doppie rispetto alla presenza ginevrina, e Prampolini, anch‟egli presente con aggiunte di 

numerosi nuovi studi e disegni. Tra gli artisti presenti alle due mostre precedenti vengono 

                                                 
710 Già tra 1912 e 1914 Capek era stato al centro di un dibattito sul Futurismo, di fronte al quale le 

posizioni degli artisti cechi si erano divise. Alcuni avevano continuato a professare un interesse esclusivo 

verso il Cubismo francese, altri, come Capek, si erano avvicinati anche all‟avanguardia italiana; cfr. 

Mahulena Neslehová, Impulses of Futurism and Czech Art, in International Futurism in Arts and 

Literature, edited by Günter Berghaus, Aleter de Gryter, Berlin-New York 2000, pp. 122-143.  

711 Cfr. Esposizione italiana d‟Arte Italiana d‟Avanguardia, manifesto (1921) conservato presso 

l‟Archivio Enrico Prampolini, Centro Ricerca e Documentazione Arti Visive (CRDAV) della Galleria 

Comunale d‟Arte Moderna e Contemporanea, Roma. Sulla mostra di Praga, cfr. Futuristickà rekonstrukce 

vesmìru,  a cura di Enrico Crispolti e Diego Arich De Finetti, Istituto Italiano di Cultura, Praha 1994 e 

Mahulena Neslehova, Impulses , op. cit., in part. pp.133-136. 

712 Cfr. Mahulena Nslehova, op. cit., p. 136. 



inoltre riproposte le opere di Bacchelli, Depero Ŕil cui catalogo passa qui da una a ben 

quattro opere- e Dottori. Della sola selezione ginevrina ritornano inoltre numerosi artisti 

di ambiente romano, toscano e ligure, selezionati da Prampolini: Checchi, De Angelis, 

Galante, Filli Levasti, Gianattanasio, Fiozzi, Marasco, Maganzini, Prati, Viani. Tra le 

nuove aggiunte spiccano Soffici, con sei opere in catalogo, e i giovani Pannaggi e De 

Pistoris. Il percorso espositivo era strutturato secondo un modello climatico, in 

crescendo: la prima sala era dominata dal naturalismo di Soffici, per poi giungere ai 

lavori di Prampolini e Boccioni, seguiti da numerosi studi di “dinamismo” di ascendenza 

soprattutto boccioniana (Marasco, Gianattanasio, Viani).713  

 La censura operata rispetto alla scuola metafisica, la cui inclusione a fianco dei 

futuristi, come abbiamo visto, aveva colpito così favorevolmente Theodor Däubler l‟anno 

prima, non passa inosservata a Praga, e diversi critici la lamentano apertamente714. In 

generale, il giudizio positivo che aveva sancito il trionfo della partecipazione italiana a 

Ginevra sembra lasciar posto ad un‟attitudine di piú reticente attesa degli sviluppi futuri. 

Non solo la radicata consuetudine con il modernismo cubista francese, ma anche le 

recenti tournées organizzate dai dadaisti tedeschi a Praga possono aver contribuito a 

questa lettura. Lo stesso Prampolini, nel suo saggio pubblicato in italiano sulla rivista 

ceca “Averpsen”, non lesina critiche ad alcuni degli artisti ch‟egli pure ha selezionato ed 

in particolare a Bacchelli, reo di cadere nel “neo-classicismo, l‟ultima bestemmia 

reazionaria”715. Ribadisce, tuttavia, l‟analisi di progressione “modernista” dell‟arte 

italiana, che informa esplicitamente l‟organizzazione della mostra; come scrive egli 

stesso: “dal post-impressionismo al primitivismo, da questo alla pittura futurista; nella 

pittura italiana non esistono tendenze intermedie, ma alcuni artisti, che isolatamente 

aderiscono piú o meno a qualche tendenza, non avendo una propria teoria plastica da 

rivelare”716. 

 È tuttavia soltanto quando Marinetti assume le redini dell‟evento, riproponendo 

significativamente il sistema di appropriazione della manifestazione ufficiale già messo 

                                                 
713 Cfr. Mahulena Nslehova, op. cit., pp. 133 e 135, che riprende Emil Pacovsky, Vystava moderního 

umení italského k oslave Dantove, in “Veraikon”, VII, nn. 9-12, Oct.-Dec 1921, p. 17. 

714 Ibidem.  

715 Enrico Prampolini, L‟arte italiana d‟avanguardia all‟estero, in “Apervsen”, [numero non rintracciato, 

anno 1922], p. 96; Marinetti Libroni Images GEN MSS 475 / 02785-01 (www.beinecke.library.yale.edu). 

716 Ibidem. 



in atto a Ginevra, che le posizioni si chiariscono. Il fondatore del Futurismo arriva nella 

capitale cecoslovacca due mesi dopo l‟apertura della mostra, l‟8 dicembre, e vi rimane 

fino al 18. Si dedica alla gestione della messa in scena di una serie di sintesi del teatro 

futurista al Teatro Svanda, intervallando l‟azione sul palco con commenti esplicativi e 

lettura di poesie futuriste. Lo spettacolo, presentato nelle tre serate del 12, 13 e 17 

dicembre, è sempre introdotto da una conferenza dello stesso Marinetti, in francese.  

 Il personalismo marinettiano riesce finalmente a riportare per qualche mese il 

Futurismo italiano al centro dell‟ambiente degli intellettuali praghesi. Václav Nebesky, 

ad esempio, che aveva rimproverato duramente il basso livello di molte delle opere in 

mostra, scrive invece commentando il soggiorno di Marinetti in città: 

  

 “Quando ha lasciato Praga, oggi, ci è sembrato che le terre Ceche perdessero un vigore salutare, 

impavido, esplosivo, appassionato, audace, fanatico, uno che è incapace di capire che può esserci una vita 

che non è continuamente in corso di rigenerarsi ad ogni momento o di lanciare invenzioni e scoperte 

fresche nel mondo. La novità per l‟amor di novità, la giovinezza per la giovinezza, l‟inventiva per 

l‟inventiva”717.  

 

A questa celebrazione di energia, gli intellettuali praghesi sembrano voler 

contrapporre una possibile ricerca di pacatezza, che ben si sposa al gusto di quel 

classicismo espunto dalla mostra, ma anche alle “tranquille nature morte di Soffici” e alle 

opere di Rosai che sembrano avvicinarsi al pathos malinconico dell‟ultimo Derain718. Su 

di un altro fronte, Karel Teige, animatore del neonato gruppo Devetsil, sottolinea il 

rapporto epocale e irreplicabile tra l‟iconoclastia dei Futuristi e la guerra da poco 

conclusasi, che “ha seppellito nelle sue rovine il significato del loro movimento”719. Il 

valore del Futurismo rimane dunque quello di un movimento precursore, secondo Teige, 

che scrive: 

 

                                                 
717 Vàclav Nebesky, Futurismus, dnecek a my, in “Tribuna”, n. 18, Dec. 1921, p. 11. Traduzione dalla 

versione inglese pubblicata in Mahulena Nslehova, op. cit., p. 137. 

718 Sono suggestioni e accostamenti dello stesso Nebesky, nella sua recensione alla mostra prampoliniana, 

in cui aveva tuttavia comunque lodato anche il dinamismo di Boccioni: Vàclav Nebesky, Italové v 

Rudolfinu, in “Tribuna”, 15 Oct. 1921, p. 3. Citazione tradotta dalla versione inglese di Mahulena 

Nslehova, op. cit., p. 136. 

719 Karel Teige, F. T. Marinetti a futurismus, in “Aktuality a kuriozity”, I, nn. 8-10, 15 Jan. 1922, p. 78; 

Citazione tradotta dalla versione inglese di Mahulena Nslehova, op. cit., p. 138. 



 “Per quanto i giovani artisti Cechi si differenzino completamente da Marinetti e il Futurismo, o 

almeno sotto quasi tutti i punti di vista, ma specialmente per quanto riguarda il loro concetto di vita e 

sguardo sul mondo, tuttavia essi rispettano il modernismo italiano per il suo stile radicale, il suo vitale anti-

tradizionalismo, la sua stretta unione di arte e vita, e perché ha sorpassato definitivamente l‟artisticismo 

decadente”720. 

 

 Non è difficile rintracciare nei dibattiti che si aprono dunque a Praga attorno al 

Futurismo le linee essenziali già individuate qualche mese prima nei saggi dei critici 

europei. Se Nebesky cerca di rispondere alla crisi con una sorta di ritorno all‟ordine 

esistenziale e formale di marca francese, Teige si preoccupa, come Kassák andava già 

facendo da qualche anno, di stabilire una ferma tradizione di progressivismo artistico, 

fondato sulla radicalità della scelta modernista e sul principio dell‟arte-vita. 

 L‟interesse della situazione praghese si rivela tuttavia in maniera piú esplicita se 

si tiene conto della massiccia influenza della cultura sovietica sugli intellettuali locali. Lo 

stesso gruppo Devetsil aveva voluto distanziarsi, nel suo manifesto di fondazione, da 

“Marinetti e Apollinaire”, colpevoli dell‟“errore fatale di credere che l‟arte della 

macchina fosse l‟arte del lavoratore che, al contrario, è imprigionato tra macchine 

mostruose e da queste devastato”721. Questa attitudine critica, che richiama da vicino il 

pessimismo spengleriano e anti-macchinista di Braga, si sposa con la successiva 

influenza del giovane Roman Jacobson, che a Praga fungeva da trait-d‟union culturale 

con il governo sovietico.  

La sua famosa celebrazione dell‟estetica dadaista, pubblicata qualche mese prima 

della mostra futurista, contiene una analisi divenuta ormai classica e che, al momento in 

cui era stata presentata, si offriva come giudizio riassuntivo dell‟attitudine di molti artisti 

europei della nuova generazione rispetto al Futurismo.  

 Il problema che egli rintraccia nel gruppo marinettiano è appunto il non desistere 

dal voler essere “movimento”: pur essendo stati i primi a comprendere l‟intimo principio 

dell‟arte moderna, ossia quel continuo processo di “legalizzazione dell‟illegalità” (è 

espressione di Jacobson) attuata da un movimento artistico ai danni di quello che l‟ha 

                                                 
720 Ibidem, rispettivamente p. 79 e p. 138. 

721 Associazione Artistica Devetsil, [Dichiarazione], in “Prazké pondelì”, 6 Dec 1920; traduzione citata 

dalla versione inglese di Alexandra Büchler: The Devetsil Association of Artists, Statement, in Between 

Worlds..., op. cit., p. 240. 



immediatamente preceduto, i Futuristi non hanno deciso di sottrarsi a questo gioco di 

storicismi contrapposti e si propongono invece tuttora come “classico” moderno, come 

“ismo”722. A questa piena accettazione del sistema sociale e storiografico 

dell‟avanguardia da parte dei Futuristi, Jacobson contrappone la filosofia dei dadaisti, che 

il giovane linguista, sulla scorta di Einstein, Spengler e Bukharin, legge come “critica” e 

“relativista” e dunque piú adatta ai tempi. 

 Nel 1921 il Futurismo inizia quindi ad essere accolto in Europa sotto una nuova 

luce, che riflette una tendenza critica sentita come comune. La polemica inscenata dai 

dadaisti a Parigi si tramuta pochi mesi dopo a Praga in sistema ideologico e culturale. 

Tuttavia questo nuovo scrupolo filosofico, per quanto fortemente sentito dagli artisti in 

quegli anni, non impedisce il passaggio di elementi tecnico-stilistici nonché il permanere 

ed approfondirsi dell‟interesse verso la “modernolatria” futurista. Anzi, è proprio il 

nuovo interesse verso la definizione di una “arte proletaria”, che appassiona molti in quei 

mesi, a rinforzare l‟attenzione nei confronti del Futurismo, sia nelle sue realizzazioni 

storiche che negli sviluppi piú recenti. Futurismo diviene sinonimo a Praga di 

“macchinismo”, “stile della macchina” ed in qualche modo di quel macchinismo che 

ideologicamente rappresenta la cultura borghese da abbattere, ma anche, come scriveva 

Teige, il punto di partenza per un nuovo “macchinismo proletario” tutto da inventare. 

Censurato ideologicamente, il Futurismo permane e si rafforza quindi come fonte 

stilistica nell‟immaginario modernista praghese. 

 Grande impatto a questo proposito ebbe la traduzione in ceco del volume di 

parole in libertà di Marinetti, già ripubblicato in francese due anni prima. Delle 

Osvobozená Slova marinettiane vennero stampate addirittura due edizioni nello stesso 

anno, il 1922. In copertina, ognuna poteva vantare un linoleum di Joseph Capek723. A 

                                                 
722 Roman Jacobson, Dada, in “Vesnik teatra”, n. 82, 8 Feb. 1921, ora nella traduzione inglese di Stephen 

Rudy in Between Worlds..., op. cit., p. 359-363, in part p. 360. 

723Sulla vicenda abbiamo potuto rintracciare nell‟archivio Marinetti al Getty Research Institute due lettere 

inedite del poeta alla traduttrice ceca (F. T. Marinetti Correspondance and Papers, 850702/VI/f 206: 

“6/3 - 1922 

Caro collega 

 Vi prego di scusare il ritardo involontario di questa risposta, dovuto ai miei continui spostamenti 

da città a città - Vi autorizzo molto volentieri a tradurre Les mots en liberté futuristes in cecoslovacco. 

 Vogliate informarmi circa il nome dell‟editore, che spero importante, e sulle condizioni che vi fa. 

Naturalmente non discuterò su queste, poiché tengo moltissimo a far conoscere al pubblico czecoslovacco 

le parole in libertà.  



distanza di pochi mesi dalla prima edizione, diversi artisti come Jirí Voskovec e Karel 

Schulz adattarono i modelli tipografici e compositivi della Parole in Libertà alle 

tematiche favorite dal grupo Devetsil, creando soluzioni visive ispirate ai viaggi e ai 

mezzi di locomozione724. Stesso tipo di influenza esercitò il teatro futurista, soprattutto 

sul piano delle innovazioni scenografiche ideate da Prampolini per il Tamburo di Fuoco 

marinettiano, presentato a Praga con accompagnamento degli intonarumori di Russolo 

nell‟autunno del 1922725. 

  

Berlino, capitale dell’Internazionale avanguardista 

 

 Il successo dell‟evento praghese depone a favore del proseguimento dell‟impresa 

nella sua seconda tappa: Berlino. È lo stesso Prampolini a chiarire sintomaticamente in 

una lettera a Van Doesburg i due ambiti di riferimento che caraterizzano l‟intero sistema 

delle mostre itineranti organizzate nel Centro Europa: 

 

 “Vous pouvez connaître mon adresse chez Archipenko a Berlin ou écrire chez lui.  

Vous me pouvez écrire aussi chez l‟ambassade italienne à Berlin. À vous lire ou à vous bien revoir 

votre Enrico Prampolini. 

[ambassade italienne à Berlin]726 

exposition d‟arte italienne 

                                                                                                                                                 
 Ringraziandovi anticipatamente, vi stringo cordialmente la mano 

   F.T. Marinetti” 

“Milano 19 Luglio 1922 

Gentile Signora,  

Ho ricevuto le copie di Mots en liberté futuristes tradotti in czeco. L‟edizione mi piace. Data l‟eccezionalità 

del libro, che non può essere compreso che da una minoranza eletta, non mi stupisco degli attacchi dei 

giornali. E trovo la vendita di 300 esemplari in pochi giorni un vero successo.  

 Io verrò quasi sicuramente a Praga per conferenze, e forse per la rappresentazione di un mio nuovo 

lavoro tradotto in czeco. Sarò lieto allora di vedervi e combinare eventualmente un maggiore lanciamento 

di questo libro.  

 Gradite l‟espressione della mia viva simpatia e i miei saluti cordiali 

 F.T. Marinetti”. 

724 Cfr. in particolare le composizioni tipografiche Mal du Pays e Motorcycle Ride di Jirí Voskovec 

(pubblicate rispettivamente sulle riviste “Zivot”, I, n. 2, 1921 e “Pásmo”, I, n. 1, 1924-25), il saggio Pittura 

di J. Styrsky e il poema RidE by TraiN di Karel Schulz (in “Pásmo”, I, n. 1, 1924-25). 

725 In concomitanza con la rappresentazione sulla scena, venne pubblicata a Praga anche una traduzione de 

Il Tamburo di Fuoco, ad opera dei giornalisti Ugo Dadone e Josef Kodicek. Quest‟ultimo, che aveva 

recensito favorevolmente il programma di sintesi futuriste del‟anno precedente diede un notevole supporto 

alla stagione teatrale futurista del 1922, con i suoi articoli sul quotidiano “Tribuna”.  

726 Testo cancellato nel documento originale. 



à Berlin”727. 

 

A Berlino, l‟artista italiano elegge contemporaneamente il suo domicilio in due 

luoghi diversi: lo studio di Archipenko e l‟ambasciata italiana. La rete di alleanze con gli 

artisti in loco, ed in particolare con Archipenko che a Berlino si era stabilito dopo 

l‟esposizione di Ginevra, e quelli istituzionali con le autorità nazionali sono dunque i due 

pilastri su cui si regge contemporaneamente il progetto di “ufficialità avanguardista” del 

Futurismo italiano.  

Come abbiamo visto già nei casi di Ginevra e Praga, è effettivamente questo 

complesso sistema di identità e appartenenze parallele e sovrapposte a creare il punto di 

forza della presenza italiana e futurista in Europa. La rete di rapporti che si era creata tra 

gli artisti europei nasceva dall‟aspirazione ad uno spazio di identità piú ampio, in cui 

riconoscersi e collaborare, al di fuori degli ambiti limitati offerti dai mercati artistici 

nazionali. Tuttavia, nel caso di Prampolini, questa possibilità di partecipazione 

internazionale viene sostenuta concretamente proprio dal sistema politico nazionale, che 

pare finalmente interessato a vagliare i benefici che questa nuova immagine di un‟Italia 

“moderna” possono avere all‟estero. 

Il passaggio della mostra da Praga a Berlino, tuttavia, si scontra con una 

situazione significativamente dissimile da quella prevista. I canali impiegati da 

Prampolini per ottenere l‟accesso ad una sede berlinese altrettanto prestigiosa del 

Rodulfinum di Praga sono quelli già ben radicati dal sistema delle collaborazioni 

avanguardiste degli anni precedenti. Nel marzo del 1921, quello stesso Moritz Melzer che 

aveva curato nel 1920 l‟organizzazione delle mostre del Novembergruppe in Italia ed 

aveva offerto a Prampolini l‟iscrizione onoraria al gruppo tedesco, scrive a Ludwig Justi, 

direttore della Nationalgalerie. Melzer si fa interprete della richiesta di Prampolini di 

“allestire una mostra di giovane arte italiana nel Kronprinzen-Palais nell‟autunno 

successivo”728. Se si considerano le idee di Justi, che proprio in quei giorni invia al 

Ministero tedesco per le Scienze, l‟Arte e l‟Educazione del popolo una lettera sdegnata 

                                                 
727 Enrico Prampolini a Theo Van Doesburg, Praga, 4 novembre 1921, cit. in Marguerite Tuijn, Mon cher 

ami..., op. cit., p. 307. [nel testo sono mantenute le inesattezze ortografiche originali] 

728 Moritz Melzer a Ludwig Justi, 27 marzo 1921; il brano citato è riportato in traduzione italiana, 

purtroppo senza la pubblicazione dell‟intero testo originale, in Lucia Presilla, Alcune note..., op. cit., p. 57. 



sul danno arrecato all‟immagine dell‟arte tedesca dalle mostre itineranti del 

Novembergruppe in Europa, possiamo comprendere la poca fortuna del progetto 

prampoliniano presso le istituzioni tedesche729. Pochi giorni dopo la lettera di Melzer, il 

Kronprinzen-Palais si apre per ospitare la prima tappa della mostra itinerante tedesca del 

gruppo Valori Plastici. 

Alla risposta negativa di Justi, è probabilmente lo stesso Melzer a proporre come 

sede alternativa il Graphisches Kabinett di Israel Ber Neumann, che abbiamo già 

incontrato pochi anni prima descritto come il gallerista “piú strettamente identificato con 

la Rivoluzione”730. Neumann aveva già ospitato alcune serate dadaiste e la famosa prima 

Esposizione Dada del 1919, nonché numerose personali e collettive di artisti legati al 

Novembergruppe. È possibile dunque che la scelta della sede berlinese sia stata gestita 

completamenete tramite Melzer. I rapporti tra l‟ambiente artistico romano e quello 

berlinese, tuttavia, si erano progressivamente rinsaldati negli anni precedenti anche 

attraverso altri canali. Un fatto non noto alla critica italiana è ad esempio il viaggio in 

Germania di Anton Giulio Bragaglia nell‟ottobre 1919, seguito a poco piú di un anno di 

distanza da Achille Ricciardi, come testimoniato in entrambi i casi dal libro degli ospiti di 

Walden731. L‟annata 1921 delle “Cronache di Attualità” riporta l‟indicazione di contatti 

con la locale industria cinematografica, oltre a numerose illustrazioni di opere 

espressioniste di Felix Müller, Pechstein, Itten, Schiele, Eggert, Kainer, di cui una 

appartenente proprio alla collezione Neumann732. 

                                                 
729 Cfr. ibidem. 

730 Joan Weinstein, The End of Expressionism..., op. cit., p. 49. Cfr. qui, capitolo 5. Su Neumann, cfr. 

anche la scheda Karl-Heinz Meissner, Israel Ber Neumann-Kunsthändler-Verleger, in Avantgarde und 

Publikum. Zur Rezeption avantgardistischer Kunst in Deutschland 1905-1933, hrsg. von Henrike Junge, 

Köln-Weimar-Wien, Böhlau Verlag 1992, pp. 215-224. L‟archivio di Neumann conservato presso gli 

Archives of American Art-Smithsonian Institution di New York non contiene purtroppo alcun documento 

relativo all‟esposizione italiana. 

731 Gästebuch der Sturm-galerie, 1920-1925, Handschrift 120; Staatsbibliothek zu Berlin Ŕ Preussischer 

Kulturbesitz. La firma di Anton Giulio Bragaglia riporta la data 28 ottobre 1919, quella di Ricciardi il 18 

gennaio 1921. 

732 In part. cfr. le illustrazioni in “Cronache di Attualità”, V, n. 1, gennaio 1921, p. 10, p. 35; n. 2-3, 

febbraio-marzo 1921, p. 29, p. 31, pp. 40-41; n. 7, luglio 1921, p. 17, p. 39, p. 40; n.8-9-10, agosto-

settembre-ottobre 1921, p. 79; n. 11-12, novembre-dicembre 1921, copertina, pp. 14-15, p. 62. Un‟opera 

grafica di L. Kainer, pubblicata sul n. 2-3, è indicata come appartenente alla collezione Neumann di 

Berlino. Dei lavori di Eggert, pubblicati sul nn. 11-12, viene indicata l‟appartenenza allo Zinglers Kabinett 

di Francoforte. 



In mancanza di ulteriore documentazione, è difficile stabilire se questi rapporti 

abbiano avuto una influenza decisiva nella gestione del passaggio della mostra in 

Germania. Rimane tuttavia assodato il contributo determinante di Prampolini, che, come 

testimoniato dalla corrispondenza con Van Doesburg, si reca nella capitale tedesca già 

alla fine del 1921. Il 29 novembre, infatti, egli è a Berlino e firma il Gästebuch di 

Walden733.  

Lo scacco della mancata concessione del Kronprinzen-Palais, tuttavia, finisce per 

incrinare l‟equilibrio tra rappresentatività nazionale e identità futurista che gli eventi di 

Ginevra a Praga erano riusciti a mantenere. L‟operazione, che Prampolini ancora a fine 

ottobre definisce “exposition d‟arte italienne [sic]”, si trasforma nel corso di pochi mesi 

nella “Grosse Futuristische Ausstellung in Berlin”.  

Contemporaneamente, il testimone dell‟impresa passa da Prampolini al giovane 

poeta siciliano Ruggero Vasari. Dopo essersi laureato in Giurisprudenza a Torino nel 

1921 con una scandalosa tesi su La personalità della prostituta ed aver pubblicato, nello 

stesso anno, la raccolta poetica Tre razzi rossi per le Edizioni futuriste di “Poesia”, Vasari 

parte per la Germania, in “missione” per Marinetti, che gli scrive: 

 

“Un‟affettuosa stretta di mano e un augurio di buon lavoro a Torino per l‟esposizione e in 

Germania per la propaganda”734. 

 

                                                 
733 La data riportata è, per una probabile svista di Prampolini, 29-10-921. Tuttavia, è evidente che la firma 

si riferisce al mese successivo, essendo posta consecutivamente a quelle di altri ospiti, tutte relative al mese 

di novembre 1921. La firma di Prampolini è seguita dal nome “Sapori”, che riporta lo stesso errore di data 

(si tratta forse del letterato Francesco Sapori), e da un nome difficilmente leggibile (forse Federico De 

Pistoris); Gästebuch der Sturm-galerie, 1920-1925, Handschrift 120; Staatsbibliothek zu Berlin Ŕ 

Preussischer Kulturbesitz.    

734 F. T. Marinetti a Ruggero Vasari, [senza data ma fine 1921], riportata in Dario Tomasello, Oltre il 

futurismo. Percorsi delle avanguardie in Sicilia, con lettere inedite di F. T. Marinetti, L. Russolo, P. Buzzi, 

C. Alvaro, Roma, Bulzoni 2000, p. 181. Su Vasari, cfr. gli studi storici di Mario Verdone: Teatro del tempo 

futurista (1969), Bulzoni, Roma 1988 e Id., Teatro italiano d‟avanguardia. Drammi e sintesi futuriste, 

Officina, Roma 1970, nonché i suoi recenti interventi: Id., La componente meridionale nella teatralità 

futurista: Vasari e Cangiullo e Id., Ruggero Vasari, in Futurismo e Meridione, a cura di Enrico Crispolti, 

catalogo della mostra (Napoli, 6 maggio-6 giugno 1996), Electa, Napoli 1996, pp. 72-75. Cfr. inoltre 

almeno Giovanni Lista, “L‟Angoisse des Machines” de Ruggero Vasari, in Les Voies de la création 

théatrale, vol. VII. Mises en scène années 20 et 30, sous la direction de Denis Bablet, C.N.R.S., Paris 1979, 

pp. 277-305 e Anna Barsotti, L‟angoscia del macchinismo futurista nel teatro di Ruggero Vasari, in 

“Teatro contemporaneo”, II, n. 4, giugno-settembre 1983, pp. 65-104 e vol. III, n. 5, ottobre 1983, pp. 159-

188. 



Questo sbilanciamento verso l‟identità futurista non implica tuttavia una piena 

archiviazione del progetto di identificazione nazionale dell‟avanguardia. La presenza 

berlinese segna una tappa ulteriore, piuttosto, del processo di proiezione dell‟identità 

futurista su quella italiana. Di conseguenza, l‟esposizione praghese si trasforma a Berlino 

secondo nuove linee direttive. A fianco delle opere esposte a Praga, vengono presentati 

quattro artisti provenienti dalla Russia, dal Giappone e dalla Germania735. Di questi, la 

russa Vera Steiner aveva già esposto a Ginevra, insieme a Larionow e Gontcharova e agli 

artisti russi espatriati a Parigi già prima della guerra civile. A Berlino, presenta alcuni 

lavori di forte impianto coloristico ed un ritratto di Vasari (Compenetrazione degli Io del 

poeta Vasari)736. Il renano Alexander Mohr espone alcune Figure dalle ampie superfici; 

mentre i giapponesi Nagano e Murayama, presenti con opere che riuniscono istanze 

compositive tratte dal Futurismo e dall‟Espressionismo, facevano parte dell‟eclettico 

gruppo di artisti riuniti attorno alla galleria Der Sturm di Walden737.  

La trasformazione della mostra d‟arte italiana moderna in mostra futurista rivela 

in maniera evidente alcuni limiti sia stilistici che strategici. Difficilmente infatti opere 

come i paesaggi romani della De Angelis e le scene viennesi della Daneu possono 

ricadere sotto la seppur generica definizione di “futurismo”. Con il cambiamento del 

titolo dell‟esposizione, l‟impianto evolutivo sotteso all‟allestimento praghese (dal 

naturalismo al primitivismo al Futurismo) viene a mancare.  

Allo stesso tempo, il nuovo impianto ecumenico della mostra, con le presenze 

internazionali di artisti affiliati al movimento italiano, ricalca il metodo impiegato otto 

anni prima nella Esposizione Libera Futurista Internazionale. Una simile strategia è 

inoltre sottesa alla inaugurazione, negli stessi giorni a Torino, della Esposizione Futurista 

internazionale al Winter Club. In entrambi gli ultimi casi citati, “internazionalità” e 

                                                 
735 Rispetto al catalogo di Praga, quello di Berlino riporta pochissime discrepanze, probabilmente dovute 

alla vendita di alcune opere nella capitale cecoslovacca e al ritiro di altre, di propretà del giornalista Ugo 

Dadone. Si tratta di un quadro di Cecchi, quattro della Daneu, due studi di De Pistoris, tre opere di 

Marasco, una di Rosai e due lavori di Pannaggi. 

736 Il giovane poeta ricambierà poco tempo dopo con una poesia, intolta appunto Vera Steiner, e cui fa 

riferimento Marinetti in una lettera al giovane siciliano: “Ho letto (credo avertelo già scritto) i tuoi versi 

liberi intitolati Vera Steiner e Mar Baltico. Mi piacciono moltissimo”; F.T. Marinetti a Ruggero Vasari, 

[senza data ma seconda metà del 1922], in Dario Tomasello, Oltre il futurismo..., p. 183. 

737 Cfr. Gennifer Weisenfeld, Mavo‟s conscious constructivism: art, individualism, and daily life in 

interwar Japan - Japan 1868-1945. Art, Architecture, and National Identity, in “Art Journal”, Fall 1996 e 

Toshiharu Omuka, Futurism in Japan, 1909-1920, in International Futurism..., op. cit., pp. 244-270. 



“futurismo” diventano codici da bilanciare in vista di un rafforzamento dell‟autorità 

futurista in Italia.  

L‟immagine di un Futurismo capace di attrarre esponenti derivanti da diverse 

culture nazionali ed artistiche è sicuramente utile per la propaganda all‟interno dei confini 

nazionali. Anche a Berlino, tuttavia, questa strategia cerca di riportare in auge il modello 

di un Futurismo mondiale propulsore dell‟arte nuova; modello che proprio in Germania si 

era rafforzato negli anni delle esposizioni di Walden. Questo modello storico di 

interpretazione del Futurismo italiano si lega inoltre alla sempre attuale questione di un 

nuovo internazionalismo stilistico, ricercato in quel periodo dai colleghi europei di 

Prampolini e Vasari.   

La rilevanza del Futurismo in questo nuovo spaccato interpretativo era stato, in 

particolare, piú volte ribadito anche sul terreno tedesco da Theo Van Doesburg, anche a 

rischio di incrinare la sua amicizia con Raul Hausmann. Quando, nel suo manifesto 

Présentismus del febbraio 1921, Hausmann aveva accusato Marinetti di non partire dalla 

consapevolezza dei propri mezzi materici e psicologici, ma di affidarsi al caso delle 

sensazioni non organizzate738, Van Doesburg si era sentito in dovere di chiarire il proprio 

giudizio sul Futurismo italiano ed il suo fondatore. Ad Hausmann aveva dunque inviato 

una delle sue famose lettere-esperanto, forse la piú significativa, in cui eteroglossia 

linguistica ed ecumenismo modernista si fondono idealmente: 

 

 “Je crois que Marinetti est encore beaucoup intéressant. Er ist doch ein der einzige 

Persönlichkeiten der (um 1910) das neue proclamiert hätte und es ist ausserdem nicht wichtig ob man ein 

Individium niederslagt. Es kommt nur dar auf an, ob der futurismus comme mouvement noch Sinn hat oder 

nicht. Et, mon cher compagnon, je crois que le futurisme est mort, tout à fait (ganz) aber il y a dans ce 

mouvement molti artisti con energio moderno [...]. Es kommt nich darauf an dass man des personnes so 

importants pour l‟évolution de l‟esprit Moderne détruit. Il y a aussi des beaux Cadavres .[...]  Et regardez 

                                                 
738 “Wir fordern die Erweiterung und Eroberung all unserer Sinne! Wir wollen ihre bisherigen Grenzen 

zersprengen!!! Aus Italien kommt zu uns die Nachricht von Marinettis Taktilismus! Er hat das Problem der 

haptischen Empfindung damit unklar gefasst und verdorben! Marinetti, der modernste Mensch Europas, ist 

uns unsympathisch, denn er geht vom Zufall aus und nicht von der überlegenen Bewusstheit. Nieder mit 

allem Unvitalen, nieder mit aller Beruhigung!”; Raul Hausmann, Présentismus. Gegen den Puffkeïsmus der 

Teutschen Seele, in “De Stijl”, IV, n. 9, September 1921, pp. 136-143. 



donc mon chèr: l‟arte est una battaglia furiosa et je crois que Marinetti est un des plus beau cadavre del 

tempo moderno”739. 

 

Pochi mesi dopo, l‟Aufruf zur elementaren Kunst, pubblicato in lingua tedesca da 

Van Doesburg insieme al russo Ivan Puni, all‟ungherese Laszlo Moholy-Nagy e a Raul 

Hausmann, avrebbe ripreso nuovamente l‟idea della centralità di una tradizione 

dell‟“esprit moderne”. I firmatari delineano infatti l‟immagine di uno stile “moderno”, 

perché proprio dell‟epoca attuale, e “collettivo”, perché fondato su di un formalismo 

essenziale, scevro di sentimentalismo e comprensibile ad ogni uomo. Nel suo passaggio 

finale, il testo recita: 

 

“Questo è il nostro manifesto: presi dal dinamismo del nostro tempo, proclamiamo la revisione del 

nostro punto di vista, causata dall‟instancabile relazione delle fonti di potere che modellano lo spirito e la 

forma di un‟epoca e che permettono all‟arte di svilupparsi come qualcosa di puro, libera da utilità e 

bellezza, come qualcosa di elementare in ciascuno”740. 

 

 Presentando il fil rouge che lega le opere esposte da Naumann, Vasari propone già 

in marzo al pubblico tedesco un modello sintomaticamente simile, e scrive: 

 

“Nella mostra dei quadri futuristi a Berlino si è avuta impressione che qui siano attive delle forze 

robuste, capaci di trovare una espressione sicura della dinamica del nostro tempo. [...] Per quanto notevoli 

fossero le differenze personali di ciascun espositore, commisurate alla persona e alla razza, la dinamica di 

quest‟arte era tuttavia comune, ed essa non è piú un‟arte in disparte, lontana dal mondo, ma costruisce una 

parte integrante della vita pulsante del nostro tempo”741. 

                                                 
739 Theo Van Doesburg a Raoul Hausmann, Oberweimar, 18.8.1921, in Hanna Höch. Eine Lebenscollage. 

Archiv-Edition, Band II (1921-1945), Erste Teil, hrsg. von Künstlerarchiv der Berlinischen Galerie, 

Landesmuseum für Moderne Kunst, Photographie und Architektur, Hatje, Ostfildern-Ruit 1995, pp. 39 e 

44. La volontà di Hausmann di istituire un vero e proprio dialogo con Marinetti e gli artisti francesi ed 

italiani è testimoniata anche dalla sua idea, poi non perseguita, di tradurre il manifesto in francese; cfr. 

Theo Van Doesburg a raul Hausmann, Leiden, 5.3.1921, ibidem, p. 21.  

740 Raul Hausmann, Hans Arp, Ivan Puni, Laszlo Moholy-Nagy, Aufruf zur elementaren Kunst, in “De 

Stijl”, IV, n. 10, 1922, ora in traduzione inglese in The Tradition of Constructivism, ed. by Stephen Bann, 

Da Capo Press, New York 1974, pp. 51-52. Il manifesto, ideato già nell‟ottobre del 1921, verrà pubblicato 

solo un anno piú tardi, anche per l‟opposizione di Kurt Schwitters, inizialmente tra i firmatari, che decide di 

ritirare la propria adesione in seguito ad alcune polemiche sollevate in quei mesi da Hausmann contro 

Walden. Nella galleria Der Sturm espongono tra 1921 e 1922 Schwitters, Puni e Moholy-Nagy.  

741 “In der Ausstellung futuristischer Gemälde in Berlin hatte man den Eindruck, dass starke Kräfte hier 

wirksam sind, um einen sichtbaren Ausdruck für die Dynamik unserer Zeit zu finden. [...] So verschieden 

die persönlichen Differenzierungen der einzelnen Aussteller waren, der Person und Rasse entsprechend, 



 

I critici d‟arte tedeschi, lontani dalle problematiche degli avanguardisti e presi 

invece dai dibattiti sul ritorno alla figurazione e il superamento degli “ismi”, non 

sembrano aver accordato grande rilievo all‟iniziativa futurista. Le recensioni sulla stampa 

specializzata sono quasi assenti, se si fa eccezione della breve nota di Curt Bauer su “Der 

Cicerone” che commenta lapidariamente: 

 

“[...] Il Futurismo italiano domina il Graphisches Kabinett di Neumann. Non ce ne viene niente di 

nuovo”742.  

 

Oltre al rafforzamento dei rapporti con i colleghi europei già stretti a Ginevra, 

dunque, il soggiorno berlinese di Prampolini e Vasari favorisce soprattutto nuovi contatti 

con numerosi artisti internazionali, residenti allora in Germania e che popoleranno a 

partire dall‟anno successivo la terza serie della rinata rivista “Noi”. In particolare, rispetto 

a Praga, Berlino si rivela ancor piú emigrantskaja, come si diceva allora, ovvero terra di 

emigrazione dalla Russia. Si tratta tuttavia di una emigrazione multiforme e 

contraddittoria: ai membri della nobiltà e della borghesia “bianca” in fuga dalla guerra 

civile si aggiungono col passar dei mesi altri esuli, che non possono o non vogliono 

integrarsi nel nuovo e instabile sistema burocratico leninista. Per gli artisti 

dell‟avanguardia cubo-futurista e suprematista sono gli anni del venir meno 

dell‟entusiasmo rivoluzionario e dell‟isolamento o, appunto, dell‟emigrazione. La zona 

ovest di Berlino, dal Küfusterdamm al quartiere di Charlottenburg alla Nollendorfplatz è 

tutto un pullulare di poster in cirillico, negozi e caffé frequentati da artisti ed intellettuali 

“espatriati dalla rivoluzione”. A questi si aggiungono, dal 1921 in poi, come nel caso di 

Jacobson a Praga, intellettuali sovietici inviati in missione piú o meno ufficiale in 

Occidente. Tra questi Vladimir Majakovskij e, successivamente, El Lissitsky.  

                                                                                                                                                 
allen gemeinsam war doch die Dynamik dieser Kunst, die nicht mehr abseits stcht [sic], sondern einen Teil 

des pulsierenden Lebens unserer Zeit bildet”; [Vasari], Betrachtungen über die Ausstellung futuristischer 

Bilder in Berlin, in “Der Futurismus”, I, n. 1, Mai 1922, p. 6. L‟attribuzione del testo, anonimo, a Vasari è 

mia; è possibile che si tratti di una rielaborazione in tedesco di qualche nota di Prampolini, o di una vera e 

propria recensione già apparsa sulla stampa in Germania. In mancanza di ulteriore documentazione volta a 

vagliare queste ipotesi l‟attribuzione a Vasari resta tuttavia, la piú plausibile.  

742 Curt Bauer, Ausstelungen-Berlin, in “Der Cicerone”, p. 310. 



Sul modello della Dom Literatov (Casa dei letterati) di Pietrogrado, si crea alla 

fine del „21 la Dom Iskusstv (Casa delle arti) di Berlino, che funge da sede di confronto 

tra le differenti istanze dell‟identità artistica russa a Berlino743. 

Il clima di interesse ed aspettativa nei confronti della nuova arte sorta dalla 

rivoluzione si era particolarmente acuito in Germania negli anni precedenti; soprattutto, 

come abbiamo visto, tra i dadaisti tedeschi, attenti lettori delle cronache artistiche di 

Umansky744. Quando Ivan Puni arriva in Germania all‟inizio del 1921 la sua personale 

nella galleria Der Sturm ha un effetto sconvolgente: i muri sono tapezzati di lettere e 

forme ritagliate, sulle quali ed attorno alle quali sono esposti i disegni, i quadri, le chine; 

uomini-sandwich vestiti di costumi cubo-futuristi circolano per le vie di Berlino, 

pubblicizzando l‟esposizione745. L‟impatto di questa manifestazione è quasi una rivincita 

per l‟Agitprop, gradualmente espulso dalla Russia. Anche l‟appartamento di Puni sulla 

Kleiststrasse, dunque, diviene ben presto un luogo di incontro: vi si riuniscono tra gli altri 

Archipenko, i dadaisti Hans Richter e Raul Hausmann, il cineasta sperimentale Viking 

Eggeling, lo scrittore Victor Schlovsky, la moglie di Walden, Nell, e lo scultore lettone 

Karlis Zale (Zalit)746. 

 I Futuristi italiani a Berlino stringono forti rapporti proprio con questo gruppo di 

artisti.  

                                                 
743 Vi si incontrano infatti gli artisti piú o meno vicini alle istanze della cultura sovietica. La conferenza di 

inaugurazione, il 21 dicembre 1921, è di Andrei Belyj ed è dedicata alla “Cultura nella Russia 

contemporanea”. Nel corso delle settimane successive, tra i numerosi conferenzieri che si alternano in 

cattedra, Ehrenburg tiene due relazioni sulla nuova arte e sui giovani poeti pietroburghesi, Schlovsky una 

sulla vita degli scrittori nella Russia Sovietica. Sulla emigrazione degli artisti russi a Berlino, cfr. almeno 

John E. Bowlt, Art in Exile: The Russian Avant-Garde and the Emigration, in “Art Journal”, Fall 1981, pp. 

215-221, Anna Tellini, Introduzione, in Il‟ja Erenburgh [Ilja Ehrenburg], Eppur si muove (A vse-taki ona 

vertitsja, 1922), Officina Edizioni, Roma 1983, pp. 9-54 e l‟antologia Russen in Berlin. Literatur Malerei 

Theater Film, 1918-1933, hrsg. von Fritz Miernau, Reclam-Verlag, Leipzig 1991. 

744 Cfr. qui, capitolo 6. 

745 Cfr. le fotografie della mostra pubblicate in Eberhard Roters, Ivan Pougny, Le Musicien synthétique, in 

Jean Pougny (13 mai-22 août 1993), Musée d‟Art Moderne de la Ville de Paris, Editions des musées de la 

ville de Paris, Paris 1993, pp. 30-44. Ringrazio di cuore Herman Berninger per la calorosa accoglienza e 

l‟aiuto nel raccogliere le informazioni relative ai rapporti dei Futuristi con Ivan Puni/Jean Pougny. 

746 Cfr. Eberhard Roters, Ivan Pougny..., op. cit., in part.pp. 35-36.  



 Nel suo breve soggiorno alla fine del „21, Prampolini incontra Van Doesburg, Ilja 

Ehrenburg, Puni e sua moglie Xenia Bouguslavskaia747. Successivamente, Vasari 

cementa il rapporto, gli scambi ed il dialogo con gli artisti emigrati dall‟Est Europa. 

 Le vicende del soggiorno berlinese di Vasari e dell‟azione dei Futuristi italiani 

nella capitale tedesca non è stata oggetto di analisi da parte degli storici. I contributi che 

riguardano il poeta siciliano, in particolare, si sono soffermati in maniera quasi esclusiva 

sulla sua produzione teatrale e poetica, pure di notevole livello ed importanza. 

Nonostante questo, è proprio il significato dell‟esperienza berlinese che vogliamo 

inquadrare nel corso di questo studio. In particolare, se si analizzano le strategie di 

“propaganda” in Germania, per riprendere il termine usato da Marinetti nel suo 

incitamento a Vasari, alcuni elementi radicalmente innovativi emergono con particolare 

evidenza.  

 Vasari si stabilisce a Charlottenburg, nel quatiere dell‟emigratskaija, dunque, ed 

apre una galleria privata, in cui espone alcune delle opere presenti nella mostra presso il 

Kabinett Neumann. Rimangono infatti a Berlino le opere di Boccioni, Prampolini, 

Pannaggi, Dottori Marasco, Governato, Depero, ovvero le opere veramente futuriste della 

“Grosse Futuristische Ausstellung”748. 

 Questa mossa rappresenta un passo ulteriore rispetto al sistema delle mostre 

itineranti in Europa, sostenute da un finanziamento dello Stato Italiano. La Casa 

Internazionale degli Artisti diviene un baluardo in Germania del Futurismo italiano. Caso 

unico nella storia delle avanguardie e dell‟arte moderna in genere, assistiamo alla 

creazione da parte di un movimento artistico di una propria succursale all‟estero. In 

maggio, Vasari fa uscire il primo numero del mensile “Der Futurismus” stampato a 

Berlino in tedesco, che si aggiunge ai due fascicoli del movimento diffusi entrambi da 

Milano: “Il Futurismo”, redatto in italiano, e “Le Futurisme”, in francese. La tiratura del 

periodico è altissima per l‟epoca: tra i 6000 e i 5000 esemplari per numero, distribuite dal 

                                                 
747 Una lettera di Van Doesburg suggerisce l‟incontro e fa diretto riferimento alla “band” Eherenburg, 

Puni, Boguslawskaia: Theo Van Doesburg a Enrico Prampolini, Neu Ober Weimar, 17 november 1921, ora 

in Marguerite Tujin, Mon cher ami...,  op. cit., pp. 307-308. 

748 La mostra si sposta in effetti a Kosice e Brünn, due città della Moravia, per poi rientrare a Berlino; cfr. 

[Nota], in “L‟Italia che Scrive”, V, n. 3 marzo 1922, p. 51: “A Berlino in gennaio è stata inaugurata 

l‟esposizione italiana d‟arte d‟avanguardia promossa dalla casa d‟arte italiana e organizzata dal pittore 

Prampolini, che già ha ottenuto successi a Praga. La stessa esposizione in febbraio sarà aperta a Bruenn in 

Moravia e in marzo a Kosice in Moravia”.  



Giappone alla Repubblica Argentina749. Per offrire un raffronto, si consideri che la 

tiratura del famoso “Das Kunstblatt”, edito dal gallerista Paul Westheim, è nello stesso 

periodo di 2500 esemplari, mentre “Der Querschnitt”, della influente galleria Flechtheim, 

esce in 3000 esemplari750. Quasi ad offrire una rivincita ideale rispetto alle passate 

speculazioni di Walden, Vasari finanzia la pubblicazione del periodico quasi 

esclusivamente attraverso la vendita di due serie di “Futuristische Postkarten”, dedicate 

ad artisti italiani e stranieri751. Infine, ed è un ulteriore elemento finora sconosciuto, il 

periodico è pubblicato da una “Leonardo Verlag, G.m.b.H”, ultimo indizio dell‟alleanza 

tra la Fondazione Leonardo di Formiggini e i Futuristi. 

 In effetti, il trapasso definitivo da presenza “nazionale” a presenza “futurista” non 

implica una ricusazione totale dei principi sui quali si era sviluppata la sorprendente 

alleanza tra avanguardismo e nazione. Paradossalmente, e seppur in maniera mai 

completamente esplicitata dai protagonisti, l‟ambizione del Futurismo di identificarsi con 

il corpo della nazione italiana assume a Berlino una nuova metodica. L‟esposizione 

itinerante diviene presenza stabile del futurismo a Berlino, codificandosi neppure troppo 

velatamente sul modello della Dom Isskustv degli artisti russi. La pluralità delle 

denominazioni che assume di volta in volta la privat-galerie di Vasari è testimonianza 

non tanto della sua (necessaria e quasi scontata) indeterminatezza nel sistema 

commerciale delle vere e proprie gallerie d‟arte, ma della pluralità di valenze che il 

modello della “Casa d‟Arte” arriva a convogliare all‟inizio degli anni Venti. Marinetti, 

non smentendo il suo già rodato sistema di riferimenti lessicali bellicisti, lo chiama 

                                                 
749 “Non si meravigli se le dico che ho fatto fino ad oggi tiratura di 5000 copie che vanno dal Giappone 

alla Repubblica Argentina. Con tutto ciò la passività è cosí enorme che se non avrò aiuti dovrò ridurre di 

molto pagine e clichés.”; lettera inedita di Ruggero Vasari ad Angelo Rognoni, 31.8 [1922]; Getty Research 

Institute, Angelo Rognoni Papers. 

750 Cfr. Sperlings Zeitschriften-Adressbuch. Handbuch der deutschen Presse, 50  Ausgabe, 1923, Verlag 

des Börsenvereins der Deutschen Buchhändler, Leipzig 1923, p. 97 (Der Futurismus) e p. 98 (Das 

Kunstblatt, Der Querschnitt). 

751 “Vi raccomando una buona ordinazione di cartoline che sono le sole a tenere in piedi la rivista”; 

Ruggero Vasari a Angelo Rognoni, 6.XI.22; Getty Research Institute, Angelo Rognoni Papers. Una lista 

delle cartoline è pubblicata nel n. 5-6 di “Der Futurismus”: Prampolini-Architecture dynamique; Zatkova- 

Portrait de Marinetti; Zalit-Dynamisme d‟une danseuse; Dzirkal-Femme assise; Belling-Formes 

organiques; Puni- Joueur; Pannaggi- Femme lisant”; Cartes Postales Futuristes, in “Der Futurismus:, n. 5-

6, September-Oktober 1922, p. 8. 



“salotto-polveriera futurista”752, mentre sulla stampa tedesca compare generalmente sotto 

la dizione “Direktion der Futuristen-Bewegung” e in Italia come “Casa Internazionale 

degli Artisti”.  

 Insieme alla collezione futurista, tutti coloro che avevano esposto da Neumann 

lasciano le loro opere in vendita presso Vasari. Inoltre, attraverso la collaborazione di 

Walden, che pubblica testi e opere futuriste nella sua rivista753, e del famoso scultore 

Rudolf Belling754, membro del Novembergruppe, gli artisti che orbitano attorno alla 

galleria di Vasari si moltiplicano. Nell‟estate del 1922 vi si possono acquistare lavori di 

Belling, Mohr, Murayama, Nagano, Vera Steiner, Xenia Bogulawskaja, Ivan Puni e dei 

lettoni Zalit (Karlis Zale) e Arnolds Dzirkal755. Verso la fine dell‟anno, alla partenza di 

Archipenko da Berlino per New York, anche le opere di questo artista sono esposte da 

Vasari756. 

 Come abbiamo sostenuto occupandoci dell‟attivismo degli artisti in Italia e 

Germania, il modello della Casa d‟Arte nasce nel momento in cui, ormai archiviata l‟idea 

di impegnarsi direttamente in politica, l‟avanguardia inizia a riflettere con rinnovata 

intensità sulla propria identità. La Casa d‟Arte diviene così un microcosmo, un surrogato 

dell‟aspirazione a incidere profondamente sulla società attraverso l‟arte-vita, ma anche 

un‟occasione di coesione e riconoscimento: una patria elettiva per l‟avanguardia 

internazionale.  

 Tuttavia, ponendosi implicitamente come fulcro di attrazione parallela alla Dom 

degli emigrati russi e sostenendo una doppia identità di “futurismo” e 

“internazionalismo”, la Casa di Vasari ribadisce paradossalmente anche quel valore di 

rappresentanza ufficiale della cultura modernista italiana all‟estero che aveva garantito il 

finanziamento delle mostre itineranti di Prampolini.  

                                                 
752 “Caro Vasari, Ti mando la fotografia per il tuo salotto-polveriera futurista.[...]”; F.T. Marinetti a 

Ruggero Vasari, 26.4.1922, cit. in Dario Tomasello, Oltre il futurismo..., op. cit. p. 182. 

753 Cfr. in particolare i fascicoli: “Der Sturm”, XIII, n. 4, April 1922 e “Der Sturm”, XIII, nn. 7-8, Juli-

August 1922, quest‟ultimo denominato “Das junge Italien” ed interamente dedicato al Futurismo. 

754 Su Belling, cfr. Winfried Nerdinger, Rudolf Belling und die Kunstströmungen in Berlin. 1918-1923. 

Mit ein Katalog der plastischen Werke, Deutscher Verlag für Kunstwissenschaft, Berlin 1981, in part. 

pp.128-139. 

755 Direktion der Futuristen-Bewegung, in “Der Futurismus”, I, n. 4, August 1922, p. 4. 

756 Direktion der Futuristen-Bewegung, in “Der Futurismus”, II, nn. 7-8, November-Dezember 1922, p. 4. 



 La Casa Internazionale degli Artisti diviene una sorta di consolato ideale di quella 

Italia moderna e “futurista” che il movimento marinettiano non era riuscito a costruire 

stabilmente, né direttamente, tramite l‟esperienza politica ed elettorale, né indirettamente, 

attraverso il concorso e il coordinamento di diverse forze emergenti della nuova élite 

politica ed industriale.  

   

L’ultimo congresso 

 

 L‟insieme delle istanze, anche contraddittorie, che caratterizzarono la presenza 

futurista a Berlino diviene esplicita in occasione di uno degli eventi piú famosi della 

storia dell‟avanguardia degli anni Venti. Il Congresso degli Artisti Progressisti, indetto a 

Düsseldorf dalla locale associazione Das Neue Rhineland insieme a numerose altri gruppi 

artistici tedeschi e francesi, rappresentava la summa di tutte le aspirazioni verso 

l‟internazionalismo che si erano succedute nei circoli artistici d‟Europa negli ultimi 

quattro anni. Anche i numerosi slogan lanciati dagli ideatori della manifestazione 

(“Artisti di tutte le nazioni, uniamoci!”; “L‟arte deve essere internazionale, o cesserà di 

essere”757) seguivano senza particolari innovazioni il lessico marxista e sindacalista già 

impiegato a suo tempo dal Novembergruppe e da Clarté.  

 In sostanza, il congresso voleva porsi come una Internazionale dell‟avanguardia. 

 Le polemiche sorte in occasione dei tre giorni di discussione, la secessione della 

cosiddetta Fazione Internazionale dei Costruttivisti, formata da Van Doesburg, Hans 

Richter ed El Lissitsky, e le ripercussioni che questa frattura ebbe sulle sorti del 

modernismo europeo sono state oggetto di diversi studi758. Manca tuttavia 

                                                 
757 Gründungsaufruf der Union internationaler fortschrittlicher Künstler, in “De Stijl”, V, n. 4, April 

1922, p. 50. 

758 Cfr. Stephen Bann, The Tradition of Constructivism..., op. cit., e il volume monografico K. I. 

Konstruktivistische Internationale Schöpferische Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927. Utopien für eine 

europäische Kultur, Verlag Gerd Hatje, Stuttgart 1992. Sulla questione dell‟internazionalismo 

costruttivista, cfr. inoltre Jean Leering, Theo Van Doesburgs Rolle in der Verbreitung des 

Konstruktivismus, in Kunstlerische-Austausch/Artistic Exchange (Akten des XXVIII. Internationalen 

Kongresses fur Kunstgeschichte, Berlin, 15-20 Juli, 1992), hrsg. von Thomas Gaehtens, Akademie Verlag, 

Berlin 1993, pp. 293-300 e Otto Karl Werckmeister, The „International‟ of Modern Art: From Moscow to 

Berlin, 1918-1922, ibidem, pp. 553-571. Sulla posizione di Hans Richer al Congresso, cfr. Bernd 

Finkeldey, Hans Richter and the Constructivist International, in Hans Richter. Activism, Modernism and 

the Avant-garde, edited by Stephen C. Foster, The MIT Press, Cambridge-London 1998, pp. 92-121. In 

polemica con Finkeldey, Craig Eliason offre una interpretazione parzialmente diversa del Congresso, 



un‟interpretazione complessiva del Congresso, capace di tener conto anche delle 

posizioni, come quella futurista, che si muovono a margine della compagine 

costruttivista. 

 Come è noto, la divisione tra gli artisti riunita a Düsseldorf sorse riguardo alla 

definizione di “progressivismo” nell‟arte. El Lissitsky, da poco giunto dalla Russia, aveva 

appena pubblicato con Ilya Ehrenburg il primo numero del periodico 

“Vesch/Objet/Gegestand”, che si apriva con una dichiarazione di trilingue, in tedesco, 

francese e russo, inneggiante ad una nuova alleanza tra Est e Ovest: 

 

 “L‟art, aujourd‟hui, est international, tout en ayant conservé le caractère local des symptômes et 

des traits particuliers. Les constructeurs de l‟art nouveau, passant par-dessus les différences de psychologie, 

de mœurs et d‟économie, établissent un lien solide entre la Russie, qui a subi la grande Révolution, et 

l‟Occident avec son lundi Ŕ accablant. „L‟Objet‟ est la jonction de deux tranchées alliées. Nous assistons à 

la naissance d‟une grande époque constructive. [...] La tactique négative des „dadaïstes‟, qui rappellent de si 

près nos futuristes d‟avant-guerre, nous paraît un anachronisme. Il est temps de construire sur les terrains 

déblayés [...] „L‟Objet‟ est pour l‟art constructive, qui n‟embellit pas la vie, mais qui l‟organise”759. 

 

 Questa idea di un‟arte nuova capace di “costruire” e indirizzare la nuova società 

moderna si proponeva neppur troppo velatamente di superare le critiche all‟arte moderna 

provenienti dall‟establishment sovietico e di riproporre una nuova versione del modello 

dell‟Agitprop. Non piú di arte di “agitazione e propaganda”, rivolta al momento politico 

contingente, si sarebbe trattato, ma di un‟arte che “observera les rapports réciproques 

entre l‟art nouveau et l‟actualité dans ses manifestations variées: la science, la politique, 

la tecnique, les mœurs, etc.”760. L‟arte diviene così struttura sia interpretativa che 

direttiva del rapporto tra uomo e società moderna. In qualche modo, allontanata dal 

progetto di una collaborazione stretta nell‟ambito della propaganda diretta, l‟arte 

moderna si ripresenta come forma mentis della nuova società. L‟artista vuole porsi come 

                                                                                                                                                 
partendo dall‟analisi della partecipazione di Van Doesburg: Craig D. Eliason, The Dialectic of Dada and 

Constructivism..., op. cit., in part. la sezione Self-sabotage and the conferences  of 1922, pp. 128-148. 

759 El Lissitsky, Ilya Ehrenburg, Le Blocus de la Russie touche à sa fin, in “Vesch/Objet/Gegenstand”, n. 

1-2, Mars-Avril 1922, p. 1. La versione francese si discosta in parte da quella tedesca. In particolare, viene 

espunto dal brano citato il seguente passaggio: “[i costruttori della nuova arte (in tedesco: i fondatori di una 

nuova comunità artistica)], nel far questo, sorpassano ogni distinzione artistica, sia psicologica, economica 

che nazional-popolare (völkischer)”. 

760 Ibidem, p. 2. 



coscienza critica ed allo stesso tempo progettista sociale della nuova alleanza tra 

l‟individuo e il mondo moderno. Nel far questo è evidente che finisce per scavalcare, o 

almeno limitare notevolmente, la propria concreta dipendenza dai diktat dell‟élite 

politica.  

 La sostituzione ideale dell‟identità avanguardista a quella piú prettamente politica 

e burocratica è possibile, evidentemente, soltanto in un ambito come quello tedesco, una 

sorta di isola felice nella quale l‟illusione minoritaria delle potenzialità “progressiste” 

dell‟avanguardia non è direttamente compromessa dalle direttive del governo centrale 

“socialista” russo. La fine del “Blocco della Russia” attraverso l‟internazionalismo degli 

artisti progressisti, come sostengono Ehrenburg e Lissinstky761, è in realtà una proiezione 

che sembra tristemente funzionale ad una manipolazione del discorso estetico attuata 

all‟interno delle strategie di politica estera del governo sovietico.  

 Il congresso di Düsseldorf si apre dunque sulla polemica di cosa determini il 

“progressivismo” di un artista e sembra voler ridurre la questione sostanzialmente ad una 

espunzione del romanticismo espressionista dalla definizione di “arte progressiva”. 

Tuttavia, le sollecitazioni provenienti dalla rivista di Ehrenburg e Lissitsky permangono 

come il retroscena costante di tutti i dibattiti di Düsseldorf. Anche l‟ironia sprezzante nei 

confronti delle richieste di sistemi di finanziamento specifici per la comunità degli artisti 

moderni, non può mancare di evocare gli stilemi ormai triti delle contrapposizioni tra 

sindacalisti e marxisti filo-sovietici che caratterizzavano i dibattiti politici europei in 

quegli anni762. 

 El Lissitsky dunque irride l‟idea di difendere gli interessi di “un gruppo di 

persone chiamate artisti”, quando esistono già “sindacati internazionali di pittori, 

decoratori, imbianchini e professionalmente noi facciamo parte di queste”, e propone di 

fondare invece una “Internazionale di artisti progressisti come riunione dei combattenti 

per una nuova cultura”763. Hans Richter gli fa eco, ed esplicita definitivamente la 

questione, sostenendo: 

                                                 
761 È questo infatti il titolo del loro saggio programmatico su “Vesch”; cfr. supra, nota 132. 

762 È singolare il fatto che questa corrispondenza non sia mai stata suggerita finora dagli storici dell‟arte 

che si sono dedicati ad analizzare la storia del Costruttivismo. 

763 El Lissitzky, Eli Ehrenburg, Deklaration an den ersten Kongress fortschrittlicher Künstler, Düsseldorf, 

in “De Stijl”, V, n. 4, April 1922, p. 57. 



 

 “Voi partite dall‟idea che dovremmo scegliere mostre, giornali e congressi come organi della 

nostra riorganizzazione sociale; ma noi siamo già cosí avanti che possiamo lavorare e progredire 

collettivamente. Allora smettiamo di barcamenarci tra una società che non ha bisogno di noi e una che non 

esiste ancora, qui e ora, e costruiamo piuttosto il mondo di oggi [...]”764     

 

 L‟appello di Richter ad uscire dal doppio ricatto di “una società che non ha 

bisogno” degli artisti moderni e di “una che non esiste ancora” ha un valore emblematico. 

Definisce infatti le nuove ambizioni di coloro che si riconoscono come “avanguardia” 

culturale, ma punta anche il dito contro tutte le sconfitte inanellate da quegli stessi 

intelletuali ogniqualvolta si siano proposti come interpreti diretti della società moderna. È 

un tema caro agli artisti espatriati dalla Russia, che hanno fatto in tempo a saggiare 

l‟ambiguità delle retoriche anti-individualiste in campo estetico. Sono gli artisti vicini a 

Vasari e ai Futuristi, Ivan Puni e i due lettoni Zalit e Dzirkal, a firmare una ennesima 

proclamazione, nella quale pur contrapponenedosi all‟indeterminatezza e al 

sentimentalismo dell‟Espressionismo, ribadiscono la necessità dell‟autonomia dell‟arte 

dalla politica. Per far questo, significativamente, si rifanno alla definizione del rapporto 

tra arte e macchina, che Severini aveva delineato nella prima parte (Le machinisme et 

l‟Art-Reconstruction de l‟Univers) del suo saggio pubblicato sul “Mercure de France” nel 

1916765: 

 

 “L‟opera d‟arte deve rassomigliare nel suo significato ad una macchina, come questa è organizzata 

in base al principio del ritmo utilitario, così anche l‟opera d‟arte si deve organizzare in base al principio del 

ritmo estetico, che non è meno funzionale. Siamo contro l‟impiego della definizione “arte collettiva” per 

l‟arte radicale. Alla base di questo binomio potremmo citare il pensiero condizionato e la confusione delle 

                                                 
764 “Sie stehen auf dem Standpunkt, wir sollen Ausstellungen, Zeitschriften, Kongresse als Organ unserer 

wirtschaftlichen Reorganisation wählen; sind wir aber einmal so weit, dass wir kollektiv arbeiten und 

vorgehen, so lavieren wir nicht mehr zwischen einer Gesellschaft, die uns nicht braucht, und einer, die noch 

nicht besteht, hin und her, sondern bilden die heutige Welt um, weil wir in unserer Zielbewusstheit eine 

Macht darstellen, die Sie heute noch nicht einmal fühlen”; Hans Richter [in nome di Baumann, Viking 

Eggeling, Janco], Erklärung vor dem Kongress der internationale fortschrittlicher Künstler Düsseldorf, in 

“De Stijl”, V, n. 4, April 1922, p. 59. 

765 Cfr. qui, capitolo 2. 



sensazioni, allo stesso modo circa di quando uno identifica la Medicina con la borghesia e la Filosofia con 

gli affari sociali. [...] Noi riteniamo che l‟arte debba essere una disciplina autonoma, come la scienza.766” 

 

 Ancora fortemente legati all‟idea di una collaborazione internazionale sviluppata 

secondo le linee indicate da Novembergruppe e Section d‟Or, Prampolini e Vasari, che a 

Düsseldorf rappresentavano i Futuristi italiani, avevano deciso di affrontare il congresso 

presentando un breve programma dettagliato per un Istituto Internazionale di Credito per 

gli artisti, capace di finanziare la circolazione delle opere e degli artisti in Europa.  

Tuttavia, la questione della definizione dell‟identità avanguardista, che a Düsseldorf  

diviene rapidamente oggetto centrale del contendere, rappresenta anche per i Futuristi un 

punto non prorogabile. Le reiterate prese di posizione dei Futuristi in Italia e all‟estero, 

all‟insegna del manifesto Contro tutti i ritorni in pittura, sembrano trovare nuovi ed 

inaspettati alleati in Lissitsky e Richter.  

 L‟intervento di Prampolini dunque cerca di fondare le basi di una nuova alleanza 

anche estetica, pur mantenendo il criterio dell‟autonomia della creazione individuale. I 

punti chiave della sua posizione di fronte al congresso sono quindi due, ben riassunti dai 

titoli che egli dà alle parti centrali del suo discorso:  Contro ogni reazione e Autonomia e 

collaborazionismo767. 

 Sul piano pratico, l‟intervento di Prampolini ripercorre tuttavia in maniera 

sistematica l‟insieme di riferimenti normativi e progettuali che avevano caratterizzato il 

                                                 
766 “Das Bildwerk muss in dem Sinne einer Machine gleichen, wie die letzte nach dem Prinzip des 

utilitarischen Rythmus organisiert ist, so uss auch das Bildwerk nach dem Prinzip des ästhetischen 

Rhythmus, der nicht weniger zweckmässig ist, organisiert sein. Wir sind gegen das Aufdrücken der 

Bezeichnung „Kollektivkunst‟ für radikale Kunst. Zur Begründung dieser Bezeichnung können wir 

anführen: das bedingte Denken und die Vermischung der Gefühle, was ungefähr das gleiche bedeuten 

würde, als wenn man die Medizin als Bourgoise [sic], die Philosophie als soziale Angelegenheit usw. 

bezeichnen würde”; Gruppe Synthès [Ivan Puni, Karl Zalit, Arnold Dzirkal], Die Proklamation der Gruppe 

von Künstler über Fragen, die der Beurteilung des Kongresses nicht unteliegen, in “De Stijl”, V, n. 4, April 

1922, p. 53. Interessante il titolo dato da Van Doesburg alla proclamazione del gruppo Synthès: La 

proclamazione del gruppo di artisti su domande che non sono sottoposte al giudizio del congresso. 

767 La posizione prampoliniana, di mediazione tra le fazioni contrapposte al congresso è ben riassunta nel 

seguente passaggio: “ V‟è da difendere il singolo e il principio, e su questo credo, tutti siamo concordi. 

Diamo opera pertanto alla formazione di una intesa spirituale che, prescindendo dalle diverse tendenze, 

estetiche, tutte convergenti però all‟idea di evoluzione e di rinnovamento, di coraggiosa ricerca assidua e di 

operoso studio delle nuove possibilità artistiche Ŕ propugni un piú attivo ed intenso scambio di vedute tra 

gli artisti; per mezzo di convegni e di riviste studi i mezzi piú atti a valorizzare la loro opera nella 

conoscenza dei critici e degli intellettuali e nel giro di mercanti, porti infine allo stile dalle personalità [sic] 

a concezioni di prinzipio[sic] che non consentano pervertimenti reazionari e peggio”; Enrico Prampolini, 

Fragment de la relation italienne présentée au congrès international de Düsseldorf, in “De Stijl”, V, n. 8, 

August 1922, p. 123. 



dibattito sul sostegno finanziario ai gruppi d‟avanguardia in Italia egli anni precedenti. 

Tutti gli elementi già emersi nei saggi polemici pubblicati dallo stesso Prampolini e da 

Bragaglia prendono corpo nella relazione firmata dall‟artista italiano, insieme a nuove e 

piú precise modalità di finanziamento suggerite dalla recente alleanza con la Fondazione 

Leonardo. La seconda parte dell‟intervento, divisa in quattro punti, riassume con 

singolare lucidità le questioni che il Futurismo, a partire dalla fine della guerra, aveva 

posto come oggetto della propria rinnovata interpretazione del rapporto tra avanguardia e 

società.  Il primo approfondimento è dedicato all‟analisi delle Istituzioni economiche e di 

credito e al loro sistema di finanziamento. Non a caso queste ideali “banche degli artisti” 

rispecchiano il modello degli Istituti di finanziamento e sottoscrizione pubblica ideati 

dallo Stato Italiano per sostenere l‟industria bellica e divenuti, in quegli anni, i principali 

sostenitori delle mostre all‟estero organizzate dall‟Istituto per la Propaganda della Cultura 

Italiana768. Successivamente, Prampolini affronta il problema Legislazione e convenzioni 

internazionali, già oggetto di alcuni interventi di Giovanni Rosadi; ma il tema forse piú 

determinante è quello delle Istituzioni culturali e di propaganda, in cui riappaiono i 

modelli di azione artistica largamente teorizzati da Marinetti già nella sua Democrazia 

Futurista e poi messi in pratica tramite il sistema delle “Case d‟Arte”. Al termine di 

questa trattazione, è evidente che l‟idea di un Consorzio internazionale per la tutela degli 

interessi artistici ed economici degli artisti, proposto dagli Italiani, rappresenti il tassello 

ulteriore di un progetto concreto e già ampiamente saggiato nella pratica: un vero e 

proprio unicum tra gli interventi dei gruppi artistici a Düsseldorf. 

 Nel cuore della polemica, Vasari e Prampolini prendono le parti degli 

avanguardisti piú intransigenti, con i quali i progetti di collaborazione si rafforzano. Van 

Doesburg, che già progetta un secondo congresso per riunire gli avanguardisti alla fine 

dell‟estate a Weimar, scrive all‟amico Anthony Kok:  

 

“Comunque, adesso sappiamo su chi possiamo contare per il prossimo congresso. I futuristi, i 

dadaisti e anche altri hanno abbandonato la sala insieme a noi. Faremo meglio la prossima volta”769.  

 

                                                 
768 Cfr, qui, nota 72 e 77 e passim. 

769 “In any event, we now know whom we can count on for the next congress. The futurists, dadaists, and 

others too walked out with us. We‟ll do it better the second time around”; testo riportato in traduzione 

inglese in Bernd Finkeldey, Hans Richter and the Constructivist International, op. cit., p. 102. 



Poco piú di un anno dopo le sue critiche a Marinetti, anche Hausmann sembra 

ormai incantato dai colleghi italiani. Per lui Düsseldorf rappresenta l‟occasione di 

stabilire una nuova rete di dialogo con interlocutori forti, che sappiano condividere i suoi 

progetti internazionali. 

 

“Devi sapere Ŕ scrive ad una amica già il secondo giorno del Congresso- che Vasari e i coniugi 

Doesburg sono persone molto moderne, quasi mondane. Progetterò un teatro futur-presentista con 

Prampolini”770. 

 

 Tuttavia, la progettata tournée con Hausmann non avrà mai luogo e Prampolini e 

Vasari non prenderanno parte al secondo congresso indetto a Weimar. 

 Alla fine dell‟anno, i Fascisti marceranno su Roma e conquisteranno il potere in 

Italia.  

 Dimenticando la passata ritrosia e il disincanto per l‟esempio sovietico di una 

avanguadia di Stato, e trascurando il fallimento della sua stessa precedente alleanza con 

Mussolini, Filippo Tommaso Marinetti riprenderà all‟inizio nel 1923 l‟intero programma 

esposto dai Futuristi a Düsseldorf e lo presenterà al Duce d‟Italia, come “Manifesto al 

Governo Fascista”771. 

                                                 
770“Du musst wissen, dass Vasari sowie die Doesburgs ganz moderne, sogar mondäne Menschen sind [...]. 

Mit Prampolini werde ich ein futuropräsentistisches Theater machen”; Raoul Hausmann a Hedwig 

Mankiewitz, Düsseldorf, 31.5.1922, cit. in Scharfrichter der bürgerlichen Seele. Raoul Hausmann in Berlin 

1900-1933, hrsg. von Eva Züchner, Hatje Verlag, Ostfildern 1998, p. 138. 

771 F. T. Marinetti, I diritti artistici propugnati dai Futuristi Italiani. Manifesto al Governo Fascista, in 

“Noi”,  III, n. 1, aprile 1923, pp. 1-2. 



Conclusioni 

 

La svolta rappresentata dalla presa di potere del Fascismo non significa una 

definitiva e completa archiviazione dell‟esperienza internazionalista del Futurismo. 

Piuttosto, si tratta di un nuovo mutamento di rotta nel processo adattativo del movimento 

avanguardista italiano nei confronti di una nazione in continua evoluzione.  

I contatti stabiliti dai futuristi a Praga e Berlino nei primissimi anni Venti 

continuarono e si approfondirono, portando a significativi momenti di scambio con alcuni 

artisti o gruppi avanguardisti del Centro e dell‟Est Europa. La rivista internazionale 

“Noi”, diretta da Prampolini nella prima metà degli anni Venti, rappresenta in maniera 

paradigmatica quel sistema di interconnessioni multiple, il network, che alcuni critici 

hanno recentemente definito come il fondamento stesso di identità dell‟avanguardia 

storica. I canali di dialogo e polemica creatisi in questi anni portarono inoltre, 

paradossalmente, anche all‟allontanamento di alcuni futuristi italiani dal movimento, 

attratti da modelli avanguardisti alternativi. È il caso ad esempio del giovane Paladini, 

che si avvicina progressivamente alla cultura ceca, formando addirittura un movimento 

indipendente, l‟“Immaginismo”, nato dalla suggestione dell‟omonima corrente capitanata 

da Karel Teige. 

Tuttavia la marcia su Roma rappresenta a nostro avviso il termine di un momento 

decisivo, iniziatosi all‟insegna dell‟indeterminatezza. A partire dalla crisi di identità 

sancita dalla morte di Umberto Boccioni, il Futurismo italiano ha vissuto un lungo 

processo di evoluzione che abbiamo cercato di ricostruire in queste pagine: un processo 

sofferto e contraddittorio, ma che non possiamo non definire, se consideriamo anche solo 

le ricadute della tournée europea del 1921-1922, sorprendente e capace di rivoluzionare i 

modelli tradizionali dell‟avanguardia. 

In qualche modo, a partire dal 1922 il Futurismo rientra nel sistema dei codici 

tradizionali del mecenatismo nazionale, per quanto questi siano certo peculiari nel caso 

specifico di un regime dittatoriale, e lo fa consapevolmente, archiviando la massima 

realizzazione della sua pulsione pedagogica nazionale: quell‟istituirsi all‟estero come il 

consolato ideale di un inesistente Italia avanguardista. 



Lo spazio per il Futurismo sotto il Fascismo assume in questo modo una 

complessa e contenziosa specificità. Le violenti manifestazioni di protesta inscenate dai 

Futuristi contro l‟organizzazione tradizionalista della vita artistica nazionale portarono 

talvolta alla loro inclusione in eventi importati come la Biennale di Venezia o 

l‟Exposition Internationale des Arts Décoratifs a Parigi. In queste occasioni, la polemica 

di Marinetti si sviluppò sempre su due reiterate asserzioni: l‟importanza del movimento 

italiano garantito dalla sua rinomanza internazionale e l‟amicizia parsonale tra lui e il 

Duce, radicata nella comune esperienza diciannovista. 

In questo modo, il Futurismo divenne progressivamente parte della competizione 

per rappresentare l‟immagine  “moderna” dell‟Italia, dividendo il proprio spazio con altre 

correnti artistiche e ottenendo progressivamente la preminenza nell‟ideazione di 

padiglioni e architetture effimere per il Regime. 

Lontano dal poter assumere un ruolo definitivo come arte della nazione, il destino 

del Futurismo fu quello di un movimento che prese parte in una continua gara tra visioni 

concorrenti non solo della modernità artistica, ma dell‟identità contraddittoria dell‟Italia 

fascista essa stessa. Tuttavia anche nei confronti del nuovo Stato fascista, l‟attitudine 

ambigua di adeguamento e identificazione che aveva caratterizzato l‟evolversi dei 

rapporti con lo stato liberale del 1919-1922 non venne meno. Ma se la proiezione della 

propria identità su quella contraddittoria del Regime fu l‟effetto di una strategia ormai 

ben rodata, gli anni Venti e Trenta videro specularmente la strumentalizzazione 

dell‟immagine del Futurismo da parte del Regime per la propria politica estera. Di qui i 

viaggi a Parigi, nell‟Est Europa, in Sud America, che Marinetti, come qualche anno 

prima il suo collega Lissitsky, compie in qualità di ambasciatore di una modernità 

ufficiale all‟estero, ma quasi in esilio in patria. 

Internazionale in Italia, italiano all‟estero, al Futurismo fu così periodicamente 

concesso di offrire la propria maschera e incarnare visibilmente l‟idolo di una nazione 

che non fu mai capace di costruire. 

 

 

 

 



 

  

 

 

 

 

 


