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Resumen: La poética de lo aéreo atraves$ transversalmente la historia del futurismo italiano. El undécimo
punto de su manifiesto y fundacién en 1909, hizo referencia al acroplano como una miquina esencial para
comprender que la vida y el arte se debfan someter a un mundo en permanente transformacién. Lo aéreo y
sus implicaciones compusieron proclamas y manifiestos determinando la creacién literaria y artistica del pe-
riodo heroico. En los afios treinta, cuando el futurismo planteaba su supervivencia en el complejo contexto
social y politico italiano, la aeropintura se convirtié en su linea oficial. Un perfil que, desde ese mismo mo-
mento, se bifurcé en dos tendencias complementarias: la dedicada a una praxis orgdnica de las variables de la
mirada aérea y la de una politica representacional que superaba lo aéreo para penetrar en lo trascendente. Con
la desaparicién de las lineas de identificacién entre estética y politica, la temdtica aérea adquirié el rol de pro-
paganda del régimen, celebracién de la guerra-fiesta, que recuperaba el discurso intervencionista de la Primera
Guerra Mundial y que, tras un periodo de manifestaciones de escaso valor pléstico, concluyé abruptamente
con el deceso del futurismo que coincidié con el nuevo ciclo histérico que se inicié en Italia.
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THE AERIAL MYTH OF ITALIAN FUTURISM: FROM THE HEROIC PERIOD TO THE
AERIAL SPIRITUALITY (1909-1944)

Abstract: The poetics of the aerial went through the history of Italian futurism. In 1909, the eleventh point
of his manifesto and foundation referred to the airplane as an essential machine for understanding that life
and art should be submitted to a world in permanent transformation. The aerial and its implications com-
posed proclamations and manifestos which determined the literary and artistic evolution of the heroic period.
In the 1930s, when futurism was planning its survival in the complex social and political context of Italy,
aeropainting became its official line. A profile that bifurcated into two complementary tendencies from that
very moment: one devoted to an organic practice of the aerial gaze variables and the other to a representa-
tional policy which went beyond the aerial to penetrate the transcendent. With the disappearance of the lines
of distinction between aesthetics and politics, the aerial theme acquired the function of the regime’s propa-
ganda. It was the celebration of the war-fest that restored the interventionist rhetoric of the First World War
and which, after a period of demonstrations of little plastic interest, ended abruptly with the death of Futur-
ism, coinciding with the new historical cycle that began in Italy.
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Introduccion berto Boccioni y Antonio Sant’Elia, asi como por la

critica y el abandono hacia posturas tradicionalistas
Tras la Primera Guerra Mundial, el movimiento fu- de Mario Sironi, Gino Severini' o Carlo Carra.? El fu-
turista tuvo una crisis provocada por la muerte de turismo, que mayoritariamente —aunque no de ma-
algunos de sus mas destacados miembros como Um- nera unanime- habia exaltado el belicismo, se vio

* Fecha de recepcion: 15 de abril de 2020 / Fecha de aceptacion: 28 de noviembre de 2020.
' SEVERINI, Gino, 2008, p. 84-180.
2 CARRA, Carlo, 2002, p. 81-109.
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golpeado irremediablemente por sus consecuen-
cias.

Ante esta tesitura solo quedaba la desaparicion o la
huida hacia adelante. Marinetti, decidié lo ultimo,
por lo que la vanguardia italiana abandoné sus pre-
ceptos de subversién y utopia para sobrevivir sospe-
chosamente amparado como uno mas de los brazos
culturales del fascismo.> Una actitud que, por otra
parte, recuperaba la premisa de la bandera inter-
vencionista de 1915, marciare non mancire (avan-
zar, no pudrirse),* y que empobrecié su propuesta a
través de una atomizacién en provincias, un fené-
meno de “ralentizacion o retraso provincial mas
que revival o neofuturismo”.> Estos grupos no solo
desarrollaron su programa artistico de manera in-
dependiente, sino que dudaron de las premisas del
fundador y sus acélitos. El liderazgo romano se res-
quebrajaba a favor de una politica que desarrolla-
ria un programa artistico de baja intensidad en la
practica totalidad de la geografia italiana.

En los afios treinta la glorificaciéon de la maquina
se habia convertido en una arqueologia del pasa-
do, por lo que una de las propuestas esenciales
del futurismo heroico habia quedado obsoleta.
Quedaban lejos los ecos de las proclamas que
mantenian que la belleza mecanica de un auto-
movil era superior a la de la Victoria de Samotra-
cia.® La maquina, que habian glorificado como
“primitivos de una nueva sensibilidad totalmente
transformada”,” formaba parte de la cotidianei-
dad italiana. Por lo tanto, en su anhelo de moder-
nidad, los futuristas buscaron elementos que satis-
ficieran su deseo de nuevas perspectivas vitales es-
tablecidas por dispositivos mas novedosos que
continuaran desafiando lo arcaico.

Si en los afos veinte habia dominado la fase del
arte mecanico,® desde los afos treinta hasta su ex-
tincién programatica, el futurismo estaria deter-

3 CRISPOLTI, Enrico, 1986, p. xii-xvii.

minado por la experiencia del vuelo. Un ejercicio
que se desarrollaria a partir de tentativas pictori-
cas previas y, posteriormente, de un corpus teérico
que iria aplicAndose a todos y cada uno de los
campos creativos —arquitectura, fotografia y artes
aplicadas entre otras—. Pero esta estrategia lleva-
ria aparejada una controvertida vuelta a la tradi-
cion que venia reglada por la situacién politica en
Italia, asi como por un retorno al orden de los
otrora vanguardistas motivado por la desconfian-
za ante la barbarie del conflicto bélico mundial.

Pese a su marcado panitalianismo, el futurismo
habia tenido una clara vocacién internacionalista,
que habia sido relevante en el devenir de otras van-
guardias en Francia, Alemania y Rusia,® influyen-
do igualmente en practicas artisticas mas exdticas.
Pero su politica artistica en los ultimos veinte afios
fue erratica, en muchas ocasiones contradictoria y,
casi siempre, operaba buscando el beneplacito
politico. Pese a mantener contactos puntuales con
artistas y grupos extranjeros, el futurismo deriva-
ria hacia una especie de autarquia cultural, una
prolongacion estética del régimen con el que se
identificaron hasta que desaparecieron los argu-
mentos que lo hacian reconocible. Pese al presunto
apoyo en un tejido cultural cada vez mas empo-
brecido que reivindicaba la vuelta a formas preté-
ritas, el fascismo desconfio de los vanguardistas por
su caracter subversivo previo. Dudas y recelos que
provocaron la vigilancia de un grupo que nunca
terminé de plegarse completamente a los dictados
marcados desde la esfera politica.'

La referencia aérea en la literatura y las
artes del primer futurismo

La atraccion por la maquina convirtié al aeroplano
y a sus visiones en una constante del imaginario fu-
turista desde sus inicios. Al nacer como un movi-
miento esencialmente literario, la fascinacion aérea

4 Emblema de accion concebido por los futuristas poco antes o durante la Primera Guerra Mundial, fue recogida por los Arditi
y, posteriormente, por los Fasci di combattimento. En primavera de 1915 la frase fue impresa en dos ediciones en la postal tri-
color “La Bandiera futurista” que se hizo muy popular en frente. SALARIS, Claudia, 1992, p. 75. Por otra parte, Marciare non
marcire fue el titulo del Unico nimero de un periddico futurista editado en Mantova el 23 de noviembre de 1924. SALARIS,

Claudia, 2013, p. 386-389.
> DE MARCHIS, Giorgio, 2007, p. 9.

& “Afirmamos que la belleza del mundo se ha enriquecido con una belleza nueva: la belleza de la velocidad. Un coche carreras
con el capote adornado con gruesos tubos semejante a serpientes de aliento explosivo, un automévil que ruge parece correr
sobre la metralla, es mas bello que la victoria de Samotracia”. MARINETTI, Filippo Tommaso, “Le Futurisme”, Le Figaro, 20 de

febrero de 1909, p. 1.
7 BOCCIONI, Umberto, 2004, p. 81.
8 MASOERO, Ada (com.), 2003.

° Véase OTTINGER, Didier (com.), 2008 y COEN, Esther (com.), 2009.

10 BERGHAUS, Gunter, 1996, p. vii.
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se reflejo en panfletos, manifiestos y libros. Expo-
nente del primer futurismo —habia participado des-
de 1905 en la redaccion de la revista Poesia—, Paolo
Buzzi escribié su poemario Aeroplani. Canti Alati
(Edizioni di "Poesia”, Milan, 1909), en el que la ma-
quina se convertia en metéfora de la palabra y la
poesia se transustanciaba simbdlicamente en un ae-
roplano de combate para aniquilar el pasado."

Filippo Tommaso Marinetti dedicé infinidad de tex-
tos y palabras en libertad a la fascinacion que le
provocaba el aeroplano como maquina bélica y
competitiva. En su manifiesto fundacional escribié
sobre los “aeroplanos trepidantes”'? y, en sus prime-
ros textos vanguardistas, mencionaba la gesta de
Louis Bléirot que habia sido capaz de cruzar el Canal
de la Mancha el 25 de julio de 1909. Esta y otras
proezas aéreas contaminarian su propuesta literaria.
En su novela decadentista Mafarka le futuriste (San-
sot, Paris, 1910), que representaba el “amor sin mo-
deracién al dinamismo, al energetismo del aire”," el
pope del movimiento convertia al protagonista en
una criatura alada dispuesta a terminar con el sol™
-una poderosa metafora que trascendera las fronte-
ras italianas en la 6pera Victoria sobre el sol (Pobe-
da nad séintsem, 1913) de Alekséi Kruchényj, Veli-
mir JIébnikov y Kazimir Malevich'-. Marinetti, con
la misma actitud beligerante, escribiria acerca del
valor de los aeroplanos con los que se combati-
ria al pasado paralitico y podrido en el segundo
manifiesto futurista, Uccidiamo il chiaro de luna!
(1910): “nuestros aeroplanos seran nuestras bande-
ras de combate, vuestras amantes apasionadas”.'®

La perspectiva aérea asociada a la velocidad y la
simultaneidad modificaria definitivamente la per-
cepciéon del mundo, convirtiéndolo en un espacio
del pasado que se debia combatir como si fuera
de una amenaza. El nacimiento de la nueva sinta-
xis estuvo igualmente asociada a la experiencia del
vuelo. En el Manifesto tecnico della letteratura fu-

" GIOVANNETTI, Paolo, 2004, p. 144.

turista (A. Taveggia, Milan, 11 de mayo de 1912)
Marinetti escribia: “en el aeroplano, sentado en el
depdsito de la gasolina, calentado el vientre por
la cabeza del aviador, yo senti la inutilidad ridicu-
la de la vieja sintaxis heredada de Homero". Inspi-
rado en las hazafias de André Beaumont, piloto
vencedor de diversas competiciones, concibié su
polémico Le Monoplan du Papa (1912) -traducido
al italiano como L ’Aeroplano del Papa (Edizioni di
“Poesia”, Milan, 1912)- que narraba profética-
mente la guerra contra Austria precedida del se-
cuestro aéreo del pontifice. Mientras las tropas
italianas combatirian valerosamente gracias a la
propaganda futurista, Marinetti lanzaria al Papa
al mar donde pereceria."” Los bombardeos aéreos
sobre Adrianépolis de 1912 aparecian en las pagi-
nas de su libro parolibero Zang Tumb Tuum (Edi-
zioni di “Poesia”, Milan, 1914)."® Del mismo modo,
en La nouva religione- morale della velocita: ma-
nifesto futursita (“L’ltalia Futurista”, n° 1, Floren-
cia, 11 de mayo de 1916), ensalzaba la mirada aé-
rea como elemento de creacién artistica: “la gran
velocidad del avion permite abarcar y comparar
rapidamente diferentes puntos lejanos de la tie-
rra, es decir, realizar mecanicamente el trabajo de
la analogia. La gran velocidad es una reproduc-
cion artificial analdgica del artista”. En La danza
futurista: manifesto futurista (“L’Italia Futurista”,
a. Il n° 21, Florencia, 8 de julio de 1917), concreta-
ba la danza de la aviadora como una hibridacién
entre las formas corporales y la maquina.™

En la linea de la experiencia parolibera de Marinet-
ti, Ardengo Soffici pretendia reproducir la confu-
sién sensorial producida por el vuelo en BIFZF + 18.
Simultaneita e chirismi lirici (Edizione de “La Voce"
Florencia, 1915), donde trasladaba su experiencia
cubofuturista, “una dinamizacion cubista de los ob-
jetos, gracias a la cual las cosas vuelan junto al es-
critor”.2 Conversar con un aeroplano que se expre-

12 "y al vuelo resbaladizo de los aeroplanos, cuya hélice tiene chirridos de bandera y aplausos de multitud entusiasta”. MARI-

NETTI, Filippo Tommaso, 1911, p. 113.
'3 VIRILIO, Paul, 1986, p. 4.
' MARINETTI, Filippo Tommaso, 2007.

'S PAZ, Marga (com.), 2000, p. 233. Véase KRUCHONYJK, Alekséi, 2009 y GONZALEZ, Angel (com.), 2006.

16 Ver MARINETTI, Filippo Tommaso, 1911, p. 135.
7 MARINETTI, Filippo Tommaso, 1914.
'8 MARINETTI, Filippo Tommaso, 1968, p. 639-779.

9 “La bailarina danzara sobre un gran mapa de violentos colores (...) en el pecho, a modo de flor, una gran hélice de blanca
de celuloide (...) vibrara a cada movimiento de su cuerpo (...) La bailarina (...) simulara con sobresaltos y vibraciones del cuerpo
los sucesivos intentos que hace un aeroplano para despegar (...) y dara una vuelta a mucha velocidad, simulando perseguirlo
(frenético, mecanico, espasmodico) (...) imitar la lluvia y el silbido del viento, y con continuas interrupciones de la luz eléctrica,
imitar los reldampagos”. MARINETTI, Filippo Tommaso, 1979, p. 193-194.

2 \er GIOVANNETTI, Paolo, 2004, p. 156.
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Fig. 1. Fedele Azari, Prospettive di volo, 1926, Oleo/tela,
120 x 80 cm. Coleccidén privada

saba por medio de ruidos y onomatopeyas era el
argumento de la pieza de Mario Carli L'intervista
con un Caproni ("L’Italia Futurista” a. I, n° 10, Flo-
rencia, 15 de noviembre de 1916),2' una obra, por
otra parte, que seria germen de politicas posterio-
res: "absorbo el azul y lo transformo en acero...
vrrr... asi compacto no temo a la muerte... soy la mis-
ma muerte nacida del odio enorme del mundo: un
pensamiento de muerte modelado en el acero”.?

Fedele Azari, aviador y animador futurista, incluyé
su experiencia como piloto en el manifiesto // teatro
aereo futurista (Direzione del Movimiento Futuris-
ta, Milan, 11 de abril de 1919), que lanzo6 desde un
aeroplano sobre Turin durante la Grande esposizio-
ne nazionale futurista celebrada en la ciudad lom-

21 CARLI, Mario, 1916 (Fecha de consulta: 1-1V-2020).
22 GIULIANI, Francesco, 1991, p. 80.

barda. El texto, retomaba las teorias sobre los stati
d’animo que habia propuesto Boccioni, relacionan-
dolas con las aplicaciones teatrales del movimiento
aéreo para las que proponia danzas, pantomimas,
cuadros aéreos y palabras en libertad creadas por el
humo de colores de los motores. En L aviatore Dro
(1919) de Balilla Pratella, la poética aérea irradio su
influjo mas alla de lo literario. El musico combind
los instrumentos tradicionales con los intonarrumori
(entona ruidos) de Luigi Russolo, pieza que se estre-
naria en el Teatro Rossini de Lugo en 1920.

Las artes plasticas, que sistematizaron su organiza-
cion mas tardiamente en el primer futurismo, diri-
gieron su mirada hacia los iconos mecanicos de la
época, el tren -heredado de la tradicion pictérica
impresionista—, el automévil -la maquina por anto-
nomasia del periodo heroico- y el aeroplano, con
menos intensidad que el automovil ya que no era
tan accesible, pero que tuvo una suerte similar.?

Giacomo Balla, que habia investigado sobre la ener-
gia provocada por la velocidad del automdvil, dedi-
¢6 obras a las visiones del vuelo como extensién de
los experimentos sobre la descomposicion del movi-
miento. De este modo concibié Force aeroplano
Caproni (1915), cuya perspectiva tenia como refe-
rente la cronofotografia de Etienne-Jules Marey,
un estilo que el pintor turinés afincado en Roma
denomind, no sin cierta ironia, como movimentis-
ti.?* Balla investigd sobre el movimiento de los pa-
jaros en Volo di rondine (1913), Linee andamen-
tali + sucessione dinamiche (1913) y los Paessag-
gio + volo di rondini (1918 y 1919) que remitian a
un “ojo de la espiritualidad”® inscribiéndose en
una poética de imagenes trascendentales, faceta
que quedara latente en el grupo hasta su desarrollo
en los afos treinta. La maquina era protagonista de
Aeroplano giallo con paesaggio urbano (1915) de
Mario Sironi, aunque el gigantismo estatico de la
imagen principal denotaba que el pintor estaba vi-
rando hacia posturas metafisicas. Achile Lega, tras
observar el vuelo de un aeroplano en Florencia,
trasladd sus impresiones a Sensazioni atmosferiche
e rumori di aeroplano (1917) obra que se referencia
como proemio aeropictorico.

El aeroplano, por otro parte, formaria parte de la
iconosfera de las ciudades imaginadas por los ac-
tualistas italianos, como la Citta Nuova —posterior-

3 FAUCHEREAU, Serge. “Aviazione”. En: HULTEN, Pontus, 1988, p. 424.

2 \er DE MARCHIS, Giorgio, 2007, p. 20.
% FAGIOLO DELL'ARCO, Maurizio; GIGLI, Elena, 1998, p. 15.
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mente Citta Futurista- (1914-15) de Antonio Sant’
Elia o la Citta Futurista (1919) de Virgilio Marchi.
El primero le dedicé uno de los proyectos emble-
maticos, su Stazione per treni e aerei (1915) cuya
influencia estuvo ligada a toda la cronologia del
movimiento.

La sensacién del vuelo como elemento de transfor-
macion aparece sefalado en Ricostruzione Futurista
dell'Universo (Direzione del Movimento Futurista,
Milan, 1915). Balla y Depero escribian sobre los
“conciertos plasticos de movimientos-ruidos en el
espacio” y los “conciertos aéreos”, proemio de una
de las grandes lineas tematicas del grupo en las dos
décadas siguientes.

Politicas de representacion aérea en los
anos veinte

La inauguracién de la Mostra Nazionale Futurista
organizada en el Palazzo Cova de Milan el 21 de
marzo de 1919 se puede considerar el inicio no ofi-
cial de la segunda parte del movimiento futurista
italiano. Un comienzo que, por otra parte, ejem-
plificaba el espacio de supervivencia del grupo en
el politizado contexto de la cultura italiana. A este
respecto, en 1921, el fundador del PCl Antonio
Gramsci —que habia elogiado las primeras acciones
futuristas— criticaba la deriva que habia tomado el
movimiento al abandonar los preceptos revolucio-
narios que lo habian convertido en una alternativa
social y cultural en la década precedente.

En un periodo dominado por la influencia mecani-
ca, la mitologia aérea se permeabilizara en un mo-
delo representacional de baja intensidad, con pre-
sencias esporadicas en las artes plasticas. Las mani-
festaciones aéreas de los afos veinte denotaban la
influencia de la pintura del primer Russolo. In volo
(1920) de Anselmo Bucci, presentaba las perspecti-
vas del horizonte y los destellos de herencia sim-
bolista creados por el movimiento del aeroplano.
Del mismo modo, Renato Baldessari en Spirali tri-
colore su Roma (1923) construia un espacio de re-
presentacion en el que describia el movimiento aé-
reo y su efecto visual sobre los monumentos mas
emblematicos de la capital italiana -el Coliseo, la
cUpula de San Pedro y el Monumento de Vittorio
Emmanuel Il entre otros- ademas de insertar una
gigantesca antena de radio como simbolo de pro-
greso y union de Italia.?¢ Arturo Ciacelli, en una li-
nea de trabajo entre musica y pintura, dibujo Ae-

% COSGROVE, Denis, 2001, p. 236.
27 CRISPOLTI, Enrico, 1980, p. 500.

Fig. 2. Primo dizionario aereo italiano. Filippo Tommaso Ma-
rinetti y Fedele Azari, Mildn: Morreale, 1929.

roporti (1925) “una busqueda de términos de ana-
logismo plastico de fuerte imaginacion espacial y
densa implicacién cromatica”.?

El agotamiento de la fase mecanica coincidird con
la emergencia de obras que anuncian la praxis ae-
ropictérica, prélogo del desplazamiento que forja-
ra la ultima inclinacién artistica del movimiento. En
este sentido, hay que resefiar la obra del citado Fe-
dele Azari, asi como las de Gerardo Dottori y de
Benedetta Cappa. Azari “uno de los mayores expo-
nentes de la mitopoesia maquinistica aérea futuris-
ta: aviador, aeropintor, aviopoeta”? sera el prime-
ro que represente los elementos del nuevo estilo
futurista. Mientras, Dottori y Benedetta, continua-
ron la obra de Balla en ensayos preaeropictéricos,
convirtiéndose en artistas determinantes para cons-
truir la cronologia de la nueva tendencia.

Fedele Azari habia conocido a Depero en la LEs-
posizione futurista internazionale de Turin. Este
lo inmortalizaria en Ritratto psicoldgico dellavia-
tore Azari (1922) -representandolo en su doble rol
de piloto y civil, con el aeroplano de fondo-, re-
sultado de los vuelos que ambos realizaron sobre
la ciudad piamontesa. Azari patrocinaria Depero
Futurista, 1913-1927 (Edizione della Dinamo- Azari,
Milan 1927) el conocido libro bullonato (atornilla-

28 CRISPOLTI, Enrico. “Fedele Azari". En: HULTEN, Pontus, 1988, p. 425.
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do) disefiado por el pintor de Rovereto.?® Azari apa-
rece referenciado en la portada y en las paginas
interiores que incidian en su pasién por el vuelo.
Extraordinariamente activo en ese periodo, escri-
biria Per una Societa di protezione delle macchine.
Manifesto futurista (Edizione della Dinamo-Azari,
Milan 1927) publicado en La Fiera Letteraria, A. Il
n° 17, Roma, 24 de abril de 1927.

Pese a que el futurismo no habia sistematizado
todavia un corpus teérico sobre la materia se con-
sidera Prospettive di vuolo (1926) como la primera
aeropintura futurista.® Azari compuso un lienzo
de tendencia mecanica en el que se yuxtaponian
las luces diurnas y nocturnas reflejadas en las an-
gulosas geometrias del espacio metropolitano, ex-
periencia que trasladaba desde su trabajo foto-
gréfico previo. Como concreta Lista,

[una] pintura que exprime todo el estupor de la nue-
va mirada "aérea”, en el que por primera vez en la
historia del hombre la altura vertiginosa se suma au-
na velocidad vertiginosa, y también a una sintesis ver-
dadera del caracter mecénico del futurismo: el ojo no
se extravia de hecho (...) pero se incrusta en un mo-
derno pasaje urbano cuyas rigurosas arquitecturas se
traducen en volumenes geométricos nitidos, casi cris-
tales minerales (como en la Casa del Mago de Depe-
ro): no se ve ningun arbol desde esta altura y los mis-
mos jardines se convierten en geometrias puras.®!

Gerardo Dottori pertenecia oficialmente al grupo
desde 1912,% aunque su primera muestra individual
se retrasd hasta 1920 en la Casa D’Arte Bragaglia. A
mediados de la década dirigira su mirada a los espa-
cios aéreos y a su relacién con el plano tierra influi-
do por Balla y Depero. El pintor de Umbria conocia
bien el trabajo de Balla, ya que era asiduo a su estu-
dio, e hizo una lectura de los motivos plasticos que
desarrollaba Depero en Rovereto, para crear una
mirada particular, la de un paisaje autéctono modi-
ficado por la vision del vuelo. Esa nueva perspectiva
se inscribia en piezas como Aurora umbra y Primave-
ra umbra (1921) que renovaban la visualidad a par-
tir de las metamorfosis espaciales provocadas por la
velocidad. Obras como Incendio- citta (1925) o Tritti-
co della velocita (1925- 1927) ofrecian perspectivas
aéreas en las que adquiriria importancia la vision al-
terada por el aeroplano que transformaba y recons-
truia radicalmente el espacio de representacion.

2 SALARIS, Claudia, 2015, p. 305-307.
30 |STA, Giovanni, 2008, p. 652.
31 LISTA, Giovanni; MASOERO, Ada, 2009, p. 206.

Benedetta Capa sequiria las investigaciones de Ba-
lla para concretar pinturas en las que se apuntala-
ba el nuevo paradigma representacional. Velo-
citta di motoscalfo (1923-24), una de sus pinturas
mas reconocidas, se considera un antecedente ae-
ropictérico. Pese a escoger un tema maritimo, la
disposicién del horizonte, la multiplicidad de los
puntos de vista y la configuracion bidimensional
apuntan a la futura tendencia. Lo relevante en la
misma “no era tanto el medio mecénico para cap-
tar la atencion de la artista como el efecto de su
velocidad en la superficie del agua, efecto des-
compuesto en una secuencia, también dinamica,
de minusculas formas geométricas”.>

Los cuadros de Fedele Azari, Dottori y Benedetta
fueron expuestos en la seccion futurista de la XV
Bienal de Venecia de 1926. Dos afios después, en
Bienal de 1928, Antonio Marasco y Vittorio Corona
colgaron Aeroplani (1927-28) y Dinamismo aéreo
(1927) respectivamente, configurandose como pro-
emios aeropictoricos.>* Ese mismo afo el pintor bo-
lofés Tato (Guglielmo Sansoni), inici6 una serie de
pinturas en las que plasmaba las sensaciones del
vuelo y su fascinacion por la maquina como tal.

La pintura aérea era un laboratorio de experien-
cias perfectamente insertado en la estructura de los
pintores futuristas. Quedaba, por tanto, su siste-
matizacion y oficializacion dentro del movimiento
que no plantearia una lectura antipasadista, sino
su conversién en una nueva tradicion pictérica,
con el caracter peyorativo que adquiriria ese relato
en su contexto.

La celebracion aeronautica. El Manifesto
dell’Aeropittura futurista

Continuando la linea argumental del primer futu-
rismo, la motivacion aérea surgié paralelamente a
las hazafias de pilotos italianos como Ferrarin, Del
Pinedo, Nobile, Del Prete y De Bernardi, que habian
alcanzado grandes logros aeronauticos. Gestas im-
pulsadas por una pujante industria aeronautica que
queria demostrar su primacia internacional “basta
recordar raids como el de Ferrarin, quien vol6 en
1921 de Roma a Tokio, o Del Pinedo, que cubrio el
trayecto Roma-Melbourne-Tokio en 1929”3

32 DURANTI, Massimo. “Dottori, la citta e il paesagio” En: DURANTI, M.; BAFFONI, A.; DURANTI, F. (coms.), 2014 p. 19.
3 CATALANO, Maria. “Opere. Marinetti e i futuristi”. En: PIRANI, F; RAIMONDI, G. (coors.), 2013, p. 111.

3 CIBIN, Alberto, 2016, p. 529-533.
3 MIRACCO, Renato, 2005, p. 24.
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Los futuristas fijaron sus intereses en una indus-
tria que exaltaba los valores nacionales y que servia
de elemento propagandistico. De hecho, se convir-
tieron en beneficiarios de encargos publicos desti-
nados a ensalzar lo aéreo y, por ende, las presun-
tas bondades politicas del régimen. La identifica-
cion entre futurismo y fascismo fue explicita en
los treinta, reverdeciendo los viejos laureles de la
Primera Guerra Mundial. Pese a puntuales disen-
siones, las relaciones entre arte y poder fueron cada
vez mas intensas, de tal manera que futurismo y
fascismo se permeabilizaron. Tal es asi que se ofi-
cializé la vanguardia con el nombramiento de Ma-
rinetti como Académico de Italia en 1931, ejempli-
ficando el fracaso de un programa que no solo
habia traicionado todo lo que habian ensalzado,
sino que se convirtieron en aquello que querian
destruir. La imagen de Marinetti, acompafado por
Mino Somenzi, haciendo la radiocronica del re-
greso del crucero trasatlantico de los hidroaviones
Savoia-Marchetti S. 55A comandados por Italo Bal-
bo, ejemplifica ese espacio en que se unian estética,
politica y propaganda.®

El binomio técnico-literario entre Marinetti y Azari
posibilité el Primo dizionario aereo italiano conce-
pito per contestare i neologismi arcaizzanti (Mo-
rreale, Milan, 1929), un registro de casi seiscientas
entradas en el que buscaban italianizar los voca-
blos técnicos sobre aviacion, clarificarlos, dotarlos
de precisién y conferirles vitalidad en el habla
puesto que se trataba de una terminologia especi-
fica.’” La edicion enlazaba con la politica en de-
fensa de la lengua promovida por el régimen y
“representaba una tentativa de modernizacién an-
tirretérica del lenguaje”3® que habian definido pre-
viamente algunas voces en “La Testa di Ferro” en
1919. En el Primo dizionario aereo encontramos
entradas particulares como velivolo, idrovolante o
monoplano in coppia. El motivo aéreo se trasladé a
la contraportada, recreando la forma del aeropla-
no a partir de la combinacion tipografica.

Con el Manifesto dell Aeropittura futurista (1929)
se iniciaba oficialmente la Gltima fase del movi-
miento futurista. Firmado por Marinetti, Balla,
Depero, Prampolini, Dottori, Benedetta, Fillia, Tato
y Mino Somenzi, suponia la reescritura del texto

3% SALARIS, Claudia, 1997, p. 265-266.
3 MARINETTI, Filippo Tommaso; AZARI, Fedele, 2008.
38 \ler SALARIS, Claudia, 1997, p. 263-264.

Fig. 3. Tato, Sensazione di volo- 3° tempo, 1929, Oleol/tela,
90 x 84 cm. Galeria de Arte Moderna, Roma.

Prospettive di volo, que habia escrito Somenzi y
que habia publicado previamente Marinetti el 22
de septiembre de 1929 en la turinesa “La Gazetta
del Popolo” .

El Manifesto planteaba una nueva teoria de la
pintura que desplazaba la maxima “pondremos al
espectador en el centro del cuadro” anotada en el
Manifesto tecnico della pittura futurista (Direzio-
ne del Movimento Futurista, Milan 11 de abril de
1910) para establecer un espacio ex novo sobre el
que articular las formas derivadas de la experien-
cia aérea. Los futuristas indicaban su referente en
una serie de perspectivas aéreas de ciudades ita-
lianas que realizo6 el arquitecto y dibujante fran-
cés Alfred Guesdon entre 1848 y 1852. Evidente-
mente, estas visiones eran una ilusion lo mas pre-
cisa posible para lograr transmitir la sensacion al
espectador de que miraba a través del vuelo y se
popularizaron en el siglo XIX debido a una pujante
industria editorial. Estas imagenes se recogieron
en la serie Italia a vista de pdjaro.*

3 Existe una version inédita de Mino Somenzi escrita en 1928, Aeropittura e aeroscultura (Manifiesto Tecnico Futurista) base
para el Manifesto dell’Aeropittura futurista que firmé Marinetti para afirmar su prestigio y las relaciones con el régimen
cuando fue nombrado Académico de Italia. Véase DURANTI, Massimo. “Genesi e interpretazioni del Manifesto dell’aeropittura”.

En: CRISPOLTI, E. (com.), 2001, p. 213-221.
40 GARCIA ESPUCHE, Albert (com.), 1994, p. 17-26.
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Fig. 4. Nicolai Diulgheroff, Aeropittura, 1932, Guache/car-
tén, 50,5 x 35,5 cm. Museo di Arte Moderna e Contempora-
nea di Trento e Rovereto, Rovereto.

Con una mirada retrospectiva, el manifesto reco-
nocia las aportaciones de Buzzi, Folgore y Carli en
literatura, asi como las de Azari y Dottori en pintu-
ra. Las nueve tesis establecian una realidad dina-
mica y perenne que eliminaria la referencia a los
detalles que habia caracterizado la pintura clasica.
La aeropintura que “encierra simultaneamente el
doble movimiento del aeroplano y de la mano del
pintor” hacia referencia al concepto de aniquila-
cion del espacio-tiempo de los afos heroicos sefia-
lando que “el tiempo y el espacio son pulverizados
por la fulminante constatacién de que la tierra co-
rre rapidisimo bajo el aeroplano inmévil"”.

El Manifesto dell’Aeropittura fue el primer texto
sobre plastica firmado por el capo del movimiento,
lo que denotaba la importancia que tuvo en la con-
figuracion de la futura linea de trabajo del grupo.
Ademas, su publicacion coincidié con una ingente

41 SANZIN, Bruno Giordano, 1931 (Fecha de consulta: 1-1V-2020).

42 \ler SALARIS, Claudia, 1997, p. 264.
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actividad expositiva, con lo que se convirtié en una
declaracion de intereses para afirmar una tenden-
cia que, contrariamente a lo que habia sucedido
en su cronologia histérica, habia sido desarrollada
previamente.

Por tanto, la aeropintura se convertira en el motivo
de las muestras futuristas mas relevantes a partir de
ese momento. En febrero de 1931, Tato organiz6 la
Prima mostra di aeropittura dei futuristi, Omag-
gio futurista ai trasvolatori en La Camerata degli
Artisti de Roma, en la que participaron Balla, Ba-
lleica, Benedetta, Diulgheroff, Dottori, Fillia, Oria-
ni, Prampolini y Thayat. El catdlogo reproducia in-
tegro el manifesto en una exposicion dominada
por las pinturas de Tato y Dottori. En marzo de
1931, Bruno G. Sanzin organiz6 Pittura Aeropittu-
ra Futurista. Arazzi architettura giocattoli. Prima
mostra triestina en el Circolo Artistico de Trieste.
Se presentaron obras de Ballelica, Benedetta, Coc-
chia, Crali, Dalla Baratta, D'Anna, Depero, De
Giorgio, Diulgheroff, Carlo Maria Dormal -el mas
representado con doce obras- Dottori, Fillia, Lepo-
re, Lupieri, Muller Denes, Oriani, Peri, Pozzo, Pram-
polini, Sgaravatti, Tato, y Voltolina. En el catdlogo
se reproducia el manifesto —firmado Unicamente
por Marinetti- y Programma di vita, una composi-
cion parolibera de Sanzin.*!

Estas exposiciones fueron proemio de la relevante
Mostra futurista di aeropittura e di scenografia,
desarrollada entre octubre y noviembre de 1931 en
la Galeria Pesaro de Milan, en la que participaron
cuarenta y un artistas, ademas de celebrar paralela-
mente una exposicion individual de Enrico Prampo-
lini. La identificacion con los pilotos italianos era
tal que Marinetti pidié a Italo Balbo que inaugura-
ra la muestra, aunque este lo rechazé alegando su
desconocimiento de la materia.*? El catdlogo repro-
duciria el Manifesto dell’Aeropittura y textos de
Marinetti, Prampolini —sobre aeropintura y esceno-
grafia-, Dottori, los grupos futuristas de Turin y Mi-
lan, Benedetta y Ambrosi, lo que era un resumen
de las diferentes sensibilidades que se unieron bajo
la tendencia aeropictérica y que se bifurcarian pos-
teriormente en diferentes lineas de actuacion.

Enrico Prampolini se convertiria en la figura indis-
cutible de la investigacion futurista, realizando una
relectura de la poética aeropictérica hacia un sen-
tido polimatérico y trascendente en la que “pre-
tende el vuelo como proyeccién coésmica, en rea-
lizaciones intensamente fantasticas y a menudo de



caracter para-surrealista”.®* Su actividad, desde mi-
tad de los afos veinte, se habia desarrollado en Pa-
ris y estaba ligada a cercle et carré (donde partici-
po junto a Fillia) y abstraction-creation.

La identificacion de Prampolini con una via neo-
metafisica, estuvo presente en sus escritos de prin-
cipios de los afos veinte. Sus inquietudes virarian
desde una perspectiva cientifica a la creacion de
geografias cdsmicas con las que buscaba asumir
una vision total y filosofica de las cosas.* Defen-
dié una nueva sensibilidad aérea que superaba la
dimensién terrenal para sobrepasar la realidad
“lanzéndose hacia el equilibrio absoluto del infi-
nito y confiriendo vida a las imagenes latentes de
un nuevo mundo de realidades césmicas”.*

En su Comentario sobre La Aeropintura- Manifies-
to Futurista, recuperaba el discurso de la praxis cla-
sica del movimiento a través de manifiestos como
el del dinamismo plastico de Boccioni (1914) y los
suyos sobre L’Atmosferatrutura (1917) y "Estética
de la maquina” (1923). También comprendia una
tradicion ligada a su propia obra que convergia en
la estética aeropictérica. Esta direccion le llevaria a
recuperar las lineas-fuerza espaciales, la simultanei-
dad del espacio-tiempo, asi como la multiplicidad
perspectiva para avanzar hacia una nueva espiri-
tualidad, “veo en la aeropintura —escribia-la supe-
racion total de los limites de la realidad terrestre,
mientras se libera en nosotros (...) el deseo latente
de vivir las fuerzas ocultas del idealismo cosmico” .46

Aeropintura: la experiencia directa del vuelo

La primera tendencia aeropictérica fue la descrip-
tiva, determinada por las novedosas imagenes que
ofrecia la perspectiva aérea, metamorfoseadas por
la velocidad, en la que la relacion fisica modificada
por el dinamismo de la maquina generaba image-
nes nuevas. Visiones alteradas que multiplicaban
la sensibilidad y resumian un instante que refleja-
ba ese momento absoluto. El ojo del observador
abandonaba la limitacion terrestre para convertirse
en un receptor dindmico que tenia una percepcion

4 CRISPOLTI, Enrico, 1990, p. 31.
4 BONITO OLIVA, Achile, 1986, p. 34-37.
4 PRAMPOLINI, Enrico, 1931 (Fecha de consulta: 3-1V-2020).

multiplicada. La aeropintura, por otra parte, confir-
maba la conquista del espacio, la desmaterializa-
cién de las visiones terrestres y la pérdida del mo-
delo antropocéntrico, recordando las premisas
apuntadas en los primeros afos del movimiento en
las que “el amor sin moderacién al dinamismo, al
energetismo del aire, del mar, [son] inversamente
proporcionales al culto de la tierra”.#

Esta tematica seria una de las lineas de trabajo de
los futuristas de provincia. Tato, promotor del
grupo futurista de Emilia Romana, lleg6 a la aero-
pintura a partir de sus estudios fotograficos que
resumia, con la coautoria de Marinetti, en el Ma-
nifesto della Fotografia Futurista (1931). Sus obras
destacarian por un acentuado cromatismo como
recurso expresivo, generando interacciones entre
el dinamismo aéreo y el paisaje metropolitano co-
mo en Sensazioni di volo (1929). Abandonaria la
via cromatica para elaborar paulatinamente una
exégesis documental del avién. Aeroplani + metro-
poli (1930) y Spiralando sul Colosseo (1931) que
materializaban las tesis del Manifesto de la Aero-
pintura,*® es decir, la reinterpretacion del pasado
bajo el prisma del futuro.

Agrupados en el grupo futurista de Verona, Rena-
to Di Bosso (Renato Righetti) y Alfredo Ambrosi
son ejemplos de la definicién de los efectos y las
vistas del vuelo. Focalizarian su experiencia en la
relacion con los elementos representativos de la
ciudad. Di Bosso, que habia comenzado a volar a
principios de la década, insertaba elementos del
paisaje urbano tales como Piazza delle Erbe, el Te-
atro romano y Castel San Pietro en obras como
Spiralando sull’Arena di Verona (1935) y In volo su
Piazza Erbe a Verona (1936). En 1935 elabord una
serie de tavole aerodinamiche, de forma circular
que, impulsadas por el espectador, trasladaban el
efecto cinético del movimiento aéreo. Ambrosi re-
cred su experiencia como piloto en Virata sull’an-
fiteatro romano (1931) y Aerosintesi dell’Arena di
Verona (1932) en los que la fuerza centripeta del
vuelo creaba una serie de elipses atmosféricas que
encadenaban maquina y monumento.®

4 PRAMPOLINI, Enrico. “Comentario sobre La Aeropintura- Manifiesto Futurista”. En: CARAMEL, L. CRISPOLTI, E.; LOERS, V.

(coms.), 1990, p. 186.
47 Ver VIRILIO, Paul, 1986, p. 5.

4 “E| Coliseo, visto a 3000 metros por un aviador que planea en espiral, cambia de forma y de dimension cada instante e in-
crementa, sucesivamente, todos los lados de su volumen al mostrarlos”. BALLA, Giacomo; MARINETTI, Benedetta; DEPERO,

Fortunato et al., 1990, p. 185-186.
4 MIRANDOLA, Elena, 2002 (Fecha de consulta: 2-1V-2020).
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Fig. 5. Fillia, Pisi pesante dell’area, 1933-34. Oleo/tela, 160 x

130 cm. Coleccién privada.

Mino Delle Site exploré la via descriptiva y docu-
mental. Se unié al grupo futurista en la Prima
Mostra di Aeropittura de Roma. Promocionado
por Prampolini realizé su primera individual en
Galleria Bragaglia Fuori Commercio de Roma en
1932, cuyo catalogo reconocia que,

la civilizacion de las maquinas, palpitante y magnéti-
ca, es la inspiracién y, como tal uno de los compo-
nentes mas sensibles de la personalidad de nuestro
aeropintor. Todos los temas que exaltan la velocidad
en el cielo, sobre el agua y sobre la tierra, encuen-
tran en Delle Site una atenta interpretacion de la si-
multanea compenetracién del hombre + maquina +
ambiente, es decir: el resumen emotivo de la reci-
procidad de los momentos-forma-espacio.*

Su trabajo estudiaba la interaccion de la maquina
con la ciudad y posteriormente se vio influido por el
idealismo cdsmico. Reconocia en sus palabras que

%0 GIANONNE, Lucio, 2017 (Fecha de consulta: 12-1V-2020).
5" DELLE SITE, Chirara, 2014, p. 24.
52 \ler CRISPOLT], Enrico, 1980, p. 508.

33 MARZUOLI, Alessandra, 2002 (Fecha de consulta: 13-1V-2020).
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“me siento como un hombre que vuela. En cual-
quier satélite que navega en el espacio. En cual-
quier frontera celeste conquistada”.”’

El imaginario aeropictérico incorporé a diferentes
creadoras. Benedetta Capa, que se habia casado re-
cientemente con Marinetti, realizé reconocimien-
tos aéreos sobre el mar en la costa del Lazio, ade-
mas de sobrevolar los Apeninos y la isla de Elba,
experiencias que trasladoé a diferentes pinturas y
escenografias con motivos paisajisticos. A partir
de ahi, volcd sus intereses en paisajes “de notable
proyeccién magico-fantastica”>? tales como Inter-
pretazione mistica di un paesaggio (1934) que
avanzaba a una proyeccion césmica determinada
por Prampolini. Marisa Mori se inicié en el futuris-
mo a través del ceramista Mazzotti y los pintores
Farfa y Fillia. Pese a que sus primeras obras se li-
gaban a lo descriptivo, tales como Battaglia aérea
(1932) y Aeropittura 1 (1934), lo aéreo se converti-
ria en el modelo para llegar a una nueva espiri-
tualidad, simbolo del hombre en relacion con la
naturaleza mecanica como trasladaba en // ritor-
no degli Atlantici (1934) o Il volo d’Italia (1936).
En la linea de las pintoras, Leandra Angelucci-Co-
minazzini fue la Unica de las futuristas que no ex-
perimentaria in situ las sensaciones del vuelo, pe-
ro desarrollaria una practica aeropictorica particu-
lar como demuestran sus cuadros Sintesi (1930) o
Aeropittura (1938).

En el norte de ltalia, el futurista mas destacado
fue Tullio Crali. Fascinado desde su infancia por los
aeroplanos, se unio al grupo triestino en 1929, don-
de realizé un ingente trabajo que abarcé la pintu-
ra, la escultura y la arquitectura. A partir de 1934
volé regularmente. Su obra reflejé las sensaciones
adquiridas en la cabina articulandose sobre el
avién y su relacién con la metrépoli siendo proba-
blemente In tufo sulla citta (1939) su obra mas re-
presentativa. Firmaria el manifiesto Aeropittura
futurista italiana (T. Lucci, Gorizia, septiembre de
1941) y con Marinetti, llusionismo plastico di gue-
rra e perfezionamento della terra (Direzione del
movimiento futurista, Roma, julio de 1942). Crali,
mantuvo el legado de la aeropintura y del movi-
miento futurista mas alla de su propia cronologia.
En 1969 publicaria el manifiesto Orbital Art en el
que defendia la posibilidad de sequir ejecutando
obras futuristas.



De la aeropintura al idealismo c6smico

La segunda linea de aeropictérica continuaria el iti-
nerario del idealismo césmico iniciada por Pram-
polini y evolucionaria desde la dimension aérea a la
trascendental, desarrollandose principalmente en
Turin y, en menor medida, en Milan.

El grupo futurista turinés se constituy6é a partir
del texto Movimento Futurista Torinesi, Sindicati
Artistici Futuristi (1923) firmado por Fillia y Bracci,
configurandose como uno de los grupos mas acti-
vos en las relaciones entre la vanguardia y el esta-
do. Los turineses recuperarian la energia del pe-
riodo fundacional a partir de la dinamizacion de
diferentes disciplinas artisticas, asi como a las rela-
ciones con otros grupos de vanguardia europeos.

Fillia (Luigi Colombo), figura esencial de la fase me-
canica de los afios veinte, se convertiria en el artis-
ta que lidero las actividades del grupo. Considera-
do como una figura a priori secundaria “aparece
con una mirada y una presencia que constituye la
continuacién de una tradicion”,** desarrollé una
entusiasta actividad a todos los niveles que inclu-
yo la coordinacién del grupo.

A finales de los afos veinte la aeropintura se con-
vertiria en una disciplina esencial dentro del grupo
turinés. En el Comentario sobre Manifesto dell” Ae-
ropittura, firmado como grupo, mantenia: “hemos
realizado las primeras obras inspiradas directamen-
te por la sensibilidad aérea. La velocidad, la simulta-
neidad, las perspectivas aéreas y los nuevos lirismos
sugeridos por el vuelo han sido los modificadores
de nuestra sensibilidad” -y continuaban- “estos
cuadros rompen el circulo de la realidad para indi-
car los misterios de una nueva espiritualidad”.>

Sera Fillia quien iniciara el desplazamiento de lo
aeropictoérico a lo sagrado. El futurismo habia
cambiado respecto al beligerante discurso religio-
so de los afios diez y, condicionado por sus ideas
religiosas, pretendia renovar el arte sagrado des-
de una perspectiva contemporanea. Los futuristas
turineses entendieron la sacralizacion de la ma-
quina como una nueva deidad, siendo el transito
de lo mecénico a lo espiritual un campo abonado
para la aeropintura. Marinetti y Fillia publicaron
el manifiesto Arte Sacro Futurista ("La Gazzettta
del Popolo”, Turin, 23 de junio de 1931), que ido-

4 DE SETA, Cesare, 1987, p. 21.

Fig. 6. Tullio Crali, Iz tuffo sulla cittir, 1939, Oleo/tela, 130 x
155 cm. Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e
Rovereto, Rovereto.

latraba a la maquina y recuperaba el discurso so-
bre la nueva religion moral de la velocidad.’ La
maquina como idolo se refrendaria en las exposi-
ciones Arte Sacra Futurista en la Casa D'Arte de La
Spezia (1932)%" y la Mostra Nazionale D"Arte Futu-
rista Aeropittura Arte Sacra Pittura Scultura Futu-
riste en La Bottega d'Arte Belforte (1934).

Las aeropinturas del grupo de Turin remiten a lo
co6smico y lo espiritual, una confrontaciéon con la
mistica religiosa que haria intervenir al futurismo
en la renovacion y replanteamiento del arte reli-
gioso tradicional.®® Esta actitud se observaba en las
pinturas de Fillia sobre el idealismo césmico como
Tendenze Spirituali (1929-30), Figura in paesaggio
cosmico (1930), Spiritualita aérea (1931), Supera-
mento terrestre y Piu pesante dell‘aria (1933-34) so-
bre los que escribe,

Mis cuadros despedazan el circulo de la realidad para
indicarme los misterios de una nueva espiritualidad.
No podemos distinguir ni el aeropuerto durante el
vuelo, ni los paisajes ni tampoco los estados de animo

5 \ler PRAMPOLINI, Enrico, 1931, p. 12 (Fecha de consulta: 3-1V-2020).

% MARINETTI, Filippo Tommaso, 1916.
57 FILLIA, 1932 (Fecha de consulta, 13-1V-2020).

8 CRISPOLTI, Enrico; SBORGI, Franco (coms.), 1998, p. 230-239.
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del aviador. Las formas de los aeroplanos, de los cielos,
de la tierra, de los mundos siderales se organizan mas
alla de cualquier l6gica visual y de cualquier compene-
tracion de planos causada del movimiento.®

Fillia defini6 la aeropintura en los textos Spiritua-
lita aerea (Oggi e domani, 4 de noviembre de 1930)
y Spiritualita futurista (Oggi e domani, 26 de octu-
bre de 1931) que operaron como elementos para
una teoria de la aeropintura turinesa y que avanza-
ron hacia una practica en la que convergian la aero-
pintura, la espiritualidad aérea y lo trascendente.

El futurista bulgaro Nicolai Diulgheroff realizo
una obra en la que concentraba su formacion cen-
troeuropea y la influencia futurista. Sus pinturas
enunciaban el dominio de espacio y la velocidad a
partir de la experiencia aérea, predispuestas por
la fase del arte meccanica como Il marinaio (1929),
Aeropittura (1932) y por la “fascinacion de la ima-
ginacion cdsmico-mecanica prampoliniana”® en Si-
multaneita atmosférica (1932).

Impulsado por Prampolini y su experiencia parisina,
Pippo Oriani recred imagenes oniricas en las que
sefalaba el elemento aéreo de sintesis universal
como Divinizzazione dello spazio IV (1931), Ele-
menti spaziali (1932) y Sintesi della sensibilita me-
cdnica (1931). Oriani, segun Fillia, buscaba un
equilibrio absoluto con la geometria y sus esferas
“no tienen un significado real, pero dinamizan to-
da la composicion e infunden un sentido de aéreo
y de infinito”.5" Otros creadores que destacaron en
la practica aeropictoérica turinesa fueron Ugo Pozzo
—que realiz6 aeropinturas estilisticamente entre el
futurismo y el novecento- Ugo Giannattasio, Pao-
lo Saladin, Alimandi, Zucco y Angelo Vignazia. En
cuanto a la aeroescultura Mino Rosso esculpi6 en
bronce piezas sobre el movimiento aéreo tales co-
mo Volo (1938) o Il paese degli aviatori (1939).

Fillia fallecié en 10 de febrero de 1936, lo que su-
puso el fin del grupo en Turin. Sus compaferos le
dedicaron una muestra retrospectiva Aeropittura,
Aeroscultura, Arte Sacra, en el Salone della Gaz-
zetta del Popolo en Turin entre febrero y marzo
de 1938.

A la muestra de la Galeria Pesaro también se unie-
ron con obras y comentarios al catalogo, los futuris-
tas milaneses. Munari, Andreoni, Duse, Manzoni,
Gambini y Bot defendian la abolicién de la perspec-

% Ver LISTA, Giovanni, 2008, p. 660.
8 \er CRISPOLTI, Enrico, 1980, p. 507.
1 VERDONE, Mario, 2005, p. 341.

tiva tradicional, la realizacién de una pintura modi-
ficada por un “cromatismo contemporaneo” y la
penetracion en un campo especifico que aniquilaria
el concepto tradicional de la naturaleza representa-
da en las artes. Los futuristas milaneses, por otra
parte, desarrollaron un programa en el que estaba
implicita la relaciéon con los medios de masa. Dos
anos después publicarian el Manifesto tecnico aero-
platisca futurista en “Sant’Elia”, Roma, 1 de marzo
de 1934, en el que planeaban un arte que superara
los espacios tradicionales e incorporaria el cine, ma-
teria y espacio. Esta aeroplastica futurista seria “un
proyecto de paisaje (reconstruccién y combinacion
de paisajes), ya que serian complejos plasticos poli-
matéricos tactiles para viajar dentro, proyectos de
paisaje para volar dentro, aunque solo con la fanta-
sia, en este aeroplano sin motor de la realidad”.%

Aunque con menos intensidad que los futuristas
turineses, entre los aeropintores del grupo desta-
caron Cesare Andreoni, que realizé una obra que
se decantaba por la descripcion de los efectos del
vuelo tales como Sintesi di giro aereo d’ltalia
(1931) o La Trasvolata (1932) y Giulio D’Anna, cu-
yo trabajo establecia una vision ludica acentuada
por el cromatismo y la simplicidad como aparecen
en Aeroplano polimaterico (1932) y Aerei in volo
(1931). En cuanto a Munari, construy6 una lectura
que fue mas alla del espacio pictérico para rela-
cionarlo con la publicidad y el disefio, que consti-
tuiria una personal y muy independiente trayecto-
ria dentro del grupo.

La estética aérea como propaganda politica

La oficializacion de la aeropintura coincidié con el
cambio de orientacion de los dos grandes maes-
tros futuristas de los veinte, Giacomo Balla y For-
tunato Depero. Pese a que habian firmado el Ma-
nifesto dell’Aeropittura futurista, sus rubricas apa-
recieron mas por disciplina que por conviccion.
Giacomo Balla abandonaria el futurismo en los
primeros treinta. Mientras, Depero se habia foca-
lizado en su trabajo en su casa taller de Rovereto,
poniendo distancia con la linea oficial del movi-
miento. De hecho, escogeria tematicas aéreas mas
por ideologia politica que estética, subrayando su
adscripcion e identificacion definitiva al fascismo.

Pese a que quedd fascinado con el cuadro de Pram-
polini Palombaro dello Spazio (1929) que iniciaba

82 MUNARI, Bruno; MANZONI, Carlo; FURLAN, Gelindo; RICAS; REGINA, 1934.
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la via trascendente de la aeropintura y del que rea-
liz6 un andlisis entusiasta®® concibié como respuesta
Prismi lunari (1932) en el que los ecos cosmicos se
reducen a la dimension metafisica. Lo aéreo en De-
pero supone la traslacion de su estilo mecanico al
paradigma politico, que habia desarrollado durante
su stage neoyorkino, subrayando la confianza en el
progreso aerondutico promovido por el régimen.
De este modo, los motivos aéreos aparecen en
obras murales y encargos publicos que celebran las
conquistas politicas y militares como Soldita fascista
(1934), Creare-construire-volar (1934), Proclamazio-
ne e trionfo del tricolore, (1935), el boceto del mu-
ral para la estacion de Reggio Emilia proyectada
por Angiolo Mazzoni en 1935 y el proyecto para ta-
piz Ala Fascista (1937), para el concurso convocado
por Gianni Caproni.

Conforme fue avanzando la década de los treinta,
el fenébmeno aeropictérico se fue diluyendo como
propuesta estética para convertirse en propagan-
da politica, como si metaféricamente la altitud del
vuelo se correspondiera con un grado de ceguera
humana.® Una descomposicién, por otra parte, que
se desarrollaba paralelamente a las Ultimas bocana-
das del propio movimiento. Como habia apuntado
Marinetti en el Manifesto tecnico della letteratura
futurista (A. Taveggia, Milan, 11 de mayo de 1912)
“puesto que la velocidad aérea ha multiplicado
nuestro conocimiento del mundo la percepcion por
analogia se hace cada vez mas natural para el hom-
bre (...) es preciso fundir directamente el objeto con
la imagen que evoca”. Y esa identificacion se trans-
cribié en su Ultima produccion en la que solo habia
un reconocimiento explicito de la maquina y de sus
posibilidades bélicas. Ya no se trataba de ejercicios
visuales modificados por el vuelo, sino de atesti-
guar documentalmente el espiritu de la época. A
las visiones cada vez mas exacerbadas de Dottori,
Crali, Prampolini, Tato o Andreoni —que realizaria
en 1941 la muestra Aeropitture futuriste di guerra
con catélogo disefiado por Enrico Bona-, se unie-
ron las propuestas de jévenes miembros del grupo
con manifestaciones de escaso valor plastico, pero
con un extraordinario valor simbélico, como los de
Osvaldo Peruzzi, Giovanni Korompay, Domenico
Bello, Enzo Benedetto e Ivanhoe Gambini. Quiza
el mejor ejemplo fuera el de Sante Monachesi,
que se habia unido al grupo futurista tras la Prima
mostra di aeropittura dei futuristi con un proyecto
plastico coherente con los principios del manifesto

83 LISTA, Giovanni, 2015, p. 343.
8 \er VIRILIO, Paul, 1986, p. 5.
8 Ver LISTA, Giovanni; MASOERO, Ada, 2009, p. 271.

Fig. 7. Thayaht (Ernesto Michahelles), La vittoria dell aria,
1931, Hierro y aluminio pintado, 68 x 20 x 14 cm. Coleccién
CLM.

de 1929, pero que se vio absorbido por la dindmica
grupal que empujaba en la direccion unica de la re-
torica politica.

Del mismo modo, se puede leer la escultura como
metafora de ese paradigma estético. La propuesta
aeroescultorica de los Renato Di Bosso, Monachesi,
Regina, Tullio D'Albisola, Luigi Spazzapan y Ernesto
Thayaht (Ernesto Michaelles), destacaba por la po-
derosa presencia de piezas que, pese a su preten-
sion por reflejar la levedad aérea, constituian ima-
genes graniticas, dominadas por la rigidez y la es-
tatica. Propuestas organicas de paracaidistas, pilo-
tos estratosféricos y fragmentos de avion que ates-
tiguaban la contaminacién politica. Thayaht recu-
rrié a los canones de la mitologia clasica, creando
una divinidad pluri-alada con “signos mas abstrac-
tos, como la curva de una onda fluida y flexible de
energia”.® Su Vittoria dell’Aria (1931) conjugaba la
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escultura con las dos grandes tendencias aeropicté-
ricas. Mientras, Liberzazione della terra (1934), su-
geria mas que la autonomia de las formas aéreas,
la dependencia del pesado anclaje terrestre. La obra
de Di Bosso celebraba igualmente los nuevos mitos
aéreos, pero su propuesta no dejaba de ser neta-
mente clasica. Regina recuperaba las técnicas y ma-
teriales de los grandes maestros de la vanguardia
en un trabajo que construia y recomponia ldminas
de aluminio para modelar visiones aéreas.

En 1937 Mussolini manifestaria que el arma mas
querida por el pueblo italiano era la aviacién. Junto
con la cinematografia —el Duce habia inaugurado
Cinecitta el 28 de abril de ese afo- la aviacion se
habia convertido en uno de sus mas efectivos ins-
trumentos de propaganda. Las filmaciones y pelicu-
las protagonizadas por los pilotos italianos serian
constantes en la produccion audiovisual de ese pe-
riodo y constituirian el “enlace de la operacién pu-
blicitaria y la propaganda aerondutica”.%

Lo aéreo se convirtio en un referente publicitario y
artistas ligados al futurismo disefiarian imagenes
que trasladaron al publico las gestas aéreas de los
pilotos italianos reflejando las “capacidades organi-
zativas del fascismo con la funcién de propaganda
del potencial de la aerondutica italiana”.¢’” Mario Si-
roni habia sido uno de los precursores a partir del
cartel Raduno d’Ali all Aerporto di Cinisello (1927).

La Crociera aerea del Decennale (1933) fue plas-
mada en una serie carteles para celebrar la accién
transatlantica de veinticuatro hidroaviones coman-
dados por Italo Balbo con motivo de la Exposicion
Universal de Chicago. Mario Gros, por encargo de
la productora de chocolate Talmonte, realizé un
cartel en el que hacia mencién explicita al descu-
brimiento de América. La exaltacién aérea coinci-
dié con la fundacion de la compania estatal Ala
Littoria —germen de Alitalia- que se plasmé en los
afiches de Savelli y Gino Bocasille entre otros.

Bruno Munari ejemplificé la tensién del grupo fu-
turista y nueva tecnolégica industrial con una pro-
yeccion mas alla de las disciplinas artisticas tradi-
cionales. Munari, se desmarco de la linea oficial al
concebir una maquina inutil, que ponia en jaque
la interpretacion maquinista del movimiento, ex-

8 CAVADINI, Luigi (com.), 2010, p. 17.
67 \Jer CAVADINI, Luigi (com.), 2010, p. 17.

trayendo un planteamiento que se dirigi6 a la pu-
blicidad y al disefio grafico. De ahi que la lectura
de su collage rRrR (1927) sea la de un aeroplano
que refiere a lo ludico y a lo constructivo. Munari
resumiria la politica de representacion del aero-
plano desarrollada en la mayoria de las publica-
ciones futuristas ="Futurismo”, “La Citta Futurista”,
"Artecrazia”- a partir de obras como el Amanacco
dell'ltalia veloce (1930) o Mottori e Vittoria dell’
aria, para la revista Ali d’Italia (1934).

La mitologia aérea se extendié hasta los tltimos di-
as del movimiento en la figura de su fundador. Po-
co antes de su marcha al frente ruso, cuando con-
taba con cincuenta y seis afios, Marinetti publicaria
Canto eroi e macchine della guerra mussoliniana.
Aeropoema simultaneo in parole in liberta futuris-
te (Mondadori, Milan, 1940) dedicado a los aviado-
res Italo Balbo y Bruno Mussolini que, si bien recu-
peraba la transgresion aérea de Zang Tumb Tumb,
tenia un caracter deliberadamente propagandis-
tico. A finales de 1944 publicaria L'aeropoema di
Cozzarini primo eroe dell’Esercito Repubblicano
(Erre, Milan, 1944) Ultima exaltaciéon patridtica de
un mundo que habia desaparecido.

Marinetti seguia huyendo hacia adelante, pero esta
vez no hubo alternativa. Indro Montanelli recorda-
ba que lo encontré amargado en la guerra de Abisi-
nia, estableciendo una alegoria entre la descompo-
sicién del personaje y del agonizante régimen al
que representaba.®® Marinetti aln tuvo tiempo de
participar en frente ruso del Don. Exanime, el otro-
ra soberbio pope futurista era una sombra de lo
que habia sido. Cuando regresd, debido a la insegu-
ridad de Roma, se trasladé a Venecia para proteger-
se en el estado titere de la Repubblica Sociale Italia-
na, ultima encarnacion del modelo fascista, desde
donde pensaba trasladarse a Suiza. La muerte le
sorprendi6 en Bellagio el 2 de diciembre de 1944, lo
que fue, por ende, el fin de un movimiento que se
conducia artificialmente desde hacia mucho tiempo.
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