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Resumen

Este estudio reconstruye las intervenciones del movimiento futurista italiano respecto a la moda.
La preocupaciéon por el traje sera teorizada por Giacomo Balla en 1914 e iniciara, en el ambito de la
reconstruccion futurista tras la guerra, su propuesta y la de Fortunato Depero. El protagonismo de la mujer
en los anos veinte se reflejara en los presupuestos teéricos sobre la moda femenina de Filippo Tommaso
Marinetti y Volt, asi como en el planteamiento de una prenda democratica unisex propuesta por Ernesto
Thayath, que aund su experiencia en una casa de alta costura y su militancia futurista. Los afos treinta
estuvieron determinados por la reivindicaciéon de una moda masculina de identidad nacional resumida en
las intervenciones de Victor Aldo de Sanctis, Renato Di Bosso, Ignazio Scurto y Tullio Cralientre otros, en la
que los materiales de confeccién se convirtieron en una alegoria politica. El trabajo concluye que la moda
futurista se constituyd a partir de una serie de propuestas individuales descontextualizadas del sistema
industrial italiano y fueron el reflejo de las diversas etapas del movimiento vanguardista.

Palabras clave: futurismo; moda; disefio; politica; autarquia.

Abstract

This research reconstructs the interventions of the Italian Futurist movement with regard to fashion.
Giacomo Balla theorized the concern for the costume in 1914 and implemented his idea and that of Fortunato
Depero in the area of futuristic reconstruction after the war. Women's prominence in the twenties would
be reflected in Filippo Tommaso Marinetti and Volt's theoretical assumptions about women's fashion, as
well as the approach of Ernesto Thayath's unisex democratic garment, which combined his experience in
a haute couture house with his futuristic militancy. The thirties were determined by the vindication of
a men's fashion of national identity summarized in the interventions of Victor Aldo de Sanctis, Renato
Di Bosso, Ignazio Scurto and Tullio Crali, among others, in which clothing products became a political
allegory. The study concludes that a set of individual ideas decontextualized from the Italian industrial
structure constituted futuristic fashion and that they were a result of the different phases of the avant-garde
movement.
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La diversificacion del programa futurista durante la época de entreguerras estuvo definida por
una intervencion global en los distintos dmbitos destinados a una renovacién efectiva y no solo
tedrica acorde con el mundo contemporaneo. Si, hasta el momento, su politica artistica se habia
focalizado en las artes tradicionales -pintura, escultura y literatura-, el grupo italiano fijara sus
intereses en campos como la arquitectura, la decoracidn, la publicidad y la moda entre otros.

Esa multiplicidad creativa coincidié con la atomizacién del movimiento que dejé de estar
condicionado por la nuclearizacién entorno a la sede milanesa y a la influencia de Filippo Tommaso
Marinetti y la de sus colaboradores. Marinetti, junto a su secretario Decio Cinti, habia intervenido
en la redaccion de los primeros manifiestos modificando algunos puntos a su antojo e incluso
vetaron, con la colaboracién de Umberto Boccioni, cualquier veleidad teérica que no se adecuara a
su ortodoxia programatica. Con la aquiescencia del primero, Boccioni se habia convertido en una
especie de apoderado que velaba por la aplicacion de la probidad futurista.

Pero la guerra, a la que habian alabado sin disimulo como la higiene del nuevo mundo, lo
transformo todo: grosso modo el grupo futurista se fracturé estableciendo una deriva personalista
que abogaba mas por el dogmatismo y la supervivencia del movimiento que por un programa
coherente de intervencion artistica. Algunos miembros del periodo heroico -Carr4, Sironi o Severini
entre otros- retornaron a propuestas clasicas abjurando de cualquier vinculo con el movimiento
de vanguardia. El grupo florentino se escindié en febrero de 1915 y, un afo después, la muerte en
el frente de Sant’Elia y de Boccioni, que se habian alejado estética y politicamente del movimiento,
atestiguaba el final del periodo heroico.

El futurismo abordaria un periodo de nuevas experiencias teérico-practicas que seconcretarian
en la publicacién del manifiesto Ricostruzionefuturista dell universo (1915) que iniciaba la segunda
fase del movimiento que se prolongaria hasta mediados de los cuarenta. Fue un periodo
extraordinariamente complejo en el que se multiplicaron los campos de intervencién y los artistas
vinculados al movimiento. Pero ese crecimiento exponencial, salvo excepciones, estuvo muy lejos
de la praxis del primer futurismo. Del mismo modo, se estableceria un delicado equilibrio -muchas
veces imperceptible y buscado por los propios futuristas- entre arte y politica.

Balla y Depero, que habfan estado ligados al movimiento practicamente desde el principio’
iniciaron ese programa de transformacion a partir de una estética aplicada a las palabras en
libertad, el arte postal, los complejos plasticos, 1a escena teatral, el disefio de objetos y, finalmente,
a la moda.

La primera propuesta tedrica sobre la moda aparecié en 1914 y respondia a las inquietudes
que se habian apuntado entre 1910 y 1912 desde grupos protofuturistas, extendiéndose su
problematica hasta mediados de los cuarenta. El programa de la moda estuvo ligado a las
actividades de las casas de arte futuristas que aplicarian los nuevos criterios futuristas tras la guerra
y que se instauraron en diferentes puntos de la geografia italiana, como las de Balla y Prampolini
en Roma, la de Depero en Rovereto, Rizzo y Corona en Sicilia y Tato en Bolonia (Caramel 1990, 33).

A partir de ese periodo, el movimiento futurista busco respuestas en un contexto determinado
por la delicada situacién socioecondémica italiana, proponiendo soluciones autarquicas que
optimizarian los recursos propios. Es cuando surgio la propuesta de una moda democratica
ejemplarizada en la tuta [el mono] de Ernesto Thayaht. Los afios treinta y cuarenta desterrarian el
optimismo de la década de los veinte, convirtiendo la moda, como el resto de las manifestaciones
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culturales, en un espacio de representacion en el que se permeabilizé una estética indisolublemente
ligada a la politica.

UNA MANERA DE PRESENTARSE AL PUBLICO

La primera referencia a la moda la realizaron los hermanos Ginnani-Corradini, Arnaldo Ginna
y Bruno Corra cuando estaban vinculados al cerebrismo que, posteriormente, se fusionaria con el
movimiento marinettiano. En marzo de 1910 escribian sobre una vestimenta renovada capaz de
reflejar la fuerza y el dinamismo de la vida contemporanea en Arte dell avenire (Longo, Ravena,
1910). En su ensayo protestaban contra la moda tradicional abogando por un traje de colores que
correspondiera al movimiento de las calles y cuyo cromatismo complementaria a los viales para
crear una obra de arte Unica.

Con la primigenia organizacién del movimiento fueron los pintores englobados en torno a
Marinetti quienes hicieron alusion al vestido en La pittura futurista. Manifesto técnico (Direzione del
Movimiento Futurista: corso Venezia 61, Milan, 11 de abril de 1910). Firmado por Boccioni, Carra,
Russolo, Balla y Severini declaraba que “las lineas y pliegues del vestido moderno obran en nuestra
sensibilidad con el mismo poder emocional y simbélico que lo hacia el desnudo en la sensibilidad
de los antiguos maestros” (Marinetti 1978, 199).

El primer futurismo no hizo alusion a la moda, pero especificaba una manera de presentarse
al publico. De hecho, en las serate los vanguardistas aparecian de riguroso esmoquin de corte
britanico. Pese a buscar la provocacién, su vestimenta continuaba una tradicién decimondnica
bastante mas cercana a la de un aristocrata que a la de un revolucionario. En La declamazione
dinamica e sinottica (Direzione del Movimiento Futurista: corso Venezia 61, Milan, 11 de marzo
de 1916), Marinetti reclamaba a los futuristas “vestir un traje anénimo, preferiblemente en la
noche uno de esmoquin, evitando cualquier habito que surgiera lugares especiales. Nada de
flores en la solapa, nada de guantes” que desterraba la tradicional idea del dandismo ligada a la
bohemia. Cuando Marinetti visit6 Rusia en 1914, la insistencia en el frac del “apéstol de la religion
de la electricidad” (Lapsin 2008, 116) cre6 recelos en los colegas de Vladimir Mayakovski que
observaron “como ostenta su frac, su esmoquin y sus maneras. Es un occidental que nos quiere
humillar” (Garavaglia 2009, 8).

La actitud despreocupada respecto a la moda de los futuristas seguia los dictados del XIX
y, al no poder concentrarse en el traje, utilizaron algunos elementos de la vestimenta para ser
reconocidos. En 1910 el escritor florentino Aldo Palazzeschi usé un escandaloso chaleco celeste en
la serata del Teatro Mercadante de Napoles, convirtiéndose en el primero en desafiar la estética
tradicional. En febrero de 1912, durante su estancia parisina con motivo de la exposicién Les
Peintres Futuristes Italiens en la Galeria Bernheim Jeune, la modelo Fernande Olivier recordaba
la particular forma de vestir de Umberto Boccioni y Gino Severini ya que llevaban calcetines de
colores diferentes que combinaban con su corbata. Olivier pensaba que esa manera de vestir rozaba
lo grotesco: “tenian comportamientos extrafios para distinguirse al menos fisicamente (...) pero
sus posibilidades expresivas eran mediocres y muchas veces eran ridiculas” (Pautasso 2016, 15).
Guillaume Apollinaire hacia la misma observacion, pero sefialaba la calidad y confort de los trajes
de los futuristas (Bortulucce 2011, 21).
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PENSAMOS Y NOS COMPORTAMOS COMO VESTIMOS

Entre enero y marzo de 1914 Giacomo Balla manuscribié el Manifesto futurista del vestito
da uomo, cuyo énfasis en lo masculino reaccionaba contra un sistema de la moda dirigido
exclusivamente al publico femenino. El texto planteaba la abolicién del vestido pasadista “flinebre,
decadente, aburrido y antihigiénico” ademas de terminar con su simetria y uniformidad. Esa
cancelacion llevaria aparejado el disefio de un traje futurista insolente, colorido, geométrico
y dinamico de escasa duraciéon -influido por la transitoriedad apuntada por Antonio Sant’Elia
en elManifesto dellArchitettura Futurista (Direzione del Movimiento Futurista: corso Venezia
61, Milan, 11 de julio de 1914) que se discutia en los cenaculos futuristas y que Balla citaba
especificamente-. Al igual que en los manifiestos canonicos, el texto pretendia combatir la simetria
y la ausencia cromatica, el estatismo y cualquier consideracién que tuviera que ver con el gusto
pasadista. De hecho, apuntaba a que el traje futurista debia contribuir a la proclamacién del buen
humor, como habia preconizado el vitalista Il controdolore (Direzione del Movimiento Futurista: tip.
A. Taveggia, Milan, 29 de diciembre de 1913) de Aldo Palazzeschi. También anunciaba la versién del
manifesto para el vestido femenino que no veria la luz (Fig. 1).

El texto fue publicado en francés como Le vétement masculin futuriste en una hoja volada el 20
de mayo de 1914, pero tuvo escasa repercusion ya que se distribuyeron muy pocas copias. Tuvo
también otra version inglesa publicada en la revista Men’sWear’s el 6 de junio de ese afio con el
titulo Futurism in Men's Clothes.

El manifiesto fue publicado en italiano como II vestito antineutral (Direzione del Movimiento
Futurista: corso Venezia, 61, Mildn, 11 de septiembre de 1914). El titulo fue modificado por
Marinetti para resaltar la posicion belicista del grupo: “nosotros los futuristas -escribia Balla-
queremos liberar nuestra raza de cualquier neutralidad” (Balla 2010, 30), lo que reflejaba su
politica respecto al movimiento que incluso atribuyé “a él mismo, a Boccioni, Carra, Russolo y
Cangiullo, los dibujos originales del manifiesto francés de Balla, que eran -evidentemente- obra
exclusiva de él” (San Martin 1991, 135).
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Fig. 1. Balla, Giacomo, Il vestito antineutral. Direzione del Movimiento Futurista: corso Venezia,
61, Mildn, 11 de septiembre de 1914.
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Fig. 2. Balla, Giacomo Bozzetto per vestito da uomo, 1914. Acuarela sobre papel 29 x 21 cm,
Guidonia, Fundacién Biagiotti Cigna.

RALA 1914

Con la intervencién del pope futurista el texto continuaba la linea de los anteriores manifesti
e incorporaba los presupuestos apuntados por los Ginanni Corradini en 1910. Atacaba al vestido
tradicional por ser la expresion de la timidez, la melancolia y 1a esclavitud y proponia la eliminacién
de los elementos del pasado estableciendo los once puntos que definirian el habito futurista:
agresivo; agil; dinamico; simple y comodo; higiénico; alegre; luminoso; voluntarioso; asimétrico;
breve y variable haciendo en el Gltimo apartado referencias especificas al sombrero y a los zapatos.
El 10 de agosto de 1916 Arnado Ginna publicaria Calcial nemico con scarpe italiane, L'Italia futurista,
a. I, n® 5, Florencia, 10 de agosto de 1916, en el que hacia un llamamiento a la moda fabricada en
[talia (Stagnitti 2007, 400).

Il vestito antineutral tuvo una controvertida recepcion dentro y fuera del grupo. Giovanni Papini
pensaba que era anodino e insulso (Carra 2002, 55). A mediados de octubre de 1914, Giuseppe
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Prezzolini atac6 el manifiesto en una nota de La Voce considerandolo una bufonada que plagiaba las
investigaciones de los cubistas “es una copia de los vestidos cubistas que el pintor Delauney [sic]
llevaron cualquier noche al Bullier” (Garavaglia 2009, 67).

El manifiesto de Balla concretaba las investigaciones de vestimenta que habia iniciado en julio
de 1912 en la Casa Loweinstein de Diisseldorf donde realiz6 algunos proyectos como documentan
las cartas que remitié a su familia: “mis trajes han causado verdadero furor, especialmente el ultimo
claro a cuadros, que no me lo han recortado y he debido ir a la ciudad con él, por lo que todos me
miraron de un modo bastante insolito” (Paulicelli 2009, 193). En otra misiva del 18 de noviembre
de 1912 escribio: “el vestido negro con la linea blanca hace furor, y la sefiorita [Gretel Loweinstein]
lo quiere de terciopelo y le ha pedido a la simpatica Elisa que le haga uno cuando su marido esté
cerca de Roma para que se lo lleve” (Garavaglia 2009, 49) (Fig. 2).

La propuesta de Balla se dividi6 en dos lineas de trabajo, una sobre el corte de la ropa y la otra
referida a los materiales utilizados. En 1912 dibujé algunos studio di giacca da uomo en los que
se autorretrataba con una chaqueta. Pese a que dominaba el negro, su estructura asimétrica era
similar a la que aplicaria a sus trajes de los afios 1913-1914 buscando recrear efectos dinamicos.
Por ello, sus trajes estaban concebidos como una extension de su obra grafica y se definian por
su caracter “dinamico, asimétrico, alegre, voluntarioso, luminoso y modificable” (Crispolti 2001,
474). En 1914 Balla trabajo en trajes futuristas a partir de modelos pictdricos en sus bozzettoper
vestito da uomo que dividié para cada momento del dia: per mattino, per pomeriggio . per sera, que
se referencian en los disefios de telas pintados en 1913. También introdujo el cuello en forma de
V “simbolo del hombre moderno capaz de salir del estandar tradicional para aportar personalidad
al vestido” (Palmegiani 2012, 114).
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Fig. 3. Depero, Fortunato, Costume Verzocchi, 1924. Collage de papel de colores 50,6 x 34,7 cm,
MART, Rovereto.

Junto a Fortunato Depero, Balla firmé el manifiesto Ricostruzione futurista dell'universo
(Direzione del Movimiento Futurista: corso Venezia 61, Milan, 11 de marzo de 1915) en el
que aludian al “traje transformable (afiadidos mecanicos, sorpresas, trucos, desapariciones de
personas)” conceptualizando la estrategia comun de intervencidn en cualquier ambito creativo
ademas de subrayar la constitucion alegre del arte y la vida.

En ese contexto, y en paralelo al trabajo de Balla, Fortunato Depero disefaria trajes para
el hombre futurista en los que aplicaria sus investigaciones sobre publicidad (Fig. 3). Depero
experimentd con chalecos y sombreros y prestd atencion a la moda femenina. La experiencia del
vestido arrancaba de su propuesta escénica para Le Chant du Rossignol (1916) para Seguei Diaghilev
(Paz 2000, 182-189), donde su disefo de vestuario y escenografia de referencia vegetal se toparia
con la imposibilidad técnica para su realizacion. Depero pensaba en un vestido transformable y
sonoro que permitiera el control de los elementos plasticos del cuerpo del actor en movimiento.
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Uno de los complementos mas relevantes fue el modelo de sus guanti- plastici- rumoristi (1916) en
los que referenciaba el crecimiento organico vegetal (Molina Alarcén 2001, 34-36).

Pero su aportacion mas destacada al vestuario futurista fueron los panciotti —-chalecos- que
elabor6 a partir de 1914 y que recreaban los motivos decorativos y los colores luminosos que
habia desarrollado en cuadros y tapices (Fig. 4 y Fig. 5). Depero los consideraba un experimento
incidiendo en “el punto irregular y la imperfecta conexién de las lanas” (Pautasso 2016, 54).
Todas las piezas y sus materiales eran diferentes y se confeccionaban en funcién de su poseedor.
Los chalecos “eran piezas unicas (...) que fueron vestidas en publico para exaltar una vez mas
un movimiento fuerte” (Luque Magainas 2018, 93) y se convertirian en una especie de uniforme
que combinaban con trajes tradicionales como atestiguaban las fotografias de Depero y Marinetti
en 1924 en Turin y la de Depero, Guglielmo Janelli -con un chaleco de Pippo Rizzo- y Balla en
1925 frente a la Torre Eiffel con motivo de la de la Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes en la que exponian trabajos junto a Enrico Prampolini (Pontus Hulten 1992,
329). En la actualidad se conocen dos ejemplares de chalecos de Depero para Marinetti y Azari y
uno para Somenzi, Notari, Janelli y el propio artista (Scudiero 2004, 82).

Fig. 4. Depero, Fortunato, Panciotto Futurista di Depero, 1923. Tela, 52 x 45, coleccidn particular,
Suiza.
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Fig. 5. Depero, Fortunato, Panciotto Futurista, 1923-24. Tela, 58 x 50, coleccidn particular.

Por su parte Balla disefaria telas, bufandas, corbatas y “modificantes”. Sus corbatas eran telas
pintadas y bordadas con motivos abstractos ondulados y lineas dindmicas realizadas entre 1916
y 1918 a las que incorpord materiales como celuloide, madera e incluso pequefas lamparas. En
cuanto a las bufandas, hizo bocetos con elementos curvos y vegetales entre 1918 y 1920 y con
motivos geométricos—que denomind “plasticidad de elementos”-en 1925. Los “modificantes” eran
afiadidos de tela de diferentes tamafos, grosores y disefios —-“prepotentes, ofensivos, discordantes,
decisivos, guerreros, etc.”- que se aplicarian libremente al traje mediante unos botones neumaticos
porlo que se podria disefiar en cualquier momento un traje dependiendo del estado de &nimo (Balla
2010, 31-32).

A finales de la década de los diez y principios de la década de los veinte, Balla inicié el estudio de
vestuario y complementos para moda femenina cuyo caracter lddico era mas acentuado que el de
los modelos masculinos puesto que trasladé su particular universo pictérico. Los colores y formas
desafiaban los patrones tradicionales como reflejaban el bolso Studio di Borsetta con linee di velocita
(1916) o el abanico Progetto per ventaglio (1918) en el que deconstruia su forma en un estudio que
inspiraria el trabajo suprematista que publicé Sergei Chekhonin en la revista Atelier en 1923. En ese
periodo desarrollé disefios de telas que se produjeron artesanalmente en su casa de arte romana y
una serie de sombreros femeninos con decoraciones dindmicas.
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Fig. 6. Fortunato Depero, Giacomo Balla y Guglielmo Janelli, Paris, 1925.

e

¥l

Por su parte Depero realizaria bocetos para vestuario femenino y disefios para telas producidos
artesanalmente en su Casa d’Arte de Rovereto que se trasladarian a dibujos como Bozzetto di
costume Verzocchi, Vestitofuturista y Bozzetto per uomo dei baffide 1924 que denotaban una
preocupacién por la moda mediatizada por su investigacion publicitaria y que desarrollaria
pormenorizadamente en los afios treinta.

Desde mediados de los veinte hasta inicios de los treinta, cuando abandond el movimiento, Balla
se concentro en el vestuario masculino a partir de complementos como el chaleco -el giletfuturista
(1924-25)- disefiado sobre la descomposicidn tipografica de las letras que configuraban su apellido
(Fig. 6). También realiz6 una linea de vestuario deportivo en el que primaba la comodidad, la
sencillez y los elementos ambientales como el modello di golf a motivi prismatici (1930) llegando a
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disefiar un bafiador futurista femenino, el modelo di prendisole“permare” (1930). Entre sus ultimas
aportaciones destacaba el Vestito da donna (1929) para su hija Luce que era la encargada de la
confeccion de telas y vestidos.

Como corroboraban los testimonios de los futuristas y las fotografias de la época, Balla y sus
hijas vistieron sus disefios habitualmente. Como extension de su trabajo plastico, sus trajes se
identificaban con los objetos y las obras artisticas que producia y, a la vez, participaban del caracter
provocador del movimiento futurista.

En una visita al estudio romano del pintor en 1916, el periodista Lucien Corpechot resefiaba
para Lettressur la jeune Italie 1a corbata en forma de hélice verde y amarilla y los zapatos blancos y
amarillos que le hicieron simpatizar con el pintor. Por otra parte, Anton Giulio Bragaglia recordaba
que el pintor tenia una corbata con luces que encendia en los momentos mas intensos de la

conversacién®. En 1930 Guglielmo Janelli escribia que, a través del vestido, el artista piamontés “da
a conocer al hombre, ademads del rostro y los gestos, sobre todo por el modo de vestir y de los tonos
de su habitat al que atribuye una importancia decisiva sobre la suerte de los individuos” (Lista 2008,
145).

LA PROPUESTA SOBRE LA MODA FEMENINA DE VOLT Y MARINETTI

Pese a las aproximaciones de Balla y Depero a principios de los veinte el programa futurista
sobre moda femenina continuaba en un segundo plano. Desde su manifiesto fundacional los
futuristas habian despreciado a la mujer ya que su ideal coincidia con el programa romantico que
pretendian destruir (Marinetti 1978, 65-74). De hecho, Valentine de Saint-Point -que abandonaria
el movimiento en 1914- partiendo de una relectura nietzscheana, replicé a Marinetti que “la
mayoria de las mujeres no es inferior ni superior a los hombres. Son iguales. Ambos merecen
el mismo desprecio” apuntado en su Manifesto della donna futurista (Direzione del movimiento
futurista: corso Venezia 61, Milan, 25 de marzo de 1912) que reivindicaba, asi mismo, la
independenciay la fortaleza de la mujer moderna. En el Manifesto futurista della Lussuria (Direzione
del movimiento futurista: corso Venezia 61, Milan, 11 de enero de 1913) sefialaba ésta como la
nueva fuerza que impulsaria el mundo contemporaneo. Estas proclamas representarian, por otra
parte, la base ideolégica del movimiento femenino futurista (Marinetti 2017, 30).

En los textos prefuturistas de Marinetti el cuerpo de la mujer estaba determinado por la
imposibilidad ideal, la imperfeccién de lo real y por la perpetua frustracién del deseo (Sartini Blum
1996, 87) La misoginia habia sido frecuente en libros como Mafarka le futuriste (Sansot, Paris, 1910)
o Come si seducono le donne (Edizioni da Centomila Copie, Florencia, 1917), que era un manual de
seduccidn cuyo éxito sirvié para abrir el debate sobre la cuestion de lo femenino en Italia.

Si el grupo futurista se reivindicaba como exclusivamente masculino, aparte de Saint-Point
fueron escasas las féminas que se adhirieron al primer futurismo, cuestiéon que se empez6 a corregir
a mitad de los afios veinte “dominados por la reivindicacion social y artistica de la mujer (...) y
el posterior de los afios treinta y cuarenta influenciado por la confluencia ideoldgica total de la
vanguardia marinettiana con el fascismo” (Pefia 2015, 45-56).

Esta reevaluacion de la problematica de la mujer se trasladé al problema de la moda femenina
con la publicacién practicamente simultanea de dos textos de Volt y Marinetti. Volt, seudénimo del
conde Vicenzo Fani Ciotti, public6 su Manifesto della moda femminile futurista (Roma Futurista I1],
n? 72, 29 de febrero de 1920) -reimpreso en un namero especial de la revista Il Piccolo en Palermo
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en 1927- que partia de la premisa de que las innovaciones de la moda femenina la convertian en
un reflejo del propio futurismo. Volt proponia una revolucion del vestido femenino a partir de la
multiplicacion de sus fortalezas para lo que reivindicaba aplicar la genialidad italiana, el valor y la
economia al campo de la moda.

En el primer punto instaba a la consideracién de la moda como arte proponiendo que los grandes
artistas deberian asumir “la direccion de todas las grandes casas de moda femenina”. El segundo y
el tercer punto hacian una relectura en clave nacionalista de una moda original y autéctona alejada
de influencias extranjeras. El futurismo deberia crear una ropa suficientemente extravagante que
resumiera los presupuestos teoricos sefialados por Giacomo Balla como la abolicion de la simetria y
la configuracién del vestido a partir de elementos disimiles que conseguirian que la mujer reflejara
los valores intrinsecos de la vida moderna.

Del mismo modo reivindicaba una produccién autarquica por la escasez de materiales y la
precaria situacion econdémica de la posguerra. Para ello se deberia recurrir a materiales econémicos
tales como “el papel, el carton, el vidrio, el papel de estafio, el aluminio, la loza, al caucho, a la piel
de pescado, a la tela de embalar, a la estopa, al cafiamo, al gas y las plantas frescas y los animales
vivos”. El nuevo vestido futurista transformaria finalmente a la mujer “en un verdadero complejo
plastico viviente” (Crispoliti 1980, 304).

El manifiesto de Marinetti Contro il lusso femminile(Direzione del movimiento futurista: corso
Venezia, 61, Milan, 11 de marzo de 1920) se tradujo al francés el dia 21 en Roma Futurista, no.
75, ano Il prescindiendo de algunos puntos. Esa version francesa se volvio a traducir al italiano y
apareceria de nuevo en Roma Futurista, no. 77, aio 111, ahadiéndole el subtitulo de una conferencia
de Marinetti que habia impartido en la sala de “Donna” (Ogliotti 2007, 159). También se publicé en
La Pietra, aio 111, no 17, Sarno, el 13 de julio de 1920.

Para Marinetti, la moda tenia una connotacién negativa ya que corrompia a las mujeres débiles
incapaces de resistirse a sus tentaciones. Mantenia que el lujo femenino constituia una especie de
enfermedad -a la que colaboraba la imbecilidad masculina- que terminaba debilitando a la raza,
la tualetitis. Esa tualetitis, que sefialaba la perversa mania de cambiar tres veces al dia de vestido,
establecia un mercadeo del cuerpo en el que se eliminaba el misterio de la conquista, una mania
morbosa que terminaba matando al amor: “[...] el hombre pierde la sensacién potente de la carne
femenina y la reemplaza por una sensacién indecisa y totalmente artificial, que responde solo a
sedas, a los terciopelos, a las joyas y a las pieles” (Ogliotti 2007, 162).

La diatriba contra el lujo atacaba los accesorios superfluos e innecesarios, pero
fundamentalmente, al gusto parisino imperante que hacia que todas las mujeres, aunque elegantes,
vistieran de la misma manera. Marinetti proponia también, -como habia sugerido el texto de Volt-,
un modelo de vestimenta autarquica y autoconfeccionada que convertiria el cuerpo de la mujer en
una obra de arte viviente.
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Fig.7. Thayaht, Come tagliare la tuta, 1920. Témpera y tinta sobre papel, 23 x 22 cm.
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Fig.8. Thayaht, Taglio della tuta femminile, 1920. Tinta sobre papel, 29,5 x 15 cm.
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LATUTAY LAS INTERVENCIONES DE ERNESTO THAYATH

Como habia sefialado Volt, la conexion entre los artistas y la alta costura seria necesaria para
la creacion de una moda futurista, pero hasta el momento, ninguna de las intervenciones de los
creadores del grupo habia tenido relacidn directa con su industria hasta la apariciéon de Thayaht
(Ernesto Michahelles). Entre 1919 y 1920 Thayaht, con la colaboracién de su hermano RAM
(Ruggero Alfredo Michahelles) concibio la tuta -el mono- un vestido esencial de una sola pieza que
tomaba su nombre por su forma similar ala letra T.

El mono era un vestido practico que partia de un sencillo patrén de tela personalizable que
podria sustituir un guardarropa completo. En el mono estaria condensada la camisa, la chaqueta
y los pantalones y, aparte de la funcionalidad de los cuatro bolsillos, estaria privado de cualquier
elemento ornamental que Eva Ogliotti ha relacionado con la literatura futurista, es decir la
“reduccion al minimo (...) tiene que ver con la destruccidn de la sintaxis tradicional que, basada en
adjetivos y adverbios, elementos secundarios del discurso, resulta claramente contraria a la idea
de dinamismo cara a los futuristas” (Ogliotti 2009, 92). Por otra parte, era la solucion efectiva a la
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dificultad de renovar la ropa debido al coste de las materias primas en la posguerra®. El proyecto
se ligaba al modelo autarquico que reaccionaba contra la inflacién a través de una solucién simple
y funcional.

Esa concepcién democratica del vestido se traslad6 a la difusién de sus patrones el 2 de juliode
1920 a través del periddico florentino La Nazionecon el titulo Taglio della tuta. Modello Thayaht
a linee rette (cat. n. 00o). El cartomodello seguia un rigido esquema geomeétrico que incidia en la
bidimensionalidad del vestido y no en la forma del cuerpo. El corte de la pieza era casi completo
para aprovechar la tela, reducir la confeccion y el tiempo de la mano de obra. La plantilla del mono
tuvo un éxito considerable y en diez dias se habian vendido mas de mil patrones (Capalvo 2016, 95).
En este sentido, Thayaht y su hermano Ruggero realizaron una extraordinaria campafia publicitaria

que incidia en la polivalencia de la prenda en todas las estaciones y para cualquier ocasién*.

Pese a que se concibi6 con un espiritu de universalidad, fueron los aristécratas y las clases
pudientes florentinas las que desarrollaron los monos que fueron tendencia ese verano en la ciudad
toscana. Pese a la economia de medios y al caracter pobre del vestido, fueron sintomaticas las
fotografias que el autor se hizo con el mono cuyo nivel de estetizacion estaba mas cerca del estandar
de la industria de la moda que de una prenda para proletarios. Thayaht se retraté con un bastén
-subrayando el prestigio del vestido (Crispolti 1986, 132)-, con unas sandalias de las que habia
realizado dos modelos, unas para Florencia y otras para Forte dei Marmi (Uzzani 2003, 24) y con
varios modelos de monos de diferentes colores. El éxito del mono masculino le llevo a realizar su
version femenina en un traje de dos piezas que denominé bituta en el que abolié cualquier elemento
de exterior buscando, como en el caso de la prenda masculina, la belleza de la simplicidad (Fig. 9).
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Fig. 9. Thayath, Progetto per publicitta della Maison di Madeleine Vionnet, 1919. Impresién y lapiz
sobre papel 27 x 17 cm, colec. CLM, Roma.
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La tuta fue uno de los grandes logros en cuanto a la conceptualizacion del vestido de la
vanguardia europea. Su forma rigurosa y simple fue adaptada por los constructivistas soviéticos
que pensaron en un modelo similar, la prozodezhda, para uniformar a los hombres y mujeres del
proletariado postrevolucionario. Con una finalidad distinta a la de la tuta, la prenda soviética fue
concebida como prenda de trabajo sin que se la considerara un producto artistico (Ogliotti 2009,
91). El mono de Thayaht reaccionaba contra el mercado, el modelo social y contra la industria de
la moda. Sin embargo, subyacia la idea de su institucionalizacién como demostraba el interés para
patentarlo e incorporarlo al mercado estadounidense.

Entre 1922 y 1925, Thayath se uniria al atelier parisino de Madeleine Vionnet encargandose
de la comunicacién de la casa de moda para la que disefi6 su logotipo decé haciendo hincapié
en la relacién de la firma entre tradiciéon y modernidad. Su trabajo se caracterizé por disefios de
corte innovador y estampados inusuales. La elegancia de sus figurines hizo que se reprodujeran
habitualmente en la lujosa La Gazette du Bon Ton hasta que su cabecera fue adquirida por Condé
Nast para fusionarla con Vogue.

Vinculado a la industria de la moda, Thayaht expuso disefios de vestuario y telas entre 1923 y
1927 en las Esposizione Internazionalede Monza e hizo incursiones en el mundo del disefio de joyas.
Cada vez mas relacionado con Italia, en 1928 disefi6 las gorras del GruppoNazionale Fascista della
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Paglia y, un afio después, publicé figurines en la revista Moda editada por la Federazione Nazionale
Fascista Industria dell Abbigliamento.

Thayaht se preocupo6 de la difusién de sus ideas que intensific6 a partir de su entrada oficial en
el grupo futurista. En Estetica del vestire. Moda solare, moda futurista .0ggi e Domani a. |, no. 10,
23 de junio de 1930) se adscribia a la retérica de una produccion italiana alejada de referencias
externas que rechazaba el vestuario nérdico destacando la influencia futurista en los zapatos y
los sombreros. En 1932, junto a su hermano RAM, elabor6 Manifestoper la transformazione dell
“Abigliamento maschile (1932), en el que reivindicaban la creacién de su mono como anticipacion
del vestido sintético futurista.

LA MODA METALICA Y LA ESTETIZACION POLITICA

Tras la fascistizacion del grupo futurista en los afios veinte, las décadas de los treinta y la primera
mitad de los cuarenta supusieron la completa identificaciéon del futurismo con el fascismo, en las
que el movimiento de vanguardia comulgaria con la politica mussoliniana a través de un culto a la
personalidad y una retérica bélica que resefiaban la practica totalidad de sus intervenciones.

Ese periodo bajo el parametro cultural del fascismo afectara a la problematica de la moda de la
vanguardia que abogé una produccién nacional y el uso de materiales autdctonos. Con la creciente
escalada prebélica, se desarrollaron prototipos y complementos ligados a lo metdlico, una praxis
que convergia con la empedernida linea politica que vivia el pais transalpino.

Las propuestas y modelos de vestuario se dedicaron mayoritariamente al género masculino. Tras
la incorporacién entusiasta de la mujer en los afios veinte, el discurso retrégrado y la exaltacién
de la idiosincrasia mussoliniana relegaron oficialmente a la mujer al papel de esposa y madre. La
alianza del régimen con la iglesia catélica a partir de los Pactos de Letran, firmados por el cardenal
Gasparri y Mussolini el 11 de febrero de 1929, reforzaron los roles tradicionales asignados a la
mujer socialmente pasé a un segundo plano (Braun 1995, 38).

En Palermo Pippo Rizzo a través de su Casa d’arte Pippo Rizo- Arti decorative futuriste disefid
telas que se usaron indistintamente para decoracién y ropa (Crispolti 1986, 138). En el ambito del
vestuario se le atribuyen dos chalecos, uno en el que articulaba motivos populares sicilianos y el
otro que portaba Janelli en Paris. Vittorio Corona, que habia colaborado con Rizzo, inici6 con su
mujer Gigia otra Casa d Arte en Palermo en la que intervinieron igualmente sobre vestuario. Por su
parte Guido Dal Monte expuso ocho figurines femeninos en la Grande Mostra d Arte Futurista en el
Teatro Comunale de Imola de 1928.
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Fig. 10. de Sanctis, Victor Aldo, Panciotto per abito da sera, 1931. 40 x 22 cm, coleccién De
Sanctis, Pistoia.

La vehemencia prebélica identificaba la obra a Victor Aldo de Sanctis cuya biografia estuvo ligada
al futurismo en su juventud y a la investigacién, al deporte y al cine subacuatico en su madurez.
Conocido como “el ingeniero futurista” sus intervenciones en el campo de moda fueron una variable
de sus proyectos para bicicletas y automoéviles.

Entre 1931 y 1933 disefié los panciotti, chalecos-armadura de fibras metalicas, plasticos y
aluminio que, al igual que los modelos de Balla, Depero y Rizzo, se combinarian ocasionalmente
con trajes tradicionales (Fig. 10). Concibi6 sombreros como el Solare-Cappello estivo (1933), que
combinaba elementos tradicionales con un ala aerodindmica metalica en la parte central y cuyo
sistema de aireacién lo convertia en un complemento polivalente para el mar y la montafia y
el Cappello piovoso razionale, celuloide e tela impermeabile (1933) disefiado para combatir las
inclemencias climaticas con una visera de celuloide en la parte frontal y una tela impermeable en
la parte posterior.
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Fig. 11. Crali, Tullio, Abito giroscdpico, acuarela sobre papel, 1932. 29,6 x 22,8 cm, MART,
Rovereto. Fig. 12. Crali, Tullio, Abitos componibile, 1932. Témpera sobre papel, 24,5 x 18 cm,
MART, Rovereto.

Lc.crali - 1932
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Fig. 12. Crali, Tullio, Abitos componibile, 1932. Témpera sobre papel, 24,5 x 18 cm, MART,
Rovereto.

033

Los aeropintores Tullio Crali y Mino Delle Site reinterpretaron modelos emblematicos de la
moda futurista. En 1932 Crali utilizé el traje can6nico de Balla para desarrollar una chaqueta
plana, sin cuello y sin solapas, de franela gris y con un solo botén cromado para uso propio.
También realiz6 patrones para una chaqueta multicolor asimétrica sin cuello de reminiscencias
majakovskjanas (Salaris, 1986, 59). La influencia cubofuturista quedaba patente en la serie de
dibujos abito scomponibile, una gama de vestidos femeninos asimétricos de caracter cinético (Fig.
11y Fig. 12). La practicidad y la excentricidad resumian las intervenciones de Mino Delle Site entre
1932y 1933 (Crispolti 1986, 141) en bolsos, abanicos, corbatas y una tuta-en modelos masculino y
femenino- termorreguladora (Garavaglia 2009, 239). Proyecté una larga giacca razionale sin cuello
y con un punto de enganche, asi como un modelo de gorra aerodinamica con visera moévil rigida.

Los cambios socioeconémicos de la Italia de los afios treinta condicionaron una reflexién sobre
la organizacién de la produccién de la industria del vestido que dio relevancia a exposiciones
como la Mostra Torinese dell’ Ambientazione e della Moda. En este contexto surgié la publicacién

Quintana: revista do Departamento de Historia da Arte, (20): 1-28.2021. ISSN-e: 2340-0005 21
https://doi.org/10.15304/quintana.20.7461


https://doi.org/10.15304/quintana.20.7461

Mancebo Roca

de IImanifesto del cappello italiano .Futurismo, a. II, n. 26, Roma, 5 de marzo 1933) firmado por
Marinetti, Prampolini, Somenzi y Monarchi (Fig. 13). El periddico dirigido por Mino Somenzi
anunci6 en el mismo nimero un concurso para el nuevo sombrero italiano, cuyos resultados se
mostrarian en la exposicion de Turin y al que se adhirieron de manera entusiasta industriales
italianos como Borsalino y Barbisio y en los siguientes nimeros, Cervo, Magnani y el productor
romano Fabrizi que se comprometieron a la produccién de los modelos seleccionados (Garavaglia
2009, 241).

Fig. 13. Marintetti, F. T., Prampolini, Enrico, Somenzi, Mino y Monarchi, Il manifesto del cappello
italiano. Futurismo, a. I, n. 26, Roma, 5 de marzo 1933.
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Fig. 14. Di Bosso, Renato y Scurto, Ignazio, Manifesto futurista sulla cravatta italiana,
Movimiento futurista Verona, 11 de marzo de 1933.
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Fig. 15. Cerveli, Fernando. “Futurmanifesto contro le barbe visibile e invisible,” Risate esplosive,
Futuredizioni Le Smorfie, Roma, 1933.
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Al no poder participar en Turin por razones de tiempo, los modelos se expusieron en la Galeria
Pesaro de Milan, entre los que destacaron el luminoso, el polipractico, el sombrero de defensa, el
anti-gas, el simultaneo y el sombrero auto-saludo provisto de rayos que permitia saludar sin mover
el brazo para levantarlo. La muestra tuvo una amplia repercusion e incluso fue resenada por la
prensa soviética. Los ganadores del concurso fueron Renato Di Bosso, Ugo Pozzo y Aldo de Sanctis,
que expondria ese verano sus sombreros en una exposicion en Viareggio.

Renato Di Bosso e Ignazio Scurto publicaron el Manifesto futurista sulla cravatta italiana
(Movimiento futurista, 11 de marzo de 1933, Verona). El texto hacia alusién a la superioridad y al
genio italiano para terminar con las influencias extranjeras reclamando “una cruzada inexorable,
agresiva, feroz contra los nudos de las corbatas negras, grises o policromas, auténticas campanas
que recuerdan la fétida soga con la que los enemigos de ayer destrozaban a los apdstoles de la
italianidad” (Pautasso 2016, 125) (Fig. 14).

Di Bosso y Scurto mantenian que el caracter de un hombre estaba determinado por su corbata
y en la época de la maquina ésta debia evolucionar “al brillo y a la pureza del metal” proponiendo
la anticorbata de metal ligero de brillo duradero. Esa anticorbata se realizaria en metales con un
espesor de dos a cuatro centimetros y una longitud de pocos centimetros. Ilustraron el texto con
una fotografia con el pintor Albino Siviero y el poeta Quirino Sacchetti haciendo una demostracién
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practica de las virtudes de la corbata metalica de la que desarrollaron algunos prototipos en la Casa
Cavalieri de Verona.

La anticorbata se relacionaba con las conquistas aéreas de la época y con aeropintura, estilo
del régimen que narraba las grandes conquistas de los pilotos y la aviacién italiana (Farmer
2018, 98-109). La “anticorbata metal-aviacion” debia brillar como “un ala de aeroplano al sol” y
reivindicaba la sobriedad, la elasticidad y la consistencia del espiritu italiano.

EXTRANAMIENTO Y DISTANCIA EN UN PROYECTO INCONCLUSO

Las intervenciones sobre la moda en el futurismo se redujeron en los ultimos afios a proyectos
anecdoticos y manifiestos de caracter individual desligados de una politica grupal. Algunas de
esas aportaciones no fueron mas que una relectura paradadaista con continuos homenajes al
régimen. Fernando Cervelli publicé el irénico Futurmanifesto contro le barbe visibile e invisible
(Risate esplosive, Futuredizioni Le Smorfie, Roma, 1933) en el que exhortaba a combatir las barbas
profesorales y académicas (Fig. 15).

En 1934 Marinetti, convertido en vocero incansable del régimen y miembro de la Academia
de Italia, recomendaba el “vestido integral de mujer para restituir a su cuerpo la indispensable
fascinacion de lo misterioso”. Un afno después publicé en francés La humanidad se aburre, que
sugeria, entre los nuevos placeres latinos, “la ropa metaférica, tactil y sonora, regulada con la hora,
el dia, la estacion y el temperamento para dar las sensaciones de la aurora, del mediodia, de la
tarde, de la noche, de la primavera, del verano, del invierno, del otofio, de la ambicién, del amor,
etc” (Salaris 1986, 59). En 1937, participd en la inauguracion del Teatro della Moda organizado por
la Mostra Tessile de Milan donde recomendaba una moda alejada de influencias extranjeras y su
renovacion a partir de tejidos y disefios completamente inventados. La ropa se habia convertido en
un juego, al igual que las intervenciones sobre moda y el resto de las manifestaciones cuando ya era
efectiva la descomposicién del movimiento.

Un desencantado Fortunato Depero hizo las ultimas aportaciones a partir de la relectura
publicitara, pictdrica y politica. Depero realizaria algunas ilustraciones para la portada de Vogue
que no se publicaron, ejemplificando las practicamente inexistentes relaciones entre vanguardia e
industria de la moda. Escribi Ilvestito della vittoria (1941), publicado como hoja suelta y reimpreso
como capitulo en A passo romano. Lirismo fascista e guerriero programattico e costruttivo (1943),
en el que reflexionaba sobre las materias primas, la moda italiana y vestidos que rozaban la ciencia
ficcion. Finalmente, su cuadro Abiti da uomo (1945) establecia una mirada periférica hacia el vestido
que podria establecer una metafora coherente entre el futurismo y la moda.

Gino Serverini reflexionaba parddicamente sobre el uniforme fascista y la moda futurista,
manifestando que los primeros les robaron la idea a los segundos, convirtiendo en algo serio lo que
futurismo habia planteado ir6nicamente. La aventura de la moda futurista fue el reflejo de un clima
politico y social determinado, una transcripcion del universo artistico que se iba resquebrajando
segln avanzaba cronolégicamente, y en el que programa de la subversién absoluta se convirtié en
una utopia rodeada de negro.
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CONCLUSIONES

Como hemos sefialado la moda futurista consistié en una programatica inconexa que reflejaba
la preocupacién del movimiento respecto a la disciplina, pero cuya concrecién quedaria muy
lejos de otras aportaciones del grupo. Con Ilvestito antineutral los vanguardistas adscribian la
moda a sus intereses creativos resumiendo aportaciones tedricas previas y ampliando su campo
especulativo. Balla y Depero concebiran el vestido como parte esencial de la construcciéon del
hombre contemporaneo que comprenderia otras disciplinas como la dieta y actividad fisica,
haciendo hincapié en la individualidad a partir de piezas disenadas en funcién de su personalidad
e intervenciones en la ropa que respondieran a sus estados de animo.

La situacion econémica tras la guerra y el dinamismo de la industria de la moda identificaria los
polos sobre los que se articularia la moda femenina futurista que reivindicaba un habito autoctono y
original para diferenciarse de las influencias externas. En ese contexto, se propuso el mono como un
vestido universal unisex cuya italianidad inscribia la defensa de una moda patriética de influencia
politica.

Las ultimas propuestas buscaban un habito masculino que reflejara el clima prebélico que
se vivia y los vestidos y complementos se convirtieron en entidades defensivas en las que se
permeabilizaba estéticamente el clima politico. La moda, como el resto de las manifestaciones
futuristas, se convirtié6 en una pardédica exhibiciéon de vacuidad que representaba ideales muy
alejados de los preceptos de subversion y utopia que habian mantenido treinta aflos antes.
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Notas

28

Umberto Boccioni excluyé a Balla de la Prima esposizione d’arte libera en mayo de 1911 en Mildn y de la muestra
organizada por Félix Féneon en Paris entre el 5y el 24 de febrero de 1912 “[...] lo acusa directamente de ser
un pintor demasiado «fotogréfico» o, en cualquier caso, poco receptivo en relacién con su teorizacién de los
«estados de animo» y, por tanto, poco proclive a una implicacién emotiva del espectador en la obra pictdrica”.
Antonio Pizza, Las ciudades del futurismo italiano (Barcelona: Universidad de Barcelona, 2014), 93. Fortunato
Depero entré en contacto con el futurismo en 1913 y se incorporaria al grupo por mediacién de Balla exponiendo
en la Esposizione Libera Futurista de abril de 1914. Gabriela Belli y Beatrice Avanzi, Depero pubblicitario. Dall’auto
réclame all’architettura pubblicitaria (Milan: Skira, 2007), 21.

“Balla tenfa una ldmpara de colores en el interior de su corbata en forma de una pequefa caja colocada frente
a una tela de celuloide. Durante los momentos mas electrizantes de la conversacion, apretaba el botdén de su
corbata y se iluminaba para resaltar que habia enunciado los puntos fuertes de su argumento”. Anton Giulio
Bragaglia in Giovanni Lista, Le futurisme. Création et avant-garde (Paris: Les Editions de I"’Amateur, 2001), 149.
“[...]un dia pasando por Orsamichelle, vi en un escaparate tejidos de lana y de cdfiamo baratos. Escogi algunos
pedazos y me puse a trabajar. La confeccion debia ser de compra minima para poder realizarse en casa, para
que el nuevo tipo de traje fuese para las masas como habia sofiado. Diagramas, pruebas, disefios y finalmente
modelos, para los que tuve la colaboracién de mi hermano Ruggero, que también era pintor. Después movilicé
aalgunos amigos, habiles con lamaquina de coser, y me confeccioné la primera tuta blanca, cortada por mi, que
puede considerarse el prototipo de aquellas perfeccionadas que vinieron después”. Thayath en Morini, Enrica
“La tuta. Da antimoda a haute couture,” In Thayath. Un artista alle origini del Made in Italy, ed. Chira Lastrucci
(Prato: Museo del Tessuto Edizioni, 2007), 24.

“[...] para el deporte, para el trabajo, como vestido de noche, para dormir, para la ciudad, para el campo, para
lamontafa, para la playa, para el automdvil, para viajar, para cazar, paralos dias lectivos y de vacaciones, parala
factoria, la fabrica el hospital y el laboratorio”. Thayath in Morini, Enrica “La tuta. Da antimoda a haute couture”,
24.
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