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Introduction

« Qu’est-ce que la politique ? [...] c’est I’art de prendre, de
garder et d’utiliser le pouvoir. C’est aussi I’art de le partager. »

André Comte-Sponville

Désireuse de promouvoir la recherche en Etudes italiennes et de contribuer a son
rayonnement sur la scene nationale et internationale, la Société des Italianistes de
I’Enseignement Supérieur a créé une revue en ligne, capable par définition d’accroitre la
visibilité des travaux des Jeunes Chercheurs. Les études rassemblées il y a deux ans par
Flaviano Pisanelli sur les Poétiques de [’altérité : littérature, art et société en Italie en
constituent le premier numéro.

Celui que nous avons le plaisir et I’honneur de publier aujourd’hui en est dans une
certaine mesure le pendant : tout en s’inscrivant dans une démarche semblable, le projet qui le
sous-tend s’adressait a priori a des Chercheurs Confirmés. Il s’est avéré que la plupart des
propositions retenues par le comité scientifique ont quelque peu mis a mal ce critére.
Qu’importe. Au vu de la qualité des prestations et des échanges fructueux qui ont eu lieu, nous
serions tentés de dire : tant mieux. Nous ne doutons pas que ce numéro sera le premier d’une
série qui en conservera I’esprit : celui de I’écoute et du dialogue.

Les neuf articles que nous présentons ici sont le fruit d’une journée d’études qui s’est
déroulée le 29 janvier 2016 a I’Université Lyon III Jean Moulin sur le théme du futurisme
italien, entre l’art et la politique. Cette journée s’inscrivait dans le sillage des colloques qui
avaient fleuri I’année précédente a 1’occasion du centenaire de ’entrée en guerre de I’Italie.
Sachant que les futuristes avaient compté parmi les tout premiers interventionnistes, les tout
premiers volontaires et les plus fervents propagandistes, il était normal de leur accorder toute
notre attention.

La thématique cependant depasse largement le cadre de la Grande Guerre. Elle concerne

un mouvement d’une exceptionnelle et problématique longévité (1909-1944) : celle d’une



avant-garde! qui s’engagea aussi bien sur le terrain artistique — & partir de 1909 — que sur le
terrain politique — lors de la création du parti politique futuriste en 1918 — et dont le projet
révolutionnaire, a la fois politique, moral et culturel, né dans un contexte de démocratie libérale
et dans un champ artistique autonome par rapport au champ politique, résista dans une certaine
mesure a I’épreuve de la guerre et a celle du totalitarisme fasciste. On sait avec Emilio Gentile?
que le mouvement artistique a été, des le début et a sa maniere, politique, que ses choix
politiques ont influé sur la vie du mouvement et qu’au-dela des différences et des divergences,
le futurisme présente, dans son idéologie comme dans sa praxis, beaucoup d’affinités et de liens
avec le fascisme. Il importait cependant de réfléchir, a la lumiere des recherches les plus
récentes, aux fondements et aux principes de ce projet révolutionnaire et a la facon dont il a été
porté, appliqué, adapté, remanié au sein méme du mouvement ou en dehors des frontieres
italiennes, dans les pays ou le futurisme a essaimé. Voila pourquoi les interventions abordent
tantot les questions d’esthétique et de politique tantot celles de I’autonomie et de I’hétéronomie
au sein et vis-a-vis du futurisme italien.

Les intervenants, aux formations diverses et variées, proposent des approches
différentes selon qu’ils appréhendent le mouvement dans sa durée ou se concentrent sur une de
ses phases ou présentent des cas individuels d’artistes (hommes ou femmes) futuristes.

Dans une perspective diachronique qui embrasse la durée totale du mouvement et
inspirée de I’approche foucaldienne du nom, ’analyse que méne Fleur Thaury pointe les
différents usages du terme « futurisme » dans la mesure ou ils rendent compte de 1’évolution
du positionnement de 1’avant-garde artistique dans le champ politique : tandis que 1’appellation
fait figure de «symbole verbal » d’abord, marquant un positionnement au sein du champ
artistique, étiquette identitaire ensuite, consacrant sa fonction institutionnelle et la distinction

entre mouvement artistique et parti politique, label enfin, dans les années Trente, jouant le role

! Sur la définition du concept militaire de ’avant-garde et sa transposition sur le terrain
artistique et politique, voir I’analyse philosophique de Jean-Christophe Angaut appliquée au
cas des situationnistes, Les situationnistes entre avant-garde artistique et avant-garde
politique : art, politique et stratégie. Colloque international « Imaginer 1’avant-garde »,
UQAM, Laboratoire Figura, Montréal, 2010, < halshs 00650750> ainsi que, pour une
perspective historiographique et le cas précis des futuristes, Jean-Paul Aubert, Serge Milan,
Jean-Frangois Trubert (dir.), Avant-gardes : frontiéres, mouvements : volume | : délimitations,
historiographie, Sampzon : Delatour France, 2013, 392 p., notamment les articles sur les
activités futuristes de Antonio Saccone et de Gérard-Georges Lemaire.

2 Emilio Gentile, “La nostra sfida alle stelle”. Futuristi in politica, Roma-Bari, Laterza, 2009.



d’une marque déposée, le mouvement, de par sa vocation originellement révolutionnaire, n’a
eu de cesse de se définir par rapport a la politique, aussi bien face a I’Etat libéral qu’a la
révolution, & la dictature et au totalitarisme fasciste.

Le futurisme et le fascisme, comme on sait, partagerent le projet d’éduquer 1’individu et
de forger I’homme nouveau. Privilégiant le premier futurisme, Francesca Belviso revient sur le
concept de I’Ubermensch et sur la dette de Marinetti a 1’égard de Nietzsche. Attentive aux
distinctions et aux influences que les intellectuels exercerent les uns sur les autres a la charniere
des deux siécles, elle retrace la généalogie du nietzschéisme marinettien a la lumiere de
I’exégése la plus récente sur Nietzsche et répond a la question que I’on peut grossiérement
résumer ainsi : en quoi 1’uomo moltiplicato ou uomo futuro — incarné par le personnage de
Mafarka (1909) — et, avant lui, le superuomo du D’ Annunzio de « La bestia elettiva » (1892),
le superuomo du Mussolini de La filosofia della forza (1908) et les egoarchi de Morasso (1898),
sont-ils les avatars conceptuels du surhomme ? Elle invite a voir entre le futurisme marinettien
et ’ceuvre du philosophe de Bale un lien aussi bien politique qu’esthétique. En effet, d’un coté,
Marinetti inscrit dans une vision nationaliste et belliciste de la modernité 1’idéal surhumain dont
il s’inspire ; de I’autre, il promeut un art inédit du devenir qui semble puiser sa source dans les
concepts de surhomme, de volonté de puissance et d’éternel retour.

Si la lecture de Nietzsche nourrit la contradiction intime du futurisme marinettien entre
réaction politique et révolution esthétique, elle est également a la source de 1’antipasséisme de
Marinetti. Or il est un futuriste, méconnu en France, qui est ouvert au passe : il s’agit du metteur
en scene et dramaturge Anton Giulio Bragaglia. Sur son cas se penchent successivement
Gabriella De Marco et Claudio Pirisino. La premicre, qui se consacre a 1’étude de ’'usage public
de I’histoire, montre, en méme temps qu’elle la contextualise, I’opération de propagande que
meéne Bragaglia lors de la Premiere guerre mondiale dans deux articles publiés entre 1915 et
1918 sur la revue Varietas. Casa e Famiglia. 1l ressort avec évidence que Bragaglia partage le
credo interventionniste et nationaliste des futuristes mais qu’il se distingue d’eux par le recours
a I’histoire antique. Ici, le discours commémoratif sur la victoire des Grecs face a I’empereur
perse Xerxes lors de la bataille de Salamine sert manifestement a diaboliser I’ennemi mais aussi
a persuader de la suprématie de la civilisation méditerranéenne, suivant la mythification opérée
par des disciplines telles que 1’archéologie classique et 1’anthropologie culturelle dans les
années precédant la guerre.

« Archéologue futuriste », Bragaglia ’est encore, selon Claudio Pirisino, dans son
activité de directeur du théétre des Indipendenti (1921-1932) puisqu’il tente de concilier les

principes futuristes de la sceéne et les principes spectaculaires qu’offre le passé théatral italien.
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Mais c’est aussi dans les rapports de Bragaglia avec Mussolini que passé et futur s’affrontent :
le promoteur d’un théatre expérimental a taille humaine doit composer avec le partisan d’un
théatre de masses, attaché de surcroit aux canons dramaturgiques traditionnels.

En s’inspirant des travaux du linguiste Dominique Maingeneau et notamment de sa
réflexion sur 1’analyse du discours (littéraire ou politique), Dan Abatantuono montre comment
le fond et la forme du roman pamphlétaire marinettien Le Monoplan du Pape (1909) participent
conjointement de la portée politique de cette ceuvre. A travers 1’analyse du cadre
scénographique (temporel et spatial) qui sous-tend ce « roman politique en vers libres » et a
travers I’analyse du style (notamment 1’esthétisation particuliére de la nature et des sceénes
militaires), Abatantuono montre que le Monoplan n’est pas une ceuvre refermée sur elle-méme
mais qu’elle s’intégre pleinement dans le programme socio-politique défini par Marinetti dans
son manifeste de 1909, illustrant, outre les thémes de la vitesse et I’effort d’émancipation
culturelle, la lutte irrédentiste et 1’ardeur révolutionnaire.

A travers des exemples précis, Ettore Janulardo étudie la peinture murale futuriste et
I’aeropittura en les replacant dans le contexte artistique et politique des années Trente ; il
montre notamment les difficultés qu’auront les futuristes d’incarner un projet artistique qui soit
considéré comme art officiel de 1’Etat fasciste, quand bien méme, dans le cas de 1’aeropittura,
le mythe de la vitesse d’un c6té (et la conséquente exaltation de 1’industrie italienne capable de
produire des engins ultra-rapides) et le culte du pilote de I’autre (comme mode¢les de courage et
de force) pouvaient se charger de valeurs idéologico-politiques. Le régime fasciste privilégiera
d’autres expressions artistiques (comme I’architecture) et d’autres tendances stylistiques.

C’est aussi aux années Trente et a la figure du pilote que s’intéresse Alberto Brambilla
mais cette fois-ci dans le cadre du sport automobile. Le drame synthétique rédigé par le futuriste
véronais Ignazio Scurto dans le cadre d’un concours sur le teatro sportivo lancé par Marinetti
en 1932 est I’occasion pour Brambilla, qui en possede le texte original, de rappeler la place
centrale qu’occupe le sport aussi bien dans la poétique et 1’art futuriste que dans 1’idéologie et
I’organisation de la société fasciste. Soumise a une analyse détaillée, I’ceuvre de Scurto se révele
futuriste et fasciste dans sa lettre comme dans son esprit et témoigne, a travers la figure
conjointe de 1’atletasintesi et de 1’athléte italien-champion des jeux Olympiques, de I’alliance
désormais scellée entre le mouvement et le régime.

Monica Biasiolo reconstruit minutieusement différents parcours de femmes qui ont
participé activement au mouvement futuriste, par-dela le mythe de la virilité prégnant dans le
futurisme, et par-dela le mépris de la femme affiché dans le manifeste de fondation du

mouvement. Biasiolo montre comment des femmes comme Valentine de Saint-Point, Rosa
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Rosa, Magamal, Enrica Piubellini ou Fanny Dini ont su promouvoir un modele féminin qui
invite les femmes a dépasser les limites que la culture avait assignées a leur sexe, en exaltant la
femme comme génératrice de vie mais aussi et surtout comme génératrice d’art et de poésie.

Amélia Costa da Silva montre que 1’implantation réussie du futurisme au Portugal se
fait sur la vaste toile de fond du modernisme, notamment a travers les revues modernistes
portugaises, artistiques et littéraires, dont certaines (comme Orpheu, dirigée par le tout jeune
Antonio Ferro) vont jusqu’a proposer une sorte de synthése entre les différents mouvements de
la littérature moderne de 1’époque. Costa da Silva montre que cette implantation, qui s’opere a
différents niveaux (a travers le journalisme, la critique littéraire, la production littéraire ou
artistique, trés nette pour les arts plastiques) n’aboutira pas, cependant, a la constitution d’un
véritable mouvement futuriste portugais pour la littérature.

Nous remercions a nouveau les contributeurs pour la rigueur de leur recherche et la
finesse de leur analyse et tenons également a remercier chaleureusement les autres membres du
comité de sélection, a savoir Jean-Philippe Bareil (Université de Lille 3), Leonardo Casalino
(Université Stendhal — Grenoble 3), Tania Collani (Université de Haute Alsace), Yannick
Gouchan (Aix — Marseille Université), Massimo Lucarelli (Université de Savoie) et Marie-José
Tramuta (Université de Caen ), enfin et surtout Barbara Meazzi (Université Nice — Sophia
Antipolis), alors Présidente de la S.LLE.S, sans qui la journée d’études n’aurait pas eu lieu et
cette publication n’aurait pas vu le jour. Une pensée particuliérement émue va a Pérette-Cécile
Buffaria (Nancy 2), membre elle aussi du comité, qui s’est acquittée de la tdiche malgré des
conditions difficiles, mais qui nous a malheureusement quittés : nous avons tenu a lui rendre
hommage — un hommage trop modeste sans doute pour celle qui fut Professeur d’Université et
vice-présidente de la S.1.E.S. pendant de nombreuses années —en lui dédiant cette journée. Nous
remercions vivement Massimo Lucarelli, Barbara Meazzi, Marie-José Tramuta et toutes celles
et ceux, collegues, enseignants, chercheurs ou étudiants, qui ont bien voulu nous gratifier de
leur présence et contribuer, par leur écoute attentive et leurs interventions, a animer cette
journée mais aussi I’Université de Lyon 3, en la personne notamment du Doyen de la Faculté
des Langues, Pierre Girard, pour avoir aimablement accepté de nous accueillir dans ses locaux,
de Ismene Cotensin-Gourrier, Directrice du Département d’italien, et de Jean-Francois
Lattarico, Professeur, qui a gentiment accepté le r6le de modérateur, pour leur précieux soutien
logistique et leur participation. Nous exprimons enfin toute notre gratitude a Georges Saro pour
ses ouvertures sur Antonio Gramsci ainsi qu’a Anne Maitre, Adjointe au responsable du

Département Patrimoine et Conservation et Responsable des fonds slaves, pour son soutien



dans la diffusion de I’information et ses actions conjointes sur le futurisme russe aupres des
publics de la Bibliotheque Diderot de Lyon.

Gréce aux uns et aux autres, nous espérons avoir quelque peu contribué a approfondir
la connaissance du mouvement futuriste italien, a éclairer sa nature et a déméler les rapports
complexes qu’il a entretenus avec la politique. Heureuse coincidence, nous publions ces articles
alors que se profile la date anniversaire de la fin de la premiére guerre mondiale, cent ans apres
I’entrée des futuristes italiens dans ’aréne politique. Moment clé s’il en est, et hautement
significatif puisqu’il touche a un aspect essentiel du mouvement que confirment tous les articles
en question, a savoir que son histoire n’est pas seulement celle d’une alliance entre artistes pour
la conquéte du pouvoir symbolique et la consécration® mais qu’elle est aussi celle d’une lutte,

d’une alliance et d’une fascination toutes politiques pour le pouvoir tout court®.

Sylvie Viglino (Université Saint-Etienne) et Fabrice De Poli (Université Savoie Mont Blanc)

3 Sur ce point et les éclaircissements qu’il appelle, cf. Sylvie Viglino, "Repenser le futurisme", La Clé des Langues
[en ligne], Lyon, ENS de LYON/DGESCO (ISSN 2107-7029), octobre 2014.

URL.: http://cle.ens-lyon.fr/italien/litterature/periode-contemporaine/repenser-le-futurisme-par-sylvie-viglino

4 Utile a ce propos I’ouvrage de Stefania Stefanelli, 11 lessico della politica nel Futurismo. Manifesti e scritti teorici
in Rita Librandi e Rosa Piro (a cura di), L italiano della politica e la politica per I’italiano, Franco Cesati Editore,
2016, 911 p.



http://cle.ens-lyon.fr/italien/litterature/periode-contemporaine/repenser-le-futurisme-par-sylvie-viglino

Analyse de I’évolution du statut du terme « futurisme » :

de I’appellation artistico-politique au label culturel

Depuis la fin du XIX® siécle, la constitution d’un champ littéraire et artistique en Europe®
redéfinit les pratiques sociales des artistes. C’est dans ce contexte que se développent des
groupements artistiques ou écoles, les « -ismes ». Si ces appellations sont souvent des effets de
I’interprétation critique et sont reprises apreés-coup par les artistes, dans le cas du futurisme, ce
sont les artistes eux-mémes qui se dotent d’un nom®. En effet, le manifeste Fondation et
Manifeste du Futurisme, publié le 20 février 1909 dans Le Figaro, sanctionne la naissance d’un
mouvement par la promotion d’une identité qu’incarne le néologisme créé pour 1’occasion et
dont F.T. Marinetti revendique la paternité. Des ce manifeste, le terme de « futurisme » renvoie
a un projet artistique, idéologique et anthropologique. L’originalité de cette appellation réside
en ce qu’elle est le point d’articulation entre art et politique. Nous voudrions montrer comment,
durant toute la durée de vie du futurisme (1909-1944), I’évolution du statut et de la fonction du
terme « futurisme » est un symptdéme de la modification de cette articulation au sein du
mouvement. En effet, le nom est I’'instrument privilégié pour se positionner dans
I’historiographie, pour délimiter I’espace de son identité au sein du champ artistique et social
ainsi que pour s’engager dans une praxis’. Pour cela, nous proposerons une périodisation des
divers usages du terme « futurisme ». Notre point de départ sera 1’hypothese que le terme
« futurisme » subit un processus de labellisation qui tend, dans les années trente, a lui donner
la fonction d’une marque déposée. Si dans les premiéres années du mouvement, c’est une
appellation générique qui fonctionne explicitement comme « symbole verbal », pour reprendre
I’expression de Papini, le terme subit une évolution avec la création du parti politique futuriste
en 1918. En effet, ’appellation devient une étiquette identitaire, qui consacre sa fonction
institutionnelle. Enfin, sous le fascisme des années trente, le terme de « futurisme » devient un
label jouant le role d’une marque déposée. Avant de poursuivre, il faut faire quelques remarques
de précautions méthodologiques quant a I’emploi de la périodisation. Premierement, 1’aspect

de schématisation inhérent a toute tentative de périodisation ne doit pas occulter le fait que

S Pierre Bourdieu, Les régles de I’art : genése et structure du champ littéraire [1992], Paris, Seuil, coll. « Essais »,
1998, 576 p.

6 Voir a ce sujet I’analyse d’Esteban Buch, « Avant-gardes historiques : la question des noms » in Jean-Paul
Aubert, Serge Milan et Jean-Francois Trubert (dir.), Avant-Gardes : Frontiéres, Mouvements, Actes du colloque
tenu a I’Université de Nice-Sophia Antipolis en 2008, Sampzon, Delatour France, 2013, Volume I, p. 27-43.

" Nous reprenons ici I’approche foucaldienne du nom défendue in Katia Schneller et Vanessa Théodoropoulou
(dir.), Au nom de I'art. Enquéte sur le statut ambigu des appellations artistiques de 1945 a nos jours, Paris,
Publications de la Sorbonne, coll. « Histoire de I'Art », 2013, 273 p.
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certains usages du terme « futurisme » concourent durant les différentes périodes releveées.
Deuxiemement, la démarche proposée ne doit pas étre comprise comme la tentative de proposer
une éniéme périodisation sur le futurisme®. Ainsi, les dates sont indicatives et ne fonctionnent

pas comme des délimitations rigides.

I. Fondation et premiéres années du mouvement : le « futurisme » comme appellation et
comme symbole

Le terme se constitue, dans les dix premiéres années du mouvement (1909-1918), en

appellation artistico-politique. Si le nom « futurisme » semble forgé pour correspondre aux

« - ismes » artistiques, son statut générique permet d’y attacher des significations plus larges et

d’englober la sphére politique.

1. Quelques remarques sur ’apparition du terme « futurisme »

Le premier manifeste de 1909 est a cet égard trés intéressant car il est possible d’observer
comment se cristallise progressivement 1’identité du mouvement autour de ce terme. Ce texte
marque le passage de la formulation d’une identit¢é prénominale et préconceptuelle qui
« s’exprim[e] ou se cré[e] au niveau de la langue par I’emploi emphatique du mot ‘‘nous’’ »° &
une identité nominale et conceptuelle avec 1’apparition du substantif « futurisme ». Le « nous »
est employé¢ comme signe d’une expérience collective et joue un role discrimant envers le
«vous » qui sera par la suite identifié au passéisme!®, mais c’est I’emploi du terme
« futurisme » qui consacre sur un plan de généralité conceptuelle I’institution du mouvement'?.
Il faut noter que si le terme de « futurisme » contient ce potentiel conceptuel, en raison de sa
formation en «-isme », qui «éléve a priori le radical du nom au rang de concept et de

doctrine »*2, il n’en demeure pas moins que c’est progressivement que s’élabore un ensemble

% Reinhart Koselleck, « Chapitre 1 : Histoire des concepts et histoire sociale », Le futur passé. Contribution a la
sémantique des temps historiques, trad. Jochen Hoock et Marie-Claire Hoock, Paris, Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales, 1990, p. 109. 1l faut noter que nous appliquons ses analyses formulées en termes de concept,
de notions comme « classes » ou « nations », a un nom propre.

10 Giovanni Lista note que les néologismes « passéiste » et « passéisme » sont inventés par E. Annibale Butti a la
suite du manifeste de Marinetti, in Qu’est-ce-que le futurisme ? suivi de Dictionnaire des futuristes, Paris,
Gallimard, coll. « Folio essais », n. 610, 2015, p. 265.

1 Le passage de I’identité pré-conceptuelle a la formulation d’une identité conceptuelle, ou, autrement dit, d’une
identité lexicale a une identité sémantique, se fait moyennant différentes étapes auto-désignatives : du « nous » au
« mes amis et moi » ; a ’anaphore du « seuls [...] face » ou « seuls avec » ; au « nous, les jeunes, les forts et les
vivants futuristes ! » qui, par une série d’appositions réflexives, mettant en scéne un effet de gradation,
conceptualise 1’identité avec I’apparition d’un terme nouveau.

12 Katia Schneller et Vanessa Théodoropoulou, « Introduction », Au nom de I'art, op. cit., p. 14.
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de significations et d’expériences contenu dans ce terme et qui permet de donner, strictement,
au « futurisme » le statut de concept. La volonté de rupture qui est a I’origine de la création du
mouvement et les principes de révolutions, de changements continuels qu’ils défendent,
semblent en contradiction avec 1’appellation « futurisme ». En effet, I’'usage d’une terminologie
en « -isme » implique une reprise des codes du champ artistique établi et le fait méme de la
nomination entraine un processus d’essentialisation et de réification du sens®. Pour éviter ces
écueils, de nombreuses tentatives de définition du mouvement sont mises en ccuvre. Tout
d’abord, la promotion du terme « futurisme », associée a 1’appellation de movimento futurista
ou de gruppo futurista'* entérine la volonté de rupture. En effet, cette promotion va de pair avec
le refus des terminologies artistiques a I’ceuvre comme scuola ou avanguardia. En ce sens, la
perte du F majuscule s’inscrit dans la volonté de prendre de la distance par rapport aux écoles
traditionnelles. En outre, les définitions du mouvement engendrées par la nécessité d’attribuer
un sens au futurisme sont tres rarement essentialisantes et répondent a des questions de
significations, comme en témoignent les célébres formules « Che cos’¢ il futurismo ? » ou
« Che cosa vuol dire futurismo ? »*. Ou bien, lorsque le modele est du type « il futurismo
¢... », le processus d’essentialisation est court-circuité au profit d’une accumulation des
déterminations ou de 'usage de la tautologie'®. Ces premiéres définitions entrainent un
processus de conceptualisation qui permettra de faire de 1’appellation « futurisme » un

synonyme pour désigner la modernité, en général en Angleterre ou en Russie.

2. Deux théories sur la puissance symbolique du terme
L’accumulation des définitions et la découverte des potentialités sémantiques du terme,
dues a une indétermination ou a une surdétermination de 1’0objet, entrainent deux ébauches de

théorie sur le statut du terme « futurisme » : celle de la « parola di fiamma » de Marinetti'’ et

13 Paul Siblot, indique que le nom est « le lieu privilégié du processus d’essentialisation et de réification du sens »
in « De la dénomination a la nomination », Cahiers de praxématique [En ligne], 36 | 2001, document 8, mis en
ligne le 01 janvier 2009, consulté le 14 janvier 2016, # 26. [URL : http://praxematique.revues.org/368]

1% On retrouve également les termes de tendenza ou d’atmosfera.

15 Dans « Che cos’¢ il futurismo ? », in Il Futurismo. Supplemento alla rassegna internazionale "Poesia” (anno
quinto), Milano, 11 febbraio 1910, Marinetti répond ainsi (nous soulignons) : « In termini molto semplici,
Futurismo significa odio del passato ».

16 Voir respectivement, F.T. Marinetti, « Lettera aperta al Futurista Mac Delmarle », Lacerba, a. I, n. 16, Firenze,
15 agosto 1913, et « Gli sfruttatori del futurismo », Lacerba, a. Il, n. 7, Firenze, 1" aprile 1914.

17 F.T. Marinetti, « Prefazione futurista a “’Revolverate’> di Gian Pietro Lucini » [1909] in Luciano De Maria
(dir.), Teoria e invenzione futurista [TIF] (1968), Coll. « | Meridiani », Milano, Arnoldo Mondadori, 1983, p. 27.
L’expression est reprise par Balilla Pratella qui parle de « simbolo fiammeggiante » dans le Manifesto dei Musicisti
futuristi du 11 octobre 1910.
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celle du « simbolo verbale » de Papini'®. Dans les deux cas, la découverte des potentialités
sémantiques du terme s’incarne dans sa capacité a étre un symbole comme I’indique la
métaphore du futurisme comme bandiera. Le terme devient un symbole de rassemblement, « la
parola d’ordine di tutti gl’innovatori o franchi tiratori intellettuali del mondo »*°. Et dans les
deux cas également, la promotion du symbole va de pair avec la conscience que ¢’est 1’outil le
plus adapté au renouvellement gnoséologique?®, car dans la conception moderne du symbole,
c’est ’intuition qui est concernée : « Loin de caractériser la raison abstraite, le symbole est
propre a la maniére intuitive et sensitive d’appréhender les choses »?%. Le symbole, en ce qu’il
est transitif, synthétique, condensé?’, est I’opérateur le plus adapté de la révolution que se
propose de mettre en ceuvre le futurisme. Cependant, il faut noter des différences entre ces
conceptions. Si Marinetti met en valeur la capacité iconique du terme qu’il congoit comme une
nouvelle maniére de faire de I’art, pour Papini, ¢’est plus une commodité lexicale, une tactique,
qui permet de synthétiser les appréhensions d’une génération et de les présenter de manicre
homogene. A la différence de Marinetti, pour qui le terme se suffit & lui-méme, Papini invite a
voir au-dela du signe : « Occorre trascendere le parole, le formule, le insegne e le bandiere e
riferirsi alla realta vivente e concreta : cioe al FATTO di una ventina di giovani di grande
ingegno e di grande audacia che stanno creando un’arte nuova, un nuovo pensiero. una nuova
intuizione della vita »?. La «parola di fiamma» et le «simbolo verbale » engagent des
conceptions différentes de 1’activisme : pour Marinetti, il y a un intérét & mettre en scene le
caractere iconique du futurisme, par le biais de la publicité, alors que Papini est en faveur d’une
démystification d’un terme qu’il congoit comme arbitraire. Cependant, ces conceptions
participent d’une tentative de faire du terme une icone, qui dans le cas de Marinetti entraine la
constitution d’un systéme clos, autoréférentiel, ou le signifiant est plus important que le signifi¢,

ce qui rend possible la transformation du terme en label.

18 Giovanni Papini adhére au mouvement futuriste lors de la création de Lacerba, avec Ardengo Soffici, en 1913,
et ce, jusqu’en 1915. 1l parle de symbole verbal in « Contro il futurismo », Lacerba, a. I, n. 6, Firenze, 15 mars
1913.

1 F.T. Marinetti « 1915- In quest’anno futurista » in Guerra sola igiene del mondo, TIF, p. 329.

20 Sur I’ambition de rupture gnoséologique affirmée par les futuristes, voir le chapitre V « Gnoséologie futuriste »
de Serge Milan L antiphilosophie du Futurisme. Propagande, idéologie et concepts dans les manifestes de l’avant-
garde italienne 1909-1944, Lausanne, L’Age d’Homme, 2009, p. 129-154.

2l Tzevan Todorov oppose la conception du symbole, comme synonyme ou signe arbitraire et abstrait, d’avant
1790, au renouvellement de son usage par Kant qui, dans la Critique de la Faculté de Juger, inaugure son usage
moderne, in Théories du symbole, Paris, Seduil, coll. « Poétique », 1977, p. 236.

22 Nous reprenons les caractéristiques du symbole chez Goethe comme les expose Tzevan Todorov, op. Cit. p. 236.
2 G. Papini, « Perché son futurista », Lacerba, a. I, n. 23, Firenze, 1° dicembre 1913.
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3. Analyse de la question du plagiat dans les premiéres années : le probléme de la
propriété

Il faut souligner un dernier aspect qui touche au statut du terme « futurisme » comme
appellation. En effet, des les premieres années, se met en place une rhétorique du plagiat, qui
invite a nuancer sa génericité. Si le terme tend a fonctionner comme un concept idéologique,
dans le domaine artistique il semble plus proche du nom propre, de la signature d’auteur comme
le montre I’analyse de la rhétorique du plagiat. D’une part, cette rhétorique hérite de la tradition
artistique. Ainsi, que ce soit Boccioni qui accuse certains courants comme 1’orphisme de faire
du futurisme sous un autre nom?* ou que ce soit Severini qui dénonce 1’emploi abusif du nom
et la reprise du « style futuriste » par le peintre Mac Delmarle dans son Manifeste futuriste a
Montmartre de 1913%°, les deux artistes dénoncent un plagiat artistique. D’autre part, la
rhétorique de la propriété s’écarte de la tradition dans la mesure ot ce qui est mis en avant, c¢’est
moins le plagiat du style que celui des idées ou des modes d’action. Comme le montre le
manifeste de Marinetti Gli sfruttatori del futurismo®, pour qu’un produit (il s’agit ici des soirées
et des conférences) soit futuriste, il doit obéir a un certain nombre de codes ou de principes. De
fagon étroitement liée a la théorie du plagiat, le groupe se dote d’outils allant dans le sens d’une
structuration du mouvement et d’une préservation de son identité¢, comme I|’estampille
« Direzione del Movimento Futurista » ou I’organigramme du « VERO gruppo futurista »*’.
Un des chefs d’accusation du futurisme par ses détracteurs concerne la codification de 1’usage
de ce qui serait devenu une « marca di fabbrica »?®. L’hybridité du terme « futurisme » entre
appellation générique et marque d’une propriété rend possible la transformation du terme en

label par la suite?.

24 U. Boccioni, « | futuristi plagiati in Francia », Lacerba, a. I, n. 7, Firenze, 1° aprile 1913.

%5 Voir la lettre de G. Severini a A. Salmon du 18 juillet 1913, publiée dans Gil Blas le 19 juillet 1913, citée dans
Le futurisme. Textes et manifestes (1909-1944) [FTM], Giovanni Lista (dir.), Ceyzérieu, Champ Vallon, coll. «
Les classiques », 2015, p. 554.

26 Gli sfrutattori del futurismo, est un tract diffusé en mars 1914 a la suite de la promotion du film Mondo Baldoria
dont Marinetti refuse ’identité futuriste ; il est republié dans Lacerba, a. I, n. 7, Firenze, 1° aprile 1914. Marinetti
y utilise un vocabulaire plus proche de I’artisanat que de ’art : « contraffazioni », « appartenenti alla Direzione
del Movimento Futurista », « etichetta rimunerativa », « brevetto ».

27 ’organigramme du mouvement contre les « false manifestazioni artistiche e letterarie », est publié dans
Lacerba, a. II, n. 6, Firenze, 15 marzo 1914. L’accusation de plagiat se fait dans un contexte essentiellement
artistique mais la référence a des catégories spirituelles comme « antifilosofia » tendent a élargir son champ
d’application.

28 G. Papini parle d’« una ricetta precisa, un metodo imposto sotta pena d’eresia, una marca di fabbrica » in «
Lacerba, il Futurismo e Lacerba », Lacerba, a. Il, n. 24, Firenze, 1° dicembre 1914,

25 Sur I’hybridité inhérente a la marque déposée, voir les travaux de Gérard Petit en linguistique : « Un hybride
sémiotique. Le nom déposé » in Lingvistica Investigationes, vol. 23 (1), Amsterdam/Philadelphia, John Benjamins
Publishing Company, 2000, p. 161-192 ou « Le nom de marque déposée, nom propre, nom commun et terme. »,
Meta, 51(4), 2006, p.690-705.
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Il. Institutionnalisation de I’appellation « futuriste » en étiquette politique et en marque
de fabrique artistique
Nous voudrions montrer, comment la détermination du futurisme en parti politique et en
avant-garde artistique implique une fixation du sens qui entérine le passage de 1’appellation a
celui de I’étiquette institutionnelle. Pour délimitation temporelle, nous pouvons prendre les
points de repére suivants : 1918, avec le manifeste qui crée le parti futuriste®, et 1922, avec la
déclaration de Marinetti « Le futurisme ne fait pas de politique »% et la marche sur Rome de

Mussolini.

1. Remarques sur le statut du terme « futurisme » dans Manifesto del partito politico
futurista (1918)

En février 1918, Marinetti publie le Manifesto del partito politico futurista qui reprend
les orientations politiques annoncées dés la naissance du mouvement, tout en institutionnalisant
ce programme car le texte marque la fondation du parti politique. Or la fondation du parti
politique engendre un partage des termes entre le « partito » et le « movimento » identifié
seulement au domaine artistique. Cette distinction terminologique accompagne la création de
deux types d’institutions correspondant a des structurations et a des champs différents : si le
parti politique s’adresse a la masse et engage une action immédiate sur le réel, le mouvement
artistique est pensé pour une élite et fait office d’avant-garde. De la sorte, Marinetti tente de
repenser la structure et 1’organisation du futurisme ainsi que le sens de son caractére
« révolutionnaire »*2. Cette entreprise vient d’une double prise de conscience : celle de 1’échec
du caractere révolutionnaire de 1’avant-garde dont le coup d’éclat initial n’a pas engendré les
transformations sociales attendues ; et celle du caractére exclusivement politique et non
artistique du projet révolutionnaire, dans la mesure ou seule ’action peut avoir une efficacité
immédiate®. Il est intéressant de noter également une distinction entre trois statuts :
I’appellation « futurismo » subsume I’étiquette « partito politico futurista» (ou plus tard
« partito futurista italiano ») et I’appellation ou marque « movimento artistico futurista ». On

retrouve cette triade dans le manifeste « Che cos'e il futurismo: Nozioni elementari » de 1919

30 Manifesto del Partito futurista italiano publié par Marinetti dans L Italia Futurista, a. 111, n. 39, Firenze, 11
febbraio 1918, et repris dans Roma Futurista, a. I, n.1, Roma, 20 settembre 1918.

31 Lettre de Marinetti publié dans Il Giornale di Sicilia, a. LVII, n. 25, Palermo, 30-31 gennaio 1922, traduite par
G. Lista, FTM, p. 1323. Bien entendu il faut prendre de la distance face a cette déclaration de Marinetti.

32 Serge Milan note que « c’est la premicére fois que les termes de rivoluzione ou de rivoluzionario apparaissent de
facon si insistante dans un écrit marinettien » dans L ‘antiphilosophie du Futurisme., op. cit., p. 198.

33 Avec le fascisme et I’échec des tentatives politiques futuristes, Marinetti reviendra a I’idée que le caractére
révolutionnaire doit étre du ressort de I’art et non de la politique.
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ou le futurisme se décline « nella vita », « nella politica », « nell’arte »**. La hiérarchie entre
ces trois statuts est paradoxale : si le parti politique est premier dans le sens d’action actuelle
sur le présent, ¢’est en réalité le mouvement artistique qui est premier, car il est a I’avant-garde.
Enfin, la 1égitimité du parti politique vient non pas des projets politiques précédents mais plutét
de ’expérience d’animateur culturel des futuristes. Cette distinction de structures implique des
organisations différentes du mouvement, comme en témoigne l’apparition de deux revues
futuristes : Roma Futurista dont I’objet est politique et Dinamo® dans le champ exclusivement
artistique. L’appellation de « futurisme » ne désigne plus une collectivité dotée d’une faible
structuration mais renvoie a des institutions structurées dont les champs et les moyens d’action

sont limités. Le substantif « futurisme » se décline donc en adjectif politique et artistique.

2. Les deux fonctions

Le « partito politico futurista » fonctionne comme 1’étiquette d’une institution dont le
paradoxe est qu’elle est théorisée par les futuristes a la fois comme I’instrument d’un
pragmatisme électoral obéissant aux structures politiques traditionnelles et comme résistant a
la tendance dogmatique et doctrinale des partis politiques. Ainsi, Emilio Settimelli propose le
modéle du « cercle politique » doté de lieux de vie spécifiques (gymnase, théatre, cinéma)*® ou
Marinetti parle de « club »%. L adjectif « futuriste » dans les années vingt garantit un savoir-
faire technique des futuristes qui se présentent comme des préparateurs de la guerre en faisant
référence a la campagne interventionniste qu’ils ont menée en Italie. Marinetti insiste également
sur leur capacité a mobiliser la masse et a organiser des événements de grande ampleur®. Au
gré des alliances politiques, 1’étiquette se greffe sur d’autres appellations de structures
politiques : « Arditi-futuristi » ou « futuristi » et «fasci» ; ou bien elle s’en sépare :
« futurismo » vs « socialismo » ou « arditismo » vs « futurismo ». Dans le domaine artistique,
le terme de « futurisme » revét le role d’une marque de fabrique, plus que d’une étiquette : ce
n’est plus une signature artistique, mais plutét I’empreinte d’un savoir-faire, sur le modele de

I’artisanat. Les causes sont multiples : le tournant des futuristes vers les arts appliqués et le

3 F.T. Marinetti, E. Settimelli, M. Carli, « Che cos'¢ il futurismo: Nozioni elementari » in Dinamo, a. I, n. 1,
febbraio 1919.

3 Le premier numéro de Roma Futurista, fondée par M. Carli, F.T. Marinetti e E. Settimellli parait en septembre
1918 avec pour sous-titre « giornale del Partito politico futurista ». Celui de Dinamo, dirigée par E. Settimelli, M.
Carli e R. Chiti, sort en février 1919 avec pour sous-titre « rivista mensile di arte futurista ».

3 E. Settimelli, « Il partito futurista » in Roma Futurista, a. I, n. 2, Roma, 30 settembre 1918. Traduit par G. Lista,
FTM, p. 1113-1114.

87 F. T. Marinetti, « Pour les prisonniers politiques et contre la réaction », Umanita nova, n. 235, Milano, 28
novembre 1920. Traduit par Ibid., p. 1248.

38 Voir Le futurisme avant, pendant, aprés la guerre, publié en frangais par Marinetti en mars 1919 sur un tract.
Voir sa reproduction in Ibid., p. 1124-1125.

14



développement des Case d’Arte dés 1918%°, Ce sont ces structures qui amorcent la recherche
d’un nouveau mode d’action culturelle a I’échelle locale et qui permettent de commercialiser
les produits futuristes. D’autre part, le paradigme de I’invention sur lequel est pensée la création
artistique entraine une pratique nouvelle qui consiste a apposer un nom a chaque invention,
estampillant le produit pour le préserver des plagiats. Ainsi se multiplie, dans les titres des
manifestes, 1’apparition de nouvelles appellations a la longévité inégale : teatro sintetico, teatro
visionico, complessi plastici, tattilismo, bruitismo. L’appellation futuriste fonctionne comme
une marque de fabrique, qui non seulement assure de la propriété, mais garantit aussi une
création originale et nouvelle, une invention. C’est la synthése entre, d’une part, le statut tres
institutionnalisé et support de propagande du terme dans le cadre du parti politique et, d’autre
part, le statut moins conceptuel, plus mercatique du terme, support de la propriété et de la

réclame, dans le cadre artistique, qui permet son évolution en label.

I11. Le terme de « futurisme » : un label culturel sous le fascisme.

Dans ce troisieme temps, nous montrerons comment le terme de « futurisme » fonctionne
comme un label culturel sous le fascisme. En effet, I’intégration par le mouvement du langage
mercatique implique 1’adaptation du champ artistique et politique au domaine culturel. Ce
positionnement sur le marché culturel engage une redéfinition de 1’agir politique* : pour le dire
schématiquement, le futurisme, par son action culturelle, s affirme sur le plan politique**. Cette
nouvelle configuration du statut du terme a trois origines : primo, 1’exportation par certains
artistes, comme Thayaht ou Depero, de codes de production venant de I’industrie, qui jouent
sur les frontiéres entre ceuvre d’art et produit. Secundo, sous le fascisme, les modalités de
rapport entre sphére culturelle et sphére politique sont totalement modifiées. En effet, a partir
de 1925-1926, le régime s’engage dans un tournant totalitaire, qui ne prendra réellement corps

qu’aprés la conquéte de 1’Ethiopie en 1936%2. Or, I’action directe est impossible dans le contexte

39 Nous pouvons citer celle de Bragaglia a Rome en 1918, la Casa d'Arte Italiana de Prampolini a Rome (1919-
1921), celle de Pippo Rizzo a Palerme, celle de Tato a Bologne et celle de Depero & Rovereto etc.

%0 Je reprends ici I’hypothése formulée ainsi par Jean-Philippe Bareil : « On peut dés lors se demander si le second
futurisme, plus qu’il ne les a abandonnés, n’a pas en réalité redéfini les moyens de son action politique a travers
son action culturelle. » dans “‘Futurismo’’ (1932-1933), “‘Sant’Elia’’ (1933-1934), ‘“‘Artecrazia’’ (1934-1939).
Une revue futuriste dans I’ltalie fasciste. Texte issu de 1’Habilitation a diriger des recherches sous la direction de
Francois Livi, Université de Paris 1V, 2010, p. 20.

41 Ruth Ben-Ghiat parle de la culture comme de « la sphére d’action de substitution », in La cultura fascista,
Bologna, Societa editrice il Mulino, coll. « Biblioteca storica », 2000, p. 52.

42 Sur I’emploi du concept de totalitarisme pour parler du fascisme, voir les mises au point de Renzo De Felice
notamment dans Le fascisme . un totalitarisme a [litalienne ? [1981], trad. C. Brice, S. Gherardi-Pouthier, F.
Mosca, préf. P. Milza, Paris, Presses de la Fondation nationale des sciences politiques, 1988. Il situe le moment
ou le fascisme commence « a prendre corps » en 1925-1926 (p. 48) et justifie I’emploi du terme totalitaire dans la
mesure oU « de 1926 a 1942 au moins, [on observe] une subordination nette et programmée du parti a I’Etat ainsi
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totalitaire des années trente. Tertio, la configuration de 1’état fasciste qui envahit tous les
domaines de la société donne une dimension politique a I’action culturelle dans la mesure ou il
n’y a pas de distinction entre « |0 stato », « la classe » et « I’individuo »*. Enfin, il ne faut pas
négliger I’enjeu culturel qui émerge dans une société italienne pour laquelle la formation d’une
masse a ¢éduquer et a unifier devient un enjeu dans un contexte d’accroissement des industries,

de développement de I’instruction et de politisation progressive du peuple.

1. Le statut du terme « futurisme » comme label culturel

De la marque de fabrique issue du modéle artisanal, on passe a la fin des années vingt et,
plus particulierement dans les années trente, au paradigme industriel de la marque déposée et
conditionnée par un encadrement juridictionnel strict. Nous prendrons I’exemple de Thayaht
pour expliciter cette hypothese. Il adhere au futurisme en 1929 apreés une trajectoire personnelle
qui lui permet d’apporter au mouvement des techniques nouvelles. C’est notamment lors de son
apprentissage, a Paris, dans 1’atelier de Madeleine Vionnet qui développe 1’idée de “‘déposer’’
ses modeles et de créer des lignes de prét-a-porter, que Thayaht développe une nouvelle
approche de la création artisanale**. Thayaht reprend cette idée de « dép6t » de modéle avec la
TUTA de 1920 puis labiTUTA de 1921, qui apparaissent comme les paradigmes de la marque
déposée car si le label garantit 1’origine et 1’acte créatif de Thayaht, sa mise en sérialité ne fait
plus du label la désignation d’un processus de fabrication spécifique. La marque n’a plus de
lien avec la fabrication mais seulement avec I’invention d’une idée. Cette idée du « dépot » se
manifeste par un processus de mise en place de normes juridiques autour du nom. La conception
de la propriété change completement comme 1’indique Thayaht qui conditionne 1’exposition de

ses ceuvres a des garanties juridiques en termes dans la mesure ou les objets créés doivent

qu’une dépolitisation marquée du parti lui-méme » (p. 24). Cependant il souligne que dans le cas italien, si le
processus d’instauration progressive du totalitarisme ne fut jamais porté a son terme, « il caractérisa néanmoins
les derniéres années du régime » (p. 40). Le fascisme italien est défini par I’historien comme « un régime de masse
totalitaire et autoritaire » dans Bréve Histoire du fascisme [2000], trad. De Jérdme Nicolas, préf. Pierre Milza,
Lonrai, Editions Louis Audibert, 2002, p. 59.

43 Monica Cioli montre bien la fusion des trois entités sous le fascisme, dans son sous-chapitre « ‘Il fascismo &
prassi e pensiero’’ : la dottrina fascista » in /I fascismo e la “‘sua’’ arte. Dottrina e istituzioni tra futurismo e
Novecento, Rovereto-Firenze, Mart-Leo S. Olschki Editore, coll. « Inediti del Mart », 2011, p. 73-80.

% In « A Parigi con Madeleine Vionnet », Thayaht. Futurista irregolare, Daniela Fonti (dir.), Ginevra-Milano,
Skira, 2005, p. 26-29 et plus particulierement la page 28 ou elle explique: « Attraverso [ atelier VVionnet, Thayaht
entra in contatto con un sistema di produzione e commercializzazione impensabile per la dimensione ancora
artigianale (e provinciale) dell’Italia. La direttrice della casa di moda [...] concepisce 1’idea di “’depositare’” i suoi
modelli, finalmente riconosciuti frutto di attivita intellettuale e non solo di abilita artigiana, creando inoltre delle
joint ventures con aziende americane le quali producono i suoi modelli con linee di prét-a-porter ».

45 0On peut consulter les documents suivants in Archivio del ‘900, MART, Rovereto, fondo Thayaht : Thayaht,
« Taglio della tuta : modello Thayaht a linee rette. Indicazioni per il taglio della « Tuta » con e senza goletto :
Avvertenze » [Firenze], [27 giugno 1920], [Tha.3.2.1.1] et Thayaht, « La tuta nel 1921 » copie sur carbone vélin,
[giugno 1921], [THA.1.2.8.25].
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porter: «la sigla ‘“THAYAHT’ quale contrassegno dell’ideatore, accanto a quella
dell’artigiano quale esecutore ; e per ogni genere di merce sara incaricata un’unica Ditta che
dia affidamento di voler fare un reale sforzo verso la creazione di nuovi modelli a prezzi
commerciali (...) »*. A cet égard, toute une rhétorique industrielle se développe : I’artiste est
un « ideatore », un « costruttore », un « disegnatore-progettista »*’ ; on retrouve les termes de
« brevetto », d’« etichetta », de «modello depositato » et la notion de «plagiat», plus
specifiquement artistique, est remplacée au profit de la notion de « dérivé ». Par exemple, dans
Iarticle « Moda solare. La conquista del mercato estero & per i coraggiosi! »*8, Thayaht oppose
la marque « Futurismo Italiano » (qui a repris pour 1’occasion une majuscule), garante d’un
produit issu des « formule italiane », a des produits considérés comme des « idee derivate » ou
des « derivazion(i) », associés a une baisse de qualité et & un manque d’originalité puisqu’ils
reprennent des modéles déja existant. Ce n’est plus le produit qui est estampillé futuriste, mais
c’est au contraire le projet, le concept, I’idée qui est breveté. Associée a cette nouvelle
conception de la marque, toute une série de nouvelles techniques de communication se
développent : la création de logos, d’idéogrammes, la diffusion de « produits dérivés » (ou
goodies). Par exemple, lors du premier congres national du mouvement, les futuristes se dotent
de tout un ensemble de produits de marquage identitaire : « broches monogrammées F, badges,
fanions régionaux, drapeaux tricolores dépourvus de 1’embléme monarchique... »*°. 1l y a une
professionnalisation autour de ces produits dérivés, déja existant, mais de maniére moins
systématique et plus artisanale. Et a ce titre, les fonds d’archives regorgent d’exemple : du pin’s
« Futurismo » collé sur les cartes d’identité de Thayaht, aux portraits et cartes dédicacés par

Marinetti de Tullio Crali.

2. La fonction politique du label futuriste
Si le terme de « futurisme » se présente comme un label culturel, il n’en a pas moins une
fonction politique. Le mouvement futuriste qui évolue, dans les années vingt, selon un
développement capillaire, s’implante dans de nombreuses régions italiennes comme en

témoignent les différents gruppi futuristi. Le label futuriste fonctionne comme une sorte de

46 \oir dans le fascicule THA.1.2.18, la lettre de Thayaht a Pier Filippo Gomez-Homen du 14 mars 1929, Firenze.
4711 est intéressant de noter le changement de présentation de Thayaht lors des expositions auxquelles il participe.
Il se présente comme « decoratore » lors de I’exposition internationale des arts décoratifs de Monza en 1923, 1927,
1930 et par la suite il expose « in qualita di scultore o disegnatore-progettista, o addirittura pittore » comme
I’indique Alessandra Scappini dans Thayaht. Vita, scritti, carteggi, Milano, Skira, coll. « Documenti del MART »,
2005, p. 16.

48 Thayaht, « Moda Solare. La conquista del mercato estero & per i coraggiosi! », copie carbone datée du 15 mai
1929, repris dans ’article « La conquista del mercato estero € per i coraggiosi » in L industria della moda, Roma,
giugno 1929, [THA, 3.2.1.22].

49 Décrit ainsi par Giovanni Lista dans Qu est-ce que le futurisme ?, op. cit., p. 753.
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franchise, ayant la capacité de promouvoir le mouvement sur 1I’ensemble du territoire. Il faut
distinguer une évolution de la fonction politique du futurisme, paralléle a I’évolution du régime
fasciste, qui se traduit par la modification du statut du terme. Comme le souligne Monica Cioli,
les futuristes des années vingt se consacrent a la formation de la classe politique dirigeante,
d’une élite, et dans les années trente, ils s’attribuent le réle de 1’unification de la masse®. Nous
pouvons prendre deux exemples qui montrent 1’évolution de la fonction du label, corollaire de
la modification du rapport a la politique des futuristes : dans le projet de droits artistiques
formulé en 1923 et dans la théorie de la futurizazzione des années trente. Tout d’abord, dans les
deux versions de | diritti artistici propugnati dai futuristi. Un manifesto al governo fascista
(1923)°! associées a la création du Sindacati Artistici Futuristi, Marinetti propose au régime
une expérience de technocrate en matiere de communication et de promotion culturelle et
demande que soit dévolu aux futuristes le role d’opérateurs culturels, par la prise en charge des
fétes nationales et communales, par la promotion de I’art a I’ étranger, par la création de conseils
techniques consultatifs etc. Ces textes sont 1’expression de ce que Monica Cioli identifie a
«un’arte in qualche modo priva di mediazione sociale, non diretta alla diffusione o alla
propaganda politica, ma semmai alla formazione di una aristocrazia di eletti »*, ¢’est-a-dire a
la formation d’une nouvelle classe dirigeante. Ensuite, 1’évolution de la fonction du label
comme outil de fascistizzazione des masses est manifeste dans la réflexion sur la propagande.
La fascistizzazione est identifiée & une futurizzazione dans I’article de Tullio Crali
« Futurizziamo la provincia »*3. Cette futurizzazione se traduit par I’éducation des masses au
sentiment artistique et donc moderne, et donc fasciste, selon son raisonnement, par le biais de
la propagande menée par les artistes : « un solo rimedio : I’artista d’eccezione e una propaganda
battagliera ». Au cours de I’article, Crali présente les futuristes comme des « futurfascisti », ce
qui entérine I’identification entre « futurizzazione » et «fascistizzazione ». Ainsi,
I’envahissement de la sphére culturelle par le label « futurisme », loin d’étre un renoncement a
la politique, participe de la tentative du mouvement d’incarner esthétiquement le fascisme : le
vaste champ de la culture apparait comme une sphére d’action privilégiée, 1’action politique

directe étant impossible dans le contexte totalitaire.

%0 Monica Cioli situe la modification de cette fonction au développement de la peinture murale mais surtout de
I’aéropeinture, 11 fascismo e la “’sua’’ arte, op. Cit., p. XXI.

51 Texte de F.T. Marinetti, la premiére version est publiée dans L ’Ambrosiano, a. Il, n. 28, Milano, 1’ febbraio
1923 et la deuxieéme version diffusée sur un tract en mars 1923.

52 Monica Cioli, 1 fascismo e la “‘sua’’ arte, op. cit., p. XXI.

58 Tullio Crali, « Futurizziamo la provincia », in Futurismo, a. I, n. 6, Roma, 16 ottobre 1932, [CRA.1.184,
Archivio del ‘900, MART, Rovereto, fondo Crali].
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Nous proposons deux remarques pour conclure. D’une part, cette rapide analyse permet
de nuancer la thése de « I’institutionnalisation » progressive du futurisme® : certes, c’est un
mouvement qui s’institutionnalise, dans le sens ou il est intégré a la société, mais cette
institutionnalisation n’est pas synonyme d’abandon, par les futuristes, d’un projet
révolutionnaire. Au contraire, il nous semble que la capacité¢ d’adaptation du futurisme, qui
redéfinit en permanence son projet entre art et politique, garde durant toute sa durée de vie un
projet radical de transformation ; et le terme « futurisme » est toujours 1’instrument de cette
révolution. D’autre part, le statut de plus en plus normé du terme, qui fonctionne comme un
label, peut étre analysé comme une tentative pour déjouer les codes de la récupération culturelle
et idéologique, dans la mesure ou le label permet d’authentifier 4 moindres frais un nombre

d’inventions quasi-illimitées et qu’il peut se décliner en ramifications infinies.

Fleur THAURY

(Université Lille I11/ Université Paris-Sorbonne)

5 C’est une thése défendue le plus récemment et avec ambiguité par Giovanni Lista, qui parle de « postfuturisme »
in Quest-ce que le futurisme ?, op. cit., p. 612.
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Breve génealogie du nietzschéisme futuriste
Le surhomme de Marinetti entre approche politique et quéte esthétique

« Retrocedendo verso ’irrappresentabile si puo dire
soltanto che I’immediato fuori del tempo — il
“presente” di Parmenide e 1’*“aion” di Eraclito — €
intrecciato nel tessuto del tempo, cosicché in cid che
appare prima e dopo realmente ogni prima & un dopo
e ogni dopo un prima, e ogni istante & un inizio »>.

Dés la fin du XI1X® siecle, le concept et le role mémes des intellectuels se modifient en
profondeur et s’avérent étroitement liés a I’avénement de la guerre. Celle-Ci Se caractérise par
I’effort de construction de vérités officielles, voire de mensonges plus ou moins réussis®. Or,
cet effort se fonde en premier lieu sur le recrutement des hommes de culture ; mieux, cet effort
serait impossible sans la collaboration fournie par les techniciens de la formation du consensus,
les intellectuels. L’histoire de la responsabilité des intellectuels, de la « trahison des clercs »,
pour reprendre une célébre formule de Julien Benda®’, s’accompagne d’une nouvelle forme de
politisation de I’art qui marque d’un sceau indélébile ’¢re de la modernité et semble renverser
I’idée décadente d’une esthétisation de la vie®®. Pour le futurisme, cette parabole présenterait
des aspects particuliérement contradictoires® et en méme temps ce mouvement artistique serait
«un objet particuliérement pertinent, voire exemplaire, afin d’amorcer une réflexion sur le
rapport pour le moins problématique entre 1’art et la politique® ».

Il est sans doute vrai que tout au long du XXe siécle, ce sont les guerres qui définissent

la présence et ’engagement des intellectuels au sein de la société moderne®l. D’ Annunzio et

% Giorgio Colli, Scritti su Nietzsche, Milano, Adelphi, 1980, p. 115-116.

%6 Nous souhaiterions inscrire cette contribution dans le sillage d’une intervention récente de 1’historien Angelo
d’Orsi intitulée « Crisi di coscienze. Intellettuali e politici davanti a Caporetto », présentée a 1’occasion du colloque
pour le centenaire de la bataille de Caporetto pendant la Premiére Guerre mondiale (colloque international CIRCE,
Le traumatisme de Caporetto : histoire, littérature et arts, université Sorbonne Nouvelle Paris 3, 9,10 novembre
2017, organisé par Maria Pia De Paulis-Dalembert, Alessandro Giacone et Francesca Belviso).

57 Julien Benda, La trahison des clercs, Paris, Grasset, « Les Cahiers verts », 1927, 308 p.

%8 Voir les réflexions de Walter Benjamin sur ’esthétisation de la vie politique sous le fascisme in L cuvre d'art
a l’époque de la reproductibilité technique, (Euvres, 1, Paris, Gallimard, « Folio », 2000, p. 316.

%9 Cf. Angelo d’Orsi, Il futurismo tra cultura e politica. Reazione o rivoluzione ?, Roma, Salerno Editrice, « Piccoli
saggi », 2009, 337 p.

80 Serge Milan, « Le Futurisme et la question des valeurs », Noesis, n. 11, 2007, mis en ligne le 6 octobre 2008,
consulté le 13 décembre 2017. URL : http://journals.openedition.org/noesis/703.

81 Cf. Angelo d’Orsi, « Il Novecento : tra accademia e milizia », Annali di Storia delle Universita italiane, 5, 2001,
p. 165-190.
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George, ou encore Marinetti et Jiinger sont tous des esthétes armés®?, tous des poeti-condottieri
exaltant sans réserves 1’esthétique de la lutte, souvent au nom de la défense de la culture ou de
la civilisation. En d’autres termes, le champ de bataille semble bien constituer le lieu privilégié
de I’engagement des intellectuels au service des machines de la propagande belliciste. Pour
beaucoup d’entre eux, a commencer par les futuristes italiens, exalter les armes signifie proner
une certaine vision de la modernité fondée d’abord sur I’idée d’une hiérarchie a la fois naturelle
et historique entre les peuples®.

Parmi les intellectuels que 1’on considére habituellement comme les maitres a penser de
ce concept de modernité réactionnaire et belliciste, ou que 1’on compte parmi les inspirateurs,
voire les précurseurs d’une véritable nouvelle idéologie de la force, Nietzsche constitue sans
aucun doute un exemple atypique®*. Le « personnage conceptuel de 1’Ubermensch »% — le
superuomo® — qui va parcourir des pages mémorables de la littérature italienne moderne,
notamment populaire®’, et jeter les bases du premier nietzschéisme italien, serait redevable
d’une lecture pour le moins hative de I’ceuvre du philosophe de Béle. 1l serait 1’'un des modeéles
les plus emblématiques de ce que Mazzino Montinari a défini comme une forme de distorsion
dans I’histoire de la réception nietzschéenne, venant d’une lecture de 1’ceuvre qui aurait sans
doute mérité d’étre différée®®,

Loin de vouloir fournir un échantillon de quelques réappropriations de 1’un des concepts
clés de la vulgate nietzschéenne, cette étude vise a dessiner, d’une part, une breve généalogie
du nietzschéisme marinettien et, d’autre part, a dresser un parall¢le entre la premiére phase de
la réception de Nietzsche en Italie et 1’histoire culturelle du premier futurisme. Cela nous
permettra de montrer a quel point la conception volontariste de la construction d’'un homme

nouveau, ainsi que l’interprétation strictement belliciste du surhomme nietzschéen telles

62 Cf. Maurizio Serra, L esteta armato. Il Poeta-Condottiero nell’Europa degli anni Trenta, Bologna, Il Mulino,
« Saggi », 1990, 295 p. Voir également Angelo d’Orsi, Esteti armati e chierici traditori, «Teoria politica », VIII,
p. 197-210.

8 Cf. Angelo d’Orsi, L ideologia politica del futurismo, Torino, Il Segnalibro, « Politica e storia », 1992, 193 p.
64 Cf. Lionel Richard, « Avatars d’une victime posthume », in Jean Beaufret et alii, Friedrich Nietzsche, Paris, Le
Magazine Littéraire, « Nouveaux regards », 2014, p. 107-117.

% Nous reprenons la célébre formule présente dans Gilles Deleuze, Félix Guattari, Qu ‘est-ce que la philosophie ?,
Paris, Minuit, « Reprises », 1991, p. 8-9.

% En frangais comme en italien, cette traduction a donné lieu a un déferlement de spéculations et d’interprétations
idéologiques ayant eu de lourdes conséquences dans I’histoire de la réception nietzschéenne et sur lesquelles nous
reviendrons plus loin.

67 Cf. Umberto Eco, Il superuomo di massa. Retorica e ideologia nel romanzo popolare, Milano, La nave di Teseo,
« | Delfini », 2016, p. 9-10. Déja Antonio Gramsci, dans une étude sur les origines de la notion de surhomme dans
la « letteratura d’appendice », avait posé une nette distinction entre le philosophéme nietzschéen et ses
déformations grotesques. Cf. Antonio Gramsci, Letteratura popolare, in Id., Letteratura e vita nazionale,
Quaderni del carcere, 5, Torino, Einaudi, 1960, p. 122.

88 Cf. Mazzino Montinari, Su Nietzsche, Roma, Editori Riuniti, « Universale Scienze sociali », 1981, p. 119.
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qu’elles se dégagent sous la plume d’auteurs comme Mussolini ou Morasso sont le résultat
d’une opération de vulgarisation impliquant, a posteriori, une déformation idéologiquement
problématique. Le germe le plus fécond du nietzschéisme marinettien serait ainsi a rechercher
non seulement dans le sens d’une réaction d’ordre politique, mais surtout dans la direction d’une
révolution esthétique qui trouve dans la volonté de puissance de I’Ubermensch I’une de ses

formes d’expression les plus abouties.

Prodromes du nietzschéisme : D’ Annunzio et Mussolini ou I’esthéte et le révolutionnaire

Nietzsche fit son entrée dans I’aréne culturelle italienne a travers la voix du pocte Vate
du décadentisme italien Gabriele D’ Annunzio. Cette découverte et cette ceuvre de transmission
furent réalisées par le biais d’une opération de manipulation patente. En effet, la premiére
tentative de vulgarisation de 1’ceuvre de Nietzsche débuta officiellement avec [D’article
dannunzien « La bestia elettiva », paru dans Il Mattino de Naples en 1892. D’ Annunzio avait
pris connaissance d’un simple échantillon de syntagmes nietzschéens par 1’'un des rédacteurs
du quotidien, Scarfoglio®. Ce dernier avait lu article de Jean de Néthy paru quelques mois
plus t6t dans La Revue Blanche dans lequel la journaliste’ rédigeait une bréve anthologie de
fragments nietzschéens tirés essentiellement d’Ainsi parlait Zarathoustra’. C’est donc sous la
plume de D’ Annunzio qu’apparait pour la premiére fois en Italie ’image de 1’Ubermensch, ce
superuomo ou homme du futur qui saura enfin donner un sens et une nouvelle direction a
I’humanité en marche vers le progres. C’est dans cet article que I’on retrouve également tous
les philosophémes de la vulgate dannunzienne de Nietzsche : le désir de puissance des plus forts
contre les plus faibles, I’opposition entre le bien qualifi¢ comme le plus noble et le mal identifi¢
avec la lacheté et la couardise dans une perspective de renversement des valeurs chrétiennes’.

« La bestia elettiva » de D’Annunzio fut plus qu’un modéle exemplaire de vulgarisation
réussie ; ce fut sans nul doute un chef-d’ceuvre de flair et d’opportunisme intellectuel car le
poete Vate put ainsi imprimer une nouvelle systématisation a sa construction théorique et
inaugura une phase tout a fait nouvelle de sa production narrative. La date de naissance du
superuomo dannunzien peut étre véritablement fixée au mois de janvier 1895 lorsque le poete

publia dans Convito la premiere partie de Le vergini delle rocce. Ce roman qui contient des

8 Cf. Davide Valenti, Nota, in Gabriele D’ Annunzio, Su Nietzsche, Catania, De Martinis & Co., 1994, p. 47-61.
70 Jean de Néthy était le nom de plume d’Emma Nemethy, traductrice et folkloriste.

1 Jean de Néthy, « Nietzsche-Zarathoustra », La Revue Blanche, Tome 2, Paris, n. 7, avril 1892, p. 206-212.

2 Pour un éclairage de 1’évolution de I’image du superuomo chez D’ Annunzio, voir Gaia Michelini, Nietzsche
nell’ltalia di D’Annunzio, Palermo, Flaccovio, « Collana di saggie monografie », 1978, 223 p.
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passages tirés de la vulgarisation nietzschéenne devint le manifeste du superomismo italien™.
La fortune critique de Nietzsche en Italie commenca donc de fagon hative et fragmentaire sous
la forme d’un « cas D’Annunzio »’* et c¢’est a partir de ce moment précis que le philosophe
allemand fut reconnu sans ambiguité comme le prototype de I’immoraliste et du destructeur
cynique des idoles érigées par une culture européenne nihiliste’.

Si la réception de Nietzsche débuta en Italie sur un plan strictement littéraire, elle prit tres
rapidement une tournure foncierement politique. En effet, la premiére utilisation politique de la
pensée de Nietzsche en Italie commenca officiellement en 1908 avec I’article de Mussolini « La
filosofia della forza »’® qui était une réponse a la conférence du député Treves portant sur la
philosophie de Der Wille zur Macht (La volonté de puissance)’’. Dans cet article, considéré
comme la premiére expression concréte de I’idéologie mussolinienne’®, le futur Duce ne semble
ni un lecteur occasionnel ni un lecteur inexpérimenté de 1’ccuvre de Nietzsche, dont il n’hésite
pas a exalter la dimension antisystématique de la philosophie et son aspect foncierement
antiallemand’®. Le superuomo mussolinien ne posséde pas les traits de I’esthéte décadent de
D’Annunzio mais ceux des homines novi. La conception darwiniste de 1’évolution de I’espéce
nourrit la vision mussolinienne de cet homme nouveau qui saura dépasser ’homme comme
’homme a dépassé le singe®’, et sera capable de vivre par-dela le bien et le mal en batissant un
futur meilleur. Pour Mussolini, le superuomo est également le symbole d’une période
angoissante et tragique qui s’abat sur une Europe en quéte de nouvelles sources de plaisirs, de
beautés et d’idéaux®’. Le surhomme mussolinien, au cri d’une seule devise — « Nulla & vero,
tutto & permesso ! »% — saura batir un monde nouveau en faisant table rase de toutes les valeurs
anciennes et en combattant contre deux ennemis redoutables : Dieu et les masses®. Comme le

souligne Eugenio Garin, dans cette phase cruciale de sa réception politique, Nietzsche

78 Carlo Salinari, Miti e coscienza del decadentismo italiano, Milano, Feltrinelli, « Critica letteraria », 1960, p. 29.
4 Cf. Domenico Fazio, Il caso Nietzsche. La cultura italiana di fronte a Nietzsche 1872-1940, Milano, Marzorati,
« La fatica del concetto : ricerche filosofiche », 1988, p. 26.

5 Guy Tosi a reconstruit I’histoire de la découverte de Nietzsche par D’ Annunzio et fait remarquer que le poéme
La Nave publié dans Nuova Antologia en 1892 portait déja les traces d’une référence directe a Ainsi parlait
Zarathoustra. Cf. Guy Tosi, « D’Annunzio découvre Nietzsche (1892-1894) », Annali di Italianistica, II,
settembre-dicembre 1973, p. 481-513.

76 Benito Mussolini, « La filosofia della forza (postille alla conferenza dell’on. Treves) », Il Pensiero romagnolo,
n. 48, 49, 50, 29 novembre, 6 e 13 dicembre 1908, in Scritti politici, a cura di Enzo Santarelli, Milano, Feltrinelli,
« Scrittori politici italiani », 1979, p. 99-109.

" Friedrich Nietzsche, Der Wille zur Macht. Versuch einer Umwertung aller Werte, Leipzig, Neumann, 1906.

8 Renzo De Felice, Mussolini il rivoluzionario 1883-1929, Torino, Einaudi, « Biblioteca di cultura storica », 1965,
p. 60.

8 Benito Mussolini, Scritti politici, op. cit., p. 99.

8 |bid., p. 108.

8 Ibid., p. 109.

8 |bid., p. 106.

8 |bid., p. 108.
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représente aux yeux de Mussolini une sorte d’enjeu politique au sein du débat socialiste, plus
précisément entre les socialistes conservateurs représentés par Treves et les révolutionnaires
dont fait partie Mussolini. Ce dernier voulut en quelque sorte plier le chant de 1’individualisme
de Zarathoustra pour en faire I’instrument de sa propagande révolutionnaire et mieux creuser

son sillage au sein du parti®*.

Entre la politique et I’esthétique : le superuomo, de Morasso & Marinetti

A la jonction entre réception littéraire et utilisation politique de la philosophie de
Nietzsche, on trouve I’ceuvre de vulgarisation de Mario Morasso, journaliste, sociologue et
anthropologue qui joua un réle important dans I’histoire de la culture italienne moderne. Sur
une base culturelle positiviste, Morasso avait été un lecteur attentif de I’ceuvre de Stirner et de
Nietzsche qu’il aurait lu pour la premiére fois en traduction francaise et en version
anthologique®. L année de la mort de Nietzsche, le journaliste écrivit une étude sur sa théorie
esthétique dans laquelle le philosophe de Bale était présenté comme le libérateur de « ogni
precetto divino come da ogni imperativo categorico »%¢. Considéré par Giovanni Papini comme
le seul véritable disciple de Nietzsche en Italie®’, Morasso ne se revendiqua jamais ouvertement
de la pensée du philosophe, sauf pour son « edonismo come frutto della volonta di potenza »
8, Dans son premier livre Uomini e idee del domani. L’egoarchia®®, Morasso élabore le concept
d’egoarchia, une formule qui semble pasticher des philosophémes pris a la fois de Stirner et de
Nietzsche. Cette notion fait référence littéralement au pouvoir de [’égo : celui des meilleurs,
des plus forts, voire des surhommes aptes a gouverner le monde. Dans ce texte, il pousse a
I’extréme une conception du Moderne comme refus du socialisme et d’une quelconque idée
d’égalité et de solidarité entre les hommes. Une société véritablement moderne serait pour lui
hautement hiérarchique, farouchement sexiste, une société ou seulement les egoarchi, les
« males dominants », auraient le droit d’étre respectés et d’étre servis par les autres membres
de la communauté. Morasso considére en outre que 1’ére moderne ne serait que le moment de

passage d’une civilisation barbare et inférieure a une civilisation supérieure et militaire. La

8 Eugenio Garin, « Nietzsche in Italia », Rivista critica di storia della filosofia, 1975, n. 30, p. 104-108.

8 Cf. I’anthologie de Leuterbach et Wagnon, 4 travers I’eeuvre de Nietzsche. Extraits de tous ses ouvrages, Paris,
Schulz, 1893, 92 p. Des extraits des ceuvres de Nietzsche paraissent de 1888 a 1894 dans plusieurs revues
francaises telles que Le Figaro, La Revue Blanche, La Revue des deux Mondes et Le Mercure de France.

8 Mario Morasso, « Il sistema di F. Nietzsche e la sua teoria estetica », in Felgrea, 2, n. 6, 1900, p. 504.

87 « Per ora ’unico che in Italia appaia continuatore del Nietzsche ¢ il Morasso, e non si direbbe davvero che dia,
in questo caso, ragione al suo aspiratore », Giovanni Papini, « La vendita di Nietzsche al minuto », Leonardo,
Nuova Serie, 1904, marzo, p. 25.

8 Carlo Ossola, « Le creature meccaniche di Mario Morasso », in Mario Morasso, La nuova arma (la macchina),
Torino, Centro Studi Piemontesi, 1994, p. XIII.

8 Mario Morasso, Uomini e idee del domani. L’egoarchia, Torino, Fratelli Bocca Editori, 1898, 318 p.
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tendance belliciste et, en général, la tendance au conflit, est percue en effet par Morasso comme
un signe distinctif de la Modernité, voire d’une nouvelle forme de modernisme®.

Justifiant une interprétation strictement belliciste d’Ainsi parlait Zarathoustra, Morasso
interpréte la volonté de puissance de /’Ubermensch comme une forme de superegoismo
individualistico permettant aux peuples les plus forts et belliqueux d’étre non seulement les plus
influents dans ’aréne internationale, mais également les plus aptes a survivre. L’apologie du
Moderne chez Morasso se mélange également a un vif regret de 1’ Ancien : dans La nuova arma
(La macchina)®® le Moderne est une fagon de récupérer le meilleur du temps passé ; pour
étrange que cela puisse paraitre, la civilisation de la machine est en méme temps, pour Morasso,
la civilisation du retour au primitif, certes revisité. L’homme de I’avenir est le vrai nouveau
barbare qui fusionne avec la machine et se transforme en une roue dans 1’engrenage de la
Modernité. La force de la machine serait par elle-méme un facteur d’excitation de I’énergie
humaine et agirait contre la décadence de I’esprit, contre la forme la plus pernicieuse de
nihilisme passif, pour reprendre une formule chére a Nietzsche®’. Enfin, ’homme de la
Modernité est un individu a 1’égo disproportionné capable de rivaliser ouvertement avec la
Nature a laquelle il lance son défi. Dans cette perspective Morasso n’hésite pas a évoquer une
filiation directe avec la notion de nature chez Nietzsche : « Nietzsche non ha bisogno di falsare
la natura perché questa approvi il suo sistema e lo consacri necessario e morale, poiché il suo
sistema ¢ per |’appunto I’emanazione rigida diretta della natura, considerata [...]
esclusivamente a secondo di quel suo cieco e terribile impulso che crea e distrugge »*. En
devenant seigneur de forces magnifiques et terribles, ’homme moderne de Morasso, tel un
nouveau Prométhée, inaugure une nouvelle forme d’héroisme immoral et naturel dont le
qualificatif le plus approprié¢ n’est pas superomistico mais superegoistico.

La construction de I’homme nouveau par Marinetti serait proche, d’une part, de
1I’évolutionnisme biologique et du darwinisme social de Mussolini, de 1’autre, du machinisme

de Morasso dont il s’inspire quand, dans son premier manifeste®, il compare la voiture de

% Pour un éclairage de la problématique, voir Piero Pieri, La politica dei letterati. Mario Morasso e la crisi del
modernismo eruropeo, Bologna, Clueb, 1993, 230 p.

91 Mario Morasso, La nuova arma (La macchina), Torino, Fratelli Bocca Editori, « Piccola biblioteca di Scienze
moderne », 1905, 92 p.

92 Friedrich Nietzsche, Fragments posthumes, Automne 1887-Mars 1888, in Euvres philosophiques complétes,
textes et variantes établis par Giorgio Colli et Mazzino Montinari, traduits de I’allemand par Pierre Klossowski,
Paris, Gallimard, 1976, p. 27-29.

% Mario Morasso, « Il sistema di F. Nietzsche e la sua teoria estetica », op. cit., p. 518.

% Filippo Tommaso Marinetti, Manifestes du Futurisme, présentation de Giovanni Lista, Paris, Séguier, « Carré
d’art », 1996, p. 17.
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course a La Victoire de Samothrace %. Comme le fait remarquer a juste titre Serge Milan, dans
ce réservoir d’inspirations a la fois positivistes et vitalistes, la référence a I’ceuvre de Lamarck
serait essentielle et elle retiendrait I’attention de Marinetti bien plus que celle de Darwin®. La
thése transformiste de Lamarck est d’ailleurs citée dans un passage de L homme multiplié dans
lequel Marinetti évoque les caractéristiques de son idéal « non humain »%" . « L’esprit du
Modernisme et le style des avant-gardes du XX siécle »*® semblent trouver une synthése
parfaite dans 1’invention d’un personnage orgiastique et militaire : Mafarka, protagoniste du
roman africain de Marinetti. Mafarka le futuriste, défini comme « le plus haut document de la
mytho-poétique futuriste »%°, est une sublimation de ’esprit individualiste, prét a maitriser un
monde dans lequel il faut combattre. Dans la Dédicace & Mafarka on retrouve les accents
impérieux du Prologue de Zarathoustra : le ton péremptoire des idées formulées « a coups de
marteau » dans la ferme conviction qu’un livre peut avoir un effet explosif, exactement comme
un homme peut avoir, comme I’écrit Nietzsche, I’effet d’une « dynamite »'%. Fin connaisseur
de I’ceuvre de Nietzsche qu’il lut sans aucun doute a travers la médiation d’autres auteurs tels
que Georges Sorel*®, Marinetti s’employa néanmoins a revendiquer son indépendance
artistique et idéologique, et alla jusqu’a une violente prise de distance, notamment par rapport

a ce qu’il taxait de passéisme irrémédiable :

Nella nostra lotta contro la passione professorale del passato, noi rinneghiamo violentemente
I’ideale e la dottrina di Nietzsche. Mi preme dimostrare qui che la critica si ¢ assolutamente
ingannata, nel considerarci dei nuovi nietzschiani. Vi bastera infatti considerare la parte
costruttiva dell’opera del grande filosofo tedesco, per convincervi che il suo Superuomo, generato
nel culto filosofico della tragedia greca, suppone in suo padre un ritorno appassionato verso il
paganesimo e la mitologia.'%?

% « Fu detto per I’alata e decapitata Vittoria di Samotracia [...] che ha nelle pieghe della sua veste racchiuso il
vento, e che nell’atteggiamento della sua persona rivela I’impeto della corsa facile e gioconda, orbene [...] anche
il ferreo mostro quando scuote e scalpita per il battito concitato del motore offre nello stesso modo una magnifica
rivelazione di forza virtuale e dimostra palesemente la folle velocita di cui & capace », Mario Morasso, La nuova
arma (La macchina), op.cit., p. 78. Alors que Marinetti élabore sa comparaison entre le chef-d’ceuvre grec et
I’automobile de course, Morasso se réfere a la locomotive des nouveaux chemins de fer.

% Serge Milan, L ‘antiphilosophie du futurisme. Propagande, idéologie et concepts dans les manifestes de [’avant-
garde italienne, Lausanne, L’Age d’homme, 2009, p. 26-27.

9 Filippo Tommaso Marinetti, L 'Uomo moltiplicato e il Regno della Macchina, in Guerra sola igiene del mondo,
Edizioni futuriste di Poesia, Milano, 1915, maintenant in Filippo Tommaso Marinetti, Teoria e invenzione
futurista, a cura di Luciano De Maria, Milano, Mondadori, « | Meridiani », 1983.

% Gérard-Georges Lemaire, La Caféine d’Europe, Préface a Filippo Tommaso Marinetti, Mafarka le Futuriste,
Paris, Christian Bourgeois, 1984, p. 10.

9 Giovanni Lista, F.T. Marinetti. L anarchiste du futurisme, Paris, Séguier, 1995, p. 61.

100 Friedrich Nietzsche, Ecce Homo, in Id., Euvres philosophiques complétes, V1|, textes et variantes établis par
Giorgio Colli et Mazzino Montinari, traduit de I’allemand par Jean-Claude Hémery, Paris, Gallimard, 1974, p. 333.
101 Serge Milan, « Mythe et violence : Georges Sorel dans les manifestes du Futurisme italien », Cahiers de
Narratologie, mis en ligne le 6 mars 2008, consulté le 5 octobre 2016. URL : http://narratologie.revues.org/634.
102 Filippo Tommaso Marinetti, Contro i professori, in Guerra sola igiene del mondo, op. cit., p. 306.
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Comme 1’a solidement démontré Serge Milan, les dettes de Marinetti a 1’égard de
Nietzsche furent nombreuses et profondes. La posture marinettienne face a la société artistique
et culturelle de son temps serait le fruit d’une réappropriation, voire d’une « radicalisation » de
la lecture de la seconde Considération Inactuelle®®. C’est précisément cet écrit de jeunesse de
Nietzsche intitulé De ['utilité et de [’inconvénient des études historiques pour la vie qui
permettrait de remonter aux sources mémes de 1’antipasséisme marinettien%,

L’Ubermensch de Marinetti incarné par Mafarka est donc moins un surhomme paien et
mythique qu’un superuomo africain dont I’esprit est antithétique a celui des hommes de la vielle
Europe pétris de culture livresque. « Noi opponiamo a questo Superuomo greco, nato dalla
polvere delle biblioteche, 1’'uomo moltiplicato per opera propria, nemico del libro, amico
dell’esperienza personale, allievo della Macchina, coltivatore accanito della propria
volonta »%, écrit-il dans son violent pamphlet contre la passion professorale du passé et la
manie des antiquités. Mafarka n’a rien non plus du mythe du bon sauvage d’ascendance
rousseauiste nourri de la croyance en I’innocence premiére de la nature. Sur la base d’une
interprétation généalogique de la morale, dans la perspective ouverte par Nietzsche, Mafarka
porte en lui I’essence d’un monde archaique ou les codes moraux n’ont pas lieu d’étre car seule
compte la loi des instincts primaires. D’autre part, en accord avec le machinisme de Morasso,
les pouvoirs de Mafarka sont assimilés a 1’énergie du métal et a la puissance de la vitesse qui
créent une sorte de dédoublement de ’homme futuriste. Autrement dit, I’hypothése de Marinetti

implique la foi en un type d’homme entiérement nouveau :

Il faut préparer aussi la prochaine et inévitable identification de I’homme avec le moteur [...] Il
faut reconnaitre que nous aspirons a la création d’un type inhumain, en qui seront abolis la douleur
morale, la bonté, la tendresse et I’amour, seuls poisons corrosifs de I’intarissable énergie vitale®.

Il y a sans doute au sein de cette utopie marinettienne la vision d’un univers fondé sur un
dynamisme incessant conduisant a une évolution volontariste et nécessaire, révée également
par Nietzsche et cristallisée dans la célébre formule du Prologue de Zarathoustra : « L’homme

est quelque chose qui se doit surmonter »%7. Exactement comme le funambule de Nietzsche,

103 Serge Milan, L antiphilosophie du futurisme, op. cit., p. 114.

104 |pid., p. 109.

195 Filippo Tommaso Marinetti, Contro i professori, in Guerra sola igiene del mondo, op. cit., p. 307.

16 Giovanni Lista, F.T. Marinetti, op. cit., p. 74.

107 Friedrich Nietzsche, Ainsi parlait Zarathoustra. Un livre qui est pour tous et qui n’est pour personne, in 1d.,
Euvres philosophiques complétes, V1, textes et variantes établis par Giorgio Colli et Mazzino Montinari, traduit
de I’allemand par Maurice de Gandillac, Paris, Gallimard, 1971, p. 22.
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cet homme qui est, «corde, entre béte et surhomme tendue »'%® Mafarka est un héros
messianique et dionysiaque!®. Enfin, il est précisément cet homme nouveau qui renie la
dichotomie platonico-chrétienne entre 1’ame et le corps, a 1’origine, selon Nietzsche, du plus

grand attentat & ’humanité perpétré par I’esprit pernicieux du socratisme!*°,

Le futurisme, un art nietzschéen du devenir?
Depuis le travail monumental de Giorgio Colli et Mazzino Montinari qui ont réalisé la

premiére édition critique des ceuvres complétes de Nietzsche!'!

, 1l n’est plus légitime de parler
de La volonté de puissance comme d’un texte établit'2. Pourtant, par une terrible ironie de
I’histoire, ce fut précisément 1’ouvrage auquel quasiment tous les premiers exégetes imputérent
le theme central de la philosophie politique nietzschéenne, celle a laquelle le nationalisme
allemand et, d’une certaine maniére, le fascisme italien puisérent pour batir leur propagande
nationaliste et raciale!?,

En tout état de cause, la question du statut a donner aux formules surhomme ou volonté
de puissance dans I’ceuvre publiée de Nietzsche et dans les fragments posthumes'!* préte
toujours le flanc a des spéculations longuement débattues'®®. Pronant une lecture fondée d’un
coté sur le sens de la probité, de I’autre sur I’art de la rumination, c¢’est sans doute a un autre
niveau que celui de la politique qu’il faudrait rechercher I’importance de I’influence
nietzschéenne dans 1’esthétique marinettienne.

Comme I’a déja souligné Luciano De Maria, si Morasso interpréte la volonté de puissance

essentiellement comme pouvoir de suprématie des plus forts, et donc, au sens strict, de

108 |bid., p. 24.

109 A |a différence de son pendant Kabango dans la piéce théatrale Le Tambour de feu écrite entre 1921 et 1922
comme une sorte d’allégorie négative de Zarathoustra.

110 Une critique acérée du « socratisme esthétique » est déja présente dans un long passage de La naissance de la
tragédie. Cf. Friedrich Nietzsche, La naissance de la tragédie in 1d., Euvres philosophiques complétes, /1, textes
et variantes établis par Giorgio Colli et Mazzino Montinari, traduits de 1’allemand par Michel Haar, Philippe
Lacou-Labarthe et Jean-Luc Nancy, Paris, Gallimard, 1977, p. 94.

11 Pour un éclairage exhaustif sur les origines de 1’édition Colli-Montinari, voir Giuliano Campioni, Leggere
Nietzsche. Alle origini dell’edizione Colli-Montinari. Con lettere e testi inediti, Pisa, ETS, 1992, 480 p.

112 Cf. Mazzino Montinari, La volonté de puissance n’existe pas, texte établi et postfacé par Paolo D’lorio, traduit
de I’italien et précédé d’une note de Patricia Farazzi et Michel Valensi, Paris, Editions de I’éclat, 1996, 192 P

113 Cf. Arno Minster, Nietzsche et le nazisme, Paris, Kimé, « Manuscrits retrouvés », 1998, 147 p. Pour une
synthese des vulgates fascistes de Nietzsche, voir Antimo Negri, Nietzsche nella pianura. Gli uomini e la citta,
Milano, Spirali/Vel, 1993, p. 209-225.

114 Sur les dix-huit volumes de la traduction frangaise de 1’édition Colli-Montinari parue chez Gallimard, environ
douze volumes sont occupés par les fragments posthumes. Suivant un ordre chronologique strict, ils ont le mérite
de permettre au lecteur de suivre I’histoire de 1’éclosion des pensées nietzschéennes depuis leur origine jusqu’a
leur dépassement, comme cela est le cas pour le concept de volonté de puissance.

115 Cf. a ce propos, I’étude de Marc de Launay, « Le statut de la volonté de puissance dans 1’ceuvre publiée de
Nietzsche », in Marc Crépon (dir.), Nietzsche, Paris, L’Herne, 2000, p. 339-360.
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« puissance sociale d’une élite »''®, Marinetti se révéle un exégéte bien plus fin de I’ceuvre du
philosophe de Béle. Le concept de volonté de puissance tel qu’il est exposé dans des ouvrages
comme Zarathoustra ou la pseudo Volonté de puissance est une entité autrement plus complexe
qui ne peut nullement se résumer a I’interprétation caricaturale et grotesque d’une simple
aspiration au pouvoir'’. Si les limites imposées par ce court exposé nous empéchent de
proposer ne serait-ce qu’un état des lieux sommaire de cette vaste question, nous Nous
limiterons a énumerer, de maniere trés schématique, les trois caractéristiques essentielles de ce
phénomene. La volonté de puissance est d’abord un processus vital se caractérisant par une
instantanéité absolue et impliquant 1’absence du statut de sujet'!®. Enfin et surtout nous
soulignerons le troisieme élément sans doute essentiel pour notre propos: la volonté de
puissance est un processus vital qui recéle une dynamique incessante vers le devenir et
I’advenir, et plus encore vers le dépassement perpétuel. Finalement la volonté de puissance,
¢’est-a-dire I’essence méme de la vie''®, est pour Nietzsche un processus sans sujet impliquant
un mouvement d’accroissement permanent et aboutissant au changement incessant de toute
chose. S’il est indéniable que ’on retrouve chez Marinetti un élan vital dans la méme
perspective nietzschéenne d’un renversement du pessimisme de Schopenhauer, il est également
vrai que le futurisme marinettien est un art centré précisément sur le transitoire et le périssable.
Selon Giovanni Lista, la signification la plus profonde des manifestes de Marinetti serait, « la
nécessité d’inscrire I’art et la création sous le signe de ’éphémeére »*2°. Autrement dit, le
futurisme se fonde sur une vision du monde héraclitéen ou la réalité est percue comme flux
ininterrompu et ou chaque étre, dans ce monde, n’existerait que sous le signe du devenir. C’est
sur ce point précis qu’il est possible d’établir un lien fécond avec la conception nietzschéenne
de la volonté de puissance du surhomme. On peut en effet saisir dans 1’art marinettien le méme
sens du recommencement perpétuel qui fonde le premier discours de Zarathoustra et qui martele

plusieurs pages des fragments posthumes nietzschéens.

116 | uciano De Maria, « Marinetti e il futurismo », in Giovanni Lista, Marinetti et le Futurisme : études,
documents, iconographie, Lausanne, L’ Age d’homme, « Avant-gardes », 1977, p. 113.

117 Pour un panorama de la problématique, voir Wolfgang Muiller-Lauter, Nietzsche. Physiologie de La Volonté de
puissance, traduit de 1’allemand par Jeanne Champeaux, textes réunis et précédés de Le Monde de la Volonté de
puissance par Patrick Wotling, Paris, Allia, 1998, 184 p.

118 Friedrich Nietzsche, La généalogie de la morale, in Euvres philosophiques complétes, V11, Textes et variantes
établis par G. Colli et M. Montinari, traduits de 1’allemand par Cornélius Heim, Isabelle Hildenbrand et Jean
Gratien, Paris, Gallimard, 1971, p. 241-242.

119 Gianni Vattimo, | significati della volonta di potenza, in Id., Il soggetto e la maschera. Nietzsche e il problema
della liberazione, Milano, Bompiani, « Saggi tascabili », 2007, p. 357.

120 Gigvanni Lista, Introduction & Le Futurisme. Textes et manifestes 1909-1944, Ceyzérieu, Champ Vallon, 2015,
p. 25.
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Mais c’est encore a un autre niveau que nous pouvons mieux saisir ce rapport fécond. Si
le futurisme a été défini comme une sorte de « religion dionysiaque-ésotérique »*2! ¢’est sans
doute aussi a cause du lien avec 1’une des pensées les plus ésotériques et complexes qui se
nichent au cceur de la derniére philosophie nietzschéenne et qui accompagnent étroitement les
notions de volonté de puissance et de surhomme, a savoir la pensée de I’éternel retour. Cette
pensée nietzschéenne abyssale!?? qui se trouve explicitée dans un chapitre clé de
Zarathoustral? et cristallisée dans I’image du patre'?* est présentée par la plupart des exégeétes

suivant la double perspective d’une pensée cosmologique'®

et d’une pensée éthique et
sélectivel?®, En effet, si la pensée de 1’éternel retour qui trouve chez Dionysos son dieu tutélaire
anti-chrétien?’ était considérée en tant que pratique agissant sur ’homme, elle répondrait a la
logique de la sélection ou de 1’éducation’?®,

Or, s’il est vrai que la détermination centrale du surhumain serait la capacité a surmonter,
ce qui doit étre surmonté n’est pas une espece d’homme en particulier, mais la fixation de
I’humanité tout entiére sous une forme pulsionnelle particuliére, a savoir le type nihiliste
prédominant dans la culture occidentale moderne. L’approche biologique ou darwiniste serait
en ce sens totalement insuffisante pour saisir le concept de surhumain. Comme 1’explique
Nietzsche, le probléme qui se pose n’est pas celui de 1’évolution de 1’espéce, mais un probléme
de culture, a savoir quel type d’homme il faut éduquer pour qu’il soit capable d’intérioriser la
doctrine de [’éternel retour'®. Celle-ci est définie précisément par Nietzsche comme « un
mouvement cyclique absolu et infiniment répété de toutes choses — cette doctrine de
Zarathoustra — [qui] pourrait, tout compte fait, avoir déja été enseignée par Héraclite »*°. C’est
précisément a la lumiére d’une exégese différée et apaisée de 1’ceuvre de Nietzsche qu’il est
sans doute possible de mieux entendre 1’écho du chant de Zarathoustra, lequel a eu un

retentissement certain autant dans la sphere politique du futurisme que dans celle esthétique.

121 Giovanni Lista, Introduction a Le futurisme, op. cit., p. 41.

122 | ou Andreas-Salomé, Friedrich Nietzsche a travers ses ceuvres, traduit de 1’allemand par Jacques Benoist-
Meéchin, édition revue et complétée par Olivier Mannoni, Paris, Grasset, « Les cahiers rouges », 1992, p. 252.

123 Friedrich Nietzsche, De la vision et de I’énigme, in 1d., Ainsi parlait Zarathoustra, op. cit., p. 175-179.

124 Pour une lecture saisissante de ce chapitre de Zarathoustra, cf. Paolo D’lorio, « L’éternel retour. Genése et
interprétation », in Marc Crépon (dir.), Nietzsche, op. cit., p. 361-389.

125 pour une analyse récente de la problématique, cf. Paolo D’lorio, « Le temps cyclique chez Nietzsche et
Boltzmann », in B. Binoche et A. Sorosina (dir.), Les historicités de Nietzsche, Paris, Publications de la Sorbonne,
2016, p. 127-146.

126 Dans cette perspective, voir surtout Gilles Deleuze, Nietzsche, Paris, PUF, « Philosophes », 1965, p. 40.

127 « Dionysos pressentait que la vie n’a pas a étre jugée, qu’elle est assez juste, assez sainte par elle-méme — or, a
mesure que Nietzsche avance dans son ceuvre, la vraie opposition lui apparait non plus méme Dionysos contre
Socrate, mais Dionysos contre le crucifié », Ibid., p. 35.

128 Cf. Patrick Wotling, Nietzsche et le probléme de la civilisation, Paris, PUF, « Questions », 1995, 384 p.

129 Friedrich Nietzsche, « Pourquoi j’écris de si bons livres », in Ecce Homo, op. cit., p. 276-284.

130 Ibid., p. 288.
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Ainsi la jonction profonde entre le surhomme, la volonté de puissance et 1’éternel retour
dans une perspective marinettienne apparaitrait au grand jour: seul ['Ubermensch,
(I’oltreuomo®®!) ou homme multiplié, serait capable non seulement de vouloir la nécessité
inéluctable du devenir, mais aussi d’aimer®3? la régle inhérente au devenir, a savoir le principe
d’anéantissement et de recommencement perpétuel de toute chose au sein du cycle de la vie.
C’est ainsi que I’amour du devenir et la passion pour le transitoire deviendraient pour Nietzsche,

133

comme pour Marinetti, la seule « métaphysique d’artiste »° possible ; la seule, voire I’unique

forme d’éternité, car I’homme pour lequel « le Temps et I’Espace sont morts hier » vit déja dans

I’absolu de « 1’éternelle vitesse omniprésente » 134,

Francesca BELVISO (Université de Picardie)

131 Une partie de la littérature critique a définitivement abandonné le terme de superuomo a la faveur de celui
d’oltreuomo. Voir Gianni Vattimo, L ‘oltreuomo e il mondo liberato, in |l soggetto e la maschera, op. cit., p. 283-
348. Voir également Id., Introduzione a Nietzsche, Roma-Bari, Laterza, « | Filosofi », 1985, p. 71, (n. 5).

132 Friedrich Nietzsche, Ecce Homo, op. cit., p. 275.

1331d., Essai d’autocritique, in (Euvres philosophiques complétes, /1, Textes et variantes établis par G. Colli et
M. Montinari, traduits de I’allemand par Michel Haar, Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy, Paris,
Gallimard, 1977, p. 27.

134 Filippo Tommaso Marinetti, Manifestes du Futurisme, op. cit., p. 17.
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1915-1918 : sull’avanguardia e I’uso pubblico della storia. Anticipazioni su una selezione

di scritti di propaganda bellica di Anton Giulio Bragaglia.

Prima di entrare nel merito dell’argomento ¢ necessaria una precisazione.

Questo scritto prosegue alcune ricerche da me avviate tra la fine degli anni Ottanta e i
primi anni Novanta del Novecento sulla grafica di Enrico Prampolini e confluite, poi, sia
nell’antologica dell’artista tenutasi, nel 1991, al Palazzo delle Esposizioni di Roma sia nella
mostra, allestita a Macerata nel 1996, sul futurista marchigiano Ivo Pannaggi**®.

Gia in quelle sedi evidenziavo come in un approccio storiografico 1’analisi
dell’illustrazione debba intendersi, anche, come un lavoro sulle fonti della cultura umanistica
del Novecento ribadendo, in tal modo, la necessita - sul piano del metodo - di lavorare sullo
spoglio delle riviste e dei quotidiani®3®.

Cosl, da un percorso che aveva come obiettivo la ricostruzione del corpus di opere
grafiche di Enrico Prampolini e, a seguire, di lvo Pannaggi emerse un consistente nucleo di
materiali da cui affioravano aspetti importanti per il dibattito culturale in Europa nella prima
meta del XX° secolo®®’.

In particolare, la ricognizione centrata su Prampolini illustratore rafforzava il legame, gia
certamente noto agli studiosi, tra questi e Anton Giulio Bragaglia sottolineando, inoltre, un
impegno, tra il 1915 ed il 1918, nella pubblicistica di guerra®®,

Una collaborazione, quella tra Prampolini e il regista e drammaturgo d’avanguardia,

autore, si ricordi, del manifesto del Fotodinamismo, che é stata oggetto, in tempi recenti, di un

135 Enrico Crispolti, Rosella Siligato (a cura di), Prampolini dal futurismo all’informale (catalogo della mostra,
Roma, Palazzo delle Esposizioni, 25 marzo — 25 maggio 1992), Roma, Edizioni Carte Segrete, 1992, p. 520. Per
quanto riguarda il mio contributo si veda « Prampolini illustratore », ivi, p. 56-76, oltre alla schedatura, sempre a
mia cura, dell’opera grafica presente nelle diverse sezioni della mostra e del volume. Su Pannaggi : Gabriella De
Marco, « Ivo Pannaggi attraverso I’illustrazione e la caricatura », in Enrico Crispolti (a cura di), Pannaggi e l'arte
meccanica futurista (catalogo della mostra, Macerata, Palazzo Ricci, Pinacoteca Comunale 22 luglio — 25 ottobre
1995), Milano, Mazzotta, 1995, p. 83-102.

136 nvio, inoltre, ai miei contributi su L 'Ora di Palermo, vedi : « Fonti del XX secolo : 1918-1930. Tredici anni
di vita culturale sul quotidiano L'Ora », in Avanguardia. Rivista di Letteratura contemporanea, 2006, 28/10, p.
35-58 ; L'Ora. La cultura in Italia dalle pagine del quotidiano palermitano. Fonti del XX secolo, Cinisello
Balsamo, Silvana Editoriale, 2007, p. 125; L'Ora di Palermo 1909-1943. Lo spoglio degli articoli su F. T.
Marinetti e il futurismo e sulla Biennale di Venezia. Fonti del XX°secolo, Cinisello Balsamo, Silvana Editoriale,
2010, p. 95.

137 Invio alla nota 1 di questo scritto.

138 Anton Giulio Bragaglia (Frosinone 1890 - Roma 1960), Enrico Prampolini (Modena 1894 - Roma 1956).
Riguardo le illustrazioni di guerra realizzate da Prampolini per scritti e volumi a firma di Anton Giulio rimando al
catalogo della citata mostra romana del 1991 e, in particolare, alle schede a mia firma. Invio, inoltre, a Diego Arich
De Finetti, « Prampolini teorico e pubblicista. L’affermazione dell’artista tra il 1912 e il 1925 » in Enrico Crispolti,
Rosella Siligato (a cura di), Prampolini dal futurismo all’informale, op. cit., p. 38-55.
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mio intervento proposto nell’ambito di un convegno internazionale sul primo conflitto mondiale
e in cui ho ripreso I’indagine sull’illustrazione del modenese. “Interpretazioni grafiche”,
possono definirsi quelle realizzate dall’artista pubblicate su quotidiani e riviste dove ricorre, di
frequente, anche la firma di Anton Giulio Bragaglia'®.

Cosi, la perlustrazione sull’illustrazione di Prampolini, nell’inevitabile rapporto tra figura
e testo, ha orientato i riflettori su una componente della produzione di Anton Giulio qual é
quella della comunicazione di guerra.

| materiali a firma di Bragaglia andranno, dunque, ulteriormente studiati e contestualizzati
alla luce, anche, di ineludibili indagini d’archivio.

In questa sede presento due testi oggetto di una fase di studio iniziale e suscettibili, come
tali, di ulteriori, quanto necessari, approfondimenti‘“,

Prendero, quindi, in considerazione, su queste pagine, « La maschera della guerra » del
1°aprile del 1915' e « Nel tremillesimo anniversario della battaglia di Salamina » del
1°gennaio del 19182 pubblicati su Varietas. Casa e famiglia.

Si tratta di due scritti che s’inseriscono, evidentemente, in quel filone volto alla

demonizzazione del nemico, proprio della prima guerra mondiale. Tuttavia, se ad una lettura

139 Mi riferisco al convegno, i cui atti sono in corso di pubblicazione, The Great War and culture. A conference on
the unseen but momentous changes the Great War wrought on those who lived through it, Atti del convegno
svoltosi presso The University of Notre Dame London Center, dal 20 marzo al 22 marzo 2014, al quale ho
partecipato con il testo « The illustration of War by Italian Artist Enrico Prampolini ». Si veda, inoltre : Gabriella
De Marco, « Raffigurare la Grande guerra, elaborare il ricordo. L’illustrazione di propaganda di Enrico
Prampolini », in Laura Auteri, Matteo Di Gesu, Salvatore Tedesco (a cura di), La cultura in guerra. Dibattiti,
protagonisti, nazionalismi in Europa (1870-1922), Roma, Carocci, 2015, p. 275-285. Per quanto attiene alcune
delle riviste che hanno ospitato la collaborazione di articoli di Anton Giulio illustrati da Prampolini ricordo, pur
non fornendo in questa sede 1’elenco esaustivo : Le Cronache di attualita, Noi e il mondo. Rivista mensile della
Tribuna, La Donna. Bollettino illustrato dell opera femminile italiana per la guerra oltre naturalmente a Varietas.
Casa e Famiglia. E bene sottolineare come, ad esempio, Le Cronache di attualita, dirette da Bragaglia a partire
dal 1916, uscirono con il sottotitolo : « in attesa della vittoria delle armi si ingaggi la guerra civile del cervello e
delle opere ». Invio, infine, al mio testo e all’apparato di schede pubblicato nella citata mostra antologica del 1991.
Cf. nota 1.

140 La complessita di interessi di Anton Giulio Bragaglia ribadisce, ancor pit nella prospettiva storica, 1’attualita
del nostro riguardo alle ricerche successive dell’avanguardia non solo italiana. Una complessita che presenta, pur
nel rispetto della specificita degli ambiti specialistici, molte zone ancora da approfondire mediante la costruzione
di un percorso unitario. Mi appare, dunque, fondamentale in questa fase una ricognizione degli scritti di Anton
Giulio e ’auspicata fruibilita del suo archivio. Archivio i cui materiali erano raccolti nella sede romana del Centro
Studi Vigliani Bragaglia. Allo stato attuale, per quanto mi consta, non si hanno notizie dell’ubicazione
dell’archivio né di un trasferimento dello stesso in altra sede. Chi scrive ha usufruito nel periodo compreso tra il
mese di marzo e I’ottobre del 2017 di un congedo di studio su arte, archivi e fonti della cultura contemporanea in
cui ha approfondito il tema delle fonti della cultura greco e romana nella ricerca artistica del primo Novecento,
con particolare attenzione agli scritti di A. G. Bragaglia.

141 Anton Giulio Bragaglia, « La maschera della guerra », in Varietas. Casa e Famiglia, 136/XII, 1° aprile 1915,
p. 634-640. Dello stesso autore e sul primo conflitto mondiale pur inviando al mio studio citato nella nota 1 di
questo scritto, ricordo Territori Tedeschi di Roma, Firenze, Nalato Editore, 1918. Preciso, inoltre, che i riferimenti
bibliografici presenti nel testo “si limitano™ ai testi effettivamente consultati dall’autrice.

142 Anton Giulio Bragaglia, « Nel tremillesimo anniversario della battaglia di Salamina », in Varietas. Casa e
Famiglia, 165/XV, 1° gennaio 1918, p. 17-21.
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superficiale possono ascriversi, semplicemente, a quella prevedibile funzione di propaganda
che caratterizzo tutti gli stati belligeranti racchiudono, proprio nella costruzione del testo, alcuni
concetti su cui occorrera soffermarsi.

Nei due articoli ricorrono parole chiave quali guerra necessaria, razza, unitamente
all’insistenza, particolarmente nelle pagine del 1918, sul primato della cultura classica intesa
come espressione della civilta del mediterraneo da opporre alla “barbarie tedesca”.

Argomentazioni certamente condivise con gran parte dell’opinione pubblica del tempo,
eppur con delle specificita, proprie, a mio parere, della formazione eclettica di Anton Giulio.
Formazione solitamente ritenuta come di autodidatta e su cui il nostro ha spesso insistito e che
lo ha portato a frequentare sia gli ambienti d’avanguardia e futuristi, in particolare, sia a seguire
come autore di articoli il lavoro di autorevoli protagonisti dell’archeologia italiana quali, ad
esempio, Rodolfo Lanciani e presumibilmente anche Giacomo Boni. Ragione per cui non e
pensabile, anche alla luce di altre sue pubblicazioni, relegare 1’interesse per I’archeologia
soltanto alla prima formazione giovanile coltivata grazie allo zio Albino che lo inizio agli studi.
Studi proseguiti, poi, ad Alatri presso i Barnabiti e, infine, a Roma dagli Scolopi*.

Sara opportuno, dunque, leggere gli scritti anti-tedeschi del regista sia nell’ambito del
clima culturale proprio degli anni della prima guerra mondiale sia alla luce della sua formazione
specifica.

Questa la premessa.

La grande guerra ebbe, € noto, delle caratteristiche diverse rispetto ai conflitti che si erano
svolti sino ad allora sia nella durata nel tempo e nel coinvolgimento delle risorse umane sia nei
materiali utilizzati. Cio comporto, per tutte le nazioni coinvolte, una ricaduta anche sul fronte
sociale con effetti dirompenti. Per quanto concerne la societa italiana, in particolare, il conflitto

porto a conclusione, come da piu voci e stato rilevato, il processo risorgimentale e, soprattutto,

143 Invio a : Mario Verdone (a cura di), Anton Giulio Bragaglia, Roma, Edizioni di Bianco e Nero, a. XXVI, n. 5-
6, maggio-giugno, 1965, p. 164. Cito, inoltre, sebbene non entri nel merito dell’argomento affrontato su queste
pagine : Marta Braun, « Giacomo Balla, Anton Giulio Bragaglia ed Etienne — Jules Marey », in Vivien Greene (a
cura di), Italian futurism 1909-1944 — Reconstructing the universe (catalogo della mostra, New York, Solomon R.
Guggenheim Museum, 21 febbraio — 1° settembre 2014), New York, The Solomon R. Guggenheim Foundation,
2014, p. 95-102. Catalogo a cui rimando, anche, per un inquadramento aggiornato relativo alla bibliografia sul
futurismo nonostante inspiegabili omissioni. Ricordo, ancora, pubblicato sempre in quegli anni, il volume - del
1915 - a firma dell’artista, Nuova archeologia romana edito da Nalato. Infine, in mancanza di un’indagine mirata
alla schedatura di tutti i suoi scritti segnalo « Scenografia greco — romana » in L’Argante : bollettino della Lega di
miglioramento fra gli artisti drammatici pubblicato nel n. 1 del 1905, I’articolo su La Stampa del 18 giugno del
1913 sulle scoperte archeologiche presso le terme Antoniniane di Roma. In particolare in quest’ultimo, dal
significativo titolo: « Le scoperte archeologiche presso le Terme Antoniniane. La ricchissima casa di Asinio
Pollonio » in cui cita il senatore archeologo Lanciani. Sempre Verdone, nel saggio citato, informa, pur non
entrando nel dettaglio, di articoli pubblicati tra il 1910 ed il 1913 sugli scavi al Palatino e a Castelporziano e sulla
passeggiata archeologica nel foro romano. Cio fa supporre, verosimilmente, che il nostro fosse aggiornato sugli
scavi condotti da Giacomo Boni.
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fu lo strumento volto a rafforzare I’identita nazionale sviluppando il senso comune di
appartenenza allo stato unitario. Fu necessaria una politica di propaganda volta a coinvolgere
la stampa, I’arte, le associazioni di volontariato, gli intellettuali**. La costruzione, quindi, di
un consenso volto ad “abituare” le masse alla necessita della guerra si intreccio, per quanto
riguarda la penisola, con 1’esigenza di rafforzare il processo identitario e con il diffondersi del
nazionalismo e del patriottismo. Categorie queste, sebbene non sempre del tutto assimilabili tra
loro, che contribuirono, sotto molti aspetti, a preparare un fertile terreno alle derive autoritarie
del ventennio fascista.

In questo complesso contesto, i mezzi di comunicazione svolsero, come € noto, un ruolo
fondamentale. Che ci sia stata, dunque, sulla scia di quanto ha scritto Mario Isnenghi, una
grande guerra degli artisti e degli intellettuali & un dato ormai acquisito®®.

La prima guerra mondiale, inoltre, favori la prima esperienza di rapporto collettivo tra
societa civile e sfera militare diffondendo la cultura di guerra nel sociale. Basti pensare, a
riguardo, all’elaborazione dell’iconografia del soldato nell’immaginario collettivo italiano.
Figura che procede dalla tipologia del cavaliere e poi del condottiero, sino a quella centrata sul
canone dell’atleta greco e del legionario romano*°.

Per comprendere meglio questo processo cui non é esente, paradossalmente, un autore
sperimentale quale fu Anton Giulio Bragaglia, bisogna chiarire che I’Italia, almeno sino ai primi
anni del X1X° secolo, non aveva una tradizione militare rispetto, ad esempio, alla Prussia di
Bismarck. Cio perché il primato italiano dall’eta medievale e ancor piu rinascimentale, non si
era fondato sull’aspetto militare.

Nel corso dell’Ottocento, dunque, in pieno processo risorgimentale si pose con urgenza
la necessita di lavorare, e su piu fronti, anche su questo versante.

Le fonti militari ed ufficiali ci offrono, gia nel 1854, I'immagine ideale del soldato,
dell’uvomo nuovo, frutto di aggressivita ed eroismo e basata su caratteristiche quali la forza,
I’agilita e la bellezza a somiglianza dei modelli estetici della classicita’. L’atleta, su cui si
ricordi si modella anche il canone artistico della scultura occidentale, divenne, quindi, modello

di guerra in un crescendo di elaborazioni culturali che videro persino Giovanni Amendola,

144 Cf. Mario Isnenghi, Giornali di trincea 1915/1918, Torino, Einaudi, 1977, p. 277. Dello stesso autore si veda,
anche, La Gra