Pier Luigi Ferro

Farfa monarca dei domini verticali della fantasia.

§ L’immoralismo anarcoide degli esordi

   La poesia di Farfa, fin dai suoi esordi, si pone con tratti di marcato spicco nel solco di quella tendenza giocosa del futurismo che trova i presupposti in Balla, nel Palazzeschi del Controdolore e nel manifesto Il Teatro di Varietà (1913), configurandosi poi come ludica, ma a suo modo partecipe, antifrasi delle solennità ufficiali ed artistiche nel clima dei folli anni Venti, del varietà surreale basato sulla frattura tra parola e senso comune alla Petrolini, della vita vertiginosa che si voleva scacciasse gli incubi di una società in effetti ancora scossa da violenti sussulti. L’antologia che infatti si prefigge di dare nuovo slancio all’ esperienza letteraria del futurismo, I nuovi poeti futuristi del 1925, presentata da una lunga prefazione di Marinetti, appena trasferitosi da Milano a Roma, ma in realtà curata da Fillia, riserva a Farfa uno spazio pari solo a quello del fondatore del movimento o a quello riservato a se stesso in qualità di capo dei Sindacati Artistici Futuristi, ufficialmente costituiti a Torino nel 1923, di cui Farfa faceva parte
. Sono i mesi che seguono i giorni torbidi del delitto Matteotti; un testo di Farfa rievoca infatti senza troppe reticenze il clima di violenze in cui si svolsero le elezioni del 1924: “quell’edificio/ sbiancato dal terrore/ quella scuola/ bluastra d’impiccagioni/ perché/ perché/ perché/ madonna diavola/ vi sono le elezioni” 
.

La prefazione di Marinetti, non ancora giunto ai fasti accademici e anzi con la taccia del sovversivo, evita di far cenno al fascismo, limitandosi a ripercorrere le vicende del movimento e insistendo sulla tecnica parolibera di “poliespressione simultanea del mondo”, capace di influenzare il Notturno dannunziano o la prosa giornalistica, per poi dichiararsi giovanissimo fra i giovani poeti presentati e “pronto ad entrare con loro in gara di audacia e forza muscolare per estrarre le budella sanguigne rivoluzionarie d’una piazza di provincia tutta pace silenzio eternità e sole”. Grondante metafora di quella articolazione locale del movimento come avanguardia di massa che si produrrà in termini assai meno laceranti tra le due guerre, con significative attenuazioni dell’avvenirismo pugnace degli esordi e non pochi ripiegamenti lirici e decorativi, quando non addirittura misticheggianti, nel clima generale di una società che ora aspirava nel suo complesso alla modernità e si disponeva ad accoglierne le forme e la celebrazione in contesti determinati anche dalla retorica del regime fascista, ormai consolidato.

   I quarantuno componimenti di Farfa contribuiscono al tono complessivo della raccolta ancora orientata su una linea anarcoide, aperta ad accogliere spunti alquanto pruriginosi o più articolati assalti alla morale sessuale corrente, come accade nel celebre Sinfoniale lesbico, pubblicato con una dedica bustrofedica a Ida Rubinstein e a Jia Ruskaja, poi prudenzialmente sostituita
 e preceduto, nella prosa introduttiva Effetiemme, da una lezione d’immoralismo anti-borghese, espressa con un riferimento cronologico che rimanda ai giorni dell’ Esposizione Futurista Internazionale al Winter Club (27 marzo-27 aprile 1922), cui partecipò con alcuni disegni a matita lo stesso Farfa. Fu il momento di massimo avvicinamento tra futurismo torinese, mondo operaio e comunisti gramsciani , in cui un ruolo ebbe il giovane Arturo Cappa, fratello della compagna di Marinetti, Benedetta.: 

“marinetti caro pei futuristi la morale non esiste – e nel pubblico femminile che ci ascolta nei teatri bisogna sopprimerla  […] io una volta tanto m’ispirai all’amore tra le donne che la poetessa renè vivien ha cantato con sublime canto – così come domani mi servirei d’un camion […] perciò t’includo il mio “sinfoniale lesbico” e tu deciditi a leggerlo – l’aprile del 22 che eravamo entrambi a torino mi dicesti che se le signore l’udissero scapperebbero fuori e gli agenti ti metterebbero dentro” (p. 102). 

   Non mancano nella silloge, accanto allo sviluppo di consueti temi dell’imagerie del movimento considerazioni piuttosto eccentriche rispetto al verbo futurista d’anteguerra, più tollerabili nella temperie della seconda ondata, in cui si andava attenuando la spinta identitaria ed ideologica degli esordi, anche nel segno di una più generale disillusione che trova efficace emblema in che, dove il poeta immagina di reggere un “giornalone” sotto la pioggia e man mano che lo stesso s’inzuppa sente accrescere “il peso della politicaccia/ fino a mezzo chilo/ fra le mani pure/ che non l’ hanno rimestata mai”
. Disgusto e stanchezza dunque diffusi e variamente modulati, che trovano riscontri anche in altri testi, pubblicati successivamente, come in un passo di Tenerezze fresatorie, a sua volta una davvero singolare variazione parodica degli assunti de L’Arte Meccanica (1923) di Prampolini, Pannaggi e Paladini, i quali avevano scritto che “le belle macchine ci hanno circondati, si sono chinate su di noi amorevolmente, e noi selvaggi e istintivi scopritori d’ogni mistero, ci siamo lasciati prendere nel loro bizzarro e frenetico girotondo. Invaghiti le possedemmo virilmente e voluttuosamente”
. La poesia rievoca infatti la breve, alienante esperienza operaia di Farfa, in quegli anni,  a Torino, immaginando che la gente, vedendo il poeta con la testa fasciata per un incidente sul lavoro rievocato nei termini di un problematico amplesso sessuale con la fresa, potrà pensare senza preoccuparsi di distinguere troppo “che buscate avevo/ bastonate fasciste o comuniste/ a seconda della gente che allora passava” 
. 

   Ritornando alla raccolta del 1925, in vorrei Farfa, assecondando la pulsione a riconvertire la realtà molteplice e instabile della modernità verso un assoluto controllo dell’ ego,  immagina un mondo pietrificato dalla fantasia, ove s’arresti la “molteplice velocità cretina”
 dell’umanità e dei suoi “aeroplani treni auto/ camions tram carrette e carrozze”. In Viceversa  invita i “voracissimi niam niam”, ossia gli antropofagi africani, a tornare invece tranquillamente alle loro abitudini, abbandonando la possibilità di apprendere alcunché dalla civiltà europea “incainata” dallo “sterminio fratricida” della guerra e oppressa dalla prospettiva di uno “stradale massacro collettivo/ciclopico/definitivo”
. Difficile immaginare motivi più eccentrici rispetto a quelli canonici del primo futurismo. A testimonianza ulteriore della persistenza di tali sentimenti si potrà  ora sottolineare come il motivo della condanna della guerra ricorra anche nella maggiore raccolta, Noi miliardario della fantasia (1933) singolarmente associato al motivo eugenetico, di attualità anche nel mondo anglosassone. Mi riferisco a Eserciti malati (MF 166), singolare interpretazione del motivo marinettiano della guerra “igienica”, dove si immagina di sostituire “i fisici perfetti” dei soldati con quelli degli individui “dalla natura malmenati/ e preclusi/ come intrusi/ agli eroismi supremi”
, ossia schiere di “gobbi/ ciechi/ muti/ scemi/ storpi/ balbuzienti/ alcoolizzati/ pazzi/ delinquenti” che si immolino “in pugne fratricide […] per l’eugenismo purgativo delle razze”. Ma ci si può anche spingere fino all’estremo opposto della parabola creativa del poeta che, in un componimento compreso nella raccolta Ovabere, apparsa nel dopoguerra ma comprendente anche qualche testo precedente, considera come l’uomo, richiamato tetramente dalla grotta di un rifugio antiaereo, al punto massimo del suo sviluppo “rimbelvato arretra e torna/ a rintanarsi muso d’antigas” 
.

   Dal punto di vista meramente tecnico, Farfa si pone su una posizione abbastanza moderata rispetto certe punte dello sperimentalismo futurista: i suoi testi appaiono esenti da grafismi, o sono appena lambiti da marginali disposizioni tipografiche. Uno spazio tutto sommato limitato gioca in essi l’onomatopea, per lo più presente come dilatazione fonica di espressioni ordinarie che disponga quasi la mimica interpretativa,  secondo quella che Marinetti definì “la nuova ortografia […] libera espressiva”, mentre è rigorosamente rispettata l’abolizione della punteggiatura, già prescritta nel Manifesto Tecnico del 1912. Vi appare qualche sostantivo doppio  (“motoregno” e “volosesso” p.115, o “carnemoto” p.127)  nel campo di una già visibile tendenza all’accensione neologistica, al funambolismo lessicale ed analogico che avrà largo spazio nel Miliardario e tuttavia non impedisce occasionali sconfinamenti, dall’effetto parodico, nell’espressione aulica, come il sorprendente bolide definito “benzinato cocchio” nella poesia titolata con una serie di punti sospensivi (p.119). 

   In un componimento costruito su una allucinata e inquietante fantasia fallica a contenuto sadico, triangolo (p.131), appare l’uso del découpage  interno ai versi, di cui parla Marinetti nel Supplemento al Manifesto Tecnico del 1912, funzionale a sottolineare l’esito ecoico degli stessi; ma nella buona sostanza il poeta oscilla tra i versicoli ungarettiani di nervi (p.120) e la tendenza piuttosto evidente ad orecchiare modi tradizionali commisurando tuttavia tale tendenza nel quadro di una stilizzazione grottesca di segno assai originale, che si appoggia, per ciò che concerne il piano ritmico, prevalentemente su una scansione sincopata del dettato. Ciò trova riscontri nelle testimonianze sull’esecuzione orale dei testi da parte del poeta e giustifica il felice neologismo di sincopatie a definirne complessivamente le poesie, sia quelle epigrammatiche, sia le più complesse prose parolibere. Alla fine si può dire che tra i testi più interessanti sia da comprendere la prosa ritmata introduttiva di cui già abbiamo dato saggio, soprattutto poiché vi si dà obiettivo riscontro di frequentazioni savonesi del poeta precedenti alla data del suo trasferimento in città, risalente all’agosto del 1929, che lasciano supporre un ruolo non marginale di Farfa, ad esempio, nell’attrazione in campo futurista di una figura come il ceramista Tullio d’Albisola. Il testo vale insomma come significativa pezza d’appoggio per riconoscere al poeta un ruolo importante nel preparare il terreno per la diffusione del verbo futurista nella provincia ligure più tradizionalmente legata al retroterra torinese, in un momento in cui il capoluogo piemontese, insieme a Roma, diventa forse il centro di maggior rilievo del movimento:

sono a Savona davvero […] giunsi che pioveva e il mio cappello fece subito da puntaspilli per le goccie – v’era un arcigno muso di cielo con bianchi sopraccigli di gabbiani in volo – m’installai sulla “vettor pisani” specie di cattedrale di reims di acciaio sconquassato che aveva deposte sulla calata quattro caldaie in forma di fischietti enormi adoperabili dal vento – il commercio è in pantofole di piroscafacci con un’arruffatissima capigliatura di carbone sulla testa della riva pettinata dalla funivia che ne strappa dei gran ciuffi – il commercio fa il pittore – ha una vasta tavolozza con verdelegumi giallozolfo rossochiglie blufarfallemarine biancofarina marroncarrube e grigiosabbia […] corrono massicce auto incinte in cerca delle levatrici albissola celle varazze per sgravarsi di una trentina di creature per volta peggio delle coniglie – a destra c’è vado […] a sinistra c’è genova superba ma conferenziera infelicissima. (p.101/102).

   La “Vettor Pisani” era un incrociatore corazzato, varato nel 1895 e attivo fino al 1920, demolito quindi  nei cantieri del porto per ottenere rottami da fondere nelle acciaierie savonesi: non si può far a meno di notare come la carcassa della nave da battaglia in disarmo e semisventrata nel “cimitero delle navi” suggerisca ancora un singolare ribaltamento figurativo rispetto all’ideologia bellicista e alla celebrazione delle dreadnoughts del futurismo d’anteguerra, cui si sostituisce in tempo di pace il motivo dello spettacolo delle merci, del commercio. Il tema della degradazione, dell’obsolescenza meccanica, del rottame, avrà una significativa, ulteriore interpretazione nella successiva raccolta, sull’onda probabilmente di un ricordo del tempo di guerra: “Il caotico/ assieme/ e il lento cigolio di macchiname/ decrepito e arrugginito/ accanto a vecchie donne/ come stracci semivivi/ pareva un sopravvissuto/ pezzo di medioevo/ che digrignando i denti/ d’ingranaggi malandati/ puntasse i piedi/ perché non potesse/ penetrare a sbaragliarlo/ l’urlante modernità/ che contro la rabberciata porta/ furibondava di fuori” (MF186).

 Tema, quello delle merci, appena accennato nella breve prosa ritmata, ma poi così denso di implicazioni nell’estetica futurista di quei decenni: penso ai “cartelli lanciatori” di Farfa e Depero tra tutti, al Manifesto dell’arte pubblicitaria futurista del 1932 o a quello sulla poesia pubblicitaria di Gerbino apparso sul secondo numero di “Dinamo Futurista” l’anno successivo per sostenere che un prodotto commerciale può essere esaltato "con lo stesso stato d'animo con cui si esaltano gli occhi di una donna". Ma ci si può spingere fino a un testo, questa volta del secondo dopoguerra, come Affaraffari
, costruito in larga parte, sulla scia del notissimo Tuberie
 (MF 254), nelle forme di un’enumerazione caotica, quasi a proporre una lirica oggettuale che però non sappia del tutto staccarsi da una dimensione di pur contraddittoria personale ontologia, stante l’epilogo di entrambe le composizioni, con l’esibizione orgogliosa di sé come cantore “incantatore di serpenti” nel testo più antico, cui fa da contraltare la disforica riconversione ad un più protetto ricovero dell’affettività nell’orizzonte degli affetti domestici, nel più recente. 

Si tratta di cenno che dunque anticipa quella poesia merceologica  rappresentata significativamente nel Miliardario della fantasia: come esempio dell’originalità con cui Farfa saprà rovesciare anche questo motivo, valgano due sincopatie, non più ripubblicate, nella prima delle quali il poeta alluderà alle pratiche fraudolente di sofisticazione alimentare, quando il disagio economico delle classi più povere, soprattutto dopo la grande crisi del ’29, provocò un calo dei consumi e la diffusione di pratiche di adulterazione degli alimenti messi in commercio: “Marmo?// ma noo/ è zucchero/ talco?/ ma nooo/ è farina/ cosicchè/ zuccherificio di carrara/ nonché/ val chiusone panificio”. Nella seconda rappresenta in maniera divertita il contenzioso tra i noti fabbricanti di cappelli Teresio Borsalino e suo cugino Giovanni Battista, nonché quello tra gli eredi del marchio di una farmaceutica fiorentina: “Girolamo/ pagliano/ è il solo/ balsamo genuino/ spazzacamino del corpo// date retta/ la ricetta vera/ è quella ereditata/ da pagliano ernesto// cappelli borsalino/ giuseppe e fratello/ è il genuino prodotto// borsalino g b/ fu lazzaro/ altro che storie/ la marca per la testa/ è questa// no ecco/ io non capisco più nulla/ s’ingrulla la mente/ al punto/ che trova naturalissimo/ vuotarsi i pagliano sul capo/ e ingoiare borsalini// la pubblicità/ è tutt’altro che gratuita/ per cui s’invita/ ognuno dei messi in ballo/ a chieder senza fallo all’editore/ l’indirizzo dell’autore”

§ Noi miliardario della fantasia, e oltre.

   La cospicua raccolta, cui è affidata soprattutto la fama del poeta, ma in generale il nucleo più significativo della produzione farfarienne si colloca nel pieno del decennio successivo, quando il mito di un’ Italia moderna e competitiva, eccellente nel campo delle imprese aviatorie e della ricerca scientifica era divenuto punto di forza della propaganda del regime. Un presente da celebrare si sostituisce alla proiezione utopista e polemologica verso un futuro da imporre ad una società conservatrice: il movimento marinettiano non si affida più ad un’idea di futuro che spazzi via l’arretratezza attuale, ma ambisce a diventare “arte di stato” e si dispone a costruire la celebrazione della vita odierna, in cui il linguaggio e gli oggetti della modernità, pur con qualche non trascurabile contrasto, trovano sempre più spazio e consenso. Farfa tuttavia non rinuncia ancora alla propria vena originale, esibisce ad esempio in tempi di montante autarchia linguistica un uso intensivo di forestierismi che, nel quadro di una trionfante libertà lessicale, alludono ad uno sfondo di mondanità cosmopolita, contravvenendo ai dettami del purismo, cui s’era già uniformata La cucina futurista e che erano stati proposti dal manifesto Contro l’esterofilia. Manifesto futurista alle signore e agli intellettuali
 Né attenua la propensione ironica, umoristica: così stanno a dimostrare sincopatie come Stefania (MF 248) dedicata all’Agenzia Stefani, diventata in quegli anni organo del regime. La messa in scena, in essa, di un’ostentata propensione evasiva rispetto alla richiesta di notizie su di sé configura l’obliqua disposizione del poeta “cercatore di poesia” rispetto alle emergenze del reale, che diventano pretesto per l’esibizione di un giocoso e defensorio smarrimento, riferibile all’elemento anagrafico e biografico. Ciò sembra darsi come efficace premessa alla sostituzione del dato effettivo con quello realmente percepito e induce comunque a sfumare adeguatamente l’ipotesi di una disponibilità integrale allo spettacolo del mondo, nel segno trascolorante  e leggero di un’attitudine edonistica e curiosa, indifferente.

   Il volume presenta elementi assai originali anche nell’apparato paratestuale: dopo la prefazione di Marinetti, ormai Accademico d’Italia, alquanto cursoria, cui segue quella del poeta stesso, che difende il valore della poesia e fa mostra di ossequio a Marinetti e al suo verbo paroliberista,  si apre con la Guida alle quote del volume, l’indice dei 266 testi compresi nel libro accompagnati da una didascalia in corsivo che integra il titolo presentando l’argomento con un dimostrativo – quella delle…- che evoca la complicità di un pubblico da teatro di varietà, che ben conosce il repertorio dell’attor comico, e quindi a una concezione performativa del dettato, analoga a quella con cui si individuano e si tramandano, come notava Sanguineti, le barzellette.  Ciò vale dunque come esibizione propedeutica di un orizzonte di attese che garantisce la declamabilità istrionica del testo costruito con un orientamento performativo ed insieme come integrazione resa necessaria dall’uso di ridurre il titolo ad una semplice funzione di anticipazione dell’ incipit. Tale abitudine, già marcata nella silloge del ’25 - dove solo sette componimenti presentano un’ indicazione tematica, gli altri sono individuati semplicemente dalla prima parola assorbita in corpo maggiore nel titolo –, è qui rinforzata sia dall’incorporazione nella titolazione, ora in carattere maiuscolo, anche della seconda parola del testo, sia dall’aumento percentualmente significativo di questi titoli, che potremmo definire prolettici. E’ utile mettere in evidenza come, nel passaggio dalla prima silloge alla maggiore raccolta, l’unico testo che cambi titolazione – la già citata Viceversa - lo faccia passando proprio da un’indicazione tematica ad un titolo prolettico (Oh foschi). 

Segue un Magazzino di distribuzione in cui il poeta fa esibita rinuncia all’uso delle maiuscole, dei segni d’interpunzione e di “altri accidenti della scrittura di occidente”, demandando però significativamente ai lettori il fastidio di disporne l’uso: in effetti, analizzando le varianti nei testi ripresi dalla raccolta del 1925, si può notare come ora si deroghi a ciò più di una volta, il che potrebbe valere come certamente minuta, ma significativa indicazione della tendenza a quel ritorno del rimosso che implicava un parziale recupero della sintassi, fenomeno riconoscibile almeno a partire dal manifesto dell’aeropoesia, svolgendo insieme funzione di supporto al progressivo riaccamparsi dell’io sulla scena: di un io, naturalmente, non psicologico ma funzionale per via interna anche all’ attivazione  drammaturgica del testo.

    Ma è soprattutto la parte più evidente dell’apparato editoriale, la copertina, ad assumere un valore davvero particolare, con l’esibizione del ritratto fotografico del poeta. Il capo “infrontato” dal casco d’alluminio realizzato da Diulgheroff per l’aeropoeta record nazionale nel primo circuito di poesia futurista, di profilo con lo sguardo rivolto verso lo stracielo marinettiano, meglio di qualunque altra immagine assolve la funzione di marcare fin dalla soglia il libro, richiamando dapprima un’ istanza di narcisistica difesa dell’ io giocosamente  proiettato per moltiplicate, innumeri rifrazioni, cui dà conto preliminare il maiestatico del titolo, in una dimensione di trasgressiva dissipazione rispetto a un reale da cui tuttavia prende le proprie mosse, ma per ricrearlo e trascenderlo. Penso a un testo come Dal palco del (FM 53), in cui Farfa paragona il proprio corpo e il proprio abito ad un teatro, quindi all’ego messo in scena nei testi in moltiplicate posture e funzioni, prima che a quello su cui ha insistito la fitta aneddotica sul “personaggio” Farfa.

   Occorre dire però che, soprattutto, il profilo di tale “dittatore della fantasia/ costituito di sola poesia/ despota/ e imperatore/ di se stesso” (Spiritualismassimo, MF 197) non può che richiamare alla mente con sottile e postuma ferocia la ritrattistica ufficiale negli anni del consenso e del consolidamento del regime: l’immagine del duce e del re per come campeggiava nelle pagine dei quotidiani, nei pubblici uffici e nelle vie per quella mascherata del potere, di cui non molti colsero allora i tratti grotteschi e che si rivelerà di lì a poco assai nociva ai destini comuni. Per sua natura, tali evidenze suggerisce oggi, sotto una maschera apparentemente innocua e magari risibile, il “pagliaccismo nell’ arte e nella vita”
 che non a caso tanto fastidio darà ai sostenitori del rappel à l’ordre nella seconda metà del decennio. 

   Non intendo parlare di una diretta satira del regime, bensì sottolineare la forza autonoma del linguaggio antisolenne e critico dell’avanguardia opposto “al principio di realtà e al principio di prestazione imperanti nella società”
, in Farfa recuperato da una straordinaria e inesausta forza inventiva, immaginaria, capace di vedere oltre (MF 43) la nebbia fisica della propria miopia e quella morale degli altri, di superare insomma attraverso anche l’ironia e il jeu de mots le imposizioni del senso comune e gli automatismi della lingua della tribù, insieme escludendo e trasfigurando a proprio piacimento il dato di una società talvolta ostile, che emarginava il poeta come un ladro malvivente, uno straccione escluso dalle dinamiche economiche,  facendogli sentire “un mordore latente” che “lentamente tarlisce”, da cui con una fantastica piroetta parte appunto l’orgogliosa affermazione: “sappiasi dunque/ che sono anch’io/ un banchiere/ scontante gli effetti/ allo sportello/ del cervello mio/ e se un re// è il capo di una monarchia/ gli sono uguali/ i poeti/ anzi ben di più/ monarchi essendo/ dei dominii verticali/ della fantasia/ che salgono fino/ lassù” (Realtà, MF 198). Tale assunto pare per ora sufficiente a porre la poesia di Farfa su un piano alquanto laterale rispetto alle intonazioni più esplicitamente celebrative del futurismo tra le due guerre, consentanee al mito mussoliniano di una nazione virile, moderna e produttiva, anche se non mancano nei versi anticipazioni della poetica dei tecnicismi, come ad es. Ferrania (MF 239) chiusa con qualche enfasi retorica da uno spunto vicino alle posizioni del Fillia dell’ Idolo meccanico: “ah futurismo sublime! io sono tra i tuoi cavalieri/ dell’ideale purissimo/ della nuovissima idea/ che geme palpita vive/ nell’arcano insondabile/ della macchina dea!”.

   Ma la forza ancora originale e nativa della poesia di Farfa, capace di recuperare il motivo ottimistico dello slancio verso il futuro, come testimonia una tra le sequenze tematiche di sincopatie riconoscibili nel testo, in cui immagina una serie di paradossali invenzioni, dai transatlantici concepiti per evitare il mal di mare ad una “navivia” elettrificata da Napoli a New York
, sconterà però in qualche misura, , il peso aduggiante dei condizionamenti provinciali prima ancora della comprensibile crisi nel dopoguerra e del pesante ostracismo culturale cui fu sottoposto il futurismo per un ventennio almeno, cui offrono parziale e felice eccezione pochi testi come Dragamine
. Quando cioè il futurismo si ridurrà spesso al ruolo di spiracolo occasionale per le pulsioni di fuga, le inquietudini giovanili e i sogni artistici più o meno velleitari della giovane borghesia provinciale, mantenendo quel ruolo di “fanale elettrico della macchina da guerra mussoliniana” tristemente testimoniato dalla raccolta dei Poeti futuristi savonesi
.

   Prima degli anni Quaranta il Poema del candore negro
, che nel titolo ossimorico evidentemente allude anche al gioco tra scrittura e pagina bianca così efficacemente esaltato nell’impaginazione originale di questa deliziosa plaquette, una delle più interessanti realizzazioni tipografiche della poesia futurista tra le due guerre, segnava una nuova scelta stilistica, nell’impostazione più coerente e vicina per alcuni aspetti a certi presupposti formali discendenti dalla linea della poesia pura, che tuttavia sapeva ancora efficacemente giocare sul tema del meticciato, dell’influenza del jazz e dell’arte negra che così largo spazio aveva avuto nel decennio precedente e che, a partire dalla guerra italo-etiopica era divenuto impraticabile, mentre montava anche in Italia, sulla scia delle influenze germaniche, il motivo della difesa della razza bianca . 

   Un’ opzione formale, quella del Candore, tuttavia priva di seguito nella produzione ulteriore. Marconia
, nella ricorsività del vocativo iniziale, in rima insistita coi primi versi nelle strofe del poemetto, esibiva invece una propensione al ripiegamento verso strumenti consueti nel repertorio della poesia metrica, pur riscattati dall’attualità del tema nell’enfasi ampia e plateale di un testo che nascondeva però tra le sue pieghe, a ben guardare, assai diverso motivo: quello della crisi dell’ispirazione, della difficoltà ad esprimersi con le parole: il “martirio atroce del sentir sentire/ e con Marconi con Marconi effluvio/ non poterlo non poterlo dire”. Analogamente si potrà giudicare la “rima al rilancio” di cui sarà menato vanto nel Canzoniere futurista amoroso guerriero
: una davvero modesta innovazione tecnica, che appare piuttosto ulteriore segnale di tale progressivo smottamento verso forme tradizionali, praticate magari in sciolte semplificazioni, cui darebbero maggiore corpo l’insieme delle poesie d’occasione in cui pare concentrarsi la torrentizia produzione poetica di Farfa ed insieme sembra disperdersene il talento. A testimonianza di essa, si potrebbe citare il Canto dell’Inferno di Fossano in dantesche rime
, tuttavia di indubbio interesse documentario.

   Come unica, marcata eccezione a questa tendenza, va segnalato Ansiaismo, pubblicato solo nel 1964, ma databile al 16 luglio 1943, se è corretta l’indicazione del poeta che dice di averla composta durante un bombardamento come “sfida alla morte senza ricerche di profondità”
. Il testo, che presenta una scrittura quasi totalmente intransitiva, raggruppata in dodici nuclei di ipermetri, accompagnati nella stampa da altrettante incisioni in negativo, sembra testimonianza di un raro esperimento di scrittura automatica di ascendenza dada-surrealista e si offre, nel clima favorevole degli anni che vedono l’imporsi dello sperimentalismo neoavanguardista che propizierà la riscoperta di Farfa anche sul piano letterario, “con drammatica allegria, con libertà linguistica recuperata su un flusso di insofferenza interiore”
, in cui è possibile scorgere anche qualche raro baluginio delle “fresche freddure” degli esordi, come nel verso che ci rappresenta “Voltaire che indignatissimo si voltò dall’altra parte”, forse allusione in cifra a dadaistici cabaret.

   Quasi un ventennio separa questa stagione dall’ultima plaquette di versi, Ovabere, pubblicata dunque sulla scia della riscoperta di Farfa da parte di Jorn, Baj e sodali: in essa vengono ripresi i toni originali e i temi, i testi perfino
, però insieme ci si rivela a squarci una sensibilità intimamente cambiata, un più pensoso bilancio della propria vicenda esistenziale, dalla sete di modernità degli esordi al confidente abbraccio dei carruggi, antiche e anguste strade della provincia ligure in cui solo di sbieco sa penetrare la luce dei fari delle automobili, tortuosi e “morti meandri/ vivi di gatti/ or sì/ or no/ elettrizzati di stelle”, che hanno accolto e insieme quasi soffocato una vicenda creativa, ripensata ora nel tempo del suo irrecuperabile affievolimento: “Era la mia voce e più non è/ all’angolo del vento”.
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