1. Performatividad en las Artes Escénicas antes del siglo XX

Quizis el pasado remoto del Performance Art haya que situarlo en el Arte
Prehistérico, donde a mayoria de las pinturas y dibujos rupestres, en algunos
casos relieves en los que se utilizé las irregularidades de la roca, representan ani-
males, seguidos en cantidad por distintas combinaciones de lineas y puntos, y
contadas representaciones de manos y figuras humanas.

Una primera interpretacién indicd, que las imdgenes eran parte de rituales
mégicos (que inclufan lanzamiento de lanzas) y cuyo objetivo era propiciar la
caza de los animales representados. Otra teorfa caracterizé las imdgenes como
parte del marco de ritos de iniciacién (especialmente en Lascaux, con una gran
sala comtn y lugares retirados), donde los chamanes se comunicaban con el
mundo subterrdneo.

También el pasado remoto del Performance Art, pudiéramos encontrarlo en
los rituales mayas, en las ceremontias aztecas, los rituales de los pueblos de Africa,
en las culturas aborigenes y en todas las costumbres ancestrales en general.

La historia nos indica, que el Renacimiento muestra al artista en su papel de
creador y director de espectdculos publicos, fantdsticos desfiles triunfales que
a menudo requerian la construccién de una elaborada arquitectura temporal,
o actos alegdricos que utilizaban las habilidades multimedia del hombre del
Renacimiento. Ejemplos de estos fastuosos espectdculos son:

Le Ballet Comique de la Reyne de 1581.

«La obra la dirigié Baltasar de Beaujoyeux y el decorado lo realizé Jacques
Patin para el salén Borbén del Louvre. Las carrozas construfan un espa-
cio para el ballet determinado por los personajes alegéricos. Se agiliza-
ba una accién presidida por Circe, hija de Perseo. La nube de estrellas y
la gruta iluminaban a Pan, que preside el entramado vegetal que formu-
la la lucha entre la virtud y el vicio. El desenlace, entre alegorias y sire-
nas hiimedas, lo configuraban cuarenta figuras geométricas de ndyades.
Formando y rompiendo el orden, la danza expresaba la mutacién de los
elementos y de las estaciones, codificando la imagen de la Verdad en la
forma perfecta, tal y como se contemplaba y definia en la imagen supre-
ma de la Belleza platénica. La armonia y el drama, con sus movimientos
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y sus desplazamientos, eran escoltados por los carros triunfales realiza-
dos con rocas, drboles y fuentes». (E. Bldzquez Mateos, 2006. Volumen

L, n.° L. p. 75).

Ballet ecuestre La Guerra d’Amore. Florencia.169s.

«En este Ballet el pensamiento humanista organiza una coreografia oval
que reconstruye los referentes de la Antigiiedad y evoca las propuestas rea-
lizadas en los jardines y patios de Béboli. La recuperacién del ballet ecues-
tre vendrd repleto de referencias eruditas que se plasmardn en las danzas
y en la coreografia. La escala se amplia para gestar circulos concéntricos,
un juego de vueltas que se vinculan al Humanismo militar y a las estruc-
turas cartesianas del pensamiento italiano. El torneo se convirtié en ba-
llet a principios del siglo xv11, gracias al impulso de Italia y al refuerzo
de las Academias». (E. Blizquez Mateos, 2006. Volumen 1, n.° 1. p. 76).

La Danza de Galatea sobre la concha acudtica.

«Las imdgenes de carros triunfales, de danzas mitoldgicas y de grutas su-
blimes, configuraron una galeria de propuestas y de ideas que alimen-
taron el arte efimero y el espacio de la danza artistica. En este marco,
Galatea es representada danzando sobre el carro acudtico. El Ciclope se
deleita con la escena y, entre las grietas de la montana cavernosa y poro-
sa, observa danzar sobre las aguas a su amada. Con la siringa, el Ciclope
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Ballet ecuestre La Guerra d»Amore. Florencia. 1695.

sefala con su musica la blanca pureza de su amada y canta, bajo una en-
cina, a su Ninfa bailarina que, aliada con el viento, configura con sus bra-
zos un compds que repiten las telas ondulantes. La mirada de los cupidos,
con alas de mariposas, advierte del contraste entre la danza apolinea de la
bella Galatea frente a la imagen dionisiaca del gigante salvaje. Como en el
amor sagrado y el profano, desdoblados desde el Neoplatonismo, se con-
figuran dos escenarios diferenciados para danza artistica». (E. Bldzquez
Mateos, 2006. Volumen 1, n.° 1. pp. 75-76).

Ballet ecuestre Nave de Colén. Florencia. 1652.

«La imagen de Neptuno y de la genial Orca manifiestan la bisqueda de
sorpresas que facilité el Renacimiento con sus logros técnicos. El inte-
lectualismo hermético y la dimensién lidica permitian traducir la pecu-
liaridad de estos espectdculos que unian escenografia, danza y liturgia.
El efectismo teatral que producian, tanto los alegéricos carros pintados
como las danzas dindmicas, desencadenaba en un complejo visual de re-
finamiento compositivo que, al tiempo, oponia la belleza arménica —
reflejo de la belleza universal— a la exaltacién de la libertad imaginati-
var. (E. Bldzquez Mateos, 2006. Volumen 1, n.° 1. p. 76).

Otros ejemplos citados por Roselee Goldberg (2002) son: Una batalla na-
val simulada, disehada por Polidoro da Caravaggio en 1589, la cual tuvo lugar,
en el patio especialmente inundado del palacio Pitti en Florencia; Leonardo
da Vindi, visti6 a sus intérpretes de planetas y les hizo recitar versos acerca de
la Edad de Oro, en una representacién escénica titulada Paradiso en 1490; y
el artista barroco Gian Lorenzo Bernini, escenificé especticulos para los cua-
les escribié guiones, disefié decorados y trajes, construyé elementos arquitectd
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Ballet ecuestre Nave de Colén. Florencia. 1652.

nicos e incluso construyé escenarios especiales que llené de agua para la obra
L’ inondazione en 1638. (R. Goldberg, 2002. p. 9).

Mis cerca del siglo xx, en 1896, el poeta Alfred Jarry presenté un inventivo
y notorio performance titulado Ubu Roi en el Théatre de I' Ocuvre de Lugné-
Pog, una obra, mezcla de farsa de colegial y de teatro de titeres.

Una midscara distinguia el personaje principal, Ubu, que debia llevar una ca-
beza de caballo de cartén alrededor del cuello, «como en el antiguo teatro in-
glés». Sélo habia un decorado, por lo que no habia que levantar y bajar el te-
16n, y a lo largo de la representacién, un caballero exhibia los rétulos que indi-
caban la escena, como en los teatros de titeres. Los trajes eran «<modernos» con
un minimo de color y precision histérica, y sérdidos «porque hacen la accién
mids despreciable y repugnante».

La obra comenzé con una palabra pronunciada por el actor principal, «<mer-
dre», lo que produjo una discusién infernal dentro del publico, y cada vez que
pronunciaba esa palabra la respuesta del puablico era violenta. Cada vez que
Ubu, exponente de la «patafisica» (ciencia de las soluciones imaginarias) del
autor, hacia una carnicerfa en su camino al trono, en el patio de butacas co-
menzaban luchas a pufetazos, y aplaudian y silbaban divididos entre apoyos
y antagonismos. Con s6lo dos representaciones, el Théatre de I’ Oeuvre se ha-
bia hecho famoso.

Las reacciones iniciales a esta obra se concentran en los elementos destinados
a insultar al pablico: la burla de los tabties morales, el ataque andrquico a las ins-
tituciones sociales o la provocativa parodia de la temdtica. Lo que bdsicamente
llegé al publico fue el deliberado infantilismo de la trama y la caracterizacién.

«LLa monstruosa figura de Ubu parece resumir las intenciones de Jarry, una
encarnacién grotesca de nuestros instintos mds despreciables, cuya parti-
cipacién en cualquier situacién revela sus propias cualidades amorales y
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antisociales en todos los participantes, exponiendo la rapacidad, avaricia
traicién e ingratitud egoista, presuncién, cobardia y codicia que encar-
na, como raiz de todas las actividades humanas, y en particular las que
son tradicionalmente apreciadas como honorables, heroicas, altruistas,
patridticas, idealistas o, por alguna otra razén socialmente respetadas».
(C. Innes, 1992. p. 31).

Verdaderamente, Ubu simboliza todo lo que la moral burguesa condena,
y es representativa de la auténtica base de la sociedad burguesa, que asi queda
condenada por sus propios principios.

A nivel escénico, los decorados eran incongruentes, aparecia una chimenea
de mdrmol en un lugar, en que un follaje tropical se mezclaba de manera ar-
bitraria con la nieve, para representar «Ninguna Parte». La realizacién de este
decorado era burda, y el vestuario deliberadamente falso; la trama, reducia las
acciones heroicas a una burla, y los mds nobles sentimientos, a una falsa imi-
tacién de los mismos, dentro de una sdtira absurda.

«En este sentido debe comprenderse la puesta en escena de Ubu Roi,
como una sintesis contradictoria de incongruencias, que libera la ima-
ginacién por medio de la insélita yuxtaposicién de objetos cotidianos y
que, al mismo tiempo, ofrece otro universo en el que todo es posible».
(C. Innes, 1992. p. 35).

e S T KRR
’!W'nh B 5putns ,

[ TR T
v -
. e e

Programa de Ubu Roi. 1896.
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Personaje Ubu Roi. 1896.




2. Actividades Performativas
de las Vanguardias Artisticas

2.1. Performatividad en las Artes Escénicas Futuristas

El Performance Art, como un acto de compromiso con su tiempo, encontrd
su mds intensa expresién en el movimiento italiano llamado Futurismo, com-
puesto por un conjunto de artistas, escritores, compositores y dramaturgos,
cuyo primer manifiesto, escrito por Filippo Tommaso Marinetti, fue publica-
do en el periédico francés Le Figaro el 20 de febrero de 1909. Con la publica-
cién de este manifiesto, Marinetti fundé por sorpresa el Futurismo.

En lineas generales este manifiesto proclamé un nuevo y sensacional mun-
do de velocidad, dinamismo y agresién y una nueva concepcién del mundo en
once puntos entre los que se encuentran los siguientes:

«1. Queremos cantar el amor al peligro, el hibito de la energfa y de la
temeridad.

4. Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriqueci-
do con una nueva belleza, la belleza de la velocidad.

7. No existe belleza alguna si no es en la lucha. Ninguna obra que no ten-
ga un cardcter agresivo puede ser una obra maestra.

9. Queremos glorificar la guerra — tnica higiene del mundo — el mili-
tarismo, el patriotismo, el gesto destructor de los libertarios, las bellas
ideas por las cuales se muere y el desprecio de la mujer». (U. Apollonio,

1973. pp. 21-25).

Marinetti esperaba salvar mediante este manifiesto el abismo entre los ar-
tistas y la obra de arte por un lado, y el pablico por otro. Rechazaba todas las
tradiciones y queria destruir todos los museos y bibliotecas. Para los futuristas,
el «pasadismo» con que se designaba una Italia retrégrada, debia ser sustituido
por un Futurismo de gran sentido nacionalista.

El movimiento futurista represent6 la glorificacién ilimitada de la técni-
ca, de la velocidad y de la vitalidad dentro de una estructura social modificada
por la industrializacién. En los productos de la revolucién industrial, se ma-
nifestaban para Marinetti, los signos de un nuevo modelo de vida. En su no-
vela Mafarka, publicada en 1910 reflej6 la imagen de un superhombre, un hi-
brido entre mdquina y hombre. Con ésta obra fue acusado de atentar contra
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la moral y el decoro; su caso presentaba dos puntos esenciales: por un lado la
discrepancia entre las visiones innovadoras futuristas y las concepciones de los
valores de la sociedad burguesa italiana; por oro lado, la posibilidad de dar a
conocer con efectividad la ideologia futurista con los especticulos publicos.

El Futurismo inventd las veladas provocadoras, las manifestaciones escan-
dalosas, las bofetadas al gusto del publico.

La obra de Marinetti Poupées Electriques, fue representada en el Teatro Alfieri
de Turin. Su puesta en escena se realizé al estilo de Jarry, con una introduccién
basada en el Manifiesto Futurista de 1909; esta obra consolidé a su autor como
una «curiosidad» en el mundo del arte italiano y la «declamacién» como una
nueva forma de teatro que marcaria el estilo de los artistas en los afios siguientes.

La primera velada futurista, serata futurista, tuvo lugar en el Teatro Rossetti
de Trieste, Austria, el 12 de enero de 1910. En esos momentos en Roma, Mildn,
Népoles y Florencia los jévenes artistas estaban haciendo una campana a favor
de una intervencién contra Austria.

Serata Futurista. 1911. Caricatura realizada por Umberto Boccioni

De izquierda a derecha: Boccioni, Francesco Balilla Pratella, Marinetti,

Carrd y Russolo. Al fondo cuadros de Carrd Boccioni y Russolo.

Marinetti reconocié las posibilidades de utilizar la inquietud publica unien-
do las ideas de reforma en las artes con las ideas de nacionalismo y colonialis-
mo, por esto se dirigié a Trieste y exhibid su accién futurista protestando fu-
riosamente contra el culto a la tradicién y la comercializacién del arte, cantan-
do alabanzas al militarismo y la guerra mientras se daba a conocer al piblico
el manifiesto futurista. La policia austriaca tuvo que intervenir, pero la fama
de los futuristas como alborotadores ya estaba creada.

En 1910 los pintores Umberto Boccione, Carlo Carr4, Luigi Russolo, Gino
Severini y Giacomo Balla junto con Marinetti publicaron el Manifiesto Técnico
de la Pintura Futurista y empezaron a trabajar en sus performances como un
método directo de obligar al ptblico a tomar nota de sus ideas.
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En este manifiesto se describe el dinamismo con ejemplos escénicos:

«Un caballo corriendo no tiene cuatro patas, sino veinte, y sus movimien-
tos son triangulares». (U. Apollonio, 1973. p. 51).

Caballo y Jinete. Carlo Carrd. 1912. Civico Museo d»Arte Contemporanea. Mildn.

El 30 de abril de 1911, un afo después de la publicacién de su manifiesto, se
inauguré en Mildn la primera exposicién de pinturas colectiva futurista. Estas
obras demostraron cémo un manifiesto tedrico podia ponerse en practica. A
partir de este hecho, los pintores empezaron a trabajar en el performance, como
el método mds directo de obligar al publico a ver el arte de otra manera. Por
ejemplo, Boccione, manifiesta que la pintura se habia convertido en una es-
cena exterior, el escenario de un espectdculo teatral. A la vez Soffici declaraba,
que el espectador debe vivir en el centro de la accién pintada.

Estos artistas, vieron en el performance la manera més segura de trastornar
al publico y les dio una autorizacién, para ser tanto creadores de una nueva
forma de teatro, como de objetos de arte, sin establecer ningtin tipo de separa-
cién entre su arte como poetas, como pintores y como intérpretes.

Los siguientes manifiestos aclararon muy bien estas intenciones ya que ex-
hortaban a los artistas a salir a la calle, lanzar ataques desde los teatros e intro-
ducir los pufetazos en la batalla artistica. La respuesta del puablico no fue me-
nos frenética; naranjas patatas y cualquier cosa que se pudiera adquirir en los
mercados cercanos volaban hacia los intérpretes.

Muchas veladas terminaron con arrestos, condenas, dias en la cdrcel y publi-
cidad gratis, pero eso era lo que querian los artistas. Incluso Marinetti escribié
un manifiesto sobre el «Placer de ser abucheado» como parte de su Guerra, la
tnica higiene del mundo, (1910-1915) donde declaraba que los artistas futuristas
debian ensenar a los autores y a los intérpretes a desdefiar al publico.

Los aplausos para los futuristas sélo indicaba algo mediocre, soso o dema-
siado bien dirigido. El abucheo aseguraba que el publico estuviera vivo. Y su-
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La Calle Penetra en el Edificio. Umberto Boccioni. 1912

Hannover, Sprengel Museum.

gerfa varios trucos para enfurecer a la audiencia: venta del doble de las locali-
dades de la sala, revestir las butacas con pegamento etc.

Los manifiestos desafiaban a los artistas a presentar performances mds ela-
borados, y los alentaban a realizar experimentos con el performance, que con-
dujeran a manifiestos mds detallados. Las muchas veladas improvisadas, con
su amplia gama de tdcticas de performance, habia conducido al Manifiesto del
Teatro de Variedades, publicado en 1913, cuando quisieron formular una teoria
oficial del teatro futurista.

Marinetti adoraba el teatro de variedades porque no tenia tradicién, ni maes-
tros, ni dogmas. Su variedad, mezcla de film y acrobacia, cancién, danza y pa-
yasadas, y una gama completa de estupidez, tonteria y absurdo, lo hacia un
modelo ideal para los performances futuristas. Ademads obligaba al pablico a
participar, liberdndolo de la posicién pasiva, de manera que la accidn se desa-
rrollaba tanto en el escenario como en los palcos y el patio de butacas. Todo lo
anteriormente expuesto contribuye a destruir ese concepto burgués del teatro
solemne, sagrado y sublime'.

Una versién mds cuidadosamente disenada y elaborada de las veladas futuris-
tas anteriores, que ejemplificaban algunas de las ideas expuestas en el Manifiesto
del Teatro de Variedades, la escribié Francesco Cangiullo como un «drama de
palabras liberadas». Se representé en la Galeria Sprovieri en Roma en 1914.

La galeria estaba iluminada con luces rojas y exhibia pinturas de Carr, Balla,
Boccioni, Russolo y Severini. Marinetti y Balla declaraban las palabras en liber-
tad haciendo ruidos con varios instrumentos disefiados para la ocasién, mien-
tras que el autor tocaba el piano.

1. Ver Manifiesto de Teatro de Variedades en J. A. Sdnchez (ed.) 1999. pp. 114-118.
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Marcia futurista

Parole in liberta di Marinetti
(Cantota per lo prima velt,
da Marinetsi, Congrulls « Balla,
nelie Gallerie Futwristo di Roma).
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Palabras en Libertad. Marinetti. 1914.

Con las palabras en libertad, Marinetti amplié las posibilidades de la lite-
ratura y de la poesia; dinamizé el lenguaje alineando sustantivos e infinitivos,
evitando los adverbios y adjetivos, y sustituyendo los signos de puntuacién,
por signos matematicos.

El sonido de las palabras se realiza en un estilo telegrafico y desaparece la
narracién en primera persona.

Marinetti también libera las palabras de su presentacién tipografica, lo que
da lugar a una poesia visual, que ha llegado hasta nuestros dias, como parte del
disefio gréfico y de las artes visuales en general.

Este performance en la Galeria Sprovieri, condujo a la creacién de otro ma-
nifiesto, el de la Declamacién Dindmica y Sindptica, con que se instruia a los
intérpretes sobre cémo representar y declamar; el propdsito de la técnica de
declamacién no era otro que liberar a los circulos intelectuales de la declama-
cién vieja, estdtica, pacifista y nostalgica.

El primer ejemplo de la declamacién dindmica y sindptica fue el performan-
ce titulado Piedigrotta, 1a segunda tuvo lugar en la Galeria Doré de Londres, a
finales de abril de 1914, donde Marinetti declamé dindmica y sinépticamente
varios pasajes de su performance Zang Tumb Tumb con palabras en libertad,
mientras en una habitacién continua, el pintor Nevinson golpeaba violenta-
mente dos enormes tambores cuando Marinetti se lo indicaba por un teléfo-
no presente para tal efecto.

Inspirado en este performance, Luigi Russolo escribi6 el manifiesto £/ Arte
de los Ruidos, basindose en la idea de que el ruido habia llegado al dominio su-
premo de la sensibilidad de los hombres y pretendia hacer una «musica» que
combinara el ruido de las locomotoras, de los aviones, de las mdquinas indus-
triales y de las masas vociferantes.

Inventd instrumentos especiales para mecanizar la mdsica, a los que llamé
«intonarumori»; estos «instrumentos» consistian en grandes cajas con conos
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PIEDIGROTTA

PALABRAS EN LIBERTAD del parolibero Futurista
FRANCESCO CANGIULLO
MARINETTI
CANGIULLO

con a Intervencién ADRIANOPOLI  UTTOBRE 1912

Sen. TOFA (Sprovierd)

de los celebérrimos St PUTIPU (Balla) . otk
artistas enanos Sr. TRICCABBALLACCHE (Radiante) 0‘
Sr. SCETAVAIASSE (Depero) | ,

declamadas por

Sr. FISCHIATORE (Sironi)
que se exhibirin con sus creaciones patentadas

de onomatopeyas ’ i ﬁ

CORO FINAL A 6 VOCES

Antes del especticulo MARINETTI explicars el valor b “ i

artistico de los artistas onomatopéyicos, Sefores
TOFA-PUTTPU-TRICCABBALLACCHE-SCETAVAIASSE

Luigi Russolo y su ayudante Piatti con los Intonarumori. 1913.

acusticos, que activadas por los llamados acumuladores, producian los soni-
dos y los ruidos mds diversos; asi se trasladaban a la sala de conciertos, la acts-
tica del mundo técnico. La msica de ruido se incorporé a los performances
como musica de fondo.

Asi como el manifiesto £/ Arte de los Ruidos habia propuesto medios para me-
canizar la musica, el manifiesto de la Declamacion Dindmica y Sindptica daba
reglas para las acciones del cuerpo basadas en los movimientos de las méquinas.

La Macchina Tipografica, de Giacomo Balla se realiz6 en 1914 basdndose en
estas instrucciones, en una representacién privada para Didguilev. Doce per-
sonas, cada una como parte de una méquina, actuaban delante de un telén de

fondo pintado con la palabra «Tipografica».
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De pie, uno detrds de otro, seis de los intérpretes con los brazos extendidos
simulaban un pistén, mientras que los otros seis creaban una rueda movida
por los pistones. A cada intérprete se le asigné un sonido onomatopéyico para
acompafar su movimiento especifico.

Esta mecanizacién del intérprete la utilizaba el teérico teatral britdnico
Edward Gordon Craig, cuya revista 7he Mask, se publicaba en Florencia. Su
teorfa de la Supermarioneta (criatura de belleza suprema, que pudiera ser mo-
vida y controlada, como una marioneta y que no se viera afectada por emocio-
nes) comienza a gestarse en 1905, aunque no seria formulada hasta 1906 en el
articulo £/ actor y la Supermarioneta. (J. A. Sanchez (ed.) 1999. p. 95).

En el Manifiesto de Escenografia Futurista y Atmdsfera Escénica Futurista, am-
bos de 1915, Enrico Prampolini exigfa la abolicién del intérprete, al igual que
Craig lo habia exigido anos antes, con su propuesta de la supermarioneta.

Sus ideas se pusieron en practica, con los cinco performances creados por
Gilbert Clavel y Fortunato Depero, representados en el teatro de marionetas
Teatro dei Piccoli, en el Palazzo Odelaschi en Roma.

Danzas Pldsticas también fue una obra concebida para marionetas, don-
de Depero cred un titere, el buen salvaje, que realizaba una danza de sombras
construida con juegos de luces. En 1927, el Mercader de Corazones combinaba
titeres y figuras humanas.

El uso de los titeres mecdnicos y las escenografias méviles, fue un compro-
miso de los futuristas para integrar figuras y decorados en un entorno conti-
nuo. Por ejemplo, en 1919 Ivo Pannaggi disend trajes mecdnicos para las Balli
Meccanichi, mezclando figuras en el escenario, mientras Balla, en 1917, en un
performance basado en los Fuegos artificiales de Stravinski, experimenté con la
coreograffa dentro del decorado. Presentado como parte del programa de los
Ballets Rusos de Didguilev, en el Teatro Costanzi de Roma, los tnicos intér-
pretes eran los decorados méviles y las luces.

Otro manifiesto hecho por Marinetti fue el de la Danza Futurista donde se
daban instrucciones de cémo moverse.

En este documento propuso una Danza de la Metralla donde daba instruc-
ciones de como con los pies marcar el ruido de los proyectiles, y para la Danza
de la Aviadora recomendaba que la bailarina, con zigzags y sacudidas del cuer-
po, reflejara el esfuerzo de un avién para levantar el vuelo.

Pero cualquiera fuera la mecanizacién de la danza futurista, las figuras eran
s6lo un componente del performance en su conjunto. Los numerosos mani-
fiestos sobre escenografia, teatro, danza o pantomima, insistian en combinar
actor y decorados, en un espacio especialmente disenado. Sonido, escena y ges-
to, escribié Prampolini en su manifiesto de Pantomima Futurista, deben crear
un sincronismo psicoldgico en el alma del espectador.

Ese sincronismo se trazé con detalles en el manifiesto del 7eatro Sintético, es
decir, muy breve, lo que significa que en un unos cuantos minutos, con unas
cuantas palabras y unos pocos gestos, se mostraban innumerables situaciones,
sensibilidades, ideas, sensaciones, hechos y simbolos.

Por esto, el manifiesto del Zeatro de Variedades recomendaba representar
toda la obra de Shakespeare en un solo acto, o representar en una sola velada
todas las tragedias griegas, francesas e italianas. De manera similar la «sintesis»
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futurista constaba de breves performances de una sola idea. Ejemplo de estos
performances breves, fueron los realizados por Bruno Corra y Emilio Settimelli.

«Un hombre entra en escena, estd atareado, preocupado [...] y camina
con furia. Mientras se quita el abrigo repara en el pablico. «No tengo nada
que decirles [...]. «;Bajad el telénl», grita». (M. Kirby, 2001. pp. 93-94).

En el manifiesto del Zeatro Sintético Futurista, se condenaba el teatro ape-
gado al pasado, por presentar el espacio y el tiempo de manera realista. El tea-
tro futurista debfa ser un teatro «nuevo y acorde con la rédpida y lacénica sen-
sibilidad futurista».

Como ejemplo tenemos la obra Pies realizada por Marinetti en 19155 con-
sistia s6lo en los pies de los actores, es decir, el pablico sélo vefa las piernas de
los intérpretes, los cuales debian tratar de dar la mayor expresién a las actitu-
des y movimientos de sus extremidades inferiores. Siete escenas inconexas gi-
raban alrededor de los «pies» de los objetos, que inclufan dos sillones, un sof3,
una mesa y una miquina de coser.

Pies. Marinetti. 1915.

Otro ejemplo, es la sintesis de 1915 Estdn Llegando, realizada también por
Marinetti.

En una lujosa habitacién iluminada por una gran arafa de luces, un mayor-
domo anunciaba «estdn llegando». En ese momento dos criados disponian de
prisa ocho sillas en herradura detrds de un sillén. El mayordomo atravesaba la
habitacién gritando una palabra ininteligible y salia. Repetia esta accién una
segunda vez. Luego los sirvientes redisponian los muebles, apagaban las luces
y los decorados eran iluminados por la débil luz de una luna que entraba por
las ventanas. Luego los criados apretados en un rincdn, esperaban temblorosos
con aparente dolor, mientras las sillas abandonaban la habitacién.

Una seccién del manifiesto del 7eatro Sintético estaba dedicada a explicar el
concepto de simultaneidad, la cual nace de la improvisacién, de la intuicién,
de la realidad sugerente y reveladora.
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Estdn Llegando. Marinetti. 1915.

Los futuristas crefan que una obra era valiosa s6lo en la medida en que era
improvisada. Y era la Gnica manera de capturar los confusos fragmentos de ac-
tos interconectados que se encuentran en la vida cotidiana.

En realidad, este aspecto del Teatro Sintético crea la base para los performan-
ces de la vida cotidiana realizados en los afios de la década de los 70, cuando los
artistas quisieron darle un giro artistico a la rutina de la vida diaria.

La obra Simultaneidad, de Marinetti, fue la primera que dio forma a esta
seccién del manifiesto. Fue publicada en 1915, y consistia en dos espacios di-
ferentes, con intérpretes en ambos, que ocupaban el escenario al mismo tiem-
po; con esto se conseguia que las acciones tuvieran lugar en mundos separa-
dos, ignorantes el uno del otro.

Otra obra donde se aplicé el concepto de simultaneidad fue en Vasos
Comunicantes; aqui la accién ocurria en tres lugares simultdneamente, aun-
que la propia accién rompia las divisiones en el trascurso de la obra, entonces
las escenas se seguifan una a otra en rdpida sucesién dentro y fuera de los de-
corados adyacentes.

El Futurismo no dejé campo alguno del arte sin tocar. En 1916 realizaron
el fiim Vida Futurista, que investigaba nuevas técnicas cinematogréficas, como
por ejemplo colorear el positivo para indicar estados de dnimos, distorsionar
las imdgenes mediante el uso del espejos; escenas de amor entre una persona y
una silla, y técnicas de pantalla dividida.

Con respecto a la fotografia, en 1911, los fotdgrafos y hermanos Anton Giulio y
Arturo Bragaglia, escribieron el manifiesto Fotodinamismo Futurista. Aspiraban
a una fotografia dindmica, que pretendia fijar el movimiento corporal, como
unitario en el espacio. Las exposiciones multiples, los tiempos de exposicion
largos y otras posibilidades técnicas, daban una falta de nitidez en sus fotos,
que para estos hermanos representaba un equivalente artistico del dinamis-
mo futurista. Aunque Marinetti era un entusiasta de los adelantos técnicos en
los campos de la fotografia y el cine, Boccioni consideré que la fotografia era
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s6lo un método de reproduccién mecdnico y no artistico. Por esto la fotogra-
fia quedé marginada del nicleo futurista en sus inicios, y no serfa aceptada
hasta mds adelante.

Desde la década de 1920 los futuristas habian establecido el performance
como un arte por derecho propio. En Mosct, Petrogrado, Paris, Zurich, Nueva
York y Londres los artistas lo utilizaban como un medio para romper las fron-
teras de los géneros artisticos, aplicando en mayor o menor medida, las técti-
cas provocativas y hasta cierto punto ildgicas, sugeridas por los diversos ma-
nifiestos futuristas.

Como muestran los shows caricaturescos de Umberto Boccioni en 1911, los
futuristas produjeron lo que hoy llamariamos un happening multimedia. Los
performances eran visuales, con sonido y acciones multiples y paralelas, sin
ningln tipo de trama para constituir un acontecimiento que tiene lugar en el
«aqui y ahora» y la participacion directa del espectador.

2.2. Performatividad en las Artes Escénicas Constructivistas

Dos factores marcaron los comienzos del performance en Rusia: por un lado,
la reaccion de los artistas contra el antiguo orden (régimen zarista y los estilos
de pinturas importados del impresionismo y del cubismo), y por otro lado, el
futurismo italiano fue reinterpretado en el contexto ruso, lo que proporcioné
un arma general contra el arte del pasado.

En 1912, un grupo de artistas entre los que se encontraba Maiakovski, Burliuk,
Livshits y JIébnikov expresaron sus ideas revolucionarias en un manifiesto que
se llamd, Bofetada al gusto del publico, y junto con la exposicién Rabo de
Asno, que se organizd en ese mismo ano, los jovenes artistas defendieron su
compromiso de desarrollar un arte esencialmente ruso; esta nueva generacién,
pretendia producir un impacto en el arte europeo desde una posicién estraté-
gica totalmente nueva.

Los artistas de vanguardia, aprendieron y expresaron sus ideas del arte nue-
vo, en el café El perro callejero de San Petersburgo. Atrajo poetas, ademds de los
directores de la prometedora revista literaria Satyricon. Estos artistas empeza-
ron a conocer los principios del futurismo en este café, y los duros comenta-
rios de los parroquianos a favor del arte del pasado, provocaron violentas pe-
leas, exactamente, como los italianos encolerizados habian disuelto las reunio-
nes futuristas pocos afnos antes.

Muy pronto, cansados de la audiencia previsible del café, llevaron su futu-
rismo al publico: recorrieron las calles utilizando vestimentas extravagantes, ca-
ras pintadas, luciendo chisteras, americanas de terciopelo con pendientes, ra-
banos y cucharas en los ojales. En un manifiesto futurista aparecido en la re-
vista Argus, de San Petesburgo, en 1913, justificaban sus autopinturas como, el
«primer discurso que ha encontrado verdades desconocidas» y explicaban, que
no aspiraban a una tnica forma de estética.
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David Burliuk y Vladimir Maiakovsky. 1914.

Meses después este grupo hizo una gira por diferentes ciudades del pais, y
mas tarde, realizaron dos peliculas: Drama en el Cabaret n.° 13, que registraba
su vida futurista cotidiana, y Quiero ser Futurista.

Todas sus acciones llevaban el mensaje, de que el arte y la vida iban a ser li-
berados de los convencionalismos, aplicando sin ningun limite, las propuestas
futuristas en todos los campos de la cultura.

Drama en el Cabarer N° 13. Escena de un film futurista que representa

la vida cotidiana de los futuristas. Larionov con Goncharova en brazos. 1914.

Un ejemplo de la aplicacién de esta declaracién, la vemos en la planifica-
cién de la Spera Victoria Sobre el Sol, donde los artistas lucian trajes de cartén,
llevaban cabezas de cartén piedra sensiblemente mds grandes de lo «<normal»,
y se movian dentro de una estrecha franja del escenario con gestos de titeres;
una luz cegadora iluminaba el especticulo, y la escenografia estaba realizada
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con grandes planchas con forma de tridngulos, circulos y piezas de maquina-
rias entre otros.

T

Victoria Sobre el Sol. Disefio de vestuario de Malévich. 1913.

La obra fue dirigida por Alexei Kruchmij, la partitura fue escrita por Mijail
Matiushin, la poética estuvo a cargo de Vladimir Maiakovski, y la escenogra-
fia y el vestuario fueron disenados por Kasimir Malévich.

La obra incluyé, un completo reemplazo de las relaciones visuales, la intro-
duccién de nuevos conceptos de relieve y peso, algunas ideas nuevas de for-
ma y color, de armonfa y melodia, y un cambio total del uso tradicional de
las palabras.

El libreto, sugirié a Malévich las figuras como titeres y los decorados geomé-
tricos, y atribuy a ésta obra, los origenes de su pintura suprematista, («el mun-
do de la no representacién») con sus rasgos distintivos de formas cuadradas y
trapezoidales, blancas y negras.

Esta primera velada futurista fue representada en el salén Luna Park de San
Petersburgo, y a partir de esta representacidn, el salén se convirti6 en el «tea-
tro» donde los futuristas de todas las disciplinas, se reunfan para discutir sus
propuestas. Victoria Sobre el Sol, represent6 una colaboracién con el poeta, el
musico y el artista, por lo que estableci6é un precedente para los afios venideros.

En Petrogrado, en 1915, tuvo lugar la primera exposicién futurista titulada
Tranvia V, donde se reuni6 a las dos figuras més destacadas de la vanguardia
pictérica: Vladimir Tatlin (creador del Constructivismo) y Kasimir Malévich
(creador del Suprematismo).
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Desde entonces, y durante unos afos, el Constructivismo como tendencia
artistica, se difunde en la nueva Rusia al compds de la consolidacion de la re-
volucién proletaria.

Para todos los artistas, el arte constructivista, y el artista como constructor,
han de proclamar las virtudes del nuevo estado obrero.

No hubo mejor simbolo de ello, que el encargo que el gobierno soviético
confié a Tatlin en 1919, el Monumento a la 111 Internacional.

Monumento a la 111 Internacional. 1919. Dibujo y construccién de maqueta.

Aunque jamds llegé a levantarse, habria de ser una elevadisima torre espi-
ral en la que se integraban diversos cuerpos geométricos, que sintetizaria to-
das las artes pldsticas, y anunciaria al planeta que una nueva era mundial es-
taba comenzando.

Para los suprematistas, el arte al servicio del gobierno y de la vida, era una
idea impensable. Malévich negaba el vinculo, entre los contenidos de la vida
y los contenidos del arte. Sin embargo Tatlin, consideraba el arte como un es-
teticismo burgués, si el mismo no tenia relacién con la vida; y arte de la vida
era, para Tatlin, la composicién tipogréfica, la publicidad, la produccién in-
dustrial; no en vano se le considera el pionero del diseno industrial. Los cons-
tructivistas obtuvieron resultados positivos, ya que desarrollaron su actividad
de una manera moderna, dgil y funcional

El movimiento constructivista también sirvi6 para vincular a los artistas vi-
suales, con el mundo de la representacién escénica. El arte de la representacién
se convirtid y sirvié como praxis a la estética de los artistas constructivistas.

En 1916, se organizé la exposicién titulada La diltima exposicion futurista: o,10,
donde el Cuadrado Negro y dos folletos suprematistas de Malévich, marcaron
el acto, y el nuevo movimiento en pintura, el Suprematismo.
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Exposicién futurista 0,10. 1916.

Después de trabajar a la manera del futurismo y del cubismo, el artista cred,
una abstraccién geométrica elemental que era nueva, no objetiva y pura.

El Suprematismo, promueve el rechazo de la figuracién en favor de las cua-
lidades expresivas del color. Por ello los cuadros de Malévich muestran figuras
de diversos colores que fluyen sobre un fondo blanco.

La idea que subyace bajo esta resolucién es la de Kandinsky, segin la cual
el artista ha de superar la apariencia superficial y buscar una realidad mds pro-
funda (mds psicoldgica, si se prefiere). Para ello recurre a los colores, que pue-
den transmitir verdades espirituales que se ocultan mds alld de las apariencias
cotidianas.

Kandinsky expuso sus criterios en su libro De lo espiritual en el arte, y en él
abordé el complejo tema de los efectos psicoldgicos del color y de sus equiva-
lencias con los sonidos musicales.

2.2.1. La Propaganda Constructivista

Algunos artistas, dramaturgos y actores, (sobre todo constructivistas) eran
partidarios de la mdquina de propaganda, pues ésta, hacia inmediatas y com-
prensibles las nuevas politicas y los nuevos estilos de vida de la Revolucién.

Para Maiakovski (el poeta de la Revolucién Rusa), la propaganda era cru-
cial, ya que los «periédicos hablados», los carteles, el teatro y los filmes se uti-
lizaban para informar a un publico, en su mayoria analfabeto.

Fue uno de los muchos artistas miembros de la RosTa, la Agencia Telegrafica
Rusa. Las noticias telegrafiadas eran inmediatamente convertidas en carteles y
esldganes, una nueva forma, que tuvo un origen espontdneo en la vida misma.

El éxito de los carteles propagandisticos en los escaparates y carteleras, llevd
a los actos en vivo, de manera que proliferaron las actuaciones callejeras, donde
el cartel, se convirti6 en parte de la escenografia y del vestuario de los artistas.



