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58 El juicio puso de man_ifiesco f úblicamente las d esav~n encias entre B 
Tzara, Picabia y los demas ~ada1sras; d e hecho, el propio Dadá estaba si 
juzgado y fue una oporrun'.d~d para aquellos que estaban a favor y en 
de Dadá expl icaran sus pos1c1ones. 

Juicio y Condenad,/ Señor Maurice Barris por parre de Dadd. 19 21. 

d .d I cace y conserva Mientras T zara se presencaba como can I ato para e res 
de Dadá, Breton anunciaba su muerte: 

d . Abandonad «Aunque Dadá tuvo sus horas de fama, eJa pocos pesares. d 

. Ab d a vues-codo. Abandonad Dadá. Abandonad a vuestra mu1er. an ona l 
rra amante. Abandonad vuestras esperanzas y m1e os. . . . 

1 . d [ ] Salºd a os ca-minos». (Breton citado en R. Goldberg, 2002. p. 88). 

La, inno>,cionc, <écnia, fu«on muy imponan,es en d seno del da~ 
francés y no se limitaron al ámbito de la pintura. Man Ray, que ya en u 
Yo,k h,bi, <w,"-do numen>= ?b™ dentro de la línea de lo, mu'1-"""¡'J 
collage, dec1d10 tnstalarse en Par1s en 1921. Su amistad con Duchamp Y p 
pronto le proporcionó un nuevo círculo de amigos; todos formaban parte 
grupo dadaísta parisino. Gracias a ello, no le fue difícil efectuar varias ex 
ciones, en las cuales mostró su capacidad extraordinaria para la fotografía. 
los rayogr~as, (técnica fotográfica desarrollada por el artista), uno de los 
t~res esenc_iales a considerar, era la propia luz, que aparecía como parte 
,.,¡ del ob¡e".' "P"'1o, Po, pdmera ve,, la fo,ognúfa habfa dej,do de.~ 
a~c~ secun~no para convenirse, gracias al dadaísmo, en una manifestacton ttsttca de primer orden. 

2. ACTIVIDADES PERFORMATIVAS DE LAS VANGUARDIAS ARTÍSTICAS 

Lentamente, en el foco parisino, se van imponiendo los criterios de Breton 
sobre la perfección y el trabajo bien hecho, por lo que el Dadá sufre una espe-

cie de inreleccualización. 
El desorden, el caos sin motivo, la algarabía desenfrenada, el espíritu de anar-

quía del dadaísmo más puro, van desapareciendo y en su lugar comienzan a 
destacarse otros factores. André Breton exigía un orden, y ya en 1922, opinaba 
que el proceso de desintegración del arte, estaba llegando a su fin. Sentía an­
siedad por dar un giro definitivo a las actividades dadaístas, y convertirlas en 
algo distinto. La provocación por la provocación, había dejado de interesar­
le. Su idea era tomar las riendas del movimiento y dirigirlo según sus criterios. 

Las profundas desavenencias entre Triscan Tzara y André Breton tuvieron 
como consecuencia la desaparición del movimiento dadaísta como cal y el ini­
cio del Surrealismo. El final del movimiento fue más escandaloso que sus co­
mienzos, pero en cualquier caso, su final, fue coherente con su ideología de 
provocación y escándalo. 

A parci~ de ese moi:nento, Tzara se dedicó a rezar la Oración Fúnebre por 
Dada en diversas reumones celebradas en distintas ciudades de Alemania con 
la aceptación implícita que el movimiento había llegado a su fin. ' 

2.4. Performatividad en las Artes Escénicas Surrealistas 

El Surrealismo fue una corriente artística fundada por el poeta francés Andre 
Brecon. Breton publicó el Manifiesto Surrealista en París en 1924, y de forma 
consistente dominó el movimiento a través de todos los años que existió; con 
la publicación del manifiesto estableció la tan ansiada vía teórica para esta nue­
va corriente, que al igual que el Dadaísmo, le dio énfasis al papel del incons­
ciente en la actividad creativa, aunque empleó el inconsciente psíquico de una 
manera más ordenada y más seria; esto se debió a la tremenda influencia de 
Freud, con sus teorías acerca del mundo autónomo de los sueños, de la capa­
cidad automática de la psiquis, del profundo y oscuro mundo interior de la 
menee -el subconsciente o inconsciente-- y que aparecen como reveladoras 
de una nueva naturaleza del arte humano. 

En diciembre de 1925, el nuevo grupo publicó el primer número de la re­
vista La révolution surréalista; contaban con su propio local, la Oficina de 
lnves_cigación Surrealista, «una posada romántica para ideas inclasificables y 
rebeliones continuadas». Los comunicados de prensa se publicaron llevando 
la d!rección de la oficina, y los anuncios de los periódicos especificaron que la 
oficma de investigación: 

'.'Nutrida por la vida misma, recibiría a todos los poseedores de secretos: 
mventores, locos, revolucionarios, inadaptados, soñadores». (R. Goldberg, 
2002. p. 89). 
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Oficina de lnvcs1igación Surrealista. París 1925. De izquierda a derecha, de pie: Jacqucs Bacon, 

Raymond Queneau, Pierre Naville, André Bmon, Jacqucs-André Boiff.ird, Giorgio de Chirico, 

Roger Vi trae, Paul Eluard, Phi lippe Soupauh, Roben Desnos, and Louis Aragon; sent2dos: 

Simone Breton, Max Morise, Marie-Louise Soupauh. 

Fo10 <ornada de la página web de la Foundacion Beyd er, Suiza, el 27 de octubre de 2011. 

hrrp://pressimagcs.fondationbeyeler.ch/sites/defaulc/ filcs/fondacion_beyder/prcss_images/ 

Surrealismus/mr_o,_o.jpg 
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. el azar nutriéndose de la técnica del inconsciente. Estas con-
au c~mauslm~n\orporó ~ Primer Manifiesto Surrealista en el que propugnaba: 
dus10nes as 1 

, , all ' 
... ] «el dictado mental sin control al~~o por parte d~ la rawn, mas ª 

~e cualquier consideración estética o enea». (Breton citado por D. Elger 

y U. Grosenick, 2004. p. 27). 

Es por esto, que Bretón define el Surrealismo de la siguiente manera: 

«Surrealismo es automatismo psíquico puro, por cuyo medio se inter_ita 
expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro mod<:>, el fu~c10-

ml·ento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, SJil la na . , , · 
intervención reguladora de la razón, ajeno a toda preocupac1on estenca 

0 
moral». (Breton citado por M. de Micheli, 2002. p. 159). 

Este automatismo surrealista, es diferente al automatismo planteado p~r 
Oadá; en la fabricación de poemas según la receta de Tzara, el proceso es mas 
mecánico y menos psíquico. . . . , 

En 1923 Aragón escribe en un texto exaltado e msp1rado, que ya nene carac-
ter de manifiesto, Une Vague de Reves, lo siguiente: 

«Sueños, sueños, sueños, el dominio de los sueños se extiende a cada 
paso». (Salvat. 2006a. p. 59). 

La ciudad, París, tenia una función en la cristalización de la energía emocio­
nal y de la sensibilidad surrealista. Los paseos y las citas en determinados luga­
res no representaban simples pasatiempos o encuentros fortuitos, sino etapas 
de un ritual. Los jóvenes perseguían una sacralización de cada instante, tan­
to en la calle como en los establecimientos elegidos, para las confrontaciones 
y los diálogos. 

Esta exploración de la noche parisina estaba presidida por el azar. Breton 
calificó de «azar objetivo», a los encuentros fortuitos, o también, a la coinci­
dencia de circunstancias y las manifestaciones inopinadas, cuyo efecto de sor­
presa aumenta, con el sentimiento de que han sido guiadas de antemano por 
una oscura necesidad. Estos hechos pertenecen, a lo que él llamó la «magia co­
tidiana», gracias a la cual, las coincidencias y los contrastes adquieren un valor 
premonitorio y se convierten en una clave capaz de conducir al conocimien­
to del ser, y de su destino. 

En los años sesenta, el grupo revolucionario conocido como Internacional 
Situacionista, adoptó un método, «dériver» (la deriva), para la investigación 
espacial y conceptual de la ciudad de París, por medio del vagabundeo. Con 
este método se elaboró una nueva ciencia, que llamaron psicogeografía, y que 
encuentra sus antecedentes en el deambular de los surrealistas. 

Algunos de los escritores franceses más distinguidos de principios del si­
glo XX se unieron al movimiento surrealista; entre ellos se encontraban: Paul 
Eluard, Louis Aragon, René Clair, Philippe Soupault y Apollinaire. Los escrito­
res surrealistas usaron el automatismo como forma literaria, de manera que no 
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alteraban ninguna de las palabras que p~r automat~smo ven ía a su consci 
que ]as consideraban inviolables, una mterferenc1a con el puro acto de 

ya al . ' . L C'h ción. Ejemplo de poema surre 1sta «aucomat1co» es es amps MagnL• 
escrito por Breton y Soupaulr. 

A] igual que sus precursores, los dadaístas, los surrealistas rompieron I 
glas socialmente aceptadas con relación a su obra artística y la conducta 
sonal, para liberar su senrido de verdad interna, por lo que la libertad, p 
surrealistas, es una doctrina. El Surrealismo intenta proponer una solución, 
garantice la libertad para el hombre, pero una libertad realizable. 

Y ven la libertad con dos facetas: una faceta tiene que ver con la libe 
social, mientras la orra, tiene que ver con la libertad individual. La solu 
para obtener la libertad social, la encuentran en la revolución, ya que a tra1 
de ésta, podrán llegar a liberarse espiritualmente. D ebido a esto, dos nom 
son fundamentales en el surrealismo: Marx como teórico d e la libertad 
y Freud como teórico de la libertad individual. La pintura surrealista, camb: 
reflejará, las soluciones liberadoras que plantean sus miembros: 

«La pintura surrealista tiende a la creación de un mundo en el que el hom­
bre encuentre lo maravilloso: un reino de espíritu donde se libere de todo 
peso e inhibición y de todo complejo, alcanzando una libertad iniguala­
ble e incondicional». (M. de Micheli, 2002. p. 161). 

\ 

i i 11 \~\¿( 
las Cómplices tÚ/ Mago. &né Magritte, 1927. Colección Lizzola, Milán. 

El ,u,om,.Wno prockm,,¡o po, Bmon, " puro en pracna Po ion«> , . r los arcistaS 
phis,icm, ron =• •~ie de p<o~dimiemo,, ap,ce, de ,nula,- d ~º~"", ¡,,. 
ronKien« m k producción d, fa, obra,. Alguno, de em,, pco=!,nuen;o pin· 
bim ,ido inven"<!ru po, lru dada;,..,, romo el fu,omomaje, d rolfage,ifi':,d~ 
tura y la escultura de objetos, pero en el surrealismo se le d10 otro sign 
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la Mujer Tambakanr,. Max Ernsr, 1923. Düssddorf, Kunstsammlung Nordrhein Wesúalen. 

Los Objetos Inventados Surrealistas como, por ejemplo es la Bola Colgada, 
de Giacomecti: una bola de madera con una cavidad femenina, colgada de una 
cuerda de violín, pende y oscila sobre un segundo elemento que roza su cavidad. 

El carácter erótico es evidente en ésta obra; en los objetos inventados su­
rrealistas, se exhibe una fuerza simbólica de carácter sexual, que tiende al gus­
to sádico y freudiano, y cuya función es, estimular la imaginación erótica. El 
Gran Masturbador, de Dalí, ilustra estos principios. 

Bola suspmdida. Giacometti, 1931. 
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El Gran Ma1rurbador. Dali, 1929. Museo Nacional Cenrro de Arte Reina Sofia. Madrid. 

Las acciones surrealistas, siguieron los principios Dadá de la simultanei 
y lo imprevisto; además, introdujeron las ideas oníri':'1s, y las n_oci~nes de i 
cionalidad y del inconciente. Son ejemplos de estas ideas las s1gu1ences ob 
Ciel.o Azul de Apollinaire, representada dos semanas después de su muene, 
1918; trataba de tres jóvenes aventureros de una nave espacial que, al des 
que su mujer ideal era la misma, se destruyen entre ellos. Mouchoir des Nua, 
de T zara, de 1924, con un diseño de luces de Loie Fuller, contaba la historia 
un poeta que tenía una historia amorosa con un panadero. El armario de 
jos (1923) de Aragon escrita mediante el método de la escritura automática, 
simplemente la historia de un marido celoso; la única peculiaridad que p 
sentaba esca obra, era que la mujer siempre incita al marido a abrir el armari 
donde su amanee está escondido. 

Numerosos performances, interpretaban directamente las nociones sur 
li
st

as de irracio~alidad y el inconsciente. Como ejemplos tenemos: La odisi 
de Ulrses el Palrmpuio de Roger Gilbert-Lecomre, el cual insertó en el guió 
«largos ~asajes para ser leídos en silencio» y Le Peintre, de Roger Vitrac, que n Proporcionaba narrac1·o' n · f, · ' · 

. . , un cunoso per ormance que cons1sua en un pmt 
que pr,u~ero pmra?a de rojo la cara de un niño, luego la de la madre del niñ 
Y p~r ulumo la de el mismo; todos los personajes se marchan llorando del es 
narM10_por hablerfislido 1?1-arcados de esca manera. O. H. Matthews, 1974. p. 199 

•entras a osofia sur a1· 'b . . . d 1 . d I re ISCa se I a imponiendo y a pesar del desprec1 e os arnscas e mov· · h . l ' 
ganiºzar I 

1
~1lento acia os dadaísras, en 1924 Picabia y Sacie or on a representación d R la h 

Pezaba con un b ,1 e. e e e, un espectáculo deslumbrador, que em reve pro ogo cmem t áfi . . 
a seguir· luego el 'bJ· . ª ogr coque indicaba algo de lo que I 

' pu 1co se vio confi d , f, d 
compuesto por disco ál· ronca o con un enorme relon de on o 

s mee icos cada u d I al . d sa bombilla. El prelud· d S .' no e os cu es refleiaba una po ero-d. .1 10 e aue una ad e · , d I f . , ianu El Vendedor de N. b ' ªP ac1on e a amosa canc10n estu· 
coro; a parcir de ese m ª os, p_ronto tuvo al público gritando el escandaloso 

omento mterrupcio . i11 
orquestación y el ballet burlesco. nes y nsas acompañaron la sene a 
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R,!ach,. Ballets Suédois, 1924. 

Enrríut,. Cortejo fúnebre, 1924. 

-~ ""' 

Enrríute. Satie y Picabia, 1924. 
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Enrr'actr. Picabia, 19 Lj. 
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Enrr iu:u. ]can Borlin. Cadáver en El Acaúd. 

La primera parte consistía en una serie de actos simultáneos: en la parte d~­
lan tera del escenario, una figura, Man Ray, se paseaba de un lado a otro mi­
diendo las dimensiones del escenario; un bombero que fumaba un cigarrillo traS 

otro, vertía agua sin parar de un cubo a otro, mientras en el fondo, los bailari­
nes de la compañía Ballets Suédois giraban en la oscuridad ; un reflector ocasio­
nal revelaba un cuadro vivo de una pareja desnuda que representaba el Adán y 
Eva de Cranach. (Duchamp interpretaba a Adán) Luego, en el intermedio, el 
film Entr»acte de Picabia, con guión del propio Picabia, y como cámara René 
Clair, comenzó a proyectarse: un bailarín con una falda de gasa, era visto des­
de abajo y filmado a través de una placa de vidrio; jugadores de ajedrez (Man 
Ray, Duchamp y Sacie como juez) filmados desde arriba, en el techo del pro­
pio lhéatre des Champs-Elysées; un cortejo fúnebre llevaba a los espectadores a 
través del Luna Park y alrededor de la torre Eiffi/, mientras que los que acom­
pañaban el féretro, seguían al coche fúnebre, que era tirado por un camello, 
adornado con pancartas publicitarias realizadas por Picabia; una banda sonora 
compuesta por Sacie armonizaba la longitud de cada plano del film; el ataúd 
se caía del coche fúnebre y se abría, dejando ver un cuerpo con una sonrisa; 
aquí la palabra fin señalaba el comienw del segundo acto. 

Para este segundo acto, el escenario estaba adornado con carteles que pro­
clamaban: «Erik Sacie es el músico más grande del mundo». Borlin, Edirh 
Bonsdorf y el cuerpo de baile, bailaron las danzas «lóbregas y agobiantes»; en 
la salida para recibir los aplausos, Sacie y los demás creadores de la obra, salían 
en un Cirroen cinco caballos en miniatura. (R. Goldberg, 2002. pp. 91-94). 

:ernand Léger, que en 1923 había diseñado los decorados y los trajes de La 
Creat,on du Monde, para los Ballets Suédois, declaró que Re/ache era «una grie­
t~, una ruptura con el ballet tradicional». Celebró su puesta en escena y desca­
e? el hecho que la obra rompió con las barreras que separaban el teatro de va­
riedades del ballet: 

[. · .] «El autor, el bailarín, el acróbata, la pantalla, el escenario, todos es­
tos medios de presentar un performance, están integrados y organizados 
para lograr un efecto total». (Léger citado por R. Goldberg, 2002. p. 95) . 
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E I b El Caballero /¡¡ En,firmem, el Sacerdote, la Puta, Homb~ . 
n a o ra ' . , d f: , , . ,tJ 

la Muchacha joven, se creó un v1olenro nu~1ero ~ antas1a oninca; se tra 
importante y surrealista tem~ 1e. la memo na. De igual manera, en Los Mi 
del Amor, de Roger Vi crac, dmg1~a. por Anaud, la_ obra era perfectamente 
secuente con la escritura aucomanca del Surrealismo y con el mundo 
sueños; en el clímax de la obra, se muestra que el sueño tiene suficiente 
emocional para afectar decisivamente la realidad. Es en realidad con 

., Ar d e con las técnicas de montaje y represenrac10n que crea tau , y que refi 
el Primer Manifiesto, El Teatro de la Crueldad en 1932, que el teatro su 
ta tiene una definición como tal. 

En 1938 la Segunda Guerra Mundial pone fin al movimiento surrealista 
pudo demostrarle al mundo su habilidad en política, en el arte y en la fil ' 

El Ta,,; lluvioro. Salvador Dalí Sed . 
. an convemble de 19 1 . u obra de ane surrealisu 11am . 4 que poscenormence transformo en esa 

se a ,/ /axJ lluvioS(J y d 
ha . • cuan o se coloca una moneda en el mecanis 

y lluv¡a en el imerior del habitáculo d 1 
Es una d e auto. 

e las principales atracciones del Teatro-Museo Dalí. 

El Surrealismo inrr d . 1 
me O u¡o os estudios · ¡ · · nte se convirtió en mate · al psico og1cos en el arte, por lo que 
hecho el e n para nuevas expl · d ¡ ' per,ormance surreal' 'b oraciones e performance. 
::atro, t ~ al Performance Art ~::~:da ~ :tí eJtar con más fuerza el mundo 

1 pios asicos del dadaísmo y el fu ~ eca as después, pues fue con los p · 
a sorpresa I turismo - 1 · . d 
des , d - que os artistas directa . d' 0 imprevisto, la simultaneida 

pues e la Segunda Guerra Mun~~~ •rectamente, comenzaron a eraba' 

J. La Bouhaus y las Artes Escénicas 

La Bauhaus fue una escuela de arre, arquitectura y diseño fundada en 
Alemania en 1919 por el arquitecto Walter Gropius. Sin embargo, no fue una 
escuela arquetípica, sino que con el tiempo ha sido considerada la mejor es­
cuela de arce y diseño del siglo xx. 

Tras la primera Guerra Mundial, en un escenario político difícil, Walter 
Gropius se propone realizar una nueva escuela de arce, pública y a nivel esta­
tal. La novedad radicaba en que no se trataba de una academia de Bellas Artes 
al uso, sino que en ella se iban a incluir también las escuelas de artes y oficios. 
Esco suponía roda una revolución, ya que eliminaba las diferencias que hasta 
entonces existían entre artistas y artesanos. El diseño se iba a valorar a partir de 
allora como una tendencia artística, al mismo nivel que la pintura y la escultura. 

La escuela se fundó en 1919 en Weimar, y ya desde sus inicios tuvo una gran 
repercusión. Los métodos de trabajo eran innovadores, pero si por algo es co­
nocida la Bauhaus es por el increíble plantel de profesores y alumnos con que 
contó durante su andadura. Junto con Gropius estuvieron desde el principio 
figuras de la calla de Paul Klee, Wassily Kandinsky, el pintor y diseñador Oskar 
Schlemmer, o el diseñador y fotógrafo Moholy-Nagy; en definitiva, algunos de 
los artistas más innovadores de la época. 

El camino que siguió la escuela no fue sencillo, debido sobre todo a la ines­
tabilidad política de Alemania durante los años veinte. Esto provocó que en 
abril de 1925 Gropius se viera obligado a cerrar la sede de la escuela en Weimar. 

Meses más tarde consiguió abrir una nueva sede en Dessau. Para ello, tan­
to Gropius como los mismos alumnos proyectaron el nuevo edificio para la 
Bauhaus. Éste ha sido descrito muchas veces como el más novedoso del mo­
~ento, convirtiéndose en todo un hito dentro de la arquitectura contempo­
ranea. Su composición a parcir de tres bloques en forma de «L», unidos entre 
sí, crea un espacio completamente articulado e unitario en el cual los alumnos 
podían llevar a cabo desde sus estudios a su vida cotidiana. 

En 1928 Walter Gropius junto con otros profesores dejaron la escuela, debi­
do una vez más a las presiones políticas. En 1930 tomó la dirección Mies van 
der Rohe, uno de los arquitectos más afamados del momento. Hubo un tercer 
cambio de sede después de que en 1932 los nazis llegaran a Dessau: la Bauhaus 
se trasladó a Berlín, donde de nuevo tuvo que cerrar sus puercas en 1933, ya 
que el trabajo allí realizado era considerado por el régimen nazi como deca­
dente y bolchevique. 
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