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A pesar de que el núcleo central y de mayor continuidad del futurismo estuvo en Italia,  ya hemos mencionado y, en algún caso analizado en detalle, algunas anticipaciones (1), derivaciones o conexiones hacia otros rumbos: hablamos del futurismo francés, que fue muy puntual, incluso respecto de los artistas que produjeron las obras que podemos calificar como tales; registramos el carácter anticipatorio de la conferencia del mallorquín Gabriel Alomar en 1904, donde acuñó el término futurismo y la calidad de sus elaboraciones teóricas, sin que compartamos la afirmación de que Marinetti las hubiera conocido antes del Manifiesto y que los desarrollos artísticos del grupo italiano tuvieran relación alguna con ecos catalanes (2). Pero el futurismo ruso sigue siendo un misterio.

Algunas variables se han cruzado para que se sepa poco y nada de algo que, sin embargo, mucho se menciona: se publicó bastante de y sobre Majiakovskij porque se suicidó en 1930 -antes de la disposición Sobre la renovación de las organizaciones artísticos-literarias de Stalin que marcó formalmente el fin de las vanguardias en ese país, aunque el proceso de distanciamiento estético ya hubiera comenzado con su asunción al poder, en 1926 (3)- a pesar de que Lenin detestara al futurismo al punto de escribirle a Anatoli Lunacharki (4) que uno de sus libros (de Majiakovskj) era monstruosamente estúpido y pretencioso. 

Pero más aún que esa circunstancia, fueron factores determinantes el hecho de que casi todas sus obras esenciales se habían dado a conocer antes de la instauración de  la revolución soviética y que, a partir de 1922, Majiakoskij se dedicó a viajar por el exterior y difundirlas.

Sin embargo y pese a ello, en el clásico del futurismo literario ruso, escrito por Vladimir Marcov y publicado en los Estados Unidos en 1968 (5), el autor reconoce que no pudo hacer su investigación en base a originales sino a copias, ya que los posibles archivos no ha sido hallados y es factible que fueran destruidos a partir de 1932.

En cuanto al futurismo plástico ruso, las líneas de investigación desarrolladas hasta ahora siguen dos caminos un tanto esquemáticos: considerar el llamado cubo futurismo como una suerte de etapa, que iría de 1921 a 1925, de la evolución de un genérico denominado vanguardia rusa y que, según algunos autores no era tanto un estilo coherente como una denominación dada a un grupo de creadores de un grupo de creadores influido por el arte mderno. El grupo incluía a Casimir Malevich, Olga Rozanova, Liubov Popota, Nadiejda Udaltsova, Alexandra Exter, David y Vladimir Tatlin, Mijail Matiuchin. Estos ensayistas reconocen que sólo se conocen obras gracias a catálogos y fotos. 
En esta línea se presentan hasta especialistas  rusos actuales, como Andrei Sarabiánov, quien en su texto El fenómeno del vanguardismo ruso para el catálogo de la única muestra de Vanguardia Rusa (6) realizada en Argentina se aventura a afirmar que en la formación del leguaje artístico del vanguardismo ruso también jugó un papel importante, aunque no tan esencial como el cubismo, el futurismo italiano con sus dinamismo y sus técnicas especiales de transmitir el movimiento…sin hacer ninguna especificación, cuando muchas de las obras exhibidas denotan pertenecer al movimiento ruso del mismo nombre.

La segunda ruta es calificar de futuristas algunas obras de Sonia Delanay (apellido de soltera Terks y rusa de nacimiento hasta que emigró a París, se casó con un galerista y luego con Robert) o al rayonismo del matrimonio Larionov- Goncharova que también se conoce porque vivieron en Francia, posición con la que coincidimos, aunque parcialmente. 

Nuestra disidencia radica en la sospecha de que la falta de estudios integrales sobre las manifestaciones futuristas rusas y con cierta autonomía de la llamada vanguardia, pasa por alto o ignora artistas que no se radicaron en París, relaciones entre las distintas expresiones del arte (7) y, sobre todo, una teoría general sobre la corriente que presenta, a simple vista, diferencias destacables con el futurismo italiano.

Lamentablemente, el hecho de que hayan transcurrido más de dos décadas de la caída de la Unión Soviética sin nuevos ensayos publicados, por lo menos en inglés (8), nos hace temer que no haya quedado nada por investigar: ni obras (9), ni correspondencia, ni archivos.  

Sin embargo y pese a la escasez de información fidedigna del lado ruso, pueden aventurarse algunas premisas que deberían, de ser posible en el futuro, ser ratificadas o rectificadas en base a documentación. Ambos futurismos tuvieron una génesis que respondió a sus propios procesos sociales, aún cuando Europa viviera, a finales del siglo XIX y principios del XX, una conmoción modernizadora global. 

En Italia aún continuaba el sentimiento nacionalista de reafirmar la unificación, que justificaba un belicismo bastante generalizado provocado por las cuentas pendientes con Austria por la cuestión de Trieste y un anticlericalismo -muchas veces sólo formal- generado por la cuestión vaticana, que sólo se resolvería en 1929 con los Pactos de Letrán; justamente, ese sentimiento nacionalista venía acompañado de la revalorización de la manera de ser italiana, conservadora y provinciana, que se mezclaba con la inevitable incorporación de los elementos tecnológicos de la modernidad. 

Por su parte, Rusia se presentaba como el paradigma de una sociedad injusta y de un régimen despótico que habían promovido el odio de la enorme clase baja. La situación se haría insostenible cuando el país entra en  la Primera Guerra y el hambre se hace intolerable, momento en que los partidos burgueses –plenos de intelectuales críticos- aprovechan para ponerse al frente de la revolución obrera y campesina.  

La diferencia radical de situaciones socio-políticas entre los dos países será la generadora, junto a las raíces culturales, de las marcas propias de uno y otro futurismo y, como es obvio, la situación general compartida de una primera revolución tecnológica dará el sustrato para los elementos comunes.

Cesare de Michelis (10) dice que antes de la primera guerra y de la revolución de octubre las señas del aspecto idelógico-polítco son marginales y, en Rusia, de escaso relieve (...) Es evidente que no deben sumarse como iguales ambos aspectos: si bien es posible que las diferencia políticas aún no fueran tan marcadas como a partir de 1923 - aunque la Direzione del Movimiento Futurista italiano había emitido en 1913 un Programa Políticio Futurista suscripto por Marinetti, Boccioni, Carrá y Russolo donde declaraba su Anticlericalismo y antisocialismo, entre otras manifestaciones con las que seguramente los rusos no concordaría- las ideológicas lo fueron desde el principio, justamente derivadas de la posición de los intelectuales frente a realidades tan diversas como las descriptas más arriba.  

Un efecto para-artístico, cual es el rol de la mujer en uno y otro futurismo, resulta sumamente expresivo de las diferencias ideológicas apuntadas: mientras el futurismo italiano hacía ostentación de misoginia y denigraba a la mujer con manifiestos como aquel contra el lujo femenino o libros de Marinetti tal Come si seducono le donne : e si tradiscono gli uomini, siendo Benedetta Cappa, mujer del pope, la única excepción a la regla de la exclusión (11), en el futurismo ruso las mujeres artistas fueron determinantes.

La mayoría de los pintores rusos que pueden calificarse de futuristas –con las múltiples denominaciones que se les dieron- son mujeres (12) y en el ámbito de la literatura, no solo fueron escritoras destacadas sino que crearon revistas, etc. representando un factor clave en la difusión de las propuestas del movimiento.  

Como ya lo hemos expuesto respecto de las vanguardias latinoamericanas (13) –que habían sido llamadas por algunos ensayistas epifenómenos- y lo anticipamos más arriba, tanto el futurismo ruso como el italiano son diferentes porque responden a sus propios procesos sociales (14), lo que haría poco productivo el ejercicio de buscar pruebas o desarrollar elucubraciones que demuestren que el segundo fue anterior y germen del primero.

A ello se suma el hecho de la casi absoluta contemporaneidad de la obras llave de los dos movimientos, Zung Tum Tum (fechado en 1912 pero publicado en 1914), de Marinetti y  La Nube en Pantalones y La Flauta Vertebral,  ambas de 1915, de Majiakovskij, en las que se cristalizan las propuestas de parole en libertà.  

Sin embargo, lo que queda claro aún con la información de que disponemos, es que aún antes de acuñarse el futurismo como tal y hasta mediados de la década del veinte, ambos movimientos tuvieron fluidos contactos. Desde que Humberto Boccioni viaja a Rusia en 1906 y casi inmediatamente se hace amante de Augusta Popova, en París –con quien tuvo un hijo- hasta el encuentro de Marinetti con Majiakovskij  en París, en 1925, donde no se habló ni una palabra de futurismo, sino de fascismo vs. comunismo, no solo hay una gran circulación de documentos, libros, manifiestos, sino también de portadores humanos.

No debe perderse de vista que la Rusia pre-revolución y la inmediatamente posterior a la asunción del régimen soviético tenía un enorme atractivo para todos los intelectuales europeos, convirtiéndose en una especie de meca de la modernidad política, en tanto que París era la meca de la vanguardia, o sea dos puntos de encuentro que funcionaron por lo menos hasta la asunción al poder de Stalin.

Aún en ese contexto, no hay duda de que el viaje más significativo en términos simbólicos respecto de la vinculación entre ambos movimientos futuristas, es el que Marinetti hace a Rusia a principios de 1914. De éste han quedado registros del costado soviético, aunque sean bastante incompletos. Como el material básico es razonablemente recuperable, sería interesante hacer un relevamiento, en la prensa local de la época, de las repercusiones que la visita y las intervenciones públicas de Marinetti tuvieron a nivel general, porque lo que se ha registrado (15) son las cartas intercambiadas a través de periódico Nov’ por algunos futuristas rusos. Estos, Malevic, Sersenevic, Larionov, dejan al descubierto la divisiones que, ya por entonces, existían entre ellos quienes, en general, aceptan la existencia de dos grupos.

Marinetti, por su parte, que escribió un diario de viajes parcial, publicado bajo el título de Taccuini (16),  lo inició al año siguiente de ése, por lo que también del lado italiano habría realizar una investigación para localizar publicaciones de notas o reseñas realizadas contemporáneamente, tanto por el propio Fillipo Tommaso como por otros testigos.

En cualquier caso, la perla más curiosa, aunque no sea el último eslabón en términos cronológicos, es el interés por el futurismo expresado por Trockij hasta, por lo menos, 1922, lo que marca una clara diferencia con Lenin quien, como dijimos, detestaba la producción de la corriente. Justamente ese año, el primero intercambia correspondencia con Gramsci (17), el que le informa sobre el giro ideológico que viene gestando Marinetti, lo que posiblemente haya desviando definitivamente la mirada que, desde Rusia, se dirigía hacia Italia. 

NOTAS

1. Ver: La esquiva huella del futurismo en el Río de la Plata. op.cit. Cap.6

2. Es por ello que no compartimos la posición al respecto de Héctor Olea, en su libro O futurismo catalao antes do futurismo: Gabriel Alomar, publicado en Sao Paulo en 1993

3. Hasta ese momento, la dirigencia bolchevique se mostraba más atenta a las vinculaciones políticas de los artistas, a los apoyos que estos podían representar, que a sus propuestas estéticas

4. Cuñado de Lenin y posiblemente el más importante crítico literario de la Revolución

5. En italiano: Storia del futurismo russo. Einaudi. Torino. 1973

6. Centro Cultural Recoleta. Buenos Aires. 2001

7. Se sabe que hubo música, teatro, etc. ruso futurista

8. La referencia es porque las universidades norteamericanas no sólo han estado históricamente atentas y formado especialistas en cuestiones rusas o soviéticas, según la época, sino porque tiene presupuesto para becarios-investigadores y editoriales propias.

En ese país recientemente se ha publicado un pequeño libro que, en esencia, se parece al italiano de la nota 10, es decir una recopilación de textos de ambos futurismos: s/mención de compiladores. Futurismo by Region: Italiam futurism, Russiam futurism, Filippo Tommaso Marinetti, Vladimir Mayakovsky, Tango with cows, Universal War. Books LLC. Menphis. 2010 

9. Recuérdese que muchas de las obras de la vanguardia rusa que conocemos pertenecen a dos colecciones extranjeras: la del griego Costakis y la del matrimonio alemán Ludwig; la primera salida de la Unión Soviética en base a recursos diplomáticos y la segunda colectada a partir de 1970 de lo que había en Occidente con ilimitados recursos

10. Futuristi & footbolisti, artículo introductorio a su recopilación de textos sobre el futurismo italiano y ruso: L’avanguardia trasversale.Il futurismo tra Italia e Russia. Marsilio. Venecia. 2009. Aparentemente es el único libro que existe en Italia sobre el tema y no es realmente un estudio comparativo (como podría esperarse).

11. Fue escritora y pintora, y jugó un rol destacado en el movimiento, aunque fue prácticamente la única mujer a la que se habilitó esta posibilidad.
12. Ver: Amazonas de la vanguardia. Catálogo de la muestra en el Guggenheim de Bilbao y otros museos. entre 1999 y 2000

13. A partir de Vanguardia argentina y modernismo brasileño, años 20 (1993) hemos venido sosteniendo la misma tesis, compartida por un puñado de autores.

14. En estos casos queda todavía más claro su autonomía de nacimiento porque las vanguardias latinoamericanas recepcionaron los movimientos europeos casi diez años después de que ocurrieran en Europa y, a posteriori, les introdujeron modificaciones.

15. Polemiche sul viaggio di Marinetti en la recopilación mencionada en 10.

16. F.T. Marinetti. Taccuini (1915-1921). Societá Editrice il Mulino. Bologna. 1987

17. ver: L. Wainstein. Trockji, caro tovarisc. en La Stampa. 13.XII.1990  

