nag de elias, como ¢f fluxus y ef happe
ning, va se han retiradd d8 1a escena del
_arte mundial; en cambio, ¢l performan-
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2 iperformance no ¢s un fe-
. némeno homogénco. Su
calera no constituye un
- conjunto homogéneo de
3 gHREE acciones, sino que cs mas
bicn clorta suma de subconjuntos liga-

A%

" dosibicamente por semejanzas parcia-

fes. Este estado de cosas es una fuente
de seriasdificultades, que se manifies-
tan con Loda agudeza en las tentativas
de formular una delinicién de ese
copcepto. Constr i esa definicion cs

* tambifn un objetivo de las presentes re-

(lexioncs; pero, antes, permilanseme
algunas observaciones generales intro-
ductoras, '

. En clinicio de los afios cincuenta,
bos artistas que cultivaban (35 arics plas

Cticas entendidas de manera amplhia,

pero l.:lrf}bi(’:n los representanies de al-
gunas owas disciplinas —por cjemplo,
1a musica—, cmpezaron a concebir de
gro mode ¢l principal objetivo de su
irabajo. La produccién de objetos —cs-
cubtyras, dibujos, cuadros, obras grafi-
cas, composiciones musicales, cle.— ey

. abandonada paulatinamente y sustitui-

da por acciones artisticas. Desde aquel
cntonces ha'surgido una serie de orien-
ciones.del arte de las acciones. Algu-

g, ¥ (arhbién ¢l arte del €uerpo, siguen

Bespurtando elintergs de los creadores
v dei piibiico.

&

Mi objetivo, en ¢l presente trabajo,
€s una tentativa LEMWC-
terizacion del arte del performance, pe-
ro también el plantcdmicnto de clerias
hipotesis que expliquen los fines artis-
ticos y psicosociales de éste. Puesto que
€l performance ¢ desirrolié en cierta
oposicién al happening, considero que

g . ‘;,‘;l’:‘ﬁ" ‘T{!i{ﬂ?é‘%f‘u:;ﬁwuv
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¢l objetivo que me he propuesto se

alcanzard con cl mayor éxito comparan-

do y contraponiendo los correspon-

dicnles rasgos de ambas corrienles del

arté contemporaneo.

" La presencia del artista que Heva a
v cabo personalmente ante ol publico al
’ guna accion, es una caracleristica co-
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miin del happening y del performance,
y, a la vez, uno de los rasgos constituu-
vos hmportanies de ambos. No es la

nica caracteristica comin a ambos.
Ademis, el performance coedstié du-
rante cierto tiempo con el happening,
desplarindolo gradualmente y, por 1il-
time, desalojdndolo por completo. En
presencia de esas semejanzas y vinculos,
tanto mas sorprendentes resulian las

. diferencias fundamentales que separan

* admitieron en sus accion

al happening y el performance. Con-
ciernen tanto a su objetive y sentido bi-
sicos, como a los medios artisticos
empleados para la realizacién de los

mismos. Los cultivadores del happe-
_ning querian cambiar el mundo: hacer

‘mias humana la convivencia social, libe-
rar las relaciones entre los hombres de
Jos esquermas autoritarios que las mud-
lan. Esperaban alcanzar est:
-penetrando mediante sus accloREs ar-
tisticas en ¢l mundo social objetivo. A
‘ese fin, debian asimilar el airte a la vida,
eliminar, borrar completamente la fron-
tera que los separa, con el objetivo de
darles asi a sus acciones 1a méxima efi-

" cacia. Por ese¢ motive, a menudo lleva-

i)ilﬂ a cabo sus acciones en lugares
‘publicos, visitados por numerosas per-
sonas: en las calles de mucho movimien-
to, en las plazas, las estaciones termi-
nales, los aeropuerios. Pero también en

Jugares donde los fendmenos de a “vi-

da habitual” suscitaban el rechazo de

“Jos happenistas por su falta de sentido,
" su injusticia o su crueldad, a los cuales
“querian sensibilizar al pablico —por

-ejemplo, en mataderos, en barrios de
miseria o de exuberante riqueza, etc, Al
aspirar a }a asimilacién del pete-aa vida,
el AZAr FOMO
una selucién artistica legitima, puesto
que —como decian—la vida es goberna-
da también por el azar, Sus realizacio-
nes no tenfan que poseer una historia,
pero debian ser un acontecer Shjetivo,
semgjante a los fenémenos y procesos
de la vida habitual. Por eso, el happe
ning suele ser llamado la mds conse
cuente encarnacién del realismo. Ese
rasgo de peculiar objetividad era subra-
yado mediante la accidn con objetos, a
veces con una gran masa de elios; no
eran, en general, objetos prodﬁcidos es-

pecialmente para los fines del espec’

- tdeylo,

r';n_o' tom_adcjs del ambiente coti-
fo 4 i . T

o

o
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diano, a menudo halla-
dos en el basurcro de Ia
civilizacién actual, como
desechos industriales u
objetos usados de pro-
duccién inasiva.

Ensuaspiraciéna la
méxima objetividad, el
happening equiparaba
en el espectdculo fa fun-
cion del objeto con
funcién del ejecutante,
que era también o de
los objetos. Un paso
ulterior fue el derriba-
miento de la fronters ar-
tificial —segiin se decia—
entre el artista, autor y
realizador del happe-
ning, y el piblico. Los
happenistas querfan
arrancar al piblico de la
actitud de réceplor pasi-
vo y convertirlo en un
participante activo, con
iguales derechos. Des-.
pertando asi a una acti-
vidad plena y auténoma,
el piblico de ios espec-
ticulos de happening
debia influir después so-
bre un ambienie social
mas amplio, Este era un
elemento esencial en la
aspiracién del happe-
ning a transformar las
actitudes y las relaciones
entre los hombres, Por-
que complementaba fa
influencia directa del
happéning con una inflluenciz indirec
ta. :

Con una orientacién objetivista-ex-
trovertida, el happening estaba vucelio

hacia el mundo exterior y tendia a su

transformacién. El programa de accién
adoptado por el happening ejercié una
considerable influencia en el arte y en
las actitudes sociales, e incluso contri-
buyé a suscitar inquietudes politicas en
ia Europa occidental. No obstante,
¢l objetive fundamental —Ja transfor-
macidn de los principios de convivencia
de los hombres— quedé como un mito
irrealizado. El desencanto fue profun-
do y acarreb consecuencias de gran
alcance en la esfera de los objetivos ar

Serge Pey,

tisticos y sociales que debia plantearse
el arte. Con ellas fue del todo conse-
cuente el performance, que ocupd gra-
dualmente el puesto del happening. Se
tomé clara conciencia de la imposibili-
dad de cambiar el rmmundo mediante una
influencia directa sobre-dos fenbmenos
y procesos soctales objetivos con ayuda
del arte. Es mds, se percibié que el pro-
ceso de limitacién del individuo en fa
sociedad masiva contemporinea haido
tan lejos, que amenaza con una aniqui-
lacién toial de la libertad y autonomia
de éste. La mis importante visién pasé
a ser ahora la defensa de esos valores,
Desprestigiada como ineficaz; fa actitud
de cardcter objetivista-extrovertide fue |
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sustituida por una actitud de cardcler
opuesto: subjetivista-introvertido. No
fue la sofiedad ¥ Tas regulanidades ge-
nerales que la gobicrnan, sino ¢l indivi-
duo lo que se hallé ahora en el centro
delinterés delarte del performance. La

desesperada salvacidn de los restos de

su integridad y autenticidad pasé a ser

~la empresa mds urgente. También los

recursos artisticos que aplicaba el per
formance sufrieron los correspondien-

»tes cambios. No se aspira cn éf a borrar
* la frontera entre ¢l arte y 1a vida, no sc

pone énfasis en operar con objctos, en
influir con una masa de ellos. Los obje-
os empleados, en la medida del mini-
mum indispensable, desempefan un
papet ancilar, secundanio con respecta
al cjeculante. Elsigno desigualdad en-
tre cl gjccutante personaly cl objelo en
¢t happening orientado objetivistamen-
te, es sustituido en ¢l performance por

. Ia acentuacién del papel singular y [a
L e I
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icrepelibilidad deldndividuo. Con
ﬁMm de-
finicionés tales como la existencia in-
dividual, ¢! valor supremao, el sacrum, ¢l
centro del mundo. El gjecutante es, por
regla, un artista individual, no un grupo
de participantes, como ocurria en ¢l
happening. Tampoco se intenta conver-
tir al publico en participante activo del
espectdculo, ¢n Jo que se ponifan, en
el happening, grandes esperanzas {a ve-
ces s esforzaban en electuar esa activa
¢ién a fa fucrza). Porque al proceder
deviene fdcilmente una manipulacién
que amenaza los valores del individuo
de cuya salvacién se trata,
El performance, al igual que el
t happening, no tiene que poscer una f4-
i bula o historia, con su principio, medio
y linal (plantcamicnto, desarrollo y de-
senlacc). Pero, a diferencia de lo que
ocurre cn el happening, la accién del
artista que actda solo no tene que ser,

encl performance, un “acontecer objc-,
tivo”, sino un cnunciado muy personal,
fleno de una expresién comprometida,
apasionada en mds de una ocasién;
tiene que superar la presentacién en fa-
vor de las formas de entendimiento di-

recto. :

Elantes mencionado postulade de
la eliminacién de la frontera cntre el
arte y la vida, adoptado por ¢l happe-
ning y rechazado en el performance,
exige ciertas observaciones comple-
mentarias. Este postulado tenia en ¢l
happening dos aspectos: 1) ¢l “méximo
realismo” de las acciones mediante la
climinacién de [a fdbula y de las funcio-
nes mimdéticas o expresivas y la asimilp-
cién a los acontecimientos habituales
de la vida; 2) el cardeter no profesional
de esas acciones (cada cual puede ser
artisly, ello no requicre ningin talente
especial). Es por eso que el performan-
ce rechazo solamente el primer aspecto
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EN TORNO A LA TRADUCCION DE LA PALABRA
“PERFORMAMNCE" |

Antonio Prieto

0.05 ¥ confusicn;
situaciones Lipicainents
posmodernas. /oy, los
lealreros hispanopariantes no se
ponen de acuerde:. iestdn
haciendo teatro o performance?
ise debe decir “acto
representacional " o “acto
pcgfohnativo "t los artistas
comlempardneos iacivian o

performnean? Del posmadernisme
frasames rdpidamente a lo
desmodernidad ~come diria
Roger Bartra— en estos
desafortunadas pero a menido
comicas auentturas bitingizes.

Con nuesires ansiosas
miradas y orejes sintonizadas
hacia el hemisferio norte,
esprcialmente a causa del TLC
pareciere qie nos alvidamos de
la lengua materna, 1ioy nos
invade le flofera por traducit
adecuadamente @ nmuestra idioma
lo que escuchainos mn otras.
Clerto gque lodos los idiomas se
trans-fertilizen constantemente, ¥
que la pure_zci lingtlistica es un

frroyecto que murié junio con el
latin, Pero hay palobras qug
posiblemente seria mejor no
someler g transplantes
irreflexivos que tan sdlo
coniribniyen a confisiones
innceesarias. i le hacemos caso

(@ Anlonio Alatorre y aceplamos

que nuesiro idioma {ene 1,007
anos de exisiencia, enlonces
podemos confiar que nos sacard
de cualquier apuro a le hora de
emprrender una traduccién.

En lo gue concierne o ln
paiabra performance, las cosas
tiendlen @ complicarse debido a
su gseurridizo cardrler ‘
polisémico. Sobre su origen,

aprunie Jorge Glusberg:
“Recordemos la etimologia de cste
vacabio inglés que significa
desempetio, cumplimienio,
actuacidn, funcionamiente,
accidn, capacidad, representacion
leatral, gfecucidn musical,
acrobacia, espectdoulo. Al
parecer, lepd al inglés desde gl
Srancés antigue (siglo XVI:
performance), en lodo case,
deriva del latin per-formare,
realizar.” Para bien o pare mal,
en el castellano no existe una
palabra come esa: que mcho
nbarce, pero poro apricta. Su
Iraduccion enlonees debe obedecer
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-de ese postulado, y conservé funciones
Cexpresivas. En cambio, proclamé una
ruptura con Lodos los rigores o sistemas

artisticos, quiso ser un arte antiprofe-
sional. No obstante, esa consigna sélo
fue reconocida en el periodo inicial,
“heroico”, del desarrollo del perfor-
mance. A medida que pasé el dempo,
fa profesionalidad comenzd a aparecer
con una [recuencia cada vez mayor en
sus realizaciones.

Habiendo dejado de creer en la po-
sibilidad de una influencia directa, efi-

' caz, sobre el mundo social exterior y las
“regularidades que lo pobiernan, el per-

formance concentra su alencién er el
ipdividug, sus problemas existénciales

'Y RsicolopicsT A veces, es unia retirada
“total a la €sTera de lo absolutamente pri-

- vado, intimo. Lo que antes era el cultivo

de intereses puramente privados, devie-
ne ahora tema del arte. £l artista que
actida individualmente, se tnvestiga a si
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Wnismo para profundizar en la esfera de
o queThay 'deiTTacional en €l Precisa-
MiENLE en 16 HTactonal, 1o Instntivo, en
los suenos, itenta hallar finalinente un
refugio para lu salvacién de la integri-
dad y la autono?lﬂ\mm%c
Una Manéix natural, Ja alenciGn se con-
centra en el cuerpo del artista. Porque
éste es la base del subconsdiente y del
instinto; es'a través del cuerpa que sen-
Umos y vivenciamaos nuestros proble-
mas existencidles: fu vida y'la muerte, la
autonomia y la dependencia. Asi pues,
el cuerpo delartista individual es some
tido a pruebas, crueles en ocasiones,
que U"ASPHSKH la “Il{fa no ”luy clara que
separa lo normal de lo que pertenece
a la patologia. Son situaciones limites,
que permiten conocerse a si mismo, co-
nocer las posibilidades de la psique y el
propio cuerpo para, después de haber
tenido contacto con la muerte, poder
vivir, tanto més plenamente. Se espera-
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ba que mediants el conocimiento cada
ver mejor de todos Jos aspectos de lo
que hay de individual en €l hombre, se
podria alcanzar el objetive fundarmen-
tal: la salvacién de los restos de integri-
dad e independencia del individuo; la
limitacidn de la influencia omnipolente
de los mecanismos de ha sociedad de
masas, que somete al individuo median-
te una influencia uniformadora —entre
olras vias, a través de los medios de di-
fusién masiva. A veces ese proceso de
conocimiento, de prueba de si mismo,
adquiria, por asf decir, el cardcter de un
“trubajo en la base”: mediante el cono-
cimiento del cuerpo y de Ia psique del
individuo, inlluir en las actitudes y re-
faciones entre los hombres. La vida so-
cial serd como sean los individuos de
gue se compene la sociedad— en ese
principto, aunque no enunciado exphi-
citamente, parece basarse el programa
delineado. Los representantes del arte

al coniexto dentre del que se
| encuentra,

Sin embargo, hay unos casos

especiales que vale la pena
vevisar, tno es el de log que la

vanguardia suroamericona se
ha dadoe en Hamar performance
arl: ediguela gue han adoptado

Jmuchos artistes
hispanopariantes. Quién no ha
okdo, @ la gente decir con

singular alegria: Yo -hago
peiformans™; “qué fermidable
estuos ese performance ”;

“perienezco a un grupo de
- performeros ete. Por si fuera
‘poco, la palubro ha sufrido una

confusion de géneros en sus viejes
por el mundo hispans, de 1l
Jorma gque el performance
conocido en casi toda
Latinoamén’ca,' en Espada y
Avrgentina se denomina la

s performance. Algunos antistas

prefieren el nombre de

“uccionistas* que no hacen
performance sino “avte accion”,
L&minos que z‘-mpi’x'can un
rompmienio con la decadente
hegemonta de "vanguardia”.

En México, muchos artistas
$er90s (que no solemres)
condindan usande el tbrmine,
debiddo o gue &l pridlico de alguna
manera lo identifica. Por oiro
lado, ia performera mexicana
Maris Bustamante, oping gue
USUT £Se Lérmino lambidn fruedz
ser un acto de apropiacion
rebelde de lo que nos Hega de
otras lenguas,

La pulabra accion, a mi
Juicio, &5 menos aparatosa y con
aplicaciones mds amplias que.
performance, tiene ur significado
mds especifico, s decir, |
representacidn,

CGuillernno Comer-Peria,
actuanle gue se desplaza con
sorprendente fucilidad o través de

las fronteras culturales, y un

werdadero “performancero” gue
explora prdclicamente las

| posibilidades de lo susodicha

patabra, explica:

{La cudtura fronteriza)
significa experimentar con los
Srowteras enive el arie y ln
sociedad legalidad ¢ ilegalidad,
inglés.y espaiiol, masculine ¥
jerr.wm'uo, Novie y Sur, yo y ti;
subtirtiendy estas veluciones ¥
separdndolas de la hendidura,
desde "acd”. La hendidura es el
centro. Lo froniera es la
coyuniurg, no el margen.

La cultura fronteriza &5 wun
Irmino polisémico. Significa
boicot, ilegalidad, clandestinidad,
con Lf@,bargzta, transgresion,
desobediencia binacional; fuyuca

. de frogita peligrosa, nuevas ideas

¥ visiones wtdpicas.
Pero también significa
mantener nuesiva dignidad fuera

de la ley. Pero también signific
una nueve lerminologin para las
nevas ideniidades
multi-hibrides y oficios en
constante melamorfosis: Sudaca,
no “hispanic"; borderdloge, no
“artist”; Chicavrricua, no
“latinog”, no “performer”,
tntercultural y 1o “postmodern ™\
o Jdhabria que traducir
acaso tembidn performarce por
Chicarricuat o

L Peuto publicado en Postentual,
carba-revista internacional de possia
altevnativa, No. 4 Mazo de 1990,
En original ticne pasajes cn inglés
agul uaducidos gn franca irnicidn
al auvtor,



del porformance retoman la aspiracion,
presente on el happening, a tansfor-
mar ¢l munddo, pero van por un camino
complctamente distinto, indirecto: a
través del conocimiento del individue
y laJiberacién en él de to individual, lo
auténtico, lo no manipulado.

La anterior compilacidn de los ras
gos del arte’ del performance podria
causar la impresion de que éste es algo
homogénece. Pero eso serfa una imagen

_stmplificada? En realidad, las realiza-

cipnes del arte del performance abar-
can'una varicdad de¢ posiciones

A sodofilosdlico-psicoldgicas v estéticas.

—

Esa varicdad no puede ser metida a la
fucrza cnuna esfera tinica homogénca;
mas bjcn se debe hablar de ka pluralidad
v v:.:'r!icda‘,dcs del performance. A finde
destacar mejor las diferencias entre el
happening y el performance, he escon-
dido para la comparactén las principa-
les varicdades de ambos fendrmenos
artisticos —llamémoslas asi: “principa-
tes varicdades”, dandonos plena cuenta

~dc cicrta inevitable arbitrariedad en la
“eleccitn y de lo dificil que resulta fun-

damentarla.

e mencionado antes la distineion
de imuchas variedades de perlormance:
Sin embargo, aqui aparecen cicrtas
complicaciones. Porque fa operacién
de distingir variedades no ¢s univoca,
sino que pucde tener uno u otro resul-

“tado, conducir a la lormacién de varie-

dades deunonotre género, en depen-
dencaia del rasgo n(_ln'pmdo como base
e la distincidn. Enumeraré aqui unos
cuanlos rasgos de cse génerg, conscien-
e de que esia no s, cicrtamente, una
lista exhaustiva: 1) cf sentido y la fun-
cidn del performance, 2) el género de
los medios empleados, vy 3} ¢l modo
de su empleo. Desde fuego, no exisic
un modo tinico, “el inico verdadero”,
de clegir el rasgo que ha de ser labase de
Ia distincidn de las variedades del
performance. Elecciones asf, con igna-
les dercchos, pucde haber mughas;
siempre son decisiones relativas, referi-
das al objetivo al que han de servir. As,
por cjemplo si el principal punto de in-
terés del investigador son jos recursos
artisticos o el modo de su crpleo, vy tam-
bién los vinculos que desde este punto
de vista se csiablecen cntre el perfor-
mance y otros dominios del arte o de
la téenica, ka verdadera base de la dis-
tincidén de las varicdades del perfor-
mance serd cl rasge 2.0 ¢l 3. En el
presente trabajo he adoptado como ba-
se ¢l rasgo 11 la discusion de olros ras-
gos dé las acciones del performance
desempelin una funcidn ancilar con res-
pecto al andlisis del sentido artistico,
psicosacialy filosdlico de éste. Le dedi-
caré una particular atencién al arte del
cucrpo. El cuerpo del arl n_este
caso, No ¢s solamente un medio de ex-

presion, st quc cumpleyadémas, muk

Joel Hubaut.

'_}ccnl.raT?lc los InlaTeses 1o CORSUNIyen

tiples funciones comao objctlo sometido

a investpacion yensayos, come base de
vivencias existenciales.
m

é

Las variedades del performance

Habiendo adoptado como base de
la divisidn el sentido y Ia funcién del
performance, he djstinguido cinco va-
ricdacdes de éste: ‘

1. Las realizaciones en que él punto

“¢I'individuo vy sus probicmas,

verdad, en todas las variedades el indi-

vidito es ¢l punto de referencia funda-
mcntal, pero aqui es objeto de un
interés directo. ‘

2. Las acciones cuyo objetivo €5 una

4 reflexién sobre ¢l desarrollo de la hu-

§ manidad, ¢l curso y el sentido de éste.
o 3. En csta variedad sc somctén 2’
reflexién y eritica diversos aspectos de
y la vida en la socicdad masiva contem-
_pordnen, _ .
4. Las realizaciones de caricter
“+autotematico; cl'objcto de la refiexién
es, en este caso, ¢l arte y ¢l artista, as

. Jrcomo sus relaciones con la sociedad;

tarnbién la reflexion y la investigacion
artisticas de los fendmenos vinculados
con la creacién y la recepcidn del arte:
jos procesos de la pereepeidn del espa-
o y ¢l tiempo, asi como la formacién
de los mismos, las relaciones cntre cl
ambicnte y el comportamiento de las
personas presenies en €l el

5. Las actitudes cuyo objelive cs
provecar vivencias especificas partien:

~do de arquatipos, mitos, sistemas flo-
séficos o religiosos, fendmenos miste-
riosas o parapsicoldgicas, ete. A vedes
toman parte en ¢llas grandes concu-
rrencias; ¢l objetivo no es entoncesa
transmisién de algincomunicado, sino
la vivenciacién conjunta dentro de
una masa de personas que sienten de ma-
nera scmcjante, ‘ .

Las anteriores varicdades son dis-
tinguidag crt consideracion a a ]hf'obh*.»
mitica qué domina en clias. Ello no.
exclaye 1a posibilidad de que en cada
variedad aparezcan cicrtos clemeritos
caracleristicos de al@rrotia variedad.

o realizadores de las accionesdel

pdrformancc;,sc strven dotoda clase de
medios de expresion, A veces, inchiso
o . resnemicsore=) i B . 2

1

-~
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elevan la libertad de su eleccidn al rango
de un postulado formulado consciente
mente, declurdndose —al igual que Jos
happenistas— en favor del cardcler in-
terdisciplinario del arte y del abandono
e todas las reglas de creacidn estables
cidus, Fundamentan este postulado con
fa necesidad de deshacerse de by ardfi-
cialidad, la necesidad de una verdad no
echada a perder por la formacién artis-
tica, la necesidad de una expresién
espontinea, auténiica. En el sentir de
€108 artistas, la preocupacién por fa pu-
reza, la homogeneidad de los recursos,
actia de manera limitadora y mata los
impulsos sencillos, espontineos. Por
esa razdn, muchos de ellos han recha-
zado corrientes del arte actual ales co-
mo el conceptualismo o el minimalar,
al considerar gue ellas ejercen una in-
fluencia frenante sobre ta creacién. No
_obstante, esa tendencia a la inmediatez
' y la sencillez caracterizd inicamente fast
fuses iniciales del desarrollo det perfos-
mance. La situacién actual diverge con-
siderablemente de la de aquel periodo.
Los eamnbios son visibles, sobre 1odo en
Jas acciones de cardcter autotemitico,

en las que ¢l objeto de andlisis es el arte @

y sus problemas. Estas a menudo con-
ciernen problemas dificiles, accesibles
5610 2 un estrecho circulo iniciados.

~ Las variedades de performance
aqui menctonadas se diferencian desde

el punto de vista de los recursos emplea- €

dos. Tomando esas diferencias como
Dbase de una divisidn,

en el marco de

tiempo, la tierra, lu piedra,

cada una de elias se podrian distinguir
ulteriores subgrupos, distinlos desde e}
punio de vista de los medios empleados
o del modo de su empleo.

En todas las variedades menciona-
das, pero sobre odo e la primeray la
segunda, desmnp(,ﬁu' un papel singular
el cuerpo.del argsta, W
cuerpo en el drle de los anos 60 fue sa-
ludada con entusiasmo por mucm—
mo una manifesiacidn de humanismo
y cator hamano, Ta falia de los cuales se
les reprochaba a corrientes actuales
tales como el conceplualisimo o el mini-
mal-art. Pero fueron elfas las que Hama-
ron la atencidn del artista sobre los
elementos fundamentles: el espacio, el
el agua; de
manera natural se impone aqui laidea

" de agregar a elios también el cuerpo hu-

mano. Bl cuerpo auraia la atencién del
artista cgno simbolo dé la vida, a dife-
rencia del pIgnients & de Tos dEEehos
industriules. Aparecieron en las discu-
siones los temas de la digestidn y la
alimentacion, y también los de la fert-
hizacién y Ia .sicmb:a de los campos. El
arte concentrd fu atencién en la fertili-
dad de la tierra y la vitalidad del cuerpo,
enlainfinita rigueza de las experiencias

‘que éste puede proporcionar. En el mo-
menio actual el cuerpo ha perdido ya,

indudablemente, 1a posicién central
que ocupaba antes. Por ejemplo, Vito
Acconci, 1uno de los cldsicos-del body-

Julica Blainc.

art, que en el periodo inicial de su crea-
cién experimentaba una obsesién res
PECLo @ Su Propio Cuerpo ¥ a su propia
psique, se transformé después en un ra-
dical politizante. Ahora lo atraen los
problemas culturales y sociales de mo-
da, el problema de la fuerza y el poder.
Entre los represeniantes principa-
les del arte del cuerpo fipuran, entre
otros, Vito'Acconci, Gina Pane, Bruce
Nauman, Rudolf Schwarzkogier, Ar-
null Rainer, Ginter Brus, Ben Vautler,
Marina Abramovic, Urs Liithi, Leo Cas-
tell y Jirgen Klauke. El cuerpo del
artista devino un nueve medio de enun-
clacibén o exposicién artstica. Pero al
primer plano no pasé ha representacion,
sino la incorporacién emocional {zaan-
guzowdnie], Ta viveneraaidn del cuerpo
experimentado de ivetios Thados:
ex{Tand mory F6n déT cuerjroyhasta
las mis crueles formas de su humilla-
cién, de ta automutilucién, las acciones
que lenian un cardcter de aniquilucién
gradual del cuerpo, pueden servir aqui
de ejemp!os Se esperaba que acciones
de este género fe permitirian al artsw
conocer sus posibilidades, le darfan e
sentimiento de dominio de su propio
cuerpo y psique. A veces, Ja extrena se
veridad, eincluso fa crueldad, de tas prue-
bas 2 que era sometido el cuerpo, tenia
que poner de manifiesto fa “verdade-
ra” imagen de} hombre, cominmente
inaccesible para nosowros. Pero, dno es




modo de reaccionar,
‘.pcn.,ar y valorar ne se

on X;t

zado, redonecido co-

individuo? LA aspiva-

Aruir una fiueva mas-
cara social, condido
nada

cslo una tesis loalmente infundada?
for qu(‘ las reacgiones QuUE aparecen
en las siluaciobes extremas han de ser
[as vcrdadcras que los comportamien-
105 ¢n las circunstancias habituales? Pa
rece que ambos tipos de reaccidn son
ig'u:almemo “verdaderos”; su diferencia
consiste cn que revelan distintes terri-
torios baopuqmrm del homhrc que
£Ory (:Spon(icn a d:ﬁlmtos hpos de situa-
rnenas _

“Algunos artistas del arte del cuerpo
se plantean como objetivo el conoci-
mmnm xel "imafrln]e del cuerpo, el
%trg'lr hasta los Ampulsos, comporia-
m;cntox '\rukudr&'s o reactiones de ¢ste
(I}J"‘ COI]SH.LU)’PH ;'l e? (pre‘smn f_‘.‘SpOI’lta—
nca del “yo” autdénomo del individuo,
ek ({Lpurarlo*; de les cuerpos extrafos
y falsificaciones lmpu(‘%tos desde afue-
FaL por {23 convenciones culturales , por
Jos medios de difusién masiva, etc. —a
consecuencia de lo cual apenas son
rcconoubics Estas bisguedas eran
acompanadas a veces por desesperados
eafucrzos por sustituir la mascara social
uniformizada por laverdad de la expre
sion andmduai Pero dno gstamos tra-
Lando £n ‘esie caso con un mito irreal?
{Mo conduce el rechazo de las mascaras
culturaimente condicionadas 3 un va-
cio, al igual que el quitarie las distintas
capas 3 una ceholla, despuds de o cual
no queda nada? iAcaso todo nuestro

forma bajo la influen-
zia de acciones socio-
culturalos oxternas?
La dilesencia cnire bo
“verdadera”™ y lo Yim-
pucste”, dno consiste
o “verdadero”
cs do que, de resultas
de un hargo proceso,
ts digericdo, inicriori-

mo. prepic por el

cidn a descubrir las
“verdaderas” caracle-
rislicas de la indivi
d‘x_,x;glsdad, éno es cons-

esta vez por las
aspiraciones y los valo-

Marcos Kurtyer.

res reconocikdos en el sm: de \rangmr—
dia actual? .
Mro obidtive del arte dod cucrpo

eran las acciones terapéuilicas, basadas

2 veces €n [INGAmMEntos Ulopicos, con-

cernicmies ora a la posibilidad de una

influcncia terapéutica, ora a los vincu-
los psicalisicos de dependencia que se

hallan en los fundamentos de tales
acciones, Entre esos objetivos se halfaba
también la lucha por la liberacion del
cuerpo, el permitir!es c‘fpros:;rse 2
acquciias necesidades de éste que fueron

‘xc-prnm(}as a causa de diversas influen-

cias frenantes cjercidas por fa sociedad
y la cultura. Un elemento 1mpormmt '
era aqui la Jucha por ¢l erotismo libe-
rado. Surge en rclacidn con esto el
problema de si realmente todas las in-
fluencias socioculturales frenantes
atentan contra Ia soberania del indivi-
duno y son alge dafino de lo que hay '
que fiberarse. Y si la eliminacidn de
ciertas limilaciones acarrcara conse-
CUENCIAS incompatibics con ¢l objelivo
al que se aspira y condujera a limitacio-
nes todavia mayores? No tengo conoci-,
miento de que este género de interro-
gante se haya planteado en cl arte de
cuerpo. Y st los artistas iﬂtCl"chdO‘ﬁ Sf'l_‘
dieron cuenta de los posibles peligros”

i de la liberacion wotal del cuerpo, pero,

consideraron que fa eliminacién de las”

_hms!acmnos €5 ciccu]ldamcntc mas nnwh

portante que sus cvcntuales ’SCCUE&aS.
desfavorables? : : -
Rica es I varicdad de los mocjos de
exposicién del cuerpo; es posible agru-
parlos con arreglo a pares de rasgos ﬁ
opucsLos. La exhibicién de orientacidns
investigativo-analitica, que apela al

: rcce‘ptor en: c:l plano intelectual, se con-

‘ lraponc a la exhibi-
cidn naccisista, y tam-
bidnala recepeidn so-
Lre 1a base del agrado,
visual, La manifesia-
cién psicofisica del
cuerpe {por gemplo,
Acconci, Bruce, l’a:m}
‘crea vna op(\'m 100
respecto al.uso sinbo.
lico (por gjemplo,
Vautier).? Bl uso del.
cucrpo en rofacion
con la vivenciacidn de-
experiencias indivi-
duales, con la expes.
riencia de 5i'mismo;
contrasta coi su uso |
anonimo, alndwldua] .
por.cjemplo, a ﬁn de
revelar o c"f.poncz pa:
trones gcncralr.s del

“lenguaje” dcl cu rpo

.= Rurtycr,




(por ejemplo, Burton}. De todos tos wiso-
dos hasta ahora mencionados diverge
¢l tratamiento del cuerpo como un ob-
jets, un matevial (por gjemplo, €l cuer-
po gque yace en la ierba enla accidn de
Gina Pane, A Aot afizrnoon, 1968). Este
modo es ef que caraclerize el empleo
del cuerpo en el happening y constiluye
unio de fos rasgos que lo diferencian del
performance; la mencionada accién de
Pane es, en esto, una delas escasas o
cepciones, En este contexto vale la pena
prestar atencién a las dilerencias que se
presentan entve ¢f arte de cucrpo y ¢
performance, por una parte, y ¢l accic-
nismio vienés, por otra. Los vieneses
{(Hermann Nisch y otros) ligaban ef env
pleo del cuerpo con los mitos, el ritual
y Yos arquetipos, 1o qué no era tipico ni
dzl arie dél cuerpo, ni delaie del per-
formance.

Comentaré ahora las variedades de
performance que he distinguide y ofve
ceréd ejernplos de realizaciones.

S I A S
‘Masaiing!]‘l_on.w;-; oo e
A i I

S

La primera voriedud (& indivi-
duo y sus probiemas) es una cate-
goria compleja, que abarca wunas
chantas varianes;

1) Acciones que conciernen
zuloconoctmienio del individuc,
al conocimienio de as posibilida-
des de su cuerps y su psique,

& 2) Acciones cuyo problema es
lu lucha por el rescate de la inte-
gridad y autonomia del individuo.

& 4y Realizaciones cuyo iema es
{a fucha exisiencial del individuo
con su propic destino, la blisquedsz

e valores nlimos, del objetivo y
sentido de fa exdistendia, ‘

8 4) Acciones en las que €l com-

pongnte csencial estd forrado por

elementos de la propia biografia
del artista.

Las variantes mencionadas no
constituyen conjumos estiicta
menle disyuntivos. Existen accio-
(ES que Feunen 7asgos caracle-
rislicos de unas cuarnias variantes.

Varianie 1. £l auloconocimian-

- o se alcanya a menudo me-
diante las Vivencias intensas
que proporciona el cuerpo
del artista, sometido a dife-
rentes prucbas] Aqgui se trata
de un autoconodimiento en
diversos aspecios corporales y es-
pirituales; del arribo hasta las

determinantes inconscientes de
los comportamientos;.del descu-
brimients ‘dd “lenguaje” autén-

~tleo, espontiiec; del cuerpo.

‘Entran agui wrabiéndios proble-
mzs de fa ideiwficacidn sexual, da
superposicién y ks Huida conver-
sién de los aiributos sexuales
masculinos £n femeaninos y vice-
versa, la relacién entre 1os sexos,
los problemas sociales y psicold-
gicos del sexo, ef travestismo (por
gjenplo las acciones de Vito Ac-
conci, Jorgen Kiauke, Urs Lathi
y Caroli Schaeemann).

Y he aqui varios ejemplos,
que ilusiran b primera variante.
La revelacidn del “verdade-
ro” yo, la investigacién de las po-

“sibilidades del propio cuerpoyla
psique propia mediante Ja crea-
cidn de.una sifuacién jimite, es el
objetivo’ de’ muchas acciones de

Burwolomé Fermnlo.

la Pane. En una de elfas, la artista se
encarama descalza por una escala cuyos
escalones estan erizados de agudos cla-
vos.d

Problemas semejantes abordaba
Acconci. En la vealizacién e See Dhoough -
{1969), ef artista ataca con fos punos .
desnudos su propio retlejo en un espe-
jo, hasta que, finulmente, of cristal vaela
en pedazos y la hmagen desaparece.
Aqui el problema s el abrirse paso a
iravés de 1os telones hasta las capas au-
ténticas de la personalidad, el liberarse
del yugo de las midscaras irapuestas por
las convenciones culturales y sociales,
pero también ol confonmar una vez mds,
de manera inJependiente, una perso
natidad propia. En ¢l comentario delar-
usta leemos: “Se trata de liberarse de si
mismo. INol: de liberarse de la propia
efigie y de pararse sobre los propios
pies. INol: de rechazar el apoys necesa-
ric. INol: de deshacerse de la fastidiosa
sombra. INol: de salir del circulo cerra-
do y obten®r TTHBErad de movirmTento.

&




ol de rechazar la profundidad del es-
pahio, lo que me obligard a golpear con
da cabeza en o mure.™ Arrancar las
mdscaras oblener la autonomia y-con-
formaruna personalidad propia es un
proceso dificil y doloroso. Eso es lo que
.representa en imdgenes ¢ rompimien-
to del espejo con los punos desnudos.
Eso cslo que testimonia también ¢l iox
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to de las chscrvaciones el artista, Al
hallan su expresion el miedo a la liber-
tad v la desesperacién del hombre que
torma en sus manoes la responsabilidad
por su propia’existencia para darle él

mismo scntido y valor. La idea encerra-

da en la Gltima oracién de las observa-
ciones, o5 formulada de manera mas
complela por Witkacy en un texto pro-

cedente del atto 1910 lanzarse “contra
fa pared cternamente cerrada de los
problemas irresolubles, chocando con-
tra la cual el hombre se crea y se {or-
ma”.8 o
Las descripciones y hechos citados
indican que 1a accién See Through enc‘iro_:—
rra también clementos de las variantes
scgunda y tercera. ‘
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Julio Cortazar

Soma of us mere alyeady
Jfeeling the necesity to
explore the art thal lay
between the arts,

Dick I‘i%ggings, prefa
cio a Four suwits.

§ 0 parcce necesarto haber
Casistide @ thuchos

appenings para saber
de §1ié se trala, en paric porque
la literdtura conexa es
abundanie, y ademds porque un
' uer(iadmo h.(zpf;_e'n,z'ng acurre a
veces SEL que ung se enters
conscientemente, ¥ casi siempre
'som los mejores. Benjamin
Fatiersan, misico
riorié:airt;&lﬁca.rto, imaging r-ma,
obraquese lama Lowful Dance
LY que ‘coﬁg.iistc en. '/mrarxe en unag
esquiinia hasta que el semdforo -
pase.al verde, opartunidad en lo
gue se erwza a la aceva, ofnicsta y
se espera a que el semdfore pase
otrauee al verde fara '
-Ruevamenie cruzar lo catle,

operacidn que se continuard
mientras a wno le dé la guna,
Higging, a quien. debo esta’
neticia, cwente que el
happening en cuestion le valid
la compaiiia de tres ricichas que
superada la primera-sorimase de
ver a un tipo cruzar inﬁr}iza.s
veces de una acera o ohﬁ,- en
axacla sincrenizacion con los
semdforos, encontraron que la
danie era divertidisima y de alfi

nagievon grandes intimidades y . .-

tocla clase de nuevos
happenings. En esta obra de
Patierson friede ser practizada
for cualquiera, pero ademnds es
potencialmente colectiva fues
comao s¢ ve no tardan en llzgar
las chicas y sumarse a lo danza),
St wsted es mejor actor gue '

" bailarin, en alguna parte tengo

letdo que el alemdn Paik (si es
alemdn) ha dejado instricciones
detalladas para que cualguicra
pueda hacer teatro af)ena.{ 3¢

" sienta bien disintesto. Partiendo

del principio de gue la distancia
que separa el gscenario de la
Platea responde a ese cdmodo
escapismo burguds gue
praporciena buena concigncia
sin mds trabajo que comprar un
billete ¢ instalarse o ver la
frieza?, Faik estima que la

AT HAPPENS, MIMERVA?

.oposicién mds radical a esta

podrida institucidn consiste en
abolir la diferencia entre actores

¥ fniblice {ideal nunca del todo

alcanzado por los happenings
usuales), al punto de liegar a un.
featro andnimo que actuard o no
sobre los circunstanies pero que
se cumplird lo mismo y s¢
Justificard pror el solo hecho de
Uevarse a cabe. Ast, para dar un
gjemro embrionario, usted pusde

-refiresenior una picra de teatro
que consisie en lomar el metro

en la estacidn Vaugirard y
bajarse en la del Chitelet. No se
trate de un viaje ordinerio sing
de un trabajo de actor qite debe
cbedecer exactamente @ Las
insirucciones de Paik (que son
ésas y nada mds), De lo misma
manera, si usted lee Le Monde
miendyas 1o ])(Lfca bajo las
arcadas.de la rie de Rivoll,

dambién habrd hecho teatre
. andnimo siemprre gue su lectura y

su praseo 3¢ ajusten a las
instrucciones de Path. Por las
muesiras es friclil deduciy que la
gama de posibilidades que
ofrecen dramaturgos coma Dick
Higging, Paik, Thomas Sehomidt
y olros cronofrios es casi infiniia,
Como de costumbre lps bien
personajes se instalardn en el

Juemiite de valores
“permanenciofrrogreso-cullura-le.
" para seftelar con justicia —otry
valor capitalizable cuando
conviene- gite la caracteriitica .
mds evidente de los har}péning.&
es su inanidad. Yo esioy
demasiado vigjo para vivir de
cerca la musica de Philif Corner,
o las topologtas de Spoerri, pera.
en cambio me sobran céiulas de
Schultze para oler hasta qid -
punto esas actividades tan
resistidas por la policla y los
empresarios les estdn jabohando |
sensiblementé ¢l piso @ muchos
valores éomagradm No se fruedé
permanecer ajeno a una ‘riocién ‘
coma la que desarrolls Paik en
su Omnibus Music no. 1, que’
ataca desdz adentro lo mond(iiia
divisidn ejemtmz.lf:mym{é.s .
{escenario-platea) mediante ¢l
sisterna ofniesio, es decir, que Ios
senidos oourren en d:_'ferz;récé.s': : g
partes de un edificio y el priblice;
£5 el que liene que ir de un ?qdn. j
a atro para escucharios. Hay un.
cancterto de Philipy Cornet, cren,

que consisie simflemente en
dastrozar un piang de cola en.|
milad de ui escenario y‘ remalar;
sus pedazos entre el ;aéi.biic:n; en b
Paris basta consultarilos enormes
Jfalos de laton donde se Jijar los
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Laaceldn See Through es un cjtzmplo
de clerto cambio esencial que se operd
en clarte del performance. Se wrata de
fa sustitucién del contacto inmediato
delartista con el piblico por ¢l contacto
mediato con ayuda del filme, la cinta de
video vy la fomgraﬁa el uinico tcsugo
de la accién See Through fue una cimara,
Aqui es significativo no sélo el empleo

de determinados medios técnicos, sino,
tal vez, ante todo el cambio de inten-
cion y de objetivo de la accidn, La in-
teraccién social gue acompana a-los
cortaclos directos delariista con el pii-
bLlico, s sustituida por la vivenciacién
absorta del artista solttariol Desde ese
entonces, ¢l contacto vivo.con el artista
tiene Jugar dnicamente en raros casos,

por ejemplo, durante los vernisages y
las grandes exposiciones internaciona-
les que son acompanadas por acciones
de performance. El empleo del filmi¢ o
Ia fotografia acarrea una serie de difici- -
les problemas. Estos conciernen a ia
identidad de la accidn, que es minada
a causa de la multitud de sus imdgenes

propramas de los concierios
_semanales pare comprender en
toda su esperanza ese liguidacién
de un instrumento fque solo puede
ser escuchado histéricaments
- (desde Schumann, desde Bartok,
pero ya no desde usted mismno,
_parado en 1967 en el exacto
punio de mira de la Bomba).

) Nota iracunda: Como estas
fineas no son un ensayoe erudito
sobye los happenings quiere
shmplemente insinuaries a los
;epiganm de Erasma, Alforso
Reyes y otros humanistas por el
estily, que toda critica, burla,
accion policial, tesis, trabajos -
Jorzados, carie de melena, arenga
en atengos culturales o decretos
"Jdgislg;iivaj basados en los
: rpefmwmmag de lg actitud
bc.auuk yriderground-happening,
; sap pcra hipocresta de tideres
‘culturales en el acto de semtir que
‘les tiembla el parquet debajo de
}los botines; Que los happenings,
s exposiciones pop, las sesiones
- de destruccién de objetos
iaﬂm:cos, sean en st mismos
Ico?;tmvm:bles intitiles,
geﬂupagfm pehgrosos o meramente
d:vmhdas o que awn.'.a £5 SU
Langl wacadn conscienle o’ © |
mmmczmte ¥ por eso las resrﬁa;
senas nenm buen cuidado de
escama{ea:ia o anglizarla desde
un pqn:o de vista limiladamente
Hmiarxisia ¢ lipgral o ngaf o zen y,
vegucj r.la ca.q ‘nempre fi
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“protesic” 0 a “reivindicacion”,

lo que es cievio pevo no nos lleva
demasiado lejos. En la literatura
latinoamericana sucede lo
mismo; el miedo frente o
novelfstica de los wltimos arios se
traduce en afiebrodos ensayos
interpretativos en los que se hace
lo imposible por meter en cintura
a los novelistas de este ierror
necesario, ya sea por via de una
astuta ashnilacion al estilo de
“prolonga y renueva la linea de

un Rémule Callsgos™ (variantes

infinitas del folso elegio: “retorno
a las fuentes )/ "cosmopolitismo
universalista "/ “descenso al
inconsciente”), ya sea esirechando
las filas de las sociedades e
escritores y Los 145 de seftoras, en
_enérgica reprobacidn de estos
candbales de las letras que ya no
respetan nada, Desde luego la
critica ul uso coincile
categdricamente en que se vive
un decenio de sublevacidn
individual cuyas formas mds
prolescas suelen ser los
happenings de toda Mmmlem
yesam tsma erilica

ne-vaci la-ém-reconocer (ue los
artistas y los escritores Lienen .

razones sobradas para sublevarse.

comm los drdenes estatuidos;
pero apenas dicho y . hasta
elogiado todo eso, el critico sigué
. viviendo como antes 3 pensando
_como gnies, en la vaga espera de’
una “evolucion” yue aclate el

Lo honzo;ue, asi como en maleria .

Y

socidl se sygue esperando una
“evolucion ™ gque lo mejore todo
pero sin privarnos de la sirvienta
y de la casita de campo. Yo que
escribo esto tampoco sé cambiar
mi vida, también sige casi como
antes; muchos de los
protagonisias mds empectnados
de los happenings no pasan de
actores ¥ agitadores que vielven
@ sus hdbitos y hasta mivan la
TV. Quede asi aclavade gue no
nos atribuyo mayor derecho a
puntualizar estas 0583, COMO O
sea quizd, que puninalizarias en
las navices de wuchos de los que
las estdn leyendo en este insianle
Jruede ayudar a olros a senlirse
wenos solos, si necesitaban
solidaridad y companiy, o a
seniirse mds solos que nunca si
prrefieren lo soledad pero
sabiendo, como lo dijo alguna ver
René Dawmnal, que también hay
otros que estdn solos como etlas y
que la soledad de tantos (esto lo
digo'yo) acabard un dia con une
hipderita solidaridad social gue

© s6lo da wmasas eleclorales, ejércitos
“de robots, histerias colectivas de
bobby-soxc: s, demagogia de

u_cnuiy:x s mangjodos entre
bambalinas por gangsters de I

‘gn-mm y bas diversiones. Un

happening & por lo menos un
agujero en ¢l presente; bastaria
wmirar por esos huecos para entrever
algo menas inseporiable que todo lo

i fue colidianamente sSOpoTiAmMOS.
2o (De Lu puelta-al dia en ochenla

posibles, en dependencia de guiény ch-
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mundos. Ed. Siglo XXI
Bditores. México D.E) <@

1. En jefferson’s Birthday, Some
thing Else Press, Nueva York, 1964
La mayoria de hus publicaciones de.
esta editorial son recomendalles si
se quileren eniender algunas zonas
anlropologicas contemporincas.
En todo caso, deberian consultarias
aguehios latinoamericanos que tods

via creen que John Coltrane, fones-

co-Beckety, Jun Dine o Heinx Karel

Stockhausen son la vanguardia de
algo, cuando los pobics no haccnya
mas que sacarse lus potitias del cha-

leco.

2. Not to Perfor m/Show/Say/
Act/Eic, anything i front of an aw-
dicance in that nicely handsome
middle distance that was and is
usuzl in the field of the art (not so
wide that pcople would have to
think, and not 3o narrow that people
would be attacked: would have lo‘ur
could react and in this way woukd
get somcming),'which is the reason
for the fact that Art never is morc
than a pleasant Alibi for the people
{and alibi that expect o relieve [roin
really thinking at ail about Their
own life/ changing, vitalizing it). To-
mas Schinidt, Sensatorium Maximi-
niurn, on Four Suis, Something Elsc
Press, New York, 1865, p.135,
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mo 'pf,:r"pc Ld la accién en la cinta o en

laplacafolografica. Aquientran en jue-

go [dctores modificantes tales como la

‘eantidad-de luz y el lugar de su [uente,
la'distancia que separa a la cdmara del

objcto, la scleccidn de unes momentos

-le 'fa accidén y no de otros, etc. La
“falstlicacidn” o la unilateralidad de la

. ii)}g\g{:ﬂ (]Hﬁ slirgcn (1@ t:sa mancra, con-
ducen, ¢n mas de una ocasién, a un

‘impartante cambio de sentido de la ac-
cidén, Lynn Zelgvansky ha sometide a

"discusitn csos problemas.? o
Un ejemplo de accidén, que tiene

por objetivo el descubrimicnto y libera-

cién de comporlamicntos no controla

dos por la razén, pero reprimidos por

Ins convenciones, son las acciones ¢del

grupo Reindeer Werk (lorman ¢l grupo

dos ardstas: Tom Puckey y Dirk Lar-

sen). Un elemento esencial del perfor-

mance o5, cn cesle caso, ka singular

interaccion de ambos artistas. Aguijo-

noandose mutiamente mediante osti-

mujos v contraestimulos, logran tal

intensilicacion de ta interaccién, e,

funbmaents, ésta adquicre una dindimica

LY ritmg propios, gue con su fuerza

itpufso) arrastran también al pablico s
Laageidn conjunta con cf pablico, ati-
picA del performance y uno de los ras-
gos que distinguen al happening del
- perfarmance, halle agui una expresion
‘priginal. No es lograda medianie cierta
“estiinulacién artficial, sino que aparece

~dhemanera espontinea a consecuencia -

del tmpulse de b interaccién de jos ar-

gst_as.’»ql‘.t_c arrasiran magn(’:ijcamcmc al

Piiblico!

Vartante 2. Perte-
nocen a ésta las accio-
nes cuyo problema os
fa lucha por salvar lo
quc todaviase puede
sabvar de laintegridad
y autonomia del indi-
vidhuo. En mas de una
ocasidn, los prable-
mas de autoconoci-
miento se uncen dentro
. de unamisma realiza-
. ¢ién con 16s proble-
«{; . mfui‘dcfl‘a-_int{:grvidn'd y
Iindependencia. Los
Ceonocimicntos alcari-
zados por la via del au-
toconocimicnto son

Julicn Blainc.

tratacdos entonces como un instrumen-
to que posibilita, por lo menos en der-
tos aspectos, ¢l soberano dominie de si
misma, del cuerpo y Ia psique propios,
lo que hace posible cmprender la lucha
por la autonomia. ‘

El contenide de ideas y emociones
que correspondc a esta variante, o in-
troducirdn lag acciones de Orlan, en
las que la ardsta empleasu cuerpo co-
mo unidadanétricaj con la ayuda de éste
mide diferentes objelos. No son cosas

‘cualesquicra, sino objctos-institucio-

nes; renombrados muscos, galerias ar-
tisticas y teatros, célebres edificios de

Nl Q“J%-",z?- 7

importancia artistica y cultural, cic
Igualando sus dimensiones conda Sumia
de tantas y mas cuantos individuos —su-
cesivas aplicaciones de su propio cuer-
po—, “sc mide” con cllos, se esfucrza
por salvar su autonomia, por alcanzar
la liberadidn de Ja opresiva infloericia
de [os mismos. o
Otro ejemplo es a accién que reali-
26 Erny Nijman en Lyon, en 1981 La
artista "lomd posesion” de un estrecho
pedacito de césped, situado en labifur-
cacidn de autopistas amplias y extrema-,
damente animadas que pasan.por cl
centro de Lyon. Ya el hecho misnio de’
ilegar a ese pedacito a través del ince-
sanle movimiento de vehiculos que
pasaban volando en muchos torrentes,
provocd la consternacidn general de fos
transeiintes y moradores de las casas’
cercanas; en las vefitanas aparecié unal
mulilud de personas que observarian,
el acontecimicnto. El interés aumentd-
cuando {a artista se arrodilié; tomando!
una postura que recordaba Iai plc'gar"'i:l:
rellexiva de Jo¥ mahometanos y, dés-,

o pués, se acostd en la hierba. Eso atrajo,!

finalmente, laatencién de fa policfa. Tia’
accién sc opone al agobianté imecanis-
mo de la actual civilizacién de masas;
encicrra también un elemento de criti-,
ca del sistemna existente. ; :




Variante 3. El tema es, en este caso,

la biisqueda del sentido de la exisiencia

por el individuo. Un ejemplo es el per-
formance que realizé el artista [rancés
Jean Clareboudt en Lyon, en 1981. El
artista operd con valores cinéticos, con
una expresién de tipo balletistico y poé-
tico que era, a la vez, portadora de una
profunda reflexién filoséfica, Lo que
VEMOS €8 COMo una peregrinacién. No
es simplemente una marcha, sino un
desplazarniento por lineas curvas, lazos,
mediante movimientos originales que
‘recuerdan el ballet o la giminasia depor-
tiva, El hombre que peregrina deja tras
si huelias de su viaje individual, irrepe-
tible, que dan Lestimonio de sus esfuer-
208, I:.Sb'l procesién se complica cada ver
s y se dirige al punto culminante, al
‘esfuerzo final y supremo. Levanta un

‘enorme escudo metdlico, lucha con el
'peso agobiante, le hace resistencia, a ve-
“¢es retrocede para después levantar
“mas alto e} escudo, golpea en él con las

manos, se hiere, Esto es una declaracién ©
_muy personal, concentrada en si mis-
/ma, liena de pasién. Los problemas
“existenciales del individuo son el Llema

“‘de 1a accibn que realizé Zbigniew War-
pechowski en Cracovia, en 1981. Su sen-
tido Jo simboliza de manera concisa una
fotografia que se hallaba en un volante
editado especialmente para esa oca-
sidén. En ella se cruzan dos recias que
indican cualro polos. El primer par. 1)
La persona social. El hombre de la mar-
cha. 2) La persona individual. El hom-

- bre delafe. Elsegundo par. 3) Elmundo
_social. Las civilizaciones. La historia, La

~dos, y a veces muy

ciencia. Las pasiones.
El crimen. La inquie
1sd. 4) La sabiduria. El
bien. Lo bello. La per-
feccién. La libertad,
La quietud. La filoso-
fia. El arte. Los polos
1y 3, los une una lle-
cha con la inscripcidn:
degradacién. Someld-
miento. Los dos polos
restantes fosune lare-

Sublimidad. Los cua-
_tro polos son las direc-
ciones del Cosmos,

v.xlotc_:, que. detenm-
. an el destino del
hombrey el senudo de su existencia. [a
aguda aguja que forma el eje del cruce
de los polos, atraviesa de parte a parte

Serge Poy.

ia mano de un hombre; el involucra-

miento es serio, doloroso, inevitable.
En otra realizacién suya (Lodz, 1979),
Warpechowski explicd que en el riesgo
de auto-utilizacidén busce la fuente de la
seriedad y aiteénticidad de la entrega
emocional a los asuntos que lo absor-
ben. La accidn encierra también ele-
mentos autotematicos: las relaciones
entre el artista y Ia critica, una declara-
¢ién del artista sobre la asemanticidad
de las acciones del dpo de performance'
sobre su actitud hacia el ohcio artistico
y el buen trabijo.

Variante 4. Abarca acciones en las
que el componente esencial son los ele-
mentos de la prapia biografia del artis-
ta. Puede ser una tenlativa, caldeada
por el sentimiento, de “hallar el cif:m-po
perdido —de reconstrulr vivencias ys St
tuaciones s;gnlhcau-' o
vas del pasado propia.
Pero puede ser tam:
bién una obstinada ex-
cavacién psicoanalit-
ca, cargada de una
emocién ambivalen-
te, en periodos pasa-

remotos, de la historia
personal del artista
para descubrir su in-
fluencia sobre su vida
presente. Por illimo,
puede tratarse de una

extraccidon, del pasa-

facién: Sometimiento.

do, de las determinantes de la creacién
actual y de un aprovechamiento artisu-
co de las mismas. Todos esos motivos.
pueden hallar a veces una expresion
conjunta dentro de una misma accidn,.
Un ejempio es Ia artista norieame-
ricana Laurie Anderson, quien desde el
ane 1072 viene introduciendo en sus ac-
cione materiales autobiogrificos, Sus
medios de expresion son ¢l [fiime, los
aparalos aciisti¢os y fa voz en vivo. Eim-

_plea también violines, a menudo preépa-
rados cspeualmt_nle Por ejemplo, en

vez de crin en el arco, estd tendida una
cinta mapgnetofénica con'sonido graba
do. El paso del arco sobre el cabezl
fijado en la caja del violin, produce so-
nido. En algunas reulizaciones, la artista
emplea alrededor de 80 arcos con cintas
que contienen grabaciones diferentes;
en combinacién con la multiplicidad de
modos de empleo del arco, eso dauna |
rica multitud de efectos sonoros. En
otros casos, sobre tos violines estd fijado
un disco girante con su correspondien-

‘te grabacidn. La colocacidn de la aguja

fijada sobre el arco en los surcos del dis-
co, hace aparecer ¢l sonido. El punto
de partida de la artista siempre es algiin
molivo concreto, cmgado de emocién,
extraido de ta historia de su propia vida
—un momento, por asidecir, quinta-
esenciado.

Cada elemento de mi vida al gue
me refiero —afirma la artista— estd liga-
du con deterainada drea de recuerdos
Que s& CONCENLIAN A VECEs en un solo
instante o cosa. Quislera preservarlos
del olvido. A veces es dilicl exphear por
qué se recuerda algin asunto. Tengo el
sentimiento de que esos elementos de




ha ixmot'\h.\ no son un asunto privade
™iv. Elios reprasentan algo mas alld de
si,-lo que e, seguramente, algo perso-
nal, pero Ie pvr:‘nitc a cada cual hacerse
su propia versién del sentimtento espe-
cifico encerrado en ellos. Consmuycn
una peculiar especie de pasade comun. ¢
o Asi pues, ensus realizacionces la ar
tista partc de la concepcidn de los ar-
quetipos de C. G. Jung,.

Ouro cjemplo son ias realizvaciones
d¢ Rose Garard, en las cuales ¢l com-
poncnie esencial es Ia reflexién sobre
elementos de su propia biografia. Una
de¢ las Gltimas os Instalacion (Lyon,
1981}, mostr adaen el marco del sinpo-
siginternacional sobre clarie
dr,l pcrformance

S'(Jp;nrrfla varedad. Perte-
necen d ésta las acciones cuyo
objetive es I reflexidn sobre
el curso y sentido del (_1125:1:'_:‘0—
Ho de la humanidad. Un ¢jem-
plo =5 nna accidén cuyoes
aulores son dos artistas: Peter
Trachsel y Ernst Thoma. El.
procese evolutive de la hnma-
vidad cs simbolizado en efla
por la poregrinacién de un.
hombre-semidesnudo (Peter
Trachesel, Lyon, 1981). Esto
mﬁ\ra)’a el intimo involucra-
mienio del individuo huma-
no en ese proceso, ¢ heche
de gue ésie sufre inevitable-
mente ias consecuencias de
esc involucramiento. Acom-
paha a la peregrinacién, co-
creandoala vezsu cardcler,
un sonjdo electrénico va-
riable, generado por aparatos
atendides por E. Thoma. Du-
rznie la marcha —el proceso
cvnhmv'vw sufren continuos
_;.a;rp.b_m_ﬁ una seric de pardme-
tros que determinan el curso

“de ta misma. Se trata de cam-
‘bics en pardmelros tales co-
“mo el ritmo, el tempo, la
“gesticulacién v ¢l comporta-
“mientd del personaje andan-
‘tg; ol cardcter de las curvas
“gue trazan la trayectoria del
anovimiento. En cierto mo-
. mento, ¢l personaje peregri-©
. naite se pone.sobre su cuer-
" po desnudo una camisa ne-

gra; un instante después, ia cambia por
una camisa roja. Los recursos emiplea-
dos on la realizacidén expresan escepll-
cismo y distancia hacia ¢l proceso
presentado. Yalcanzan un grado de pe-
siimismo sazonado de ironia en una
instalacion dedicada a ese mismo pro-
blema, cuyo autor fue Trachsel Ambas
realizaciones fucron parie del ya men.
cionado simposio, mlcrrmmmn! sobre

clarte del performance, quc tuyo lugar.

en Lyon, en la primavera de 1981,
La rellexion sobre el'desarrolio de
la immamd‘zd es el tema. de otras dos
acciones prosontacias encl marco dc s
simposio. La autora de una de ellas fue

b
et

‘Maris Bustamante.
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Cornelia Balcerowiak, de Ia RFA; fos
creadores de 1a otra fueron Christina
Kubisch y Fabrizio Messi. La dltima rea-

lizacién une ta reflexidn sobre ¢l desa-,

rrollo de la humanidad conla critim de

algunos aspectos de la vida en la socie-

dad actual, lo que constituye el tema d¢ -
la tercera variedad de perfornnnr(‘ :
“aqui distinguida, S

Tercera varieded. Abarca las :acnoﬂ.‘

nes quc somceicn a una rcﬂ{:mén cntt(‘;\

diversos aspectos de la vida en’el mun: |

do actual; aspectos politicos, socnics,

de costumbres, ctc. Este tema atrae a
muchos artistzs. Sélo el propie slmpo« :
sio de Lyon mchna por lo menos cinco’;

acciones en las que éste cr'} el

principal objcto del inferés:
L(:nia cnocucnla en menor o

menctonar aqui Ias accioncs
de artistas tales como Nigdl

Golf (RFA), Roberto Taroni

Man. Orange Man.,

rf‘cianguiar COn UNas (HH)(‘]P

por cualro metros, formado
por una gruesa capa de polvo.
Lacapa principal esia consli-

dibujo hecho con polvos de
color verde y anatanjado.
Esos colores representan los
dos campos polilicos que he
chan cnire si en Irlanda. En
cleurso de a accion, clartista,
totalmeiice desvestide, ruatla
por cse tapiz. El polvo pene
tra en los poros del enerpo
desnuda, pega los Iabics, fos
ojos, sc deposita en los pul
moncs. También sufre una
destruceién gradual cf (!tl)‘ujc‘)
de los colores contrastani(cs,
Toda I accidn de rodar es
acompanada por un sonitlo
insistente, insoportabie, que
se repile de mancra persis

{Italia), Hcinz Cibulka (Aus-
tria) y- Duncan Smith (Gran_;'.
Brvmsn) Comentaré aqui la
accién de Nigel Rolfe: Green,

En ¢l suelo de un estudio.
vemos una cspecie de apiz,

siones de alrededor-de dos

tuida por un polve de color
blanco. Sobre cliascelovaun

una seric de otras acciones io

mayor medida. Sc deben

Rolfe (Irlandia), Klemens



O
&

o Fhiicee e i Lo, ;‘% CORAZON DE CORAZONES
cidn gs ima sefial de alarma lena de t’:zﬁ‘ o
furor compaswo que ha de Hamar k- :,%‘:{»:

3
R

atencién sobre 1a falta de sentido de!
conflicto; subraya que estd involucrado
el individuo, quien sufre las consecuen-
cms duccta.s dolorosas.

- Cuarta variedad. Abarca las realiza-
uonc; de gardcter autoternidtico. Pue-

R

Srcras,

Recuerde que ¢l covardn se expresa

Maris Bustamanie por medio de sus propias palebras, es
' decir los
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d&n ser ¢l tema de la obra de arte pro-
blemaa sociales, psicolégicos, existen-
cmies mcta[”s:cos religiosos, ete. Enda
‘obra’ autotcméuca lo eselarte mismoy
sug vmcu!os con la sociedad, y tarnbién
lasi :nvcsugacxones sobre los fenomcnos
de.lal creacién y recepcidn del arte.
Otms ejemplos son los problemas del
color Y Ja formna, def espacio y el ucmpo
asi como el pxobl{_ma de la percepcién
y la presentacién artistica de esas cuali-
dades. En el arte de vanguardia, han pa-
: > @ ser el tema la esencia do arte, la
bilidad de definirlo, las relaciones

dél poder. -
‘2 muchos autores, porque tienen una
significacién artistica y social funda-
‘mental. Durante el simposio de Lyon,
a ella-dedicaron sus acciones o instala-
ciones artistas tales como Marc Camille
Chaimowicz, de Gran Bretaia (instala-
ciény; Benni Efrat, de Estados Unidos
(film-performance e instalacién); Gre-
bOll,SLl‘lblnSkl de Poionia (ilm-perfor-
mance) y Peter: Weilbel, de Austria
(vsdco perfo;mance) Se han de men-
cionar aqui ademds, algunos trabajos de
Wojciech Bruszewski (video) y de artis-

tas tales comno Jan Berdyszak, Marek.

Chlanda, Zbigniew Diubak, Taka Timu-
ra, Servie Jansen, j6zef Robakowski,
Rysz:ud Wasko, Zdzislaw Sosnowski y
'1 eresa Tysakiewmz

Comentaré mds detalladamenie ja

accién de Grzegorz Sztabinski. El pro-

blemna general al que se. subordina,
puede ser formulado de la siguiente ma-"

nera: den qué forma depende Ja imagen

del fondo sobre el que aparece? Al exa-

minar este problema, Sztabinski lo res-
tringe desde dos puntos de vista: se

limitaalas tmégenes proyectzdas sobre:-‘._ .
ia panuﬂa por 1a luz; toma en cuenta.

; unfcamﬁmc var;os modos cscog:dos de

A
i

erilre el arte y la bOCI&ddd y el problema %

- Las cuestiones autotemaucas atraen .

Un performance en faxart

ara ser realizado de dos en
dos (lector y conductora en la
d gue dura la lecture de esia
pieza). :

Maris Busmmame coordmadam

de la accidn.-

Lector:

En primer [ugar reldjese porgue
ne e va a pasar nada. .

Ahora, imaginese gue él b.".'tg'ua}e
escrito estd kecho para que juntos usted

. ¥ yo, realicemos una accidn que de

consumarse,.-serd gracias a nuestros
muluos esfuerros independientemente de
e TNOS CONGRLAMBS O 10,

Es wmds, lo s seguro es que
nunRca nos conoceremas. Aprovechemos
frees la ocasion pavg hacer algo por

" anice vet en nuestras vidas juntos.

Imaginemos e es cievto que eon
la mente pensamosy con el corazdn
sentimos; Demos impniiso desde lo mas
profunde.de nosotros o la capacidad
para integrar ambos: mentey corazon,
raciociniq y. emociones, uno al lade del

“olro, Sincrénicos.

. -Alegrémonos por el hecho de que
las palabras son inventos/vehiculos del
tenguaje, asi coma los corazones son,
también; lus palabras con las que los

. LOYQZOTES S€ expe*emn. ’

.. Los,eorazones son las palabras de

dos 'cqmz.ones.

- Los corazones son también
armarios con todo y sus cajones, dentro

de los-cuales hay objetos y recuerdos

hechos palabras. .
Agradables o desagmdable: e lo

que menos z‘mpartga.‘

Empriece usted, que yo le acompario.




cambio de fondo. Esas limitaciones son
mcccsanas porque es dificil tamar en
cucnl;a enuina sola accién todos fos cam-
bim posl’o!cs del fondo y sus vincules
conlai imagen: el mimero total de esos
* cambios e¥ enorme. Algunos resultados
de ias acciones de Sztabinski pueden sex
Acxtendldm a algunas otras situaciones
—por cjemplo, a Jos dibujos sobre una
1amina trangparcnte que después se
plicga de diversas maneras, mediante
lo. cual s¢ ‘obtienen: variadas modifica-

mon«cs del dlbu_]() inicial. Hablando con

propnr‘jiad su accidn constituye, desde
cierto-punto de vista, una amplmcmn
‘cmmclai de [as posibilidades investigat-
vas,de es¢ medio; a este asunto volveré
: m}is ‘yd,c]ant_c.

En I3 accidn, ol artista se sirve de
dop panmllas Ay B. La A estd consth-

tuada por.cinco marcos colocados para-

‘lelamente, uno. tras otro. La p:\ntalla B
esth hecha de una sola picza. La accién
‘comprcndc las siguientes partes. En la
panmlia B se lanza, mediante un pro«
yectoruna serie de imigenes de un fnis-
mo' arbel, inicialmente de pcqueno
formato, después ampliado varias ve-
ces, hasta que ocupa toda Ia superficie
de ia panmiia Cada macva imagen se ve
dur:anbc un breve instante, por lo me-
nas. pa_rcmlmcnw sobre el fondo de la

'?;p'gnwlka blanca, después de lo cual la

;__;;;:ar(,f de la pantalla ocupada por esa
imagen es-pintada e negro. De esa ma-
nera, toda la pantalia queda cubierta fi-
nalmente de color negro. Bl contraste
cntre la imagen reflejada por la parte
blanca y negra de la pantalla hace que

* al principio s6lo percibamos la parte de

“Ja tmagen veflejada por la paric blanca
de:la pantalia. Al ennegrecerse toda la
paniaih COMENZAMOS & pcrcxbtr que

: _!ambmn sobre el fondo negro laimagen
_’cms!c pcro tlene olro caracler: recuer-
‘da, por-asi decir, el negativo de la ima-

Tgen rcﬂelada en ja panmila blanca.

e Mé,s adelante volveré a la relacién

anigs mencionada entre la accién y el

-dibuje.. La accién constituye una am-
pliacién- raencial de las- pm;blhdades

. del dibyjo y de los recursos pictéricos,

| puestoique permite presentar Jos pro-

_gesos de cambio de los fendmenos. Y

_‘solo gracias a la observacidn de los pro-

" cesos de cambic, empezamos a.percibir

Clerios NCXos que de otro modo no nos
serian accesibles. En el ejernplo exami-
nado, ¢l proceso de cambios descrito
permite percibir el papel del color (del
valor) del fondo en ¢l surgimiento y ca-
racter de la irnagen.

En otra parte de la accién, el artista
corta, ¢n sucesivas capas de la pantalia
A, cuadrados cada ver menores, y ob-
iene ¢f correspondiente espacio tridi-
mensional. Desde el proyector lanza
sobre éste la' misma imagen del drbol.
Aparecen deformaciones-de la imagen

- que corfesponden al fondo mod:ﬁcado

de la manera dcscnta
Sebre Ia panmlla B, previamente

pintada de negro, se lanza desde el pro-

yector la imagen del :irbol El autor
coria, sucesivamente, .en 13 tela de Ia
pantalla, cuadrados c_ada vez menores,
hasta la completa eliminadién dela tela.
En los huecos que aparecen, la imagen

desaparece’ totalmente, a pesar de que-

sigue siendo lanzada dt:'sd(‘: el proyec-
tor, lo que se puedc saber por los restos
de luz rcf}qados por el marco vacio de
Ia pamalia ‘

U

En la Gltima parte, el artista cuelga
en el marco vacio de la pantalia B los
trozos de tela cortados de ambas pan-
tallas. Surge asi una pantalla de cuali-
dades singulares. Contiene lugares
blancos y negros, llenados por la telay.
vacios {los huecos), fragmentos que son
planos perpendiculares ala linea de cak.
da de Ia luz y fragmentos que constitu-
yen planos oblicuos de diferentes.
angulos de inclinacién con respecto a :
esas lineas. Sobre esa pantalla se ianm |
desde el proyector Ia imagen del mismo :
4rbol. Lo que vemos recuerda la répro-
duccién de ese drbol dada deritro dela .
convencién del cubismo analitico, com-
plicada adicionalmente por las nume-
rosas pérdidas motwada.s poy !os hue-
cos en Ia pantalla.

Otro problema que concierne a la.
accién que comentamos, es la tentativa,
de buscar lo que en una determinada,
imagen (o vista) constituye su-parte mas,
esencial. Ello se realiza dividiendo Ja.
irnagen, borrando ci:(crcntes paries ¢ de;
ésta —aqui, plnt,ando de negro 0§ ¢
rrespondientes fragmcntoq de la panta;
lia que refleja !a imagen. Las tentativas,
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realizadas hastd ahora, tienen, en la opi-
nién del autor, un resultado negativo:
no; se ha logmdu distinguir las partes

cscncxaies de las no esenciales (o las me-

no_s_ esenciales).

“ Los problemas antes mencionados
no agotan la significacién de la accién
descrita. El autor también percibe en
ella’un vinculo con el cuadrado negio
de Malevich, y también con Ia paribola
platémca de la cueva.

. Quinta variedad. Abarca las accio-
nes cuyo objetivo es provocar vivencias
CSPCC!ﬁ(ZEL‘i en conexidn con aquEUPOS

mitos; sistemas filoséficos o religiosos,

fendmenos ocultos o parapsicolégicos,
etc. Enlas acciones de esta variedad to-
man parte, a veces grandes mujtitudes;
esto sourre, sobre todo en un periodo

posterior del desarrolio del performan-

ce. El objetivo no s entonces la-trans-
misién de cierto comunicado, sino la
vivenciacién conjunta dentro de una
masa de personas que sienten dé manera
semejante. Un ejemplo es La fiesta de
Leda de Antoni Miraldo (1977). Otros
ejemplos de esta variedad: Jared Brak,
- Krishna Concrets (Kassel, 1977), y Nata-
Yia LI, Pirdmide (Wroclaw, 1979).
Presentaré la accién de Natalia LL
Su objetivo es revelar y experimentar fa
influencia de la forma arquitecidnica de
la pirdmide en el proceso del sohar.

Desde el afio 1978 —afirma 1z artista—
inicié las sesiones tiruladas Sodtar, enlas
que e ocupaba del estado de presen-
ciay, a la vez, ausencia fisicas de nuestra
copciencia en los fantaseos de los sue-
fios. Bn las sesiones Hevadas a cabo cn
una pirdmide {del modelo de la pirdmi-
de de Iicops), observé algo extraordi-
nario. Bl sohiar ¢n la pirdmide puede
ocurrir en conformidad con el iniervalo
temporal dado, ora como prondstico
" de la realidad que ha-de sobrevenir, ora

7 la causa (. . .). Aunque sigo siendo es-
céptica con respecta a fa teoria que trata
la pirdmide como una construccibn que
"I no s obra del hombre, p(csto atencién
a] cqr.ictcr singular de su accién sobre
el or rganismo humano, ¥ :
En la verificacién de la plrémidc comeo
gupucsto csumulador de ciertos eska-
dos!extremos dc la congciencia, se ha
ocupado desde la posicién del arte, Na-
talia ] Ll (

" como retrospeccién con orden inverti- .
do; pritneramenté el efecto, y después |

), da;de hacc ?ra czcrto ucm~'

£o, realiza su programa de arie extremo
orgamundo ENLre OLMAs COSAS, SESIONES
de sucho ‘en diferentes lugares y cir-

cunslancsas esta vex dcnno dt.‘: una pl—

ramide.

Dentro de la pirdmide, en el curso del
sueho, son liberados los mecanismos de
defensa extraconscientes que censuran
la afluencia de la informacidn y deter-
minan asi la esfera de o pcrccpcmn
Gracias 2 eso, durante &l sueho e} orga-
nismo es capaz de una percepcidn ex-
trase.izorial espontinea, abieria en un
grado mucho mayor alos estimulos su-
ties, inaccesibles & l.& p«:rc::pcién en vi-
gilia.}

£s innecesario’ agregar que estos
asuntos se hallan (Sdavia®en el estadio
de reflexiones y cxpcnmentos precien-
‘tificos. Las futuras i mvesugacloncs dllu— )
cidarin su evcntua! importancia.

El probiema de s detuucmu del -
performance Sk

Ya anteriormente he lamado la
atencién sobre el caricter complejo del
concepto de performance. Su exten-
sién no constituye un conjunte homo-
géneo de objetos, sino que es mas bien
una familia de subconjuritos, conecta-

dos por semejanzas parciales. Los dis-
tintos subconjuntos corresponden a
algo asi como variedades del perfor-
mance. Ese estado de cosas es la fuente
de serias dificultades metodolégicas y
un hecho con el que hay que contar
cuando se intenta formular una defini-
cién adecuada del performance —ade -
cuada con respecto a las aplicaciones de
‘ese término en el arte y en las discusjo-
nes tedricas sobre el arte. En pardcular,
es inadmisible que se aislen sélo ciertas

realizaciones de entre todas las defini-

das con ese 1érmino v se fas declare la
extensién “propia” o “verdadera” del
concepto que estamos examinando. Tal.
operacién sélo estaria metodolbgica-
mente fundamentada en el caso de que
suautor probara que ka presente exten-
sidn del término “performance” estd
desprovista de utilidad cientifica, y qué
ese valor es el que tiene precisamente
la nueva extensién aislada por él,-que
coincide parcialme:n’tc con la extensién
con que él se encontrd, Resumiendo la
utilidad cientifica de la extension de
cierto concepto quiere decir que sus ele-
naentos s caracterizan por POSCEY Pro-
piedades que lo ligan por numerosas
relaciones de dependencia 3 alpunos
otros fendmenos que constituyen &l ob-
jeto de investigacién de Ja disciplina
clentifica a la que ese conceplo perie-
nece. En el caso del concepio de “per-
formance”, éstos serdn, por gjemplo,
los fendmenaos psicosociales de la recep-
cién del arte y de su influencia sobre ¢
hombre, los fendrnencs de la creacién
artistica, etc.)?

La presente extensién def término
“performance” es el resultado del pro-
ceso evolutivo que sufrié el arte del per-
formance en el curso de los afios 70.
Una revisién general de su-estado fue
presentada por el I Simposio Interna-
cional del Arte del Performance, cele-
brado en Lyon, en 1981, Alli fue posible
observar cuintas realizaciones actuales
se han apartado mucho del pnmxuvo
punto de partida. En aquel models pri-
mitive, un solo-ardsta solitario llevaba
a cabo ante ¢l piblico algunas acciones,
sirviéndose de un minimum de medios,
a menudo unicamente de su propio
cuerpo. Esas acciones tenian un cardc-
ter no profesional, sencillo, El principal
centro de gravedad descansaba en la vi-
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e la unisn, pc*rft)l.'ﬁia‘ﬁcc de Eloy Tarcisio.

vcnrnc!on mﬂrcnada clet artista, que
podm lr,msmusrsc tanbién al pub!!co
¥ no {:n Ia prmcn{acaon o la comunica-
cidi. /\c wellas acciones concernian a
.Ios problemas {:xrslcncmlcs Yy psicoso-
cmks delindividuo. Con gran {recuens
cn (,';lo cran los asuntos intimos de ia
vldasnt{- forlos asuntos del sexo, deda
(‘omnul‘mviddd de €ste, dedas reiacio-
'\n(:s entie los sexos; la penciracién hasta
‘los mados no dc'form,\dor. de reaceidn
pwp:tm Y corpmal del individuo que
ann'sé-conscrvan, la lucha por la auto-
nomm yauteniicidad de éste, por man-
fener. Jos” r.v;gos caracterislicos dc L\
*nuhv:dualsc}ad ' . ‘-
i A menude las accionas. dci pcrf"or
m,mu. de hoy divérgen considerabie-
rm nte del-modelo :mr:al

El artista

solitario es sustituido en inds
do una ocastdn por un par o
incluso un grupo de ¢jecutan-
tes, aungue, en general, sop
grupos pequeitos, de unas
cuantas personas. Actualk
‘mente ¢l contacto directo del
miblico con ¢l artista ¢s, por
loregpular, algo excepcional,
que ocurre una sala ver du-
. rante los vernissagoes gque son
acompaiados por una accion
“de performance. Fucra del

-verpissage, uaicamante esposs

“sible un contacto mediale, a
* través <iel filme, la fotogralfia,
la cinta de video, que consti-
tuyen documentos de las ac
ciones originales. Esta media-
citn dcl'cm}tacto con ¢l pii-
blico pucde iener vin cardcter
“dilerenic, en dependencia de
“las intencionces del artista, A
" veces se brata simplemente de
-que.chartista no puede o no
ApHcre repotir sus acclones y
e cé_»n_l:c—:m.a con el contactoin-
~difecto. En otras’ocasiones,
Aras €50 se oculta la convic
“cidn de la radical irrepetibili-
‘dud de tas acciones; cada
‘tentativa de repeticidn crea
owra accion, quese diferendia,
slzsde esenciales puntos de
wvista, de.la arcl\ n(}ragmai Sin

Pl

irrepetbilidad raras veces fue
planteado en ¢f arte del per-
formance; la mayoria de los artistas re-
petia muchas veces sus realizaciones.
Pero la mediacidn del contacto también

puede resultar de un cambio del obje-

tivo y de la {uncién dela accién. El con-
taclo directo, que posibilita una u otra
forma de inleraccion entre el artista o
¢l piblico, puede ser, a la vez, un obs-
taculo para la concentracion del artista
en si mismo, €n las correspondientes

acciones y en la intensa vivenciacion de
~las mismas. Si e ohjctivo del artista no
“esla mu:racc:on, sino la vivencia inten-

sa; Ia cimara pasa ascr ¢l tinice testigo
directo de sus dcciones. En los.tres ca-
sos, 12 rhcdiacidf del contacto motiva

el empleo de medios téénicos que regis-
tran ¢l curso de las acciorics. En el tercer
caso, sc anade, adcmm olra dlfercncta

ervbargo, ¢l postulado de fa |

hmportanie, que provoca una transicion
a otra variedad del performance:'delas
acctones endier es a cierta forma e
interaccion con el ptiblico, a las accio-
nes cuyo objelivo es la intensa vivencia-
cidn por parte del artista de los csiados
psiquicos provocados por su acciéw
—por cjemplo, por una cx;wrif'ncia do-:
iorosa, cruci en mds de una ocasion, d g
su propio cuerpo. ‘

La sobricdad en el cmpl?o de los
recursos, ¢l limitarse al minimum indis®
pensable, tan caracteristica del pcrmdo

~intcial del arte del performance, mas:

tarde {ue abandonada en muchas accio-
nes. Esto es visible, sobre Lods, en las
acciones de los grupos parateatrales, en |
el empleo del ballet y fa musica; en Ias
acciones calicjeras con caracter de fes--
tin o de cercmonia, cn las cuales ¢l ob
jetivo es la covivenciacién deritro de
una masa e personas que sienten y se
comportan dc manera semcjarie; en las
acciones de cardcter autotemitico; fre-
cuentermente con el empleo de un com-
plicado conjunte de aparatos écnicos
cuyo objcto cs el arte y su vinculo con
la sociedad. Muchas acciones actuales
del performance han perdido su ante
rior cardcter no profesional. Hov cod
gen el conocimiento del oficio y de las
técnicas de determinados dominios del.
arte, a veces de varios a lavez, o también”
de conocimientos avanzados sobre fos’
problemas histéricos y tedricos del arte‘
y una habilidad profesional en la reve-
lacién y aprehensidn de esos problcmas
con la ayuda de los correspondientes,
recursos artisticos, a menudo con el em
pico de un conjunto de aparatos téc-
nicos prefcsionales, como camaras; mo-!
nitorcs, equipos creadores de sonidos:
ete. Por tltimo, ka problematica dédary
del performance, que en ¢l periodo:
inicial se concentraba ante todo en las
asuntos psicoldgicos y existenciales in-
timos del individuo, ha sufrido actia
mente una considerable ampliaci
Hoy abarca un amplio abanico de p
biemnas cuya divisién en determinadds,
grupos tematicos fue present.ada aqu:

La cvolucién del arte del por
mance, aqui-muy sucintamentie bos
jada, cxplica por qué la totalidad de [35
realizaciones llamadas con ese érmino,
no es un conjunto liomogénco, distir
- guido especiflicamente mcdxantc uny

i

E
‘
f
i
o



unico, definido conjunto de rasgos, co-
min a lodas esas realizaciones y s6lo a
ellas. 3 De ello resulta que una eventual
delinicién del término “performance”
no puede tener ka forma de una habitual
igualdad de definicién del tipo “A es B”,
Para que cierta definicién constituya
una reconstruccidn adecuads del pre-
sente modo de emplear el érming “per-
formance”, su estructura debe tener
otra forma, mis complicada. Antes de
pasar a discutir detalladamente la es-
tructura de 1al definicion adecuadi,
examinaré un gjemplo concreto de de-
finicién de qué es el performance. Ser-
vird para mostrar las dificultades que
surgen aqui; también suministrard una
fundamentacidn adicional para Ia tesis
de que la habitual definicién de igual-
dad no es —en el estado actusl de los
. conochinientos—un medic idénco para
Cconstruir una delinicldn sauslactoria
_del performance. )
" Enuno delos articulos sobre ¢l arte
Ldel performance, Helens Kontova olre
ot la sipuicnte caractentzacion del mis-
wio: “Eso era esencial para, con el
Cempleo de un minimun de materisl (a
weces solamente el cuerpo humano en
¢l espacio), crear el maximum de esti-
anulacidn e incorporacion emocional
én una situactén de estruciura abieriz,

“dificil de vealizar™ 9 Esta definicidn™

constituye, en realidad, el definiens de
la definicidn de iguakdad del pecfos-
yaance, por jo menos, asi leo las nden-
cicnes de Ia autora, expresadus en el
articulo citado. Estén aprehendidus en
chia de manera acertada cierias caracie-
risticas esenciales del performance; sin
“esliargo, ésa no €5 una caracterizacin
adecuada con respecio al einpleo actaal
-de ese término. Considero gue la exten-
sion establecida en la deflinicidn de ka
“Homova se inlerseca con la extension
”écwrcépondicnw al empleo actual del
término “performance”™, Eso quicre de-

- civ que existen acciones gue complen

*las condiciones de la Kontova, pero que
0o perienccen al performance, asi co-
. o acciones gue constituyen ejemplos

de performance, aunque no satisfucen
~esas condiciones. En realidad, la formu-
lacién’de ta putora corresponde de ha
L mejor manera a las realizaciones inicia-
f_i&s del i?c‘r{ormance, aunque también
“en ¢sie Caso, para lograr una complefa

‘tedricos del arie di-

reflexidn fria, qm‘:‘

adecuacidn, seria necesaria la introduce
cién de ciertos rasgos adiciénales que
estrechen la esfera de esa formulacidn.

Con el fin de fundareniar las an-
Leriores observaciones, Cxaminenos su-
cesivamente los rusgos de performance
mencionados por la Kontova. Ef mini-

murm de recursos no es hoy dia un rasgo,

que e pertenezca a todas las acciones

de performance; en suchas.de ellas It
cantidad de maleriales y €quipos em-

pleados produce mas bien una impre-
sién de abundancia, sobre lo cual ya
anteriormente he lamado la atencidn.
Ocurre to mismo con el rasgo de la in-
corporacién emocional {zaangazowa-
nie]. En el sentido habitual de esa
patabra, muchas
acciones de per
formance no pro-
vocan del todo la
incorporadiGi eino-
cional del piblico.
Un ejemplo de es-
io !’)Utilt’l'l ser bas
aeciones wutote-
mdricas, en jas que
el artisia someie a
andlisis problemas

ficiles de aprehen-
der, enmis de una
ocasion iy abs-
tractos. Los esia-
dos psiquicos gue
acompadun ala re-
cepeidn de tales ac-
clones tienen s
bien los rasgos ca-
racterisicos de fa

exige a menvdo g
amplios conouck
mientos de ilxlisu'y—'
riay teoria delarte.
En cambio, siann-
plidrarnos la actual
extension del tér-
mino “incorpora-
cién” de maners
que abarcara tam-
bién los ménciona-
dos estados psiqui-
cos, entonces ¢l
provocar una in-
corporacién devie-
ne un rasgo de to-

das las acciones artisticas en general (y,
también, evidentemente, de muchas ac-
ciones extrartisticas) y pierde su valor

"como rasgo codefinidor del performan:

ce. Otra observacion concierne ya no a
la fuerza de la incorporacién, sino a su
cardcter y objeto. Aquellas acciones de
performance que suscitan una incorpo-

- racidn, lo hacen de una manera singular

y conrespecto a delerminados asuntos.
Verdad es que la problemitica del
performance abarca cierto abanico de
problemas (he ofrecido antes una enu-
meracion de éstos), pero son problemas
por lo menos parcialmente distintos de
los temas de otros dominios del arte
(por ejemplo, el happening y el fluxus),




y de los problemas de a vida o de ia
ciencia. Una delipicidén adecouada del
performance que se sirva de la incor-
poracidn como uno de los rasgos deli-
nidores deberia caracterizarlo mas
deialladamentc en 1o que respeciaala
extensién y al contenide. Tal definici6n
deberia, ademds, mostrar quec el factor
que provoca ia mcorpomcuon es, por
rcp:!a, laaccién de un artista solo, o, mas
raras veces, fa de un par de artistas o de
un p{’:qumm grupo. Este es un rasgﬁ
mrportanw del performanrc que esta
higado conla probiﬁmaura de las accio
nes, a menude intima, ¥ también con ¢l
tipo prwa—dn estrecho, del vinculo que
el:artsta desea cst,ablcccr con ¢l pii-
hlico T

La definicién de Ia Komova ha de
ser declarada, pues, una desviacién ar-
hitmraa del uso lingiistico existente. En
olra’ partc formulo las condiciones con
cuyo cumplimicnto es admisible y, a/la
vez, cientificamente unl una desvtacion
de csa especie.’s

Criterios parciales del performance

He ‘prszs'cnt.ado anteriormente las
- razones que explican por qué ia defini-
cién del performance no puede tener
13 forma habitual de lgua!dad “Aes B,

Ahora bosquejaré la estructura de una, .,

definicion adecuada de ese concepto,
adccuada con respecto al mode real de
3y empleo en'las discusioncs sobre arte.

La extension del concepto de per-
formance constituye una suma de sub-
conjuntos conectadox por semcjanzas

-parciales, Los distintos subconjuntes
-gorresponden a las diferentes varieda-
des del performance. Este es un con-
cepto ablerto, definible dnicamente de
manera parcial con ayuda de cierta can-
,udad de. deﬁmcmncs parcmlcs Cada
una de ¢lias ofrece ciertos criterios del

cmpleo ‘del término “performance”, la.

mayoria de fas veces en Ja forma de una
-cond;cion umcamcntc suficiente o dni-
'camsnte: necesiria. Cada condicién su-
- ficiente corresponde a alguna. varigdad
del performance y a la vez, la constituye.
Las distintas condiciones necesarias. de-

terminan los criterios.sin cuyo cumpli-

: rmcnto una dmcrmmada rcalnmcién no

perienece ala extensién del performan-

ce s

Para formular los criterios parcia-
les del performance, primmeramente es
preciso distinguir sus rasgos definido-
res potenciales. Las correspondientes
combinaciones de éstos formardn los

criterios parciales, que constituyen las

distintas variedades del performance.
Basindome en los andlisis aqui realiza-
dos, y tarnbién en el establecimiento.de

“as semejinzas y diferencids entre’el per-‘”“

formance Y el happcmng, he distingui-
do el siguiente conjunto de pares de
rasgos opuestos:

& 1. ELgjecutante y a la vez, el autor
del performance es un artista solo/ s
un grupo pequeio de artistas,

e 2. Bl ariista {cl grupo) se presenta
ante e‘[-_q‘?_‘ﬂf_//ﬂ_—g_)mmcmrrmﬂzlmmmc-
to es mediaro, por ¢jempio, a través del
cine, ia television, la fotogralfia.

3. La realizacidén se efectila con el
empleo de un minimum de medios/los

medios empleados rebasan decidi-

damente el minimum.

4. La realizacién tiene un caricter
no profesional/ la realizacion exige co-
nocimientos . professonalcs y la habili-
dad para servirse de los récursos o

‘C(]UIPOS thenicos corrcspondl,entes‘

5. El papel del piblico en cl espec-
tdculo se fimitaa la percepcidn y viven-

Performance de E_k;y Tarcisio,

ciacién de éste/el artista (el grupo)
arrastra al publico a Ia coparticipdcion,
aprovechando~sus reacciones como.
parte integral del espectaculo R

6. La accién no realiza ninguna os-
tructura formal-expresiva/se prese:
una estructura de esa esp_ef_’c.

. -w__ﬁ? No se aplica el azar como facmr

codc:term: nante de la forma o del curso
del f:spect;iculo/por fo menos algunos
aspectos de la accién estin determina-
dos por el empleo del azar. :

Los prlmeros elementos de los pa-
res 17 son tipicos del perfodo inicial dei
performance. En las acciones posterio-
res predominan a menudo los restantes’ |
elementos de los parey. La participa-
cién activa del publico y el empieo dei
azar tienen lugar en algunas realizacio-
nes, pero son casos raros: €sta es una
de las diferencias entre l performance
y el happening. AGn mds escasos son
los espectaculos en que interviene una
estructura formal-exprcsw't Un ejem-
plo 5 1a ya mencionada accién de J. Cla-
reboudt, en Lyon, 1981; por lo menos,

asi recibi yo ese espcctaculo interésante
y que hacia participar emocionalmente.
Ninguno de los rasgos que sc presentan
en los pares 17 ¢s, él mismo, una con-
dicién necesaria del pcrformancc, delo

cual es posibi: convencerse con facili-
dad. Por ejemplo, no es necesario que
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€50 €5 una cuestidn evidente desde ¢}
punto de vista légico, puesto que un ele-
mento es un complemen to (negacidn)
del otro y, por eso, Ia alternativa de los
mismos debe cor respondcr!c ai perfor-
mance ‘ ‘ _
Ninguno de fos rasgos éncérvados
en los pares 17, ni nmguna combina-
cién dé los mismos, basia ya para
producir un criterio parcial del perfor-
mance en la forma de una condicién

suficiente. Tales criterios sélo los obte
nemos cuando echamos mano, adeinds,
de los rasgos que caracterizan Las varie
dades del performance distinguidas
anteriormente en consideracién al sen-
tido y funcién de éste.
No todas las propiedades del pey-
formance que aqui se han mencionado
constituyen sus rasgos definidores, qtic
le corresponden en virtud de lo estable:
cido terminoldgicamente. Muchos ras-

la uccidn la realice un solo artista: el gje-
cutante puede ser un pcqucno grupo;
Lunpoco es necesaria fa presencia inme-
diata del artista: el contacto puede ser
mediato. Lo mismo ocurre con otros
rasgos. En cambio, ciertas combinacio-
nes de esos rasgos pueden ser una con-
dicién necesaria; lo es, por ejemplo, I
aitemauva de rasgos encerrados en dis-
tintos pares de opuestos. En el caso de
algunos pa; es, por ejeryplo, el 6 y el 7,
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loy Tarsicio se ha
interesade por los medios
. no convencionales del
arte m.mal desde sus épocas de
'e.uudtame En los aftos setenta se
sepayd de la Escuela nacional de
pintura y eseudiura La
Esmeraldg junto con un grupa de
maestros y aluannos para findar
el Ceniro de Inuestigacidn y
Experimentacitn de Pldstica del
INBA. Pusterivrmnente con la
creacifin del salon “Nuevas .
tendencias” participa entre 1976
y 1977 jumto con otros artistas
para Uepar los medios no
convencmna!es al museo de Arte
Modcmo todos estos rampios de

mp!um £on mxm& P una
contempomne:mcmn b
compromuo de crear nusvas

En usos tiempos el arte
cmj)!ual, h.appenmg;
envivoment y land art son formas
populares de uso cotidiane.

Tarsicio se aboca principaimente

al performance al cual recurre
como une forma de mantener la
atencion del espectador frenic a
la obra con la intencionalided de
provecar una reflexién mds
profunda gque lo de un “simple
vistazo”, :

En los noventa a Tarsicio e
parecs importante recuperar
wvalores del arte perdido en la
década anterior en que, con el
aparente boom del mercado, los
artisias se embebieron en'la
bisqueda de una cotizacion gue’
los Hevara o gaimia.s, los
guardara en museos y por dltimo
les abriera lu puenia de lo fuma,
En estos momentos que vivimos,
Eloy cree que se requiere de
valores intrinsecos del arte que
provengan de une naturelaa
ﬁumaniﬂica s que econdmica.
Es por eso, gue ¢l ﬁsq de los
medios como el performance de

dificil mercado y une fueria de

subjetividad en s{ misma, Hevan
a valores de universalidad, en un
didlogo de veflexidn y
cuestionamiento que tanto el

" artista como el mercado habian

relepado a segundo término.

El festival de pérformance
nace de un curso sobre el género
unpartide por & mismo en La
Esmeralda, en donde los alumnos
le proponen crear un festival
para la escuela. Tarsicio prresenta
&l proyecio, primere al Ceniro
Cultural Santa Teresa y despruds
al Mifseo det Chopo en donde es
rechazado por el primero y
aceptado por el segunds. Esta
primera versién del Festivel del
Pgrfov:rrmmel en septicnbre de

1992, 5¢ celebrd con artistas

profesionales y estudiantes de
artes visuales, danza, teatro,

‘pmisica’y poesia;y fue

envigueeids con-artisias
extranjeres invitados como el
poeta francés Serge Pey. Recibis
ademds apoyo civeunstancial del
Festival de Poesia Visual
grgaﬂizada por el poeta César

- Espinosa y donde un grupo de

artistas exiranjeros al no poder
cancelar su llegada a México se
integraron al Festival de
performance,

Para la segunda edicidn de
este Festival en octubre de 1993,
Eloy Tarsicio es divector del
Centyro Cultural Santa Tevesa y
establece este espacio como sede de
proyectus para las artes no
convencionales. Conserova el
modelo del primero con la
innovacion de dar tres premios
de incentivo econdniico, ya que -
en el primero s6lo sk olorgaron
diplomas. El tevcer festival en
octubre de 1994, conserot su

‘aisma sede y mismo Jormals e

organizacidn, creado para -
levarse o cabo con artistas dé -
diferentes disciplinas como
danza, leatro, nulsica, video,
ademds de poesia, filosofia,
matemdticas y lodas agquellas
Jormas de creacion que se
consideven dentro del medio como
una filosoffa de ko accidn y el .
contacto directo. o




gas def performance estan ligados a él
cnvirtwd de vinenlos de tipo empivico.
Lot {;\H.:l de un rasgo ti(‘.ﬁnic]f)r o pers
mite inchiir una determinada realiza-
cion on b cxtensidn del performance,
Oc‘urrc de otrg. modo en ¢l caso de la
auscngia de ﬂg\m rasgo cmpirico del
performance. Esto no fundamenta la
cxclusidn do una accidén de la exteénsion
del performance, sino que dnicuncnie
echa por tierra la opinidn que afirma’la
refacion cmpirica de dependencia que
at ibuyeal ;JLr{orrmncc ¢l mencionado
r.lsgo ’
Intcnl':runos Ahor'\ for mular
o (tﬂlp}@&d(: criterios parciales en ba {or-
ma'de condiciones sufltcientes.
~ Muchas acciones del periodo ini-
cial del per rmm"mc* pero Lamnbién al-
gr1nas accioncs: poslcuol es, cumpien ja
s:gmonLc cond:rlon suf'cwmc
I_,I'l e 1(?1’1 [34 3] qli(‘ un N }( cutantc ﬁ(’)]()
aparcee dircctamenic ante ¢l puhhcu
¥ presenta con ayuda dc un minimmm
de recursos algunos problemas éxistan-
ciales o ps:cosoc:alcs el md:v:duo Un
objetive es provogar iax maxima incor-
poracidn emocional del cjcainanie y ded
piblico, ¢l cual, fuera deseso, nogtoma
parie activa en c:l espccmculo Lanccion
tene un cmactcr no ]’JTO[CSIO!IJI no
construyc tna estruclura formal-cxpro
siva, 11 cmpi(‘a el azar como factor que
codetlermina el caracter o ¢l curso cl(‘ la
racgidn.

k}]cmpios '{juc cumplen la :m&(:rinr
condicidn son alpunas acciones de ar
tistas tales como Gina /Pane, Vito Ac
conc, Giinter Brus, Marina Abrunovic
o Zbignicw Warpechowski,

Otros criterios pargiales los obtene.
‘mos modilicando de diversas mancras
‘el criterio antes for;m:i,ulo Por cjem-

'plo. admiliends alguna Torma de coope:
Jacidrreon ol priblico, definiremos una
nueva varicdad del pmﬁ)r:mmrc un
f*;(‘mplo ;:u(.dr ser baaccidn Seebed
Nueva York, 1971), cuyo tema fucron
problemids psicosociales del sexo, y tamn-
bién laactitud del artista hacia el pabli
co, ir‘nplimd;tc:ﬂ clla. Acconci, acostado
‘h ajoun piso inclinade construido en la
g.\icrm s5C mmiurlm esiablcce contacio
con cl publico (‘Sl!rrmhn(lr)lo mddianie
la deseripeion de lo que hace. Heaqui
iR fragmenio: ‘Hagn esto contigo (.. .)
T c. hal 15 a mi !:qui(’r( ia(..

JTeapartas

poro yo apricto s cuerpo a (o) Tne
clinas tr cabezn sobre mi (L
mis ojos cn tus cabetlos™. 7

Y he aqui un ¢jemplo de eritico par-
cial para fa variedid autotermndtion del
periodo posterior del performance. El
objeto de interés os aqui, ¢l arte y sus
problemas, las relaciones entre ol artis-
ta, el pblico y fas instiluciones gque or-
ganizan la vida del artg, Ja i(_(_(‘p(‘lrm
social de ésic. Algunos artistas y tedri-
cos det arte consideran Ia aparicién de
fos problemas antolemiticos como un
sintoma de deaacdencia del perlorman
ce, Thotivada, entre otras cosas, por cf
hecho de que tos artistas se vaclven de-
pCmIancs de las. g.\lmms los mear
chands y los mcoenas del arte. Esta
puesta cn dependencia no existia en ¢l

3 bundo

periodo inicial del desarrolio del per-

formance, cuando los artstas cfectus-
ban sus acciones n focales privados o
cn espacios abiertos.'® No obstante, pa-
rece que esta zfirmacian sélo es valida
con reflerencia a alpunas acciones de esa
especic.

El eriterio parcial que formulard
aqui, concicrne a las asclones que so-
meten a reflexidn seatores del arte talcs
como ol cing, el video y la miasica expe-
rimaenial el objetivo es ui conocimien-
to mas projurdle de la naturalera y
funciones de los clementos con gue

opcr.m < 505 a.(‘(‘L()T("i delarte cl(, s11S pou

r

Ia forma de una condicidan suliciente: [a
accidn en gue ure artista solo, que apa-
rece dircetamente ante ¢l pablico, cm-
pica un rico fondo de recursos, de
cquipos técnicos a menudo complica-
dos, para presentar problemas defarte
quc s¢ sirve ¢ es0s recursos ¢ inciiara -
la reflexion sobre esos probicmas, in
vestigar las posibilidades de los recur
sos empleados. La hecidn exige conos. |
cimicntos prolesionales del dorinio de”
Ia Lcornylalmtornddvk‘ yl'\inblq
¢l saber servirse de fos recursos teeni- f
cos. No se realiza encllanna (,suuctu: A
formalexpresiva, no s¢ emplea- ol azar:
para definir algunos aspectos de ella. [
p'\pcl del priblico se limita a la rcrq)
cidn y la reflexion. ' :
Sc pucden citar muchas accmnrs
con este caracter. Ejcmplos recicntes
son las realizaciones de Benni Efrat (fil-
me, Lyon, 1081), Grzegorz Szlabinski
(filime, Lyon, 1981) y Wo_;t:cch Brns- :
gewski {(video, L,odz). . :
Y he agui c-]rmplos de. '\C(‘Ion(‘s
autotematicas, pgro ya sin cluso deun |
complicado conjunto deaparatos y con
clempico exclusivo de un mininum de
recursos sengilios. Pere Nogucera (Lyon,
1981): el tema fue ¢l arle como [actor |
quic renueva y aumenia as capa acidades
perceplivas y cognoscitivas deb homlyre; -
Nikolaus Urban Flomer Walk (Ensche--
de, 1079): el tema Toe ba relncidn Enlre
clarte, el artista y lasocicdad. Seagrega

De la unidn, performance de Tarcisto.
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piiblico 4 bouccidn del espectdculo
gl perforniance es un concepto que

Aiene ung familia de significados. Es po-

sible que, a medida que se desarrolle ta
réflexion wedrica sobre el arte del per-

f_'{01‘1x1311c<:, s pueda atsiar de su actual
Texwensidn uno o varios conjuntos ho-
Cmogéneos.’Los nuevos términos rela-

cinnados con los conjuntos aislados ya

Loserdn definibies mediante igualdades.

Pero esie género de distincidn no pue

- de basarse enwna decisign arbitraria de
. algujen, D(_b(_ estar acompanada de la

formu facion de ung teoria del perfor-

mance {0 de una wcoria mas gencral, de
los fenduenos urtisticos). La misnidn de

Cesa teoria seriula dcsk:s'ipciéu y exphicu-

cion de fa funcién estética, ardsticu, so-

cial © pm.olo;_,ica ded pcrfo:m.mu_ ¥l

papel de la definicion propucsta en esa
teoria justificuria, enionees, k. cleceién

de unos rasgos delinidores del perfor-

mance y 1o de otros; fundamentaria
tarhién por (jué un conjunto d¢ reali-

zatjoies y no oure fue-declarado exten-
ston del conceplo recién. definido.
(Trqduccnon del polaco Deslduio Na-
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