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;Qué ha sucedido durante la archiconocida vy
omnipresente pandemia con las artistas que basan
su trabajo en la interaccién, el publico, el cuerpo,
etcétera? La respuesta es la misma de siempre: se
las han arreglado como bien han podido.

El 2020 nos ha dicho a todos aquello que la
esquiva comisaria de la Documenta de Kassel decia
a Vila-Matas cuando este pedia indicaciones para
aproximarse y adaptarse a a un escenario donde
el arte contempordneo se encontraba en plena
ebullicion: "Ahi te las compongas”.

Para el arte de accion, el mayor obstaculo a salvar
en esta situacion desconcertante ha sido la ausencia
del cuerpo en un género artistico donde el cuerpo es
el primer requisito.

¢Qué hacemos cuando, tal como apunta Girogia
Partesotti en su ponencia, la artista no esta
presente? ;Nos rendimos ante el poder del mazazo
que suponen las prohibiciones (o, en el mejor de los
casos, restricciones) relativas a la salud publica en
lo concerniente a todo aquello que requiera reunir
a un conjunto de personas bajo el mismo techo?
iAbandonamos los actos presenciales y dirigimos
nuestros esfuerzos a plataformas digitales de
visionado en directo? jHasta qué punto tiene sentido
intercambiar un cuerpo que grita ante nosotros por
una pestana de Youtube?

Ha sido un mal ano para la performance
porque, lejos de desaparecer, se ha visto relegada
a escenarios menos peligrosos. Y no hablo aqui del
peligro inherente a una pandemia descontrolada que,
sin lugar a dudas, debemos intentar frenar, sino de
peligro en los términos de Francis Bacon cuando este
decia que una obra de arte debe ir a por las tripas, a
por el nervio. El mismo peligro que el teatro enarbola,
simplemente por suceder en directo, en comparacién
al servilismo y permanente complacencia de webs
como Netflix.

iEs posible acometer este efecto visceral desde
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> Riesgo en streaming”

una pantalla y de forma remota? Posiblemente si,
pero vale la pena considerar que cuando una, por
ejemplo, contempla una pintura de Bacon en un
museo y dicha reaccion visceral, pongamos por caso,
se traduce en rechazo, hay un detalle clave: si la
espectadora se rinde a este rechazo, sera ella la que
deba alejarse. La pintura permanecera en su sitio,
firme e inalterada, afirmando aquello que considera
relevante afirmar (he aqui la principal potencia del en
accién: una persona diciendo lo que cree necesario
decir en el lugar que juzga apropiado). Se trate de un
dialogo ensimismado, una conversacion airada o una
discusion llena de afrentas, el encuentro tiene lugar
de forma directa entre dos identidades reunidas. En
definitiva, la espectadora también esta presente.

Cuando se nos ofrece la posibilidad de cerrar una
paginaweb,sinnecesidaddehuiroretirarnos, pudiendo
mantener nuestra posicion, una falsa sensacion de
entereza termina por instaurarse de forma negligente
en un escenario ya deformado y deslocalizado.

;Pueden resolverse estas trabas cuando la
metodologia de marcharse, tanto para la espectadora
como para la artista, es tan simple que rezuma
indiferencia? En este punto, sin duda valdra la pena
prestar especial atencién al articulo de Bartolomé
Ferrando y a los ejemplos practicos que este ofrece.

Decia Paul Newman que actuar es como bajarse
los pantalones ante una muchedumbre. Por supuesto,
la cosa pierde efecto si lo que terminas haciendo es
subir la instantanea de un desnudo a internet. Sobre
el papel, exponer la intimidad siempre es exponer
la intimidad y lo arriesgado siempre es arriesgado.
En la practica, cabe recordar que hay una diferencia
sustancial entre entablar un didlogo y una relacion
epistolar, por disciplinada, agil y perentoria que esta
sea.

Tal como apunta el ponente Berio Molina, la
gravedad de los cuerpos, su imposicion deliberada,
se diluye de forma inevitable al adaptarse al marco de
Instagram, tanto a sus politicas internas como a sus
requisitos de formato: por un lado, y sin ir mas lejos,

quedan vetados los desnudos; por otro, todo video
subido a la red social ha de amoldarse a los tiempos
de visionado establecidos por la misma y a los que los
espectadores han adaptado su atencién.

Internet constituye una ventana de potencial
aparentemente infinito pero, al mismo tiempo,
termina siendo lo que Pablo Caldera denomina en
su articulo “el limite soberano de toda préctica”.
Es decir: de toda reivindicacién, de toda técnica, de
toda inquietud, de todo efecto que la obra esté en
disposicion de producir.

Basta con que hagamos el ejercicio de comparar el
calado que tendria una accién de Regina José Galindo
en plena calle y el que tendria esa misma accién
presentada en Vimeo. En internet los espectadores
acaban siendo siempre espectadores interesados,
mientras que en el espacio publico tiene cabida la
ofensa, la impresion y, sobre todo, el riesgo que
implica actuar en un escenario no controlado, no
medido, no editado.

Bien es cierto que no todo el arte de accidon
tiene lugar en la calle y no toda performance tiene
intenciones subversivas (aunque de lo segundo no
estoy tan seguro), pero creo que me explico: ;De qué
serviria una balaclava ligada a una direccion IP? En su
articulo, Maria Avia Estrada amplia y quizd responde
a esta pregunta; ;Corre una bruja, bajo la definicién
que en las sucesivas paginas ofrece Rebeca Ldpez
Macia, algun riesgo de que la quemen en internet?

Carmen Lage y Laura Navarrete comienzan su
ponencia citando a Kazuo Ono: “La razén por la que
danzamos es porque existen muchas cosas que no
entendemos”. Valdria la pena reformular aqui esta
maxima del bailarin para decir: la razén por la que
nos arriesgamos es porque existen muchas cosas
gue es necesario entender. En palabras de RuPaul:
“Cualquier persona que se atreva a salir a la calle con
un par de tacones es mi héroe".



La inmersion en una red amplia de interacciones
es crucial, sea esta la calle o un escenario. Todo lo
que no sucede de forma presencial corre el peligro de
codificarse como inofensivo. Y sin la incapacidad de
herir, ya se sabe, (sea en términos politicos, morales
o simplemente a través de la belleza puray dura) una
obra de arte es menos que nada.

Asi pues, 2020 ha sido un ano en el que las
autoras y autores de la performance han tenido
que esforzarse por mantener su peligrosidad desde
el aislamiento, y por supuesto se han topado, mas
alld de las herramientas relativas a las nuevas
tecnologias (que, como se dird a lo largo de los
sucesivos articulos, pueden tanto surtir efecto como
parecerse a una llamada de teléfono a la que nadie
responde), con el escenario cotidiano y las armas
domésticas que en este residen, capaces tanto de
sumir al autor en el hastio como de descubrirle una
potencia abrumadora.

;Sera el streaming, como apunta Partesotti, la
Unica via para preservar el efecto de las acciones
artisticas en un medio digital? ;Provocara esta etapa
de ascetismo interpersonal que nos ha tocado vivir un
aplatanamiento en lo referente al riesgo performativo
y a su caracter reivindicativo? Y, con vistas a un
futuro menos restrictivo donde el coronavirus haya
perdido poder, jpresenciaremos un resurgir del arte
de accién donde se enarbolen con contundencia
las herramientas que destacan los ponentes de
este ano? jEstallaran, formalizandose con fuerza,
las cavilaciones depuradas a lo largo de este ano
eminentemente tedrico, marcado por el aislamiento?

Por el momento, la lectora podrd indagar e
informarse en los articulos aqui recogidos, donde se
matizan y exponen con mayor profundidad los puntos
gue yo he mencionado, amplidndolos en diferentes
direcciones.

Sin duda, hay que agradecer a las autoras y
autores el tiempo que han dedicado a exponer con
claridad el estado actual (o la percepcién actual) de la

performance, pero mas todavia vale la pena aplaudir
a Fugas e Interferencias, que las hareunido atodasy a
pesar de las circunstancias han logrado la hazana de
llegar a su sexta edicién con mds entereza que nunca.
Lo que, parafraseando a RuPaul, es el equivalente a
ponerse un par de tacones en el ambito académico,

ino os parece?

—_—
—_—
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La performance ampliada.
Su conexion con la experiencia comun

Bartolomé Ferrando
UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA

PALABRAS CLAVE:
Performance; experiencia; cotidianeidad; estructura; intuicion; asimetria; insignificancia;
intervalo.

RESUMEN:

Trato de ampliar aqui el concepto de performance a las acciones cotidianas, volcando la
experiencia vivida en el campo del arte de accién a un territorio extensisimo en el que nos
movemos a diario, y que contiene todo tipo de vivencias, reflexiones y sensaciones. Y lo haré
haciendo uso de herramientas como la atencidn, la intuicién o la practica del descentramiento
del sujeto, pero también aplicando a la experiencia comun la escucha del ruido; la valoracién
de la insignificancia; la consideracion del intervalo y la vision del habla como acontecimiento
plastico, derivadas de mis recientes investigaciones personales. Finalizaré el articulo con
algunos ejemplos practicos, que espero sean Utiles al lector en el caso de que éste se sienta
interesado por esta experiencia invasiva del arte o por la transformacién potencial de sus
propias vivencias.

SIEN



Mediante este escrito propondré extender el
concepto de performance a la accién cotidiana, o, en
otras palabras, intentaré mostrar las intervenciones
gue hacemos a diario en nuestro entorno comun,
como posibles practicas de arte de accién, para, de
ese modo, invadir dreas resistentes a ser concebidas
como ejercicios artisticos. Y es que estoy convencido
de que, si consiguiéramos transformar nuestra
vida cotidiana en arte, nuestra experiencia comun
experimentaria un vuelco; una transformacién
de tal calibre, que todo aquello que hiciéramos o
planedramos hacer, se cargaria de intensidad y de
creatividad generalizada. Bajo mi punto de vista, ello
supondria un cambio real en nuestro comportamiento
y en nuestro modo de vida, tanto individual como
social. Y ese cambio no estaria limitado al conocedor
o al amante del arte, sino que cualquier persona de
cualquier edad, sexo o profesion tendria acceso a esa
posibilidad de cambio y de transformacién personal,
hecho que influiria sin duda en la sociedad misma.

Hace unos anos, influido por Allan Kaprow, John
Cage, Joseph Beuys, Wolf Vostell, Robert Filliou, Gillo
Dorfles y Maurice Blanchot, publiqué un libro en el que
esbozaba brevemente un cierto método, basado en la
lectura de multiples escritos, tanto de Fluxus como
de los autores aqui mencionados (Ferrando, 2012). En
ese libro me ceni a las ideas y comentarios vertidos
a lo largo de muchos anos por estos y otros autores
a fin de generar, a partir de los textos, la manera de
llegar a concretar diversos ejercicios que tuvieran la
capacidad de transformar nuestra propia experiencia
en arte.

Relaciono esto con la performance y lo denomino
performance ampliada, porque fue la practica del
arte de accion y del happening la que me llevo y me
orient6 en este sentido. Para mi la performance fue,
ante todo, la puerta de entrada hacia esta manera de
entender el arte, ligada a la experiencia comun, mas
alld de la galeria y del mercado. Fue el arte de accion,
y no la pintura, el teatro o la danza; y concretamente,
en mi caso, fueron los happenings de Wolf Vostell,

RN
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de Allan Kaprow y las propuestas poéticas de Yoko
Ono, los que me impulsaron a realizar mis primeras
performances, las cuales, como decia, me han
conducido hacia esta investigacién.

Uno de los aspectos que yo destacaria mas de
este proyecto de ocupacién de la vida por el arte, en la
performance ampliada, es que no precisa estructura
alguna. Y asi, no me referiré o describiré algun lugar
concreto, necesario, de aplicaciéon de la misma. En
todo caso si hiciera mencién de un recorrido, de una
ventana o de un espacio abierto, haria referencia a
la totalidad de éstos, y nunca a un espacio concreto.
Por otra parte, tampoco plantearé la exigencia de una
cierta duracién o ritmo determinados, elementos,
por contra, que me parecen necesarios en una
performance. Tampoco me parecera relevante aqui
la presencia de una cierta energia o el alejamiento
relativo de la representacién, exigibles a toda accidn.
Y asi, por eso, aunque derivada de la performance,
la propuesta que planteo se sale de este cauce para
abrir otro, conectado pero distinto, en donde el sujeto
se abre a su propia experiencia cotidiana, gue es,
segun Blanchot ,“lo mas dificil de descubrir” (1970, p.
385).

En segundo lugar, me parece importante para
el ejercicio de esta practica, el uso del potencial
intuitivo de la persona. El hecho de disponer de
la intuicion como herramienta practica. De una
intuiciéon entendida como un modo de conocimiento
instantdneo o como una forma de consciencia
ampliada, con la que creamos una conexion especial
con todo lo que sucede a nuestro alrededor. Y es
que, a pesar de que el razonamiento estd presente
en el proceso intuitivo, éste no determina ni dirige o
arrastra nuestro comportamiento o nuestro modo de
hacer, pues tendemos, mediante la intuicién, a valorar
el instante, el eje sincrénico, y a su vez a alejarnos
de la intencién y de la finalidad, mds propias del eje
diacrénico, propio del razonamiento.

En tercer lugar, propondria el desarrollo de una
forma especial de atencién a los objetos, a los hechos

y a la realidad en general. Se trataria del desarrollo
de una forma de atencidn difusa, alejada del modo
focalizado con el que, normalmente, hacemos uso de
ella. Setratariadedesarrollarunaespeciede “atencion
flotante”, como diria Roland Barthes (1982, p.224), en
la que no se producirian esfuerzos ni elecciones de
ningun tipo, en la que no habria objetivo alguno y que
la advertiriamos carente de toda intencién y finalidad.
Una forma de atencién que estimularia de otro modo
el territorio movil de nuestra memoria y de nuestra
imaginaciéon al incidir sobre algo concreto, no de
forma puntual y exclusiva, sino de manera tentacular
y difusa, lo cual nos permitiria atender a multiples
acciones y acontecimientos al mismo tiempo.

Anadiria, podriamos decir en cuarto lugar, la
propuesta de tender hacia la consciencia de lo
asimétrico. De una asimetria que se advierte tanto en
nuestro cuerpo como en nuestra experiencia comun.
Y asi, si dividiéramos, por ejemplo, nuestro cuerpo
en dos mitades, cada una de las partes, en cualquier
punto del cuerpo, mostraria sus diferencias: un ojo
no seria nunca igual a otro, ni tampoco una oreja,
un brazo o una pierna. Pero también nuestras
acciones comunes como, por ejemplo, levantarse,
vestirse, pensar, imaginar o hablar, muestran que la
presencia de lo asimétrico es siempre dominante. Y
asi, por ejemplo, si pensamos en algo, en cualquier
cosa, ateniéndonos a nuestra forma de pensamiento
occidentalen la que los hechos se causan unos a otros,
nuestro pensamiento se desequilibra habitualmente
en favor de un hecho, de un objeto o de un personaje.
En el recorrido habitual de causas y efectos, hacemos
uso de nuestra atencién focalizada para destacar
algun elemento minimo, insignificante o absurdo
gue nos inclina, casi sin saberlo, en un sentido o en
otro. El resultado no es equilibrado. Pero, ademas,
en el proceso mental intervienen nuestros propios
gustos, emociones y deseos, que ayudan a que dicho
desequilibrio se produzca. Si hiciéramos un esquema
del recorrido mental realizado y lo dividiéramos por
la mitad, el resultado final seria asimétrico. Y también
lo seria el movimiento que hacemos al levantarnos
de una silla; el gesto de asomarnos a una ventana o



el de beber un vaso de agua. Y, por otra parte, si lo
simétrico estd ligado a la nocidn de equilibrio y orden,
lo asimétrico es capaz de provocar cierta inquietud
e intranquilidad, y es, probablemente, un estimulante
activo de nuestra percepcién. Por eso defiendo la
consciencia de lo asimétrico como el primero, y tal vez
el principal factor activador de nuestra percepcién,
necesario, sin duda, para este ejercicio progresivo de
transformacion de la vida en arte.

Y, por ultimo, en quinto lugar, propondria la
practica de descentramiento permanente del
sujeto, algo que me ensendé Cage derivado de las
ensenanzas de Suzuki. Se trataria, en resumen,
de dejar de lado nuestra posicién central habitual,
aquella que advertimos se produce en la mayoria de
los acontecimientos de nuestra existencia, para, al
descentrarnos, dar paso a que los objetos, personasy
situaciones que nos rodean alcancen una intensidad
y un brillo equivalentes a nuestra propia intensidad y
asi, de ese modo, no sélo poder iniciar una relacién
bien distinta con los objetos y con los otros, sino
también dejar de imponer al otro nuestro modo de
percepcion, nuestras ideas o nuestro modo de ver los
hechos y las cosas.

Desde estos cinco puntos de partida, los de la
ausencia de estructura, el uso de la intuicién y de la
atencion flotante, la consciencia de lo asimétrico y
el ejercicio de descentramiento del sujeto, iniciamos
diversos recorridos y apreciaciones que seran
aplicables en la mayoria de los casos a las practicas
que expondré al final de este articulo. En realidad,
los cuatro ultimos puntos de partida se muestran
estrechamente conectados entre si, de tal manera
gue un ejercicio de atencién flotante constituye una
gran ayuda a la practica de la intuicion; y lo que
denomino la consciencia de lo asimétrico se muestra
cercano al ejercicio de descentramiento del sujeto. Y
si atodo ello, le anadimos la no exigencia o necesidad
de una estructura que cohesione y dé forma a las
acciones ampliadas que describiré, no estaremos
mas que favoreciendo el desarrollo de esta practica
interespecifica. De una practica que, vuelvo a decir,

serd practicable por cualquier persona en cualquier
momento de su existencia, y que sin duda podria
provocar un cambio radical en su propia experiencia
de vida.

Y asi, a partir de los escritos de la vanguardia
histérica de los autores arriba indicados y haciendo
uso de los cinco puntos de partida que acabo de
comentar, destaqué en mi libro, en primer lugar, la
propuesta de apreciaciony aceptacién del ruido, como
una forma de acceder a un territorio lleno de matices,
al que nosotros mismos le hemos cancelado el paso.
De un ruido que, en si mismo no estad separado de
la nocidn de sonido, y de un ruido del que afirmaba
Russolo “conlleva entre sus variaciones irregulares,
un sonido predominante y regular” (1996, p.12). De un
ruido que estd muy presente en nuestra existencia.
De un ruido que “cuando lo ignoramos nos incomoda”,
y al que, “cuando lo escuchamos, descubrimos que
es fascinante” (1973, p.66) . De un ruido que podria
verse conectado con una coloracién precisa vy
concreta, como ya se afirmaba en la musica antigua
china y como defendia también Carlo Carra (Pignottiy
Stefanelli, 1980) o Kandinsky. Y, si fuéramos algo mas
alla, encontrariamos la interrelacién y combinatoria
entre ruidos y colores y podriamos referirnos a la
plasticidad de la conexién de unos con otros, como
defendia Morton Feldman (Battcock, 1977), pudiendo
hablar asi de ruidos y colores deshilachados,
distraidos, en carne viva, paraliticos, eléctricos,
fermentados, flaccidos, oscilantes, moribundos,
podridos o solidificados. La apreciacién del ruido,
de forma intermitente, si se quiere, ayudada por los
ejercicios de descentramiento del sujeto, consciencia
de lo asimétrico, atencién flotante e intuicion, es
capaz, al menos, de duplicar nuestra escucha. Una
escucha que habitualmente dirigimos y focalizamos
en el sonido, excluyendo o haciendo oidos sordos a la
percepcion de un ruido, cuya rigueza tan sélo hemos
esbozado aqui.

La segunda propuesta tratada en el libro, y de la
gue mostraremos aqui alguna aplicacion, es la de
tender hacia el descubrimiento de lo insignificante.
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Hacia el encuentro de algo que, habitualmente nos
parece innecesario o de poca importancia, y a lo que
no solemos ni siquiera prestar atencién. La defensa
de lo insignificante se manifestd, de manera diversa,
tanto en los haikus orientales como en el Dadaismo,
en el Hiperrealismo o en los movimientos de danza
de Pina Bausch. Pero, antes que otra cosa, lo que
quisiera subrayar aqui es la capacidad que tenemos
de transformar la propia experiencia mediante la
apreciacion de lo minimo. La atencién a lo minusculo
exige, de algun modo, una parada perceptiva.
Observamos algo que nunca antes habiamos visto, a
pesar de que conviviamos con él, y podriamos decir
gue el tiempo se detiene absorbidos por el hallazgo,
e incluso que nos abre a veces un proceso creativo
a partir de los rasgos o caracteristicas de dicha
nimiedad. De ese modo, lo insignificante se convierte
en un punto de partida no sélo por su encuentro,
sino también por su activacién. Me explico: ante
la dificultad que muchas veces tenemos de iniciar
el proceso de una practica concreta ante la que
mostramos desgana o bloqueo, la activacién temporal
minima de la misma, es decir, el hecho de dar un
inapreciable paso adelante, facilita enormemente el
proceso. Lo que antes resultaba imposible, por una
dificultad en muchos casos autoimpuesta, resulta
que, tras la activacion temporal minima del proceso,
es mucho mas realizable. Y asi, por ello, apreciamos lo
insignificante y lo aplicaremos de dos modos distintos:
por una parte, como descubrimiento creativo en
potencia, y por otra como estimulo de la movilizacién
de nosotros mismos ante cualquier hecho o dificultad
cotidiana. Ambas aplicaciones se verdn reflejadas en
los ejemplos que mostraré al final de este articulo.

La tercera propuesta que quiero considerar aqui
de forma escueta, y que traté ampliamente en el libro
Arte y cotidianeidad antes mencionado, trata sobre la
nocién de intervalo aplicada al espacio. De intervalo
entendido como distancia entre dos cuerpos; como
hueco entre los mismos; como intersticio que
nos permite el movimiento, el desplazamiento, la
gestualidad. Pero hay que anadir que esa distancia,
ese intervalo al que llamamos hueco, no lo es, pues

se trata de una separacion que también es matérica,
como me dio a entender Julia Kristeva, al afirmar, en
uno de sus textos mas relevantes, que “el intervalo
es vacio, salto, que no se opone a la materia, sino que
es idéntico a ella” (Kristeva, 1978, p.128 ). Y asi, ese
intervalo matérico podia considerarse equivalente ala
nocidn de silencio relativo; a la de un silencio no mudo,
ocupado o invadido por leves insinuaciones acusticas.
Deestemodo, enconsecuencia,cadavezque movemos
un brazo, una pierna, o nos desplazamos a algun sitio,
atravesamos ese espacio matérico, ese intervalo, y
removemos las particulas que éste contiene. Pero no
sélo eso, sino que, al mismo tiempo, al movernos o
cambiar de lugar, construimos multiples formas con
el volumen de aire que nos rodea; formas a las que yo
denomino esculturas ligeras o figuras aéreas. Y asi,
si nuestro cuerpo se desplaza hacia una puerta, por
ejemplo, nuestra distancia con ésta cambiara a cada
instante, y construira, por tanto, esculturas ligeras
nuevas y multiples volumenes hasta que mi cuerpo
se detenga. Y en el breve recorrido habremos dado
forma a cientos de figuras aéreas. Pero lo que mas
me importa aqui serfa la posibilidad de potenciar que
la idea se convierta en hecho; y asi, que al acercarnos
a algun objeto o persona, tengamos desarrollada la
capacidad de intuir, sentir y percibir mentalmente la
figura aérea modulable y continuamente cambiante
que producimos en el proceso comun de aproximacion
a algo o a alguien.

Y termino con mi cuarta y Ultima propuesta.
Aquella que nos hace ver el habla que practicamos
como algo no solo particular y Unico, sino también
como algo plastico, en donde las nociones de fuga,
de circularidad o de apertura estdn casi siempre
presentes. A ese respecto, por ejemplo, afirmaba
Blanchot (1970) que, al hacer una pregunta a alguien,
nuestra habla se abre en abanico y posibilita una gran
cantidad de respuestas a la pregunta formulada. Pero
también, mediante el habla podemos acercarnos a
los objetos y a las situaciones de forma muy diversa,
observando a éstos y a éstas desde uno u otro angulo,
e incluso provocando, en ocasiones, versiones
contrarias de un mismo hecho segun los puntos



de vista de los que hayamos partido. Otras veces
incluso podemos aventurarnos a hablar de algo que
no vemos: que intuimos pero que no llegamos a ver,
construyendo asi “unamaneratrascendentedever”en
lugar de una “manera de decir” (Blanchot, 1970, p.66
). Pero también podemos percibir nuestra habla como
una fuga; como algo que escapa a nosotros mismos
y que tras realizar un corto recorrido, se disuelve; o
que, al convertirse en didlogo, se transforma en una
doble fuga, en donde ambas lineas desaparecen,
desplomandose en un vacio que las engloba, no sin
antes, en ocasiones, provocar repeticiones y giros,
nunca idénticos, con las mismas palabras, trazando
asi lineas circulares y semicirculares en el espacio,
nunca coincidentes. Y también podemos observar el
hueco que separa unas palabras de otras, alargando
voluntariamente, si se quiere, esa distancia, vy
provocando asi significados anadidos. De ese modo, el
habla, nuestro discurso hablado, se expone como una
composicién mental de oquedades, de trazos y volutas
o de recorridos rectilineos y curvos que se multiplican
0 se deshacen, dando lugar a composiciones que nos
acompanan siempre en la conversacién con otroy que
habitualmente nos pasan desapercibidas. El tenerlas
presente implica no sélo un ejercicio de percepcion
y de aproximacion a nosotros mismos sino también
la posibilidad de ampliar el juego de la herramienta
del lenguaje, tan necesaria y esencial en nuestra
existencia y en nuestra experiencia cotidiana.

Y asi, finalmente, haciendo uso de la intuicién; de
la atencidn flotante; del ejercicio del descentramiento
del sujeto; de la apreciacion de lo asimétrico y de la
defensa del cardcter innecesario de la estructura
pero también aplicando a la experiencia comun la
escucha del ruido; la valoracion de la insignificancia;
la consideracién del intervalo; o la percepcion del
habla como acontecimiento plastico, hablaré algunas
aplicaciones concretas en el ambito de lo comun
utilizando para ello estas herramientas a fin de
mostrar lo cotidiano de otro modo. Y asi, a modo de
ejemplos practicos, diré:

-Comienzo a hacer alguna cosa. Siento el
transcurso del tiempo. Lo hago mio. Me dejo llevar
por la situacion dejando de ser yo el punto en donde
todo confluye. Si en algdn momento me cuesta
continuar, me detengo y me concentro en dar un solo
paso. Mi experiencia se transforma poco a poco en
un desplazamiento a saltos, en el que hay parones
y arrangues diversos de una duracién variable. Las
paradas, en ocasiones, son muy largas, y algunos
arranques van casi juntos, como si el hacer de uno
fuera el motor del que estd junto a él. A veces, me veo
empujandome a mi mismo con todas mis fuerzas para
provocar ese primer paso. Poco a poco, noto que la
dificultad que al principio tenia en hacer lo que estoy
haciendo se va disipando y se convierte mas bien en
un estimulo. Otras veces, la dificultad ante la que me
encuentro es mucho mayor, y el dar un primer paso no
es suficiente para sobrepasar el muro que, en muchas
ocasiones, yo mismo he creado. Aplico entonces un
segundo e instantaneo estimulo que me facilita la
movilidad, y hasta un tercero o un cuarto. Descubro
lo insignificante de cada movimiento y valoro que
ese casi nada me haya conducido probablemente al
encuentro azaroso de otro detalle, que me abre una
via distinta de conocimiento. Me introduzco en ese
otro territorio en el que, sorprendido, me detengo a
percibir lo que ocurre, que no tiene nada que ver con
la experiencia inicial ante la que me sentia bloqueado.
La dificultad inicial ante la que me enfrentaba se ha
disuelto.

-Entro en una plaza. Observo la distancia
cambiante entre mi cuerpo y los objetos que me voy
encontrando. Me acerco poco a poco a alguno de ellos
y siento los cambios intervdlicos que se producen
espacialmente. Percibo algunas de las diversas
esculturas aéreas que voy generando entre mi cuerpo
y algun objeto, y para ello me concentro y le dedico un
poco de tiempo en cada ocasion.

-En un espacio abierto, percibo la distribucion y
la forma desigual de las cosas, la asimetria de los
cuerpos objetuales, incluso cuando se ha pretendido
construir dos espacios iguales. Y asi, por ejemplo, ante
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un balcdn, presto atencion a las diferencias existentes
entre la parte derecha y la izquierda de éste, o me
fijo en las variaciones casi inapreciables de espacio
existentes entre los diversos barrotes del mismo.

-Pregunto algo a alguien que pasa por la calle.
Sientocomoantelapreguntaexistenunagrancantidad
posible de respuestas que barajo mentalmente, antes
de que se produzca la respuesta. La espera que se
produce, anterior a la contestacién, es otra forma de
respuesta anadida.

-Inicio una conversacién telefénica con un amigo.
Le cuento lo que he hecho durante los ultimos dias.
Observo, mientras hablo, la distancia que creo entre
palabray palabra, y también la distancia con la que mi
amigo separa las suyas. Noto como, al acabar de decir
una frase, ésta se disipa en una especie de hueco, al
igual que le ocurre a la frase que mi amigo expresa
a continuacién. A veces, mi discurso de habla versa
sobre algo conocido, que he podido experimentar;
en este caso, las palabras se muestran trabadas
entre si de un modo bien distinto al que se produce
entre las palabras de un discurso gque verse sobre
un acontecimiento no vivido o sobre algo supuesto.
Cuando esto ocurre, en este segundo caso, el discurso
es mas laxo, mas desmembrado, y parece tener un
mayor numero de derivas posibles.

-Arrugo un papel. Escucho la variacion de ruidos
qgue produzco: desde los mas graves hasta los mas
agudos y cortantes. Entre todos ellos se produce
un equilibrio asimétrico sonoro. Cuando ya estd
completamente arrugado, empiezo a estirarlo por
dos extremos lentamente, y genero sonidos-muelle y
ruidos planos tensos rodeados de silencio. Existe una
gran diferencia sonora entre el proceso de arruga vy
el de desplegado. Ambos procederes conjuntados,
generan una especie de concierto. Tras ello,
rasgo lentamente el papel, produciendo multiples
variaciones de sonidos graves y de mayor o menor
duracion, dependiendo de la arruga anteriormente
producida. Al rasgar pequenos trozos de papel, el
sonido es mucho mas agudo. Combino la rotura

de trozos grandes de papel con trozos pequenos, y
arrugo a su vez otros papeles a continuacién.

-Repito  un gesto; un  movimiento; un
desplazamiento. Mi cuerpo se vuelve mecanico, casi
como un objeto en movimiento. Recorro mentalmente
las diferentes partes de la repeticién y descubro
las variaciones que muestra: ninguna repeticion
es idéntica a otra. Transito por un espacio cercano
al anterior. Si lo dibujara mediante una linea en el
aire, produciria, poco a poco, haces de trazos y, muy
probablemente, algunos algo mas sueltos o alejados
de la mayoria de ellos. Toda repeticién muestra sus
variaciones, y son éstas las que la enriquecen. Por
otra parte, ademas, en toda repeticién, el tiempo se
vuelve circular. El gesto o el movimiento regresa en
cada ocasion al punto de partida, al lugar de origen, v,
en ese recorrido, muestra un hueco central en el que
el sujeto de la accién desaparece. El tiempo se detiene
y regresa, para volver a empezar a hacer un nuevo
recorrido casi idéntico. El sujeto, a un lado, observa
el giro del cual, ademas, forma parte. La experiencia
me transforma en un elemento descentrado, y a
su vez enriquecido perceptivamente. El tiempo se
ha multiplicado y, al mismo tiempo, estd a punto
de empezar. Toda repeticiéon tiene un componente
magico.

-Me asomo a una ventana. Me apoyo en el
quicio y balanceo mi cuerpo hacia afuera y hacia
adentro. Abandono la atencién focalizada hacia
algo y mantengo una atencion flotante sobre lo que
ocurre. Lo que observo, cambia por completo a cada
instante. Se diria que, o bien me inclino hacia afuera
y me integro en la realidad en la que vivo, o bien me
repliego visualmente sobre mi mismo. Se trata de
toda una experiencia personal de apertura y cierre.
En ese recorrido, hacia afuera y hacia adentro, me
detengo de pronto y siento como, mas alld de mi
cuerpo relativamente inmovil, la realidad que percibo
se mueve y cambia lentamente. Y a continuacién,
apoyado sobre la ventana, saco y entro varias veces
mi cabeza con mas rapidez, y percibo una sensacion
veloz de transito entre experiencias de exteriorizacion



y de interiorizacion, pasando de un territorio a otro,

y descubriendo la importancia de ambos, cuya
alternancia conforma mi existencia.

-Tengo diversos objetos sobre una mesa. Los
cambio de posicidn varias veces: Los que estaban en
una parte de la mesa, los coloco en otra distinta. Los
amontono. Hago una linea con todos ellos. Los coloco
en el perimetro de la mesa, ordenados por orden
alfabético. Al azar, hago grupos con ellos. Observo una
a una las composiciones producidas y los intervalos
entre los objetos creados en cada ocasién. Leo las
formas objetuales generadas como si se tratara de
una partitura musical.

-Cierro sucesivamente una puerta, una caja de
cartén y un tarro de vidrio con su tapa metalica. En
los tres casos separo dos volumenes distintos de aire:
aquel que esta contenido en la habitacién, la caja o el
tarro, y el del resto del espacio en el que estoy. Cada
uno de esos espacios separados va acompanado, en el
instante de su aislamiento, de un ruido mas o menos
leve: el de la manivela y cerradura de la puerta, el del
contacto de la tapa del tarro con el cristal, y el de la
rozadura de una parte de la caja con otra. Percibo los
diferentes volumenes de aire encerrados; aprecio las
diferencias sonoras entre los tres cierres y destaco de
éstas aquella mas inapreciable, que probablemente
es la de la caja de cartdn, valorando sus matices mas
insignificantes.

-Voy a comer con un amigo a un restaurante. Nos
sentamos en una mesa e iniciamos una conversacion.
Nos ofrecen el mend del dia. Nuestro discurso de
habla se inicia con una pregunta sobre el menud que
abre las posibilidades de respuesta. En principio,
esa respuesta estara limitada a las posibilidades
que el menu ofrece. Intuyo y doy forma mentalmente
a los diversos primeros platos y los asocio a mis
preferencias del momento. Abandono el centro vy
espero a gue mi acompanante escoja en primer lugar.
Relaciono su eleccién con mis gustos y acordamos
algo. Los platos escogidos se encuentran repletos
de sabores y texturas. Algunas son muy evidentes

y otras apenas perceptibles. Me concentro en esta
Ultimas y me dejo llevar por lo que éstas me sugieren.
Dirijo mi conversacién en esa direccién. Los detalles
mas insignificantes de los sabores y texturas me
invitan a crear conexiones y relaciones nuevas en
las que nunca habfa pensado. El discurso se abre en
multiples direcciones.

- Algo se me cae al suelo, pero no se queda fijo en
el sitio en que se cae, sino que se desplaza a derecha
0 a izquierda, como si quisiera esconderse detras
de la pata de una silla o bajo un armario. Observo el
recorrido y lo dibujo con una tiza. Uno mentalmente
la linea vertical de caida con la irregular del recorrido
realizado en el suelo. Pruebo con objetos diversos.
Marco en cada ocasion el trazado que producen.
Compongo un haz de lineas verticales con multiples
lineas horizontales irregulares, provocadas por la
forma diferente de los objetos. Observo la asimetria
de la composicién.

-Bebo un vaso de agua. Lo hago poco a poco, a
sorbos. Presto atencion al vaciado progresivo y noto
el volumen de agua que he trasvasado a mi cuerpo.
Hago todo muy lentamente, deteniéndome en cada
ocasidn, y percibiendo como el nivel de agua del vaso
va decreciendo hasta que se queda vacio. Imagino la
forma que adopta el volumen de agua en el interior de
mi estomago.

-Camino por la calle y presto atencién a todo
lo que suena a mi alrededor: varias palabras
incomprensibles de una conversacién lejana; el
lanto de un bebé; el cierre de la persiana de una
tienda; el golpe producido al dejar caer la tapa de un
contenedor tras haber depositado en él alguna cosa;
el murmullo de un bar algo alejado; el timbre de una
bicicleta; el sonido de hojas movidas por el viento; el
ruido del motor de un coche. Escucho los sonidos y
ruidos siguiendo el orden azaroso en el que se han
producido y descubro el interés musical que éstos
tienen.
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-Clavo multiples tachuelas sobre una gran tabla
de madera. Utilizo siempre el mismo martillo, pero
me doy cuenta que el sonido es bastante diferente
si la tachuela la clavo en mitad de la tabla o en un
extremo. Procuro hacerlo con un ritmo idéntico para
cada clavo, y con una distancia temporal idéntica
entre cada golpe, pero no consigo una regularidad
demasiado precisa. Percibo el hecho de clavar un
clavo como si fuera un haz de circulos o de anillas. Me
explico: al dar un golpe y volver a repetir la operacion
genero un pequeno circulo; al segundo golpe, doy pie
a un segundo circulo hasta generar, podriamos decir,
seis o siete circulos con cada clavo. Cada tachuela
clavada seria equivalente a un grupo de anillas,
parecidas pero diferentes, ya que las repeticiones
producidas al clavar un clavo son siempre diferentes
entre si y, ademds, diferentes de las producidas al
clavar otro clavo. Produzco aqui dobles repeticiones,
nunca idénticas: al repetir un golpe y al clavar una
nueva tachuela. El tiempo gira, vuelve, y vuelve de
nuevo.

-Cuelgo un sombrero; una chaqueta; un cuadro. La
composicién de los tres objetos siempre es asimétrica.
La asimetria, como comentaba mas arriba, estimula la
percepcion: incita a un desvio; se desploma hacia un
lado; desemboca en una salida perceptiva. Contemplo
esta primera composicién con los tres objetos y
observo hacia donde se inclina. Cambio ahora el lugar
de donde cuelga cada uno de los objetos y vuelvo a
construir una composicién asimétrica. Observo de
nuevo el desplome de la composicidén. Realizo un
tercer cambio de posicion en el espacio con los tres
objetos y presto atencién a la linea de fuga. Observo el
punto de encuentro de las tres lineas y hallo un punto
de equilibrio entre ellas.

-Me siento en la terraza de un bar, en el centro
de un grupo de mesas ocupadas y presto atencion a
la vez a todas las conversaciones que se producen.
Escojo algunas palabras que oigo al azar, y las
escribo. Al cabo de un minuto, presto atencién a
otras palabras pronunciadas en una mesa distinta y
las escribo a continuacion de las anteriores. Poco a

poco voy dando forma a un texto generado al azar,
en donde la incoherencia domina, pero en el que se
producen peguenas conexiones y cruces de lenguaje
de mucho interés. El hecho de tomar un café se iba
transformando en un ejercicio creativo.

-Pienso enalgo en lo que estoy muy convencido. Me
fijo en la solidez de mi pensamiento; en la consistencia
del mismo. El pensamiento se agranda y se hincha.
Ocupa todo el espacio y no me deja ver nada mas.
Pero a ello, de pronto, le anado una sospecha; una
peguena duda que cuestiona la idea. El pensamiento
pierde fuerza, y lo que antes era un blogue compacto,
se deshace en parte. Esa parte medio deshecha se
conecta con otra idea; y de esa conexién surge un
resultado otro, mas alejado, que abre y deshace por
otra via mi pensamiento cerrado inicial, hasta el
punto en el que mi primer pensamiento se llena de
carcoma. Observo y siento la plasticidad real de mis
ideas y del recorrido por donde discurren.

-Llueve, y salgo a la calle con mi paraguas vy
mis botas. La intensidad de la lluvia cambia cada
rato. Nada mas salir me encuentro con una lluvia
torrencial cuyo sonido-ruido ahoga a cualquier otro.
Camino lentamente y escucho las variantes sonoras
del agua sobre el paraguas. El sonido del agua
proveniente de un alero me ensordece de pronto,
aunqgue la intensidad de la lluvia unifica bastante los
diversos sonidos producidos. Al cabo de un rato cesa
bruscamente de llover y se multiplican las variantes
sonoras. El abanico de insinuaciones acusticas se
abre mucho: unas gotas golpean el metal de una
canal; el viento mueve un cobertizo de lonay arrastra
y deja caer un reguero de gotas; piso un charco con
mis botas; cae una pequena cantidad de agua sobre
mi paraguas. Todo se combina de forma aleatoria.
Nada es simétrico. Escucho el concierto irregular.

-Guardo algo en un cajén. Para ello, abro el
armario de dos hojas y desplazo en ese instante dos
volumenes de aire a derecha e izquierda. Estiro el
cajény abro de este modo un nuevo volumen. Observo
su contenido, que encuentro facilmente dispuesto de



forma asimétrica. Introduzco un nuevo objeto. Para
ello, desplazo antes los objetos del contenido del
cajén para hacer un poco de sitio. A veces el objeto
que quiero guardar no cabe a causa de un pequeno
detalle de otro ya existente, al que desplazo de nuevo.
Valoro dicha insignificancia. Escucho los sonidos y
ruidos que produzco al mover los objetos.
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Magia y brujeria disidente
en el arte de accidon contemporaneo
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PALABRAS CLAVE:
Bruja; magia; performance; feminismo; ritual.

RESUMEN:

Esta investigacion se centra en la presencia de lo magico y lo brujesco en el ambito de la
performance reivindicativa. Dada la amplia capacidad léxica de la bruja, numerosas creadoras
han recuperado los procesos histéricos para denunciar situaciones actuales, estableciendo
un didlogo estrecho entre arte y activismo. Partiendo del colectivo W.I.T.C.H. y realizando
un estudio transversal, revisaremos el trabajo de artistas cuyo nucleo conceptual contempla
Brujas, magia y protesta.

Nuestro objetivo es observar con gué finalidad se emplea lo brujesco en el campo gue nos
ocupa, asi como comprender qué aporta la performance a la reivindicacién feminista, qué
diferencias se aprecian respecto a otros medios y como influye la eleccion del elemento
brujesco femenino. Comprobaremos lo beneficioso que resulta el proceso de reformulacion
del discurso dominante; esto es, nos detendremos en el interés que supone suprimir los
elementos negativos de la Bruja y transformarlos en connotaciones positivas para las mujeres.

\EMPRE



INTRODUCCION.
APUNTES SOBRE BRUJAS Y FEMINISMOS

La imagen brujesca femenina se encuentra
fuertemente arraigada en el imaginario colectivo,
de ahi que su presencia sea habitual en reclamos
turisticos, carnavales tradicionales y relatos literarios
o cinematograficos. Desde "Haxan: la brujeria a través
de los tiempos” (Benjamin Christensen, 1922) hasta
las peliculas mas recientes, como “Gretel y Hansel:
un oscuro cuento de hadas” (0z Perkins, 2020), han
sido muchas las hechiceras que han ocupado la gran
pantalla’.

Entre los anos 2000 y 2020 se han estrenado
mas de sesenta producciones audiovisuales con
personajes brujescos, lo que corrobora la actualidad
de la Bruja? filmica. Si reparamos en otros ambitos,
el fendmeno se repite: las magas forman parte de
diversas protestas de indole politica, protagonizan
temas musicales, pasarelas, novelas histéricas,
poemarios feministas...

En cualquier caso, la presencia de la Bruja y
de diferentes manifestaciones de lo magico en la
historia del arte no es reciente. Recordemos, por
ejemplo, las numerosas estampas que Francisco de
Goya dedic6 al 6rgano inquisitorial, el trabajo de los
pintores prerrafaelitas en torno al ano 1900 o la obra
surrealista de Leonora Carrington y Remedios Varo.

' Hemos tratado sobre la presencia de la Bruja en la contempora-
neidad audiovisual en textos anteriores. Véase: Prototipos brujes-
cos televisivos como posibles continuadores de estereotipos fe-
meninos tradicionales. El caso de American Horror Story: Coven
(2013) y Apocalypse (2018). Investigaciones feministas, 10 (2), 315-
331. doi: 10.5209/infe.66496

Z Utilizamos la inicial en mayuscula para senalar que hablamos de
la idea que engloba numerosos significados —Bruja—y la cursiva
cuando nos referimos Unicamente a la palabra —bruja-.
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Dibujo propio inspirado en las activistas
del colectivo W.L.T.C.H.

Mds alld de sus multiples representaciones
ficticias y populares, podemos comprender que
Bruja® es también la mujer histérica, la curandera,
la descrita como fea y malvada o la femme fatale*.
Igualmente, el término se aproxima a los feminismos
cuando hace referencia a la mujer contestataria,
rebelde y auténoma, capaz de defenderse y esquivar
las injusticias de la sociedad. Es la outsider, la
contracultural, la ajena, la opuesta a lo instaurado
por el poder, generalmente patriarcal. No en vano
hay investigaciones que definen la magia como la
perfecta aliada para “luchar contra el industrialismo
del patriarcado” (Evans, 2015, p. 290)

En cuanto a los procesos histéricos, ciertas
investigaciones apuntan a la misoginia imperante
como clave u origen de la conocida caza de brujas. En
palabras de Silvia Federici, la caza funciond como una
guerra contra las mujeres, una manera de eliminar
todo su poder y conciencia social (Federici, 2010). En
este mismo sentido, algunos estudios han hallado un
supuesto de accién-reaccion: ante una situacion de

marginacién y anulacion total, la rebelién satanica
femenina es necesaria, logica y esperable (Atienza,
1986). Apoyando esta teoria, las activistas del
colectivo WIT.CH. (Women's International Terrorist
Conspiracy from Hell) afirmaban que “sus hermanas
brujas” son “las primeras guerrilleras y luchadoras de
la resistencia” (VV. AA., 2015, p. 46).

Por todo esto, incluir la palabra disidir —'separarse
de lacomundoctrina, creencia o conducta’ (232 edicién
del Diccionario de la lengua espanola)- en el titulo de
este texto no constituye un acto aleatorio. La Bruja,
como la feminista, diside, y su disidencia molesta.
La escritora Nuria Varela (2017, p. 13), expresa que
“el feminismo es un impertinente”, aludiendo a los
movimientos feministas como cuestionadores del
orden establecido: el feminismo -y la Bruja, en
nuestro caso— es impertinente para las personas que
establecen ese orden pautado, el patriarcal.

Dado que la caza de brujas habla directamente de
nuestro mundo (Chollet, 2019), la asimilacion de la
Bruja como simbolo revolucionario surge con relativa
frecuencia en el arte contemporaneo. Se trata de una
estrategia ya empleada, en mayor o menor grado, en
la practica de numerosas artistas feministas en los
ultimos anos del siglo XX. Intentando desligarse de
las practicas artisticas masculinas, estas creadoras
enfocaron sus procesos hacia el arte de accién y el
video, convirtiendo su cuerpo en terreno de trabajo.

BRUJERIA, ACTIVISMO Y RITUALES EN EL ARTE FEMINISTA
DEL SIGLO XX

Respecto a la performance, podemos citar
“Genitalpanik”deValie Export,unapiezareinterpretada
en 2005 por Marina Abramovic¢ en el ciclo Seven Easy

3 Todas estas consideraciones se observan revisando la definicion propuesta por la Real Academia de la Lengua Espanola, de la que de-
ducimos las siguientes perspectivas de estudio: literaria, antropoldgica y social. De la entrada del diccionario, resaltamos las diferencias
entre el término bruja, en femenino, y brujo, en masculino: las caracteristicas negativas solo aparecen en el primero

“ Segun la RAE, mujer fatal es la ‘'mujer seductora que ejerce sobre los hombres una atraccion irresistible y peligrosa’. Segun la historiadora
del arte Erika Bornay, la génesis de la femme fatale tiene lugar a finales del siglo XIX, fruto del miedo masculino a la Nueva Mujer (Bornay,
2001, p. 118). Aunque la mujer fatal no es Bruja en si misma, debemos recordar que en la tradicion literaria y cinematografica muchas
hechiceras tenian la habilidad de convertirse en jévenes atractivas para cautivar y enganar a los protagonistas. Véase el caso de Ursula

en La Sirenita (John Muskers y Ron Clements, 1989).



Pieces, celebrado en el Guggenheim de Nueva York.
En 1969, Export tomaba un arma vy, con un pantalén
agujereado que mostraba su pubis, entraba en un
cine pornografico. La respuesta fue inmediata: todo el
publico huyd del lugar.

En la accién de Valie Export observamos un uso
metafdrico y catartico del arma'y, si nos preguntamos
contra quién se arman las artistas, la critica de arte
y profesora Rosalia Torrent Esclapés apunta que lo
hacemos “contra el patriarcado, los estereotipos, las
costumbres y, sobre todo, contra la violencia” (Torrent
Esclapés, 2017, p. 104). Vemos que el caracter poético-
combativo del arma nutre la praxis de artistas como
Hijas de la Violencia, un colectivo feminista mexicano
cuyo modus operandi consiste en disparar con pistolas
llenas de confeti a los acosadores callejeros.

Hijas de la violencia nacia en 2013, recogiendo, tal
vez, la herencia de una asociacidn originada cuarenta
y cinco anos antes: el colectivo radical® W.LT.C.H., que
surgia en Estados Unidos en un momento definido
por la ruptura del Movimiento de Liberaciéon de
las Mujeres. El grupo, liderado por Robin Morgan®,
utilizaba la imagen brujesca para realizar boicots,
manifestaciones y ocupaciones (fig. 1).

Durante la década de los setenta observamos un
mestizaje claro entre procesos activistas y artisticos,
y asi surgen performances ampliamente conocidas,
como la llevada a cabo en Los Angeles por Suzanne
Lacy y Leslie Labowitz. “In mourning and in rage”
(1977) fue la réplica a una serie de violaciones vy
asesinatos perpetuada por “The Hillside Strangler”
y silenciada por los medios de comunicacion. Las
mujeres participantes en esta accién gritaban “por
la memoria de nuestras hermanas, jdefendamonos!”
(Martinez-Collado, 2014, p. 42).

De igual modo, Ana Mendieta se posicionaba
criticamente ante situaciones violentas con “Gente
mirando sangre” (1972) o “Escena de violacién” (1973).
Para la realizacién de esta ultima, que responde al
asesinato de Sarah Ann Ottens, Mendieta invité a sus
companeros a su residencia y recred con su propio
cuerpo una escena posviolacién: los invitados se
encontraron a la joven sobre una mesa, semidesnuda
y con las piernas manchadas de sangre. En “Gente
mirando sangre”, lo interesante es la no-reaccién de
los viandantes ante un charco de sangre saliendo de
un domicilio particular.

El trabajo de Mendieta nos permite retomar la
tematica brujesca y ahondar en su vinculo con lo
ritual. En piezas como “Untitled (Chicken Piece)”
encontramos alusiones a las tradiciones y costumbres
populares cubanas de santeria. La propia artista
comentaba: “empecé inmediatamente a utilizar
sangre, supongo, porque pienso que es algo con un
gran poder magico” (Ballester Buigues, 2012, p. 230).

Probablemente, los trabajos méas conocidos de Ana
Mendieta son los que pertenecen a la serie “Siluetas”.
Tal vez como alusidn a la diosa como mujer poderosa
e incluso —;por qué no?- a la Bruja quemada, la
artista creaba “Anima, silueta de cohetes” (1976). En
otros proyectos se observa como la huella, asi como
el uso de materiales vinculados con lo magico y lo
supersticioso —no solo la sangre, sino también tierra,
flores, barro, velas, plantas...—, sirven para tratar la
relacion primigenia con la naturaleza, en un binomio
muy claro entre lo corporal y lo natural.

En algunos estudios criticos, se ha polemizado
sobre el nexo naturaleza-mujer por ser habitual,
dentro del orden patriarcal, conectar al hombre con
lo cultural y a la mujer con lo natural. No obstante,

> El feminismo radical es el desarrollado entre los anos sesenta y setenta con el objetivo de poner patas arriba al propio feminismo vy, por
supuesto, a la sociedad. La primera investigadora que identifica el feminismo con lo radical es Sulamith Firestone en La dialéctica del sexo
(1970), donde se refiere con radical a aquello relacionado con la raiz: las feministas radicales tratan, entonces, de abordar los problemas

desde su raiz (Varela, 2017, p. 104).

¢ Morgan es autora de novelas de ficcion sobre brujeria y de importantes antologias de textos feministas, como Sisterhood is powerful.
Ademds de su labor como investigadora feminista y literata, destaca su identificacién con la brujeria: “he sido activista durante veinte anos

y bruja durante mucho mas tiempo” (VV. AA,, 2015, p. 39).
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creemos que en el trabajo de las artistas feministas
gue estamos analizando, se establece una relacién
de igualdad: las creadoras buscan sus raices con la
recuperacion de la diosa madre, adoptan una posicion
politica y ponen en valor la herstory, la historia de las

mujeres.

El nacimiento de obras con el simbolo de la diosa-
bruja favorecia las revisiones criticas de la historia y
la tradicion cultural, asi como el enfrentamiento a los
patrones patriarcales instaurados. Los textos hechizo
de W.LT.C.H., por ejemplo, invocaban a Astarté, Hécate
e Isis, mientras que la estadounidense Mary Beth
Edelson trabajaba en la recuperacion positiva de tipos
mitolégicos femeninos (Ballester Buigues, 2012) y
Betsy Damon se identificaba con Artemisa de Efeso,
“la diosa de los mil senos” (Broude y Garrord, 1994,
p. 185).

Desde el humor, Jane Jilmor mezclaba el poder
femenino de las deidades con la idea del objeto sexual
y, como ella misma afirmaba, “las performances
tenfan que ver con la construccion y deconstruccion
de los mitos femeninos (...) y los hibridos entre diosa
y animal servian para parodiar los roles de género™’.
Observamos entonces una clara heterogeneidad
de perspectivas, diferentes modos de formalizar
la problematica de la diosa-bruja, pero en todas
ellas hallamos una mirada feminista y un deseo de
empoderamiento.

LA PERFORMANCE COMO RITUAL DISIDENTE

Continuando con nuestro analisis de lo ocurrido a
finales del siglo XX, constatamos que en el ano 1983,
el colectivo Polvo de Gallina Negra llevaba a cabo
en México una accién plastica en torno a uno de los
grandes “crimenes del patriarcado™, las agresiones
sexuales. Teniendo como motivo principal el mismo
que la "Escena de violacion” de Ana Mendieta,

observamos que la formalizacién es totalmente
distinta. La "Receta del polvo de gallina negra para
hacer el mal de ojo a los violadores” se alejaba de la
representacion literal de la violencia y reunia el ritual,
la brujeria y la reivindicacion feminista.

Maris Bustamante, Herminia Dosal y Mbdnica
Mayer -las entonces componentes de este grupo
artistico- mezclaban polvos magicos, protectores, y
los repartian entre las asistentes. En la curiosa receta
que utilizaban, encontramos ingredientes como “una
tonelada de musculos de acero de mujer que exige
respeto a su cuerpo”, “un sobre de grenetina de mujer,
sabor espinaca, que comprende y apoya a una mujer
que fue violada” o “tres docenas de mensajes de
comunicadores responsables que dejen de producir
imagenes gue promueven la violacion” (Mayer, 1984,
p.53).

De la misma manera que las portadoras de polvos
magicos contaban con un arma contra los agresores,
otras obras se convertian en fiestas o ceremonias
para ahuyentar el dominio patriarcal de la historia.
En 1977, Mary Beth Edelson proponia “Proposals for:
Memories to the 9.000.000 Women Burned as Witches
in the Christian Era”, una invitacion a la reflexién y al
debate sobre la persecucion brujesca.

Los circulos de fuego de Mary Beth Edelson
encuentran continuidad en diversas acciones
contemporaneas. En 2016, la artista Miki Aurora
llevaba a cabo “To hack the Ether: Maidens of the
Matrix", proyecto que cuestiona el encasillamiento de
las mujeres en arquetipos propuestos por los medios
audiovisuales. Por su parte, Nina Dotti planteaba
también una performance circular, pero colectiva:
“El despojo” (2015) funciona como aquelarre, como
gjercicio social curativo en el que numerosas mujeres
se concentran alrededor del fuego para quemar sus
temores, escritos en hojas de papel.

Traduccidén propia del texto original de la pagina web de Jane Gilmor: www.janejilmor.com

& Empleamos la expresion de Nuria Varela (2017, p. 258) para referirnos a una de las formas de la violencia contra las mujeres, la agresion
sexual, considerada por esta tedrica como una manera para controlarlas y situarlas en sus roles habituales de obediencia y sumision.



Respectoalelementosimbélicodelfuego, hallamos
una transformacion conceptual interesante, puesto
gue se consigue convertir un material vinculado con
el castigo y asesinato de las brujas histéricas en
espacio liberador y curativo (Fuentes Angarita, 2018).
El caracter positivo de las llamas aparece también en
el "Aquelarre” dibujado por Nuria Riaza.

Esta ilustradora construye un fuego azul que
parece destruir el bosque, contexto natural vy
primigenio y, posiblemente por el color frio del
boligrafo, preferimos considerar su hoguera como
elemento purificador mas que devastador. Como en
el caso de Dotti, en el de Riaza la lumbre pierde su
terrible parentesco con la muerte de las brujas y
adquiere connotaciones catarticas y optimistas’.

Asimismo, la idea de aquelarre como actividad
enriquecedora parece dominar la instalacion “Cabana
roja” (2014) de la creadora gallega Reme Remedios.
La obra'™ funciona como un espacio revolucionario,
intimo y dedicado al encuentro circular y horizontal
de mujeres (fig. 2). Es, segun Anxela Caramés (2018, p.
25), un “espacio de curacion (...) para reparar heridas y
liberar traumas; en definitiva, para sanarnos las unas
a las otras”.

El sabbat —que, como deciamos, nutre las ultimas
creaciones comentadas— es transgresor en tanto
que constituye “un desafio a la ortodoxia sexual”
(Federici, 2010, p. 248). Ademas de su inversiéon de
las normas socioculturales, la comprensién de la
reunion de brujas como accién desobediente deviene
del hecho de que presenta a mujeres organizadas,
hermanadas Yy reconciliadas. Los circulos de
mujeres —presentes en las sociedades matriarcales
prehistéricas (Blanco Fernandez, 2012)- resurgen en

la creacidén contempordnea en reaccion a los intentos
del patriarcado de que rivalicemos entre nosotras
(Caramés, 2018, p. 25), y lo hacen de modos diversos.

También herederas de las pioneras —e incluso de
sus titulos, pensemos en “Sticking my Tongue out at
the Patriarchy”, de Edelson-, acciones como “A Spell
to Bind Male Artists from Murdering You" (2016) de
Linda Stupart retoman la idea de la performance
como ejercicio ritual y defensa contra los valores
sexistas. Conviene mencionar que el titulo de esta
obra alude a la muerte de una de las artistas que
hemos mencionado, Ana Mendieta.

Cabana roja, Reme Remedios.

Y es que las extranas circunstancias de su
fallecimiento provocaron una polémica reaccién en la
comunidad artistica internacional —hay quien apunta
a un silencio indefendible e incluso a una defensa
extrema e injustificada de su marido, Carl Andre'’-y,
posteriormente, una serie de acciones protesta que
identificaron a la propia Mendieta como diosa-bruja.

? El sentido positivo del fuego en el dmbito brujesco es habitual e incluso se emplea como homenaje. Asi, resulta relevante mencionar el
monumento “Steilneset” (2013), colaboracién entre Louise Bourgeois y el arquitecto Peter Zumthor. Conmemorando a las brujas asesina-
das en una regién noruega, el trabajo de Bourgeois esta formado por una serie de espejos ovalados colgados del techo y una silla metalica

de la que brotan cinco llamaradas verticales.

19"Cabana roja” estaba incluida en la exposicion “Alén dos xéneros, practicas artisticas feministas en Galicia”, comisariada por Anxela Cara-
més en 2016 y en la que también se encontraba un trabajo de creacion propia, "BURN, WITCH, BURN!".

" La defensa de Carl Andre argumento la supuesta inocencia del artista utilizando las creaciones de Ana Mendieta como arma acusatoria,
senalando las tendencias suicidas de la artista y argumentando que en su trabajo existe una “pulsion de muerte” (Navarrete, 2005, p. 247).
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En 2015, Jennifer Tamayo invocaba un lamento
reivindicativo por la vida y obra de Ana Mendieta.
“Crying: a protest” se erguia como una respuesta a
la retrospectiva del minimalista Carl Andre en la Dia
Art Foundation de Nueva York. Durante ese mismo
ano, en la exposicion titulada “La escultura como
lugar”, se llevé a cabo una accién similar: “;Quién
cofo es Ana Mendieta?" (Casa Veldzquez, 2015).
Ocho mujeres entraron en el espacio expositivo con
ropa blanca manchada de sangre y caminaron entre
las esculturas de Andre. Al salir de Casa Veldzquez,
crearon un circulo y, como si de una ceremonia
magica se tratara, recitaron un texto poético dedicado
a la artista cubana.

3. HOGUERAS POTENCIALES Y SESIONES ESOTERICAS

Regresando a la hoguera simbdlica, descubrimos
“Pyre Woman Kneeling”, la propuesta escultérica de
Kiki Smith que daba la bienvenida a los visitantes
del Palais des Papes de Avinéon en 2013, durante la
exposicion “Les Papesses”. Sobre este trabajo, Xabier
Arakistain (2007) comentaba lo siguiente:

La Bruja es una loba solitaria. Una hembra, separada
por su naturaleza de la manada. (...) Es mujer, y como
tal representa la proximidad con el diablo de todas las
mujeres. Es sacrificada como ofrenda a los instintos
asesinos del colectivo —es un punto en un universo
borroso de almas perdidas—. Es una figura cuyo
contorno a duras penas recordamos. Muere linchada.
(p. 194)

Efectivamente, “muere linchada”, aunque, como
afirma la artista guatemalteca Regina José Galindo,
“hoy dia las cacerias de brujas se hacen de otras
maneras”'?. En “La intencion” (2016), la cabeza de
esta performer, sujeta a una gran estaca, sobresale de
una enorme pira hecha con ramas de arboles. Galindo
parece querer recordarnos el cardcter arbitrario de
la caza, equiparandola con cualquier tipo de ataque
colectivo, con la violencia injustificada y basada en
ideologias sexistas, racistas, homofobas...

2 Véase: www.reginajosegalindo.com

Con la finalidad de reprobar este tipo de ideologias,
resurge en diferentes ciudades de Estados Unidos el
espiritu de W.IT.C.H. En el panorama artistico ocurre
algo similar, ya que en el ano 2017, la artista Ellen
Lesperance invitaba a trece creadoras a vestir las
capas negras que ella misma habia confeccionado,
bordado y pintado. Con “W.IL.T.C.H. 1985", Lesperance
homenajeaba el activismo del grupo feminista
homdnimo,alaparquetrasladabasusreivindicaciones
al momento actual. Las integrantes de esta
performance caminaron por diferentes espacios de la
ciudad de Seattle, se vistieron como brujas, leyeron
hechizos y portaron carteles con forma de armas.

Esta unidén entre los feminismos y lo brujesco
encuentra su maxima representacién en la obra
de la italiana Chiara Fumai. Su participacion en la
Documenta 13 consistié en una instalacién titulada
“Moral Exhibition House”, inspirada en la casa de
dulces de la villana de Hansel y Gretel, asi como en
los espectaculos pseudocientificos tan frecuentes en
el siglo XIX. Con una sugerente mezcla de referencias,
la italiana ofrecia una lectura feminista de la casa
brujesca creada por los hermanos Grimm, naturales
de Kassel, donde se ubica la Documenta.

En la performance “The Book of Evil Spirits”
(2016), Fumai se transformaba en Eusapia Palladino
—espiritista de renombre del siglo XIX- vy, durante
una supuesta sesion de ocultismo, conversaba con
mujeres histéricamente conocidas y temidas por
motivos diversos: la tedrica feminista Carla Lonzi, la
terrorista Ulrike Meinhof, la monstrua Annie Jones,
etc.

También se metamorfoseaba en bruja Neves
Searaen la accion “Ardo se ela arde”, llevada a cabo en
Santiago de Compostela dentro de la programacién de
la muestra "Alén dos xéneros”. Ataviada Unicamente
con un vestido blanco, Seara esparcia una suerte de
polvo oscuro sobre el suelo, abocetando una figura
circular sobre la piedra. El pigmento negro, alusivo al
carboén y a la ceniza, caia también sobre su cuerpo,
pintando su rostro y su piel.



El circulo como entidad poderosa se hacia patente
también en una accion dirigida por Seara en el ano
2006, "Qué lindo pelo tienes..." En la fotoperformance
de este ritual de celebracién (Caramés, 2018), una
circunferencia de cabello rodea a una madre con
su bebé en brazos, lactando. Esta mujer-bruja ha
creado su circulo cuidador con sus propios mechones
cortados durante la accidn, aludiendo a la habitual
atribucién de poder al pelo, tanto animal como
humano.

Es sabido que las artes visuales han introducido el
pelo como material y tematica a lo largo de la historia,
ofreciendo interpretaciones variadas. La relevancia
de este elemento en la tradicién magica universal es
notable, y en la literatura espanola destaca el ejemplo
de Celestina, que solicitaba a sus clientes un mechén
de la persona deseada.

En el &mbito de la representacion, la melena suele
servir para describir al ente monstruoso, unificando
peligrosidad y erotismo si el monstruo es femenino
(Orsanic, 2015), como la Bruja. En las composiciones
pictéricas de finales del siglo XIX y principios del XX
apreciamos los largos mechones de la mujer fatal,
pero no podemos obviar el caracter peligroso del
pelo largo y enredado de la endemoniada, cuestién
que de sobra conocen los creadores de ficciéon de
terror, esfera en la que contamos con el paradigma de
Samara Morgan, de “The Ring” (Gore Verbinski, 2002).

El arguetipo de la Bruja endemoniada surge en
“Sick Witch” (2016), un desafio perturbador y punk al
sistema establecido en el que Johanna Hevda grita,
se arrastra, se retuerce, tiembla, se balancea y se
tira del pelo. La teatralidad, violencia y salvajismo de
“Sick Witch” la vinculan con las siguientes palabras,
pertenecientes a Mary Wigman (2002), principal
representante de la danza expresionista:

Cuando una noche entré en mi habitacion,
completamente enloguecida, me miré por casualidad

enelespejo.Reflejabalaimagendeunaposesa,salvaje
y lasciva, repugnante y fascinante. Desmelenada, los
ojos hundidos en las drbitas, el camisdn del revés, el
cuerpo sin forma: he aqui la bruja, esta criatura de
la tierra con los instintos al desnudo, desenfrenados
por su insaciable apetito de vida, mujer y animal al
mismo tiempo. (..) A pesar de todo, ;no se esconde
algo de bruja en toda mujer, mujer de verdad, en la
que poder materializarse? (p. 45)

Su “"Hexentanz" -danza de la bruja— fue una
composicion de movimientos libres, espontaneos,
dramaticos, compulsivos. Son muchas las Brujas
danzantes que habitan el arte contemporaneo, como
la interpretada por Hevda o la sugerida por Jesse
Jones en el pabellén irlandés de la Bienal de Venecia
del ano 2017.

En “Tremble, tremble”® un cuerpo femenino
anciano, desobediente y gigante —como la Venus de
Willendorf de dimensiones exageradas construida por
Alex de la Iglesia en el film Las brujas de Zugarramurdi
(2013)- se erguia como ente colectivo, poderoso e
independiente, por encima del control politico.

4. A MODO DE REFLEXION FINAL

Tras el breve recorrido trazado y con el fin de
complementar nuestra investigacién, nos parece
interesante comentar las diferencias que observamos
entre la Bruja de la performance y la de otros medios.

En la introduccién de este texto hemos
comprobado que el concepto bruja es contradictorio,
abarca numerosos asuntos y relne una serie de
significados sexistas nacidos en sistemas patriarcales.
Precisamente por su polisemia, creemos que la
creacién contemporanea tiene la capacidad para
subvertir las concepciones tradicionales y proponer
reflexiones innovadoras, criticas y constructivas. Este
proceso de reformulacién de significados —que ya
aparecia en las acciones del grupo W.I.T.C.H.— sucede

3 El titulo de la obra apuntala su enlace con los feminismos al hacer referencia a uno de los esléganes méas conocidos y relevantes del
feminismo italiano de los setenta: “tremate, tremate, le streghe sono tornate” — temblad, temblad, las brujas hemos vuelto-.
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en multiples obras del ambito artistico, pero no se
encuentra tan extendido en otros medios, como el
cinematografico.

Comentabamos al inicio que la magia y la brujeria
estdn de moda', inundan cantidad de productos
culturales y lo hacen, sin duda, con intenciones y
caracteristicas diferentes. La mayoria de obras
artisticas rescata a la Bruja para transmitir mensajes
politicos, en tanto que cine y televisién tienden
a utilizar el personaje brujesco con fines menos
comprometidos. Surgen argumentos vacios de
contenido o cuidadosamente situados dentro de los
pardmetros establecidos por el sistema patriarcal.

Si atendemos Unicamente al contexto del arte
de accién, confirmamos que esta situacién se
acentla. Practicamente todas las performances con
el elemento Bruja nacen con fines reivindicativos v,
ademas, suelen ser creadas por mujeres. Igual que en
los procesos histdéricos el porcentaje de acusadas era
mayor que el de acusados, la identificacién artistica
con el paradigma brujesco es, principalmente,
femenina.

Creemos que la Bruja presente en el arte de accién
propicia laimplicacion no solo del artista, sino también
del espectador, y genera una serie de reflexiones
inexistentes en otros medios. Obras como la de Nina
Dotti permiten la participacién del publico, por lo que,
de algun modo, el significado artistico se complementa
con el papel activo del espectador. En este sentido,
entendemos que asistir a una performance supone un
proceso catartico que no aparece cuando observamos
una pelicula de ficcion, aunque esta sea de las pocas
que bordean las normas patriarcales.

Por todo lo expuesto, consideramos que el arte de
accién constituye uno de los medios mdas propicios
para trabajar con la Bruja desde una perspectiva

feminista. Dadas sus caracteristicas formales vy
conceptuales, la performance permite desfigurar las
connotaciones sexistas del término y generar otras
nuevas, beneficiosasy constructivas para las mujeres.
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RESUMEN:

A partir do ano 2017 unha serie de artistas comezan a publicar as sta obras performaticas
para instagram. Son videos de menos de un minuto que condensan toda a unidade da accion.
Non son un documento sendn pezas estruturadas para este medio, este tempo e este publico
gue se atopa situado a menos de dous metros da pantalla do seu mabil.

0 numero de artistas sucédese nos anos seguintes e todos parecen compartir certas
caracteristicas que precisan dunha andlise mais profunda. Que relacién gardan co contexto
sociotecnoldéxico? Que novos paradoxos xorden en relacidén coa arte da performance? Que
relacion gardan coa representacion dun mesmo, co humor, ou coa politica? Esta investigacion
pretende afondar nestes aspectos para exponer un punto de partida sobre o que presentar
certos cambios paradoxais no tocante a como estes artistas se relacionan con eles mesmos,
coa sUa arte, co publico e o contexto socio-tecnoldxico.
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A partir do ano 2017 unha serie de artistas co-
mezan a publicar as sua obras performaticas para
instagram. Son videos de menos dun minuto que con-
densan toda a accion. Non son un documento nin un
video promocional sendn pezas estruturadas e pen-
sadas para este medio, este tempo, e este publico que
se atopa situado a menos dun metro da pantalla do
seu mobil. Accions de menos dun minuto a menos
dun metro da vista.

Este artigo céntrase no traballo de catro artistas
gue parecen compartir certas caracteristicas que in-
troducen novos paradoxos en relacion coa arte da per-
formance, o video e cdmo o publico percibe as obras.
Que relacion gardan co contexto socio-tecnoléxico?
Que relacién gardan coa representacién dun mesmo,
co humor, ou coa politica? Que novas formas apare-
cen en relacion coa video-performance? Este artigo
pretende afondar nestes aspectos para exponer un
punto de partida sobre o que presentar certos cam-
bios paradoxais no tocante a como estes artistas se
relacionan con eles mesmos, coa sUa arte, co publico
e 0 contexto socio-tecnoldxico.

O primeiro dos artistas é Jan Hakon Erichsen,
nado no ano 1978 en Oslo, Noruega, e quen o dia 8 de
novembro de 2017 publica a sta primeira accién en
dita rede social. Hoxe 4 de setembro de 2020 alcanza
un total de 1111 acciéns, o que supdn a realizacién
de mais dunha accién diaria consecutiva durante case
tres anos. Conta cun total de 718.000 seguidores na
conta de instagram @janerichsen

0 segundo é Osvaldo Cibils, nado no ano 1961 en
Montevideo, Uruguay, e actualmente afincado en Bar-
celona. O dia 19 de febreiro de 2018 publica a sua pri-
meira accion en instagram e a dia de hoxe conta cun
total de 363 performances feitas exclusivamente para
esta rede social, que de media fan case catro accions
cada dez dias. Ten 2.736 seguidores na conta de ins-
tagram @osvaldocibilsosvaldocibils

O terceiro son o duio Aguyoshi formado por Aisa
Shirai e KEKE de Xapon. A sua primeira publicacion
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data do 8 de febreiro de 2017 e na actualidade contan
cun total de 232 acciéns que s6 poden verse na rede,
o que fan unha media de case duas acciéns cada dez
dias. Ten 3.284 seguidores na conta de instagram @
aguyoshi

0 cuarto e ultimo é David Henry Nobody Jr, un ar-
tista afincado en Nova York que comezou a sUa activi-
dade nos anos 90. Pertenceu ao grupo de performanc-
es The Fantastic Nobodies do 2003 ao 2013. Comeza a
publicar os seus traballos performanticos a finais do
ano 2015 na rede instagram acadando a dia de hoxe
un total de 1174 publicaciéns das cales a maioria son
video- acciéns. Conta cun total de 108.000 seguidores
na conta @davidhenrynobodyjr

0 numero de artistas sucédense durante estes
tres Ultimos anos e a lista poderia seguir incremen-
tdndose cos traballos de Matthew Silver (@silver.mat-
thew), Dylan Sheridan (@_dylansheridan) ou Marina
Fujiwara (@mudazukuri) entre outros, mais os catro
artistas apuntados son o suficientemente significa-
tivos e a sUa obra é o suficientemente extensa para
profundar sobre os paradoxos que parecen xurdir da
sUa obra, en especial no caso de Jan Hakon Erichsen
e David Henry Nobody Jr, que condensan todas as car-
acteristicas que dalgunha forma ou outra estan pre-
sentes en todos os demais artistas.

A PROXIMIDADE RENXE

Xa no ano 1951 Martin Heidegger (2013) reflex-
ionaba no texto Das Ding (A Cousa) sobre un acou-
tamento das distancias provocado polo aumento das
velocidades de comunicacion tanto fisica como con-
textual (informacidn): Arrexintase todo nunha indis-
tincion uniforme. Como? Non é este amorearse mais
desacougante inda ca unha desfeita de todo en mil
anacos? (...) O terrible é aquilo que saca todo o que é
da sua esencia orixinaria. Que é iso terrible? Amdsase
e agéchase dun xeito, o xeito en que todo devén pre-
senza, isto é, no feito de que, a pesar de se teren su-
perado as distancias, a cercania do que é desaparece.
(p. 33) Na sua procura da esencia das cousas identifi-

caba o paradoxo mediante o cal a proximidade, a ca-
pacidade de poder estar preto das cousas, provocaba
que a mesma cousa (4 sua esencia) se agochase.

Neste xogo de proximidades e agochos parece
haber dous elementos que xogan un papel determi-
nante: a velocidade e a presenza aumentada do que
se percibe. Xa non sé hai unha cercania senén unha
sobredimensionalidade do obxecto (ou accién) que
parece sairse do seu plano dimensional para tocar a
guen o0 mira ou escoita, coma se fosen estes obxec-
tos de realidade aumentada que simulan atravesar a
pantalla do dispositivo e que invitan a estirar a man
para collelos. Unha cercania cunha forte presenza
que ademais debe seducirnos para chamar a atencion
do escaso segundo que concede o scroll da ventd de
navegacion. Un tempo que foxe no momento no que
aparece e gue non lle permite ao obxecto ou accion
presentarse con todo o seu legado pasado. A accién é
unha presencia sen pasado que se esvae no momento
no que aparece.

As estratexias para romper esta proximidade e
poder tocar aos seguidores nun tempo minimo im-
plican necesariamente o terreo emocional: primeiros
planos frontais da cara de Jan Hakon Erichsen miran-
do a cdmara, trucos de maxia e ilusions dpticas, xogos
de mimetismo e agocho coa paisaxe onde 0s corpos
parecen confundirse co seu entorno, uso de obxec-
tos cotians cos que calquera pode sentir certa impli-
cacién emocional como globos, xoguetes ou comida,
ou recursos de estimulacién sensorial como o ASMR
(Resposta Sensorial Meridian Auténoma), unha sorte
de pracer auditivo provocada por unha subida de vol-
ume de sons miudos coma un clic de cristal, o roza-
mento dun lapis contra unha folla, ou a manipulacién
de superficies, tal como relata Jan Hakon Erichsen: "I
didn't know about it (ASMR) before | started this proj-
ect. People started commenting on it. | started check-
ing it out and sometimes | play up to that ASMR thing.
| don't try to make ASMR, but the whole projecting is
that I'm really interested in how nonprofessionals use
the video medium. I'm really inspired by DIY videos,
and ASMR is also in that kind of line" (Erichsen, 2019)


http://silver.matthew
http://silver.matthew

GLOBOS DE TODAS AS CORES, FORMAS E TAMANOS.

0 26 de xuno de 2020 o humorista e artista Alber-
to Gonzalez Vazquez (tamén cofnecido como Querido
Antonio) publica no seu twiter un fio no que aparece
unha entrevista sla (da que non cita a fonte): Soy
pesimista. La originalidad esta en peligro de extin-
cién. La autoria estad desapareciendo. Hace poco que
me he asomado a Tik Tok, una red social en la que se
comparten videos donde la media de edad es de unos
veinte anos. Es aterrador. Es un emulador de creativi-
dad. El 98% de los videos son réplicas de otros y es
imposible averiguar quién ha tenido la idea original,
que, por otra parte, suele ser una estupidez.

No fio de twitter un dos seus seguidores, alias @
Mazobuenchaval, coméntalle: “Hey bro” [saludo colo-
quiall, en tik tok si puedes saber quién tuvo la idea
original. Sélo tienes “q" [abreviacion de que] pinchar
en el nombre del audio (abajo a la izquierda) y te lleva
al creador original. De hecho es “mazo” [muy] creativo
porque un mismo audio genera diferentes interpreta-
ciones. Estd guapo, “dale chicha” [expresidn coloquial
que incita a la accién]. (2020)

Mais alé dos xuizos de valor sobre se as obras son
orixinais ou non e o que implican a nivel de dereitos de
autor e copia, ou se cun simple botén se pode desve-
lar ao autor orixinal, ou de se realmente este existe,
resulta significativa a metodoloxia mediante a cal as
pezas se converten en procesos nos que se producen
variaciéns sobre outra peza dada, ben sexa doutro au-
tor, anénimo, ou incluso dun mesmo.

I'm inspired by something |'ve seen on the net or some
artwork or something, and then | try to do something
with the same feel to it.

(Erichsen, 2019a)

0 feito de que as acciéns destes autores poidan
formar parte dun fluxo de posibilidades e variacidns,
coma se se tratase dun laboratorio de formas mun-
dial, onde cada unha delas representa unha pequena
variacién sobre outra da que se desconece a referen-

cia, pode confundir as identidades dos autores de ma-
neira que o artista xa non saiba se esta facendo unha
variacién dunha obra sta ou allea. Isto conleva ao par-
adoxo de que o artista se estea copiando a si mesmo,
cando xa non sabe realmente quen ¢ el mesmo.

A velocidade coa que realizan as sutas acciéns (de
sete a unha por semana) alimenta ademais o fluxo
de posibilidades convertendo o conxunto da sua obra
nunha ampla coleccién de instantdneas, como se as
raias de Daniel Buren ou as teas de Christo fosen re-
producidas a camara rapida sobre a lina de tempo
das suUas vidas, onde aparece ademais un efecto am-
nésico que agocha non sé ao referente da obra sendn
as sUas propias variacions anteriores. Cada nova ver-
sion parece borrar & anterior nunha sorte de accion
instantdnea cegadora.

0 NARIZ DE PALLASO CON FORMA DE CORAZON.

Jan Hakon Erichsen relata neste fragmento da en-
trevista realizada por Brian Feldman para a web In-
telligencer da New York Magazine como a sUa obra
foi mudando dunhas acciéns cunha carga destrutiva
mais dura a outras mais humoristica: The balloons
were more like comic relief. My focus is the destruc-
tion part of it and making the destruction devices. Be-
fore | started this project, a lot of the things | made
were quite aggressive and turned people off. The min-
ute | started using balloons, something changed. Peo-
ple started liking it. It was kind of a breakthrough, that
I need a comic aspect to it. So | started focusing more
on the slapstick. (2019a) O cambio produciuse de ma-
neira mais ou menos casual ao introducir o elemento
do globo e comprobar que as stas pezas tinan unha
aceptacion maior.

Esta é unha componente que esta presente en to-
dos os traballos dos catro artistas. Un humor familiar
sen denotacions negativas e que non supoén ningun
tipo de conflito social politico ou cultural, e que se
chegan a producirse recaen sobre o propio autor da
obra. El ou a suUa accidn é o propio suxeito da broma.
Globos que explotan, corpos formando composicidns
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simpaticas, paraugas que se ponen do revés enriba
da cabeza, cabazas que chorrean pintura, espaguetes
gue escachan, etc...

Un sentido do humor que conta cunha audiencia
ampla dado o seu caracter inofensivo e que pode
parecer absurdo se eliminamos a sua componente
dramdtica, a mesma que levou ao fisico Richard P.
Feynman, un dos membros do proxecto Manhattan
gue desenvolveu a bomba atémica, a definir & nature-
za como absurda (como é posible que unha concep-
cion absurda da natureza sexa a base para construir
unha arma que poida matar a milléns de persoas?).

Un humor que funciona coma un xerador de gus-
tames e que converte o nariz do pallaso nun corazén,
que toma como referencia os videos online de con-
sumo rapido con xente facendo malabares, caéndose,
dando pinchacarneiros, ideando trucos de maxia,
construindo magquinas indtiles, etc... Non é estrano
atopar entre as contas de instagram que estes artis-
tas seguen a acrobatas como Jacob Grégoire circus,
comediantes como o finalista Got Talent WES-P ou a
superheroes patosos como Super Humman.

I've always been inspired by early performance and
video artists like Chris Burden who literally risked
their life doing their art, and for a long time I've been
wanting to make art that has the same kind of chaotic
energy as some of those early pioneers had, but mix-
ing in the aesthetics of online videos.

(Erichsen, 2019b)
0 0BVIO SEN CENSURA

The project was about getting rid of filters in my think-
ing process. It was works | would not normally make
because, in my thinking, they where somehow wrong
to make. | would instead try to make all of them with-
out any censorship. All the obvious ideas which | have
a sort of mental checklist not to do. The ideas would
be produced fast and then published online. A single
piece of work would be produced during one day and
published that same day.

(Erichsen, 2017)

Jan Hakon Erichsen fala neste caso sobre un vid-
eo-blog que realizou antes do proxecto das video-ac-
ciéns en instagram. Resulta interesante o feito de que
publicase pezas que eran rexeitadas por el mesmo
porgue dalgunha forma consideraba erréneas quizais
pola sUa obviedade, tal como comenta. Era el mesmo
guen censuraba as pezas que sen embargo consid-
eraba validas para internet. E entén internet o sitio
ideal para publicar obras rexeitadas por ser obvias? E
entén internet un espazo do obvio?

O obvio aqui pode ser entendido como intelixibi-
lidade. O que se ve é 0 que se mostra. Sen mais. Un
coitelo que se crava nun globo e o fai estoupar non é
mais ca iso. Unha persoa que agocha a cabeza baixo
a lina do horizonte non é mais ca iso. Unha persoa
que leva unha caixa de cartén na cabeza mentres fai
ruidos cuns circuitos electrénicos non é mais ca iso,
ou unha persoa que ten salchichas na boca mentres
lle estoupa a cara de pintura non é mais ca iso. Non
hai segundas lecturas, nen metaforas. Non hai ningun
tema que tratar nin a sla accién representa algo. E
simplemente o que mostra.

I'm not trying to say anything in particular. It's just
what I'm interested in and trying to find new ways to
use objects from our everyday lives in a new kind of
absurd light. It takes something you see every day, like
spaghetti or something. You see it so many times that
you don't see it anymore. It's just there. | take it out
and try to find a new way to use it. Hopefully, people
enjoy it.

(Erichsen, 2019a)

Unha vez que a imaxe é despoxada de calquera
denotacion negativa ou conflito gracias ao humor
familiar, non hai perigo de proxectar unha linguaxe
intelixible, incluso cando non existe ningun tipo de
mensaxe. Os filtros de censura tanto sociais como da
propia plataforma non interceden e permiten circular
esta imaxe-accién facil de ler, rapida, instantanea, in-
ofensiva e con gancho. Se a imaxe non fose intelixible
requiriria mais tempo de procesado por parte do usu-
ario e perderiase no fluxo descendente do scroll. Sen



embargo se a imaxe si fose intelixible pero non “fa-
miliar” e transportara algun tipo de contido negativo
ou conflitivo, seria censurada pola propia plataforma
ou as propias leis xuridicas.

Resulta paradoxal que estas imaxes fosen vitimas
da propia censura do autor e que sen embargo non o
sexan fora, nunha inversién das dinamicas censoras
que ata agora vinan intercedendo na creacion. Resul-
tan perigosas para o propio autor pero non para o seu
contexto (dixital)? E o sistema de control tan forte que
Xa non se precisan instrumentos de censura porque é
auto-imposta por nés mesmos?

Este uso de imaxes de facil lectura é unha carac-
teristica estrutural de plataformas como instagram
se atendemos as stas Normas de uso e aos casos
de censura e castigo xudicial que xa van sentando un
precedente na sociedade. Non é seguro facer acciéns
que rompan calquera tipo de lei e non é posible ir en
contra das Normas da plataforma entre as que na
propia web de instagran se poden atopar: non facerse
pasar por outra persoa nin proporcionar informacién
incorrecta, non realizar actividades ilegais ou engano-
sas, non realizar ningunha accidén que impida que o
Servizo funcione como estd previsto, non intentar
comprar, vender ou transferir ningunha parte da tua
conta, non publicar contido que infrinxa os dereitos de
propiedade intelectual ou industrial, etc...

Todas estas normas foron quebradas nalgunha
ocasion polos artistas ao longo da historia da arte e
incluso algunha destas obras resultaron ser casos de
estudo para entender a evolucion da arte e a socie-
dade, como foi 0 caso, por poner un exemplo, da peza
radiofénica “The War of the Worlds” de Orson Wells.

Non se pretende que instagram tena que asum-
ir ser o lugar onde se poidan producir as rupturas
artisticas mais radicais e experimentais sobre todo
en canto ao seu contido e metalinguaxe, féra das
transformacions formais como as que aqui se ex-
ponen, pero si é necesario apuntar que si se producen
nalgun lugar non parece que vaia a ser nos contextos

das redes sociais, altamente vixiados e normativiza-
dos.

AS IMAXES QUE VENDEN

Hai imaxes que tenen a capacidade de xerar mais
gustames que outras. Pola rede hai multitude de ar-
tigos que listan os tipos de imaxes que deben em-
pregarse para conseguilo, sobre todo ligados a es-
tratexias de marketing coa finalidade de que tanto a
conta da usuaria como o seu contido tenan o maior
nimero de seguidores e gustames. A finalidade é
monetizar a actividade da rede social ben a través de
ventas directas ou calguera outro tipo de beneficio in-
directo.

Entre eles hai un artigo realizado pola escritora
freelance Ana Gotter para a paxina de AdEspresso
gue exemplifica moi ben tanto este tipo de follas de
estilo coma os tipos de imaxes con mais gancho.
Neste caso céntrase sé na propia imaxe deixando de
lado outras variables como poden ser o nivel de ce-
lebridade da persoa que publica a foto ou a tematica
da mesma. Resulta interesante comprobar como os
catro puntos principais do seu listado son perfecta-
mente aplicables ao tipo de imaxes que estes artistas
utilizan nos seus posts.

1. As imaxes UGC (User-generated content), é dicir,
imaxes creadas polo propio usuario en relacién
coa sUa cotidianidade onde se valora un acerca-
mento non profesional, un esforzo creativo e certa
consciencia de que a imaxe sera publicada online.

2. Asimaxes entre bastidores. E dicir aquelas imaxes
nas que aparece evidenciado o proceso de elab-
oraciéon ou nas que se reflexa o contexto no que
acontecen as cousas xusto no momento no que
estan pasando. Coma se se tratase dunha visién
intima ao abrir as portas do interior da casa.

3. As imaxes DIY (Do it yourself), é dicir, aguelas que
mostran un proceso accesible a calquera persoa
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ou obxectos que se poden construir empregando
material de facil adquisicion ou reciclado.

4. Asimaxes cunha “Ideal visual composition”. E dicir,
aquelas imaxes que en termos formais resultan
sedutoras 4 vista, ben porque empregan unha cor
dominante, porque tenen unha composicion estru-
turada en termos de estabilidade, porque tenen al-
gunha textura que remite a outros sentidos como o
tacto, gusto, ou o olfacto, etc... ou porque provocan
unha experiencia préxima a sinestesia.

Estes catro tipos de imaxes estan presentes nas
accions destes catro artistas en maior ou menor me-
dida, e en todo caso denotan como as técnicas SEQ
e de marketing interfiren nos procesos creativos de-
limitando unhas follas de estilo que consciente ou
inconscientemente aparecen aplicadas nas obras dos
artistas. Estes contextos de exhibicién non sé son ex-
clusivos do sector cultural como acontece nos espa-
zos tradicionais das galerias, museos, salas, festivais
especializados, etc... onde sé se mostra un contido
acorde & politica cultural do espazo, sendn que estas
novas plataformas de exhibiciéon comparten unha in-
finidade de contidos diferentes con propdsitos tamén
dispares. Un mesmo espazo serve para mostrar unha
video-performance ao mesmo tempo que é emprega-
do coma un diario persoal ou para vender un produto
alimenticio, sempre baixo os intereses econémicos da
rede social. Como consecuencia producese unha con-
fluencia de contidos, intereses, e formas que expan-
den os propios campos disciplinares, influenciados
polo propio espazo de exhibicién, que tamén é unha
tenda, ou un libro, ou un ximnasio, ou unha consulta
terapéutica. Todos eles comparten unha Unica finali-
dade, conseguir likes, e todos eles transforman as
sUas imaxes para conseguilo.
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RESUMEN:

Lejos de constituir una excepcion, la tematica del arte fronterizo
inunda galerias y museos de arte contemporaneo. De manera
paulatina, la frontera ha pasado de ser concebida como un espacio
a constituir un tema de estudio que expande su origen, y finalmente
se ha convertido en un modelo de pensamiento conceptual que
funciona como metafora que permite dirigir el pensamiento mas
alld —o mas acd— de lo establecido tedéricamente. Este articulo
parte del propdsito de iluminar la relaciéon entre arte, frontera y
accién, entendiendo que el arte que se realiza en las fronteras es
una de las formas mas urgentes de arte de accidn y que el muro es
el limite soberano de toda practica.

OIEMPRE PROR



LA FRONTERA Y SUS METAFORAS.

Si se rastreasen todos los usos del término
frontera, lo encontrariamos no solo en estudios
sociolégicos, geopoliticos e histéricos, sino en libros
de teoria literaria o cinematografica (las fronteras
entre los géneros), en ciencias naturales o en
psicologia (fronteras lingiisticas, fronteras sociales).
Hablar de fronteras es algo tan comun que hay que
insistir en ocasiones que se trata de un espacio. En
alusién a la heterogeneidad del campo semdntico
de la frontera, Mezzadra y Neilson (2017) afirman en
su famoso libro “La frontera como método” que «la
frontera se ha inscrito a si misma en el centro de la
experiencia contempordanea» (p. 11). Esta disolucién de
la univocidad es algo que ya habian adelantado Saskia
Sassen (2007) y Etienne Balibar (2007) y que continta
su rumbo natural: la frontera es un concepto real y
especulativo, de multiple significacién y sencillo uso,
y por ello mismo constituye un terreno providencial
para el desarrollo de ejercicios artisticos.

Mezzadra y Neilson establecen una diferencia
esencial entre su concepcién de lo fronterizo y la de
Wendy Brown (2010/2015), quizas la mas influyente
de las Ultimas décadas. En efecto, la filésofa
norteamericana pretende desmontar la idea moderna
de soberania, de anclaje teoldgico, y para ello recurre
a los muros y las fronteras, pues la construccion de
los muros obedece, segun ella, a un debilitamiento de
la soberania fruto de la decadencia de los Estados-
nacién modernos. Por otro lado, Mezzadra y Neilson
(2017) dejan claro que su concepto de frontera
abraza la heterogeneidad disciplinar y la pluralidad
de significados; es un concepto mdvil, dindmico: «la
frontera constituye un dispositivo epistemoldgico,
gue se encuentra en funcionamiento cada vez que
se establece una distincién entre sujeto y objeto»
(p. 37). Si, para Brown (2015), la soberania era un
«concepto limite» (p. 77), es decir, un concepto que
delimita, organiza, marca los confines espaciales;
para Mezzadra y Neilson lo son las fronteras:
«esenciales para los procesos cognitivos porque
permiten el establecimiento tanto de taxonomias
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como de jerarquias conceptuales que estructuran
el movimiento mismo del pensamiento» (Mezzadra
y Neilson, 2017, p. 36), coincidiendo con los apuntes
de Walter Mignolo (2000) sobre el pensamiento
fronterizo. Al fin y al cabo, estamos hablando de algo
gue siempre va mas alla de lo espacial: un concepto
qgue, en el lenguaje, sobrepasa la realidad fisica.
La frontera es capaz de dejar atrds su facticidad
inmanente y convertirse en un método, un modelo de
pensamiento especulativo.

Ahora bien, «la frontera puede ser un método en la
medida en que es concebida como un lugar de lucha»
(Mezzadra y Neilson, 2017, p. 38). No olvidamos que
la frontera es el espacio politico por excelencia: un
territoriocontroladoenelque entranen juegodiversos
agentes soberanos y en el que el poder se hace
visible, un lugar que no puede ser entendido desde
el afuera politico. Asi el arte, cuando se enmarca en
estos lugares, solo puede ser arte politico. Mas allé
de la discusién en torno a las posibilidades politicas
del concepto, se encuentra la frontera como espacio,
«una herida abierta», como sostiene la mestiza
Gloria Anzaldua; en esa herida se han introducido
los artistas con propdsitos divergentes: dar voz,
visibilizar la lucha fronteriza, ayudar con su arte a los
migrantes, intentar destruir los muros o, con vocacién
etnografica, analizar la situacion politica del entorno.
Con propositos, miradas y finalidades tan divergentes,
es inadecuado sostener una imagen homogénea de
eso que se ha llamado el arte fronterizo (Fusco, 1989).
Incluso un grupo de estudios transdisciplinar como el
“AntiAtlas of borders” (formado en Aix en Provence
en 2013 por gedgrafos, comisarios, antropologos, y
fildsofos) ha mutado, con el paso de los afos, de grupo
de investigacién universitario a centro de estudios
artisticos, entendiendo asi que el arte de fronteras es
uno de los fendmenos que mas ayudan a comprender
el papel de las fronteras en el mundo actual!

Asi, la frontera se ofrece, sin duda, un territorio
adecuado para el arte de accidn. Los asentamientos
longevos o las heterotopias, como la Jungla de Calais,
aumentan, tal y como apunta Sheren (2015), las
posibilidades politicas de este espacio que dinamita la
distincion evidente entre lo publico y lo privado (p.12);
un espacio paraddjico, sometido a control constante,
pero con una atencién internacional que lo hace
visible; un entre espacial, eminentemente politico.? En
un primer momento, y tomando el “BAW/TAF" (Border
Art Workshop) como paradigma insoslayable del arte
fronterizo,® la performance ocupd un espacio central.
Asi en la accién de 1986 "End of the line” de Felipe
Ehrenberg, un artista mexicano fuertemente influido
por Fluxus, las participantes sortearon las normas
fronterizas, cambiando de territorio varias veces en
poco tiempo. Fue el origen de una acciéon muchas
veces repetida en el arte fronterizo: el cross-border,
desde la famosa performance de Javier Téllez (2005)
“One flew over the Void (Bala Perdida)”, en la que lo
que cruzaba la frontera era una bala humana dirigida
al suelo estadounidense, hasta las zapatillas Brinco
disenadas por Judy Werthein, que incluyen un kit de
supervivencia, una linterna y un mapa que ayuda a
cruzar la frontera norte. Entendiendo en un sentido
amplio el arte como manana o capacidad para hacer
algo, podria decirse que, en efecto, cruzar fronteras,
en tanto que es una practica ilegal, peligrosa vy
valiente, requiere una habilidad concreta. Pero nadie
se atreveria a decir: qué arte para cruzar fronteras
como decimos qué arte para coser o qué arte tiene,
porque cruzar fronteras es una decision politica, y
asi el cross-border art puede considerarse la unién
perfecta entre estética y politica, o el arte politico
por excelencia, en tanto que ocasiona un colapso
fronterizo que, asi como se aleja de la estetizacion
burda de la frontera, funciona perfectamente como
accion politica. Al nivel de las zapatillas Brinco se
coloca la pagina web "BorderXing guide”, ideada

' Eltérmino arte fronterizo empez6 a cobrar cierta importancia a partir de los anos 80, con la fundacion, en 1984, del "“Border Art Workshop”
(Taller de arte fronterizo) en la frontera entre México y Estados Unidos (San Diego — Tijuana). Uno de los primeros ejemplos mas académi-
cos del uso del término lo encontramos en un articulo de 1989 de la artista mexicana Coco Fusco.

2 Tomamos aqui el concepto de lo politico de Hannah Arendt (2018, p. 45): «la politica surge en el entre y se establece como relacidon».
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por el britanico Heath Bunting en 2002, que ofrece
consejos y rutas libres de control para cruzar las
fronteras europeas,* asi como la polémica creacion

“Transborder Inmigrant Tool (TBT)", que en 2010
condujo a una investigacion por parte del FBI y tres
congresistas republicanos por ciberdelito. La accion,
comandada por el grupo ciberactivista “Electronic
Disturbance Theater 2.0 / b.a.n.g. Lab", consistia
en la creacién de una aplicacién para los teléfonos
méviles de los inmigrantes que querian cruzar la
frontera Norte. El dispositivo reproducia poemas
aleatorios que, en ocasiones, marcaban instrucciones
de ruta o daban pistas de supervivencia. Asimismo,
la aplicacién senalaba los caminos seguros que
conducian a reservas de agua. Ofrecen ambos
ejemplos una paradodjica imagen del arte de accién:
accion cedida, ya que el cruzar fronteras se presenta
como imposibilidad o un peligro para aquellos
sujetos para los cuales es también una necesidad,
asi la accién es catapultada por los artistas, pero
llevada a cabo por los sujetos precarios; la accion
de cruzar la frontera para un artista que, como tal,
ocupa una posicién de poder, es bien facil: el viaje es
una de las experiencias fundamentales del artista
contempordneo, tal y como ha mostrado Martha
Rosler en sus series de fotografias en aeropuertos.®

LA FRONTERA FiSICA Y EL CRITERIO ESPACIAL.

En su libro “Estética de la performance” (2001),
la fildsofa Erika Fischer-Lichte reflexionaba sobre
la interminable cuestion de las relaciones entre arte
y vida, arte y no-arte en el contexto de la revoluciéon
performativa, llegando a la conclusion de que «lo
esencial para distinguir las realizaciones escénicas
artisticas de las no artisticas no es ni el especifico

caracter de acontecimiento de cada una de ellas,
ni las estrategias escénicas en las que se basen
ni la experiencia estética que hagan posible. Es el
marco institucional el que permite decidir si hay que
clasificarlas como artisticas o como no-artisticas»
(Fischer-Lichte, 2001, p. 400). En el contexto del arte
de accién fronterizo, esta distincién se hace estéril, e
importa bien poco qué accién se considera artistica
y cual no —aungue eso no evita que las instituciones
se interesen: las zapatillas “Brinco” de Judy Werthein
se exponen en la Tate Modern—; el arte fronterizo
requiere otro criterio de distincién, en este caso
espacial: aquel que se encarga de diferenciar el arte
llevado a cabo en la misma frontera (en el caso de la
Frontera Norte, al lado de la valla) y el que se hace a
distancia, ya sea enmarcado en la ciudad fronteriza
(SanDiego, Tijuana, etc.) o desde ciudades lejanas. Este
criterio no es un criterio de calidad: debe ser utilizado
para resaltar las acciones performativas directas y
distinguirlas del arte de denuncia; es lo que diferencia,
por ejemplo, el cross-border art de “Iceberg Nations”
de Rubén Martin de Lucas, o lo que diferencia al
documental, lo que diferencia el documental “Border”
de Laura Waddington de “Pacific” de Yukinori Yanagi.
Asi pues, debido al concepto expandido de frontera,
también se puede caer en la tentacidn de llamar arte
fronterizo a cualquier obra que diluya fronteras como
las fronteras entre los géneros literarios o entre la
pinturay la escultura. Elcriterio espacial también nos
ayudara a excluir esa categoria.® Este mismo criterio
también ayuda a distanciarse de la idea de frontera
gue tienen los migrantes, evitando asi lo que Spivak
lamaba el ventriloguismo, esto es, ocupar la posicidon
de enunciacién del subalterno, que ni siquiera tiene
poder para hablar (Spivak, 2010). Como ha explicado
Amelia Malagamba-Ansétegui, para los inmigrantes
«la frontera comienza en lo imaginario, en el espacio

http://www.irational.org/heath/borderxing/home.html consultado el 07/08/2020
LLa propia Rosler afirma que no habia podido permitirse el viajar en avién de no ser por su posiciéon en el mundo del arte-negocio mundial:

https://www.artnews.com/art-news/artists/they-know-why-you-fly-martha-rosler-on-her-airport-photographs-8816/

Ademas de atender al tiempo, es pertinente preguntarse por como transcurre el tiempo en las fronteras. Derrida (2000) argumentaba que

la hospitalidad era una cuestion que requeria pensar no solo en las fronteras nacionales, sino en toda frontera urbana. Asi, la arquitectura
jugaba un papel fundamental en el ordenamiento biopolitico de los cuerpos precarios, pero la hospitalidad no era Unicamente una cuestion
espacial: también era necesario introducir la condicion temporal, pues «el tiempo transcurre a ritmos diferentes en los edificios de una
empresa bancaria global que en una villa o un barrio pobre». Ha sido sobre todo el cine documental el que ha explorado esta condicién.
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de la vida cotidiana, en la autorrepresentacion, en la
acciony en la agencia» (Morrisey et al., 2018, 124); en
esta direccion apunta la importancia del “Transborder
Inmigrant Tool”, que, a partir de lo virtual, conjuga la
idea fisica de frontera con construccién imaginaria
de la frontera, cuyo peso se traslada a los gestos
cotidianos y la forma de vida, como ha escrito la poeta
griega Niki Giannari (Didi-Huberman, 2017): «Car
personne n‘arrive a la frontiére / un jour avant ou un
jour apres. / On arrive dans le Maintenant».”

Un ejemplo paradigmatico de arte que puede
ser calificado como trasnfronterizo en el terreno
especulativo, pero llevado a cabo bien lejos de una
zona tal, es la performance de la artista catalana
Nuria Guell “Apatrida por voluntad propia”. En el video
que registra la accién, la artista declara no sentirse
identificada conelestado-naciony el concepto de patria,
habla de limites fronterizos arbitrarios y procede a la
renuncia de su nacionalidad, con la voluntad politica
de senalar la construccion arbitraria de los conceptos.
Esta desvinculacion de su identidad personal con la
naciéon a la que obligatoriamente pertenece estaba
encaminada a mostrar la imposibilidad de dicha
renunciay laforma punitiva del Estado: solo es posible
perder tu nacionalidad como forma de castigo, nunca
como decision individual. En los papeles que Giell
adjunta a la videoperformance destaca un apunte que
ella misma ha escrito a boli sobre un informe judicial:
«el derecho construye (limita) la realidad». El apunte
sobre el derecho es de suma importancia pues, tal
y como habia mostrado anos antes Hannah Arendt
(2017), en el estado moderno, el apatrida se relaciona
con la ley de una forma paradojica:

La persona apatrida, sin derecho a residencia y sin
derecho al trabajo, tenia, desde luego, que transgredir
consecuentemente la ley. Podia sufrir una sentencia
de carcel sin haber llegado siquiera a cometer un
delito (...) Como él era la anomalia para la que no
habia nada previsto en la ley general, le resultaba
mejor convertirse en una anomalia recogida por la

ley, es decir, en un delincuente (p. 407).

Este criterio espacial fue uno de los puntos fuertes
de la feria de arte INSITE, realizada en cinco ediciones
(1992, 1994, 1997, 2000, 2005) en la zona fronteriza
San Diego - Tijuana. En el archivo de INSITE podemos
encontrar obras que han marcado la direccién del
arte fronterizo contemporaneo, como el Caballo
de Troya que Marcos Ramirez Erre instalé en el
marco de la feria de 1997. Bajo el nombre de “Toy
an Horse”, el artista mexicano construyé un inmenso
caballo de madera (15 metros) con el interior visible
y dos cabezas, cada una de las cuales miraba hacia
un pais, y lo colocod en el checkpoint, por lo que los
coches tenian que sortearlo cada dia para poder
cruzar de un lado a otro de la frontera. La pieza se
desactivaba parcialmente cuando se exhibia en
lugares no fronterizos, como ocurrié en la bienal de
Valencia del ano 2007, mostrando asi la importancia
del criterio espacial en el arte de accién y su relacién
inalienable con la esfera publica. Para Néstor Garcia
Canclini (2010), el caballo de Erre es una muestra
de antimonumento porque, si bien pretende hablar
de la identidad, no presenta una obra de afirmacion
nacionalista. Canclini celebra la obra de Erre por su
capacidad para representar el conflicto fronterizo sin
aludir a simbolos nacionales:

El artista eligid un simbolo universal convertido en
marca de la infiltracién intercultural y lo modifico
irénicamente —por su aspecto y su emplazamiento—
para indicar la multidireccionalidad de los mensajesy
la ambigliedad que provoca su utilizaciéon mediatica.
El artista reprodujo el caballo en camisetas y postales
para que se vendieran junto a los calendarios aztecas
y los simbolos de Disney. También disponia de cuatro
trajes de troyano a fin de que se los pusieran quienes
deseaban fotografiarse al lado del monumento, como
alusién irdnica a las fotos que se sacan los turistas
junto a las marcas de la mexicanidad y del american
way of life. Hacia explicito el conflicto en la frontera,
pero no lo representaba con imagenes nacionalistas

7 «Porque no se llega a la frontera / un dia antes o un dia después / Se llega en el Ahora» (trad. propia).



ni con un emblema abstracto de la interculturalidad.
Invitaba a reflexionar sobre una frontera especifica.
(p. 122)

Sin embargo, no toda la obra de Ramirez Erre se
ha enmarcado en el contexto de la frontera mexicana,
con el propdsito de ampliar el espectro del arte
politico mas alla de su identidad nacional, pues «en el
fondo todos los problemas humanos son el mismo, ya
sean entre mexicanos y americanos, rusos y chinos
o africanos y europeos» (Erre en Bonansinga, 2014,
p. 35). Toda su obra de este corte fue reunida en la
exposicion “To Whom It May Concern: War Notes”, en
la galeria Rubin de Texas, una muestra con la que
pretendia dar una imagen global del estado de las
fronteras. Como afirma la comisaria de la muestra,
toda la obra de Ramirez Erre estd encaminada a
hablar de la frontera entre México y USA como un
«sujeto y significante de los asuntos humanos mas
universales relacionados con la injusticia social y
politica» (Bonansinga, 2014, p. 47).

Con el también mexicano Yoshua Okén sucede
lo contrario: utiliza el nacionalismo como revulsivo
contra el propio nacionalismo. En su obra “Oracle”,
0kon reproduce la marcha antiinmigracion llevada
a cabo en 2014 en el pueblo homdénimo de Arizona,
junto con otros videos en los que se exploran las
raices del himno americano y la conquista de México.
Para Okén, dicha videoinstalacién no es una pieza
de arte fronterizo sino «a través de la localizacién
fronteriza, intento senalar los problemas conectados
a nuestro sistema econdmico global, problemas que
nos conciernen tanto si estamos en México como si
estamos en New York o Bombai» (Okdn en Stromberg,
2017, p. 3). Este ejemplo de arte fronterizo se situa
en el plano de la disputa tedrica, mas cercano a las
accionesde Guellque alasinstalacionesde Erre. Junto
alconceptode “accién cedida”, que representa el cross
border art, podriamos hablar de accion especulativa
para hacer referencia a todo arte de accién vinculado
con las fronteras que no cumple el criterio espacial,
0 aquellas acciones que parten de la imposibilidad de
la accién definitiva, el derribo del muro. Asi, puede

decirse que el muro o la valla es el limite inalterable
de la accidn, su derribo es una quimera. Este fracaso
de la accién viene representado en la performance
de Ana Teresa Fernandez "Borrando la frontera”, en
la gue, mediante un efecto 6ptico, conseguia que la
frontera desapareciese al pintar los barrotes de la
valla del mismo color que el mary el cielo.

CONCLUSIONES

En el articulo se ha intentado ofrecer una
introduccion general de la situacion del arte de accion
en fronteras y sus posibilidades politicas reales. Sin
embargo, para ello ha sido necesario establecer
ciertos criterios de demarcacion, pues incluir todas
las variantes artisticas citadas bajo el paraguas del
“arte de accién” disipa sus singularidades. El marco
del arte fronterizo siempre es politicamente activo,
y eso hace que sea un terreno dificil de teorizar sin
caer en homogeneizaciones abstractas. Por todo
ello, tanto la vinculacion de las acciones al criterio
espacial como la distincién entre accién y accion
cedida son pertinentes a la hora de comprender estos
fendmenos.
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Performar la lucha.
Wu Tsang y la ficcion
revolucionaria del yo

Johanna Caplliure
UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA
Y UNIVERSITAS MIGUEL HERNANDEZ
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RESUMEN:

En las batallas donde se sigue poniendo el cuerpo, el yo en las luchas
identitarias, desconcierta la construccién de un personaje fuerte
y arraigado en una ficcion. En el trabajo de Wu Tsang la ficcion
del yo se conforma a través de una cronopolitica donde la historia
se remueve tomando la forma de re-enacment performativo,
borrando la linealidad cronoldgica de los laureados en la conquista
por la resituacién de un linaje donde las épocas, las distancias
fisicas, las diferencias de raza o cultura hibridan en el cuerpo de
una comunidad de afectos. Las cuestiones se siguen con rapidez:
;como performar la identidad en drag? ;por qué hacerlo desde una
ficcion extrana? Aqui la performance, los estudios performativos
del lenguaje y los estudios de género feministas, queer y trans nos
brindan, junto a la critica de la autoficcion el campo de trabajo para
las investigaciones de un yo actuado en resistencia.
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Wu Tsang (Massachusetts,1982) es conocida como
la primera artista transgénero de origenes chinos
gue ha trabajado rigurosamente en las cuestiones
correspondientes a performar el géneroy la identidad
desde sus propias vivencias como sujeto racializado.
En la dltima década ha producido una serie de obras
donde la performance, el dragging, el clubbing vy
el testimonio intimo han servido para escribir el
relato de ciertos colectivos. Desde una perspectiva
donde la Historia es puesta en entredicho, las
narraciones escritas por las vivencias del colectivo
son convertidas en armas llenas de afectos y efectos
en lo real con las que se restablecen ciertas formas
de vida al margen de la norma. De esta manera,
sus piezas se entenderian como una tentativa con
la que se reescribiria la historia de las personas
oprimidas a través de las estrategias de construccion
performativa del yo. De hecho, sus acciones son
entendidas como performances autoriales sexuadas
y racializadas: en ellas explora su identidad mestiza
hibrida e hipersexualizada a través de un género
ambiguo que ella autodenomina trans, pero donde
procede a aventurarse por un sexo, deseo y afecto
activo. No es baladi, que el amor, este expandido a
una nocion mas amplia: un amor total/ un amor
completo’, empape sus obras y se erija como la

" Ingo Niermann define un amor completo y a sus practicantes, com-
pletistas, a lo largo de sus producciones cinematrogréaficas ("Army
of Love” (2016) y “Oceano de amor” (2019) junto a Alexa Karolin-
ski o “Sea Lovers” (2020)) y sus narraciones de ficcion (“Solution
295-304: Mare amoris”, “Solution 257: Complete Love. A novel").
Ademas de dirigir encuentros internacionales en museos, univer-
sidades y centros de arte contemporaneos con Army of Love.

El amor completo al que hace referencia Niermann y Karolin-
ski, pero también Wu Tsang fue trabajado de manera inclusiva
en nuestro comisariado “A Revolutionary Love/Un amor revolu-
cionari” para la Universitas Miguel Herndndez y auspiciado por
la Generalitat Valenciana en 2017. Asi explicAbamos desde las
medidas de las politicas inclusivas cémo este proyecto “pretende
hermanarse y entender el trabajo afectivo como una muestra de
las relaciones informales, intimas, pequenas y cotidianas en la que
uno se funde con el otro: entendiendo, compartiendo y siendo. Aqui
el amor se convierte en una estrategia, en un tépico radical que
responde frente a la maquina del capital. Asi se transciende a una
economia de afectos y efectos donde la totalidad es una parte de lo
gue podemos ser. La diferencia solo enfatiza la posibilidad de que
seamos un colectivo mejor y mayor. Y las minorias solo un pedazo
de lo que somos dentro de nuestro amor”. (Caplliure, 2018a, p. 31)
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mayor de las armas frente al poder de dominacion del
patriarcado. Tsang recibié el primer reconocimiento
en el mundo del arte y especialmente en la escena
gueer por el film documental “Wildness” de 2012. Este
trabajo dedica su investigacién al nightclub Silver
Platter, emplazamiento histérico en la tradicion de los
movimientos LGTBAQI latinos en Los Angeles, y que da
respuesta a estas cuestiones. El acercamiento de Wu
Tsang al club fue como performery asistente habitual.
A través del film pone de relieve los testimonios de la
comunidad y la importancia del club como espacio de
convivencia. En élse mezcla el showy lavida, la ficcion
del drag o la mascarada con la realidad del dia a dia,
el dolory el sufrimiento, asi como el empoderamiento
y la superacion de traumas. A lo largo de las escenas
del film, el Silver Platter se revela como un hogar
donde uno es como quiere ser. De hecho, mientras que
Tsang era estudiante en la escuela de arte promovié,
junto a otras companeras, soirées que dinamizaran
el club a través de actuaciones de drag, mondlogos y
baile, dando pie a una de sus primeras obras conocida
como “The Shape of a Right Statement” (2008) -de la
que hablaremos mas adelante- donde Tsang hace un
alegato sobre su identidad.

En 2019 presentd un nuevo trabajo en un film
colectivo, junto a Jeremy Deller, Josh Blaaberg y
Jenn Nkiru, bajo el auspicio de Frieze y la maison
Gucci bajo el nombre “Second Summer of Love”. En
el episodio dirigido por Tsang observamos como se
construye, en forma de un documental magico, la
primera parte de una serie de cuatro donde recoge
el legado, desde sus raices hasta la actualidad,
de la musica house en la constitucion de la cultura
underground de Nueva York. “Into a Space of Love”
(2018), nombre de este primer episodio del proyecto,
incide en el contraste de generaciones mezclando
algunos de los testimonios radicados en los anos 80’
junto a las nuevas generaciones de bailarines cuyos
cuerpos, voces, ideales entre el pasado y el presente
producen un camino tierno y sensual hacia el futuro.
En este caso es el club Paradaise Garage sobre el que
se escribe la historia. Un refugio para los adeptos
al house, pero también para la comunidad negra

y latina LGBTQI. En este sentido el club se convirtié
en la expresién del cuerpo en libertad. “Durante
un punado de anos, los chicos del club de todos los
origenes culturales se reunian en los almacenes
vacios de Brooklyn para bailar rap oscuro, nu-metal,
ballroom, trap, industrial y dancehall, interrumpidos
por despachos de Al Jazeera. Esta mezcla extrana y
especifica de musica y referencias parecia la banda
sonora del fin del mundo, o una forma de imaginar
el futuro” — explica la critica de arte y escritora Neha
Kale (2019).

En estos trabajos la idea de dragging, disfraz,
la accién de performar el género, la actuacion o el
statement se mezclan con las formas del cuerpo,
el baile y el ser para entablar una relacién directa
sobre un mundo posible encarnado por las criaturas
de la ficcién. Sin embargo, también se pone de
relieve la manifestacién conspicua por la lucha en la
supervivencia, en la resiliencia, en la vindicacion por
los derechos y la igualdad, a través de la forma de
decirsey ser unyo en una guerra contra todoy contra
todos. Asi, una de las claves en las obras de Tsang
se hallaria en cdmo emplea la palabra y el cuerpo,
la voz y el baile, ya sea para hablar de si misma,
ofreciéndose como altavoz de su comunidad o como
catalizador para que otros testimonios incidan en la
visibilidad de su historia. De hecho, en sus piezas
se hace tangible una politica de la visibilidad donde
la celebracion, el duelo y especialmente el amor
se configuran como armas para la lucha. De esta
manera, podriamos decir que la performance es un
modo de resistencia y que la performatividad en los
cuerpos una forma de empoderamiento y de balsamo
con el que paliar el dolor de las heridas de la batalla.
En este sentido Paradise Garage nos transportaria al
mismo ambiente que el film “Paris is burning” (1990)
de Jennie Livingston. Aunque en este caso desde la
mirada de Tsang donde ahora se ha transcendido
el éxtasis al que decenas de cuerpos llegan en cada
ballroom renaciendo en las batallas por ser un “yo”
en un lugar colorido y magico — solo tendriamos que
recordar una de las primeras frases del film: “;Cémo
sobrevivir a un genocidio? Solo podemos contestar a



esta pregunta estudiando cémo se ha sobrevivido”;
0 generando la transposicion de una rave en la que
mediante el trance de la musica la convulsidn del
cuerpo llegaria a la catarsis, pero que en Tsang se
reconvierte a través de un giro de misticismo en un
pantedn de Madres (Mothers) y Casas (“House of")%
“Encuentra la discoteca y encontraras la verdad”,
“Beatliever!”; o como en “Wildness” (2012), derroche
de intimidad y fragilidad, el amor produce un
renacimiento en comunion con la comunidad. “One

love”. "El amor es el mensaje”.

En el estado espanol -salvo la obra de Cabello/
Carceller y de una manera muy especifica donde se
performa el género, se rapea filosofia y se baila el
discurso- el ejemplo de investigacién mas importante
sobre estas cuestiones se produjo en torno a la
exposicion “Elements of Vogue. Un caso de estudio
de performance radical” comisariada por Sabel
Gabalddn y Manuel Segade en el CA2M de Madrid y en
el Museo del Chopo en México a lo largo de los anos
2017-18 y 2019-20 respectivamente. Esta muestra
construia su discurso a través de una historia de
los gestos, las poses (“To strike a pose is to pose a
threat”)®, el vogue-cabulario y los personajes de
la escena ballroom desde finales de los anos 70’
hasta la actualidad. En este caso, como plantean los
comisarios, elfocode atencién se posé sobre el estudio
del cuerpo racializado en el contexto LGTBQI como
performance radical donde lenguaje, accion, baile y
colectivo se posicionaban en perspectiva atendiendo
a su compromiso de resistencia y supervivencia, un
escenario clasico en las formas de este movimiento.
En el proyecto se presentaron obras de Charles Atlas,
Wille Cole, Ellen Gallagher, Juliana Huxtable, Arthur
Jafa, Zoe Leonard, Paul Maheke, Adrian Piper, Martha
Rosler o de la misma Wu Tsang entre otros. La pieza

de Tsang que pudo verse recogia la experiencia
de su residencia en el New Museum de Nueva York
con el titulo "Full Body Quotation”, un trabajo de
investigacion que tuvo como resultado un programa
de intervenciones y charlas, una performance grupal
en 2011, y la filmacion performativa bajo el nombre
“How We Perceived a Life (Take 3)" de 2012 donde se
encarnaba la herencia del ambiente registrado en
“Paris is Burning” desde la cita -fuera esta palabra
o0 gesto. Es decir, mediante los testimonios leidos,
interpretados o frases apropiadas y los movimientos
y coreografias de los originales. Ademas, volviendo a
“Elements of Vogue”, la exposicién del CA2M contaba
con materiales de archivo y films sobre el movimiento
en diferentes momentos tomando presencia sus
protagonistas. Al mismo tiempo, un programa publico
se adueno de la instalaciéon de Rashaad Newsome
(el atrio del museo fue completamente empapelado
con papeles de pared y lindleo para el suelo) que,
a modo de caleidoscopio, mezclando dentaduras
brillantes, joyas, logos de marcas y flores ejercia
una imagen fractal y al mismo tiempo imponia un
lujo ornamental idéneo para hacer del espacio un
ballroom. Asi, de la mano de Silvi ManneQueen,
Mother of the Kiki House of F.A.B se comisari6é una
serie de sesiones de ballroom en el museo finalizando
con un jurado internacional (Mother Rheeda Ladurée,
Godmother Kitana Mizrahi, lcon Mother Amazon
Leiomy, Legendary Twiggy Pucci Gargon y la misma
Mother Silvi ManneQueen) en el famoso OVAH Ball
coronando la parte mas participativa de la exposicidn.
También, bajo el mismo escenario que conjuraba la
obra de Newsome, se sumé Benji Hart performando
un hermoso statement denominado “Dancer as
Insurgent™. En esta performance se sitian a modo
de manifiesto las claves del poder de un cuerpo.
Pero también del movimiento y de la palabra como

2 Cada comunidad LGTBQI en la escena ballroom posee una “casa” y una “madre” de la que son descendientes en formas de entender la per-
formance y los estilos. Las casas como las madres protegen la tradicion y cuidan de sus miembros con la intencién de mantener los afectos

de la comunidad y la tradicién de una forma de vida en resistencia.

® “Lanzar una pose es plantear una amenaza”. Craig Owens parafraseando a Dick Hebdige. En Gabaldon, S.y Segade., M. (2019). “Elements of
Vogue. Un caso de estudio de performance radical”. Madrid: CA2M. p.24-25.

“ Hart B. (2017). “Dancer as Insurgent”, Registro de la performance realizada en el CA2M con motivo de la inauguracion de la exposicion “Ele-
ments of Vogue. Un caso de estudio de performance radical’, el 16 de noviembre de 2017. https://www.youtube.com/watch?v=2BB9BuCDBBY
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elementos performativos de enunciaciéon y accién.
Consecuentemente podriamos arguir, en este
momento, que la performance radical se define
en primer término como exposicion del cuerpo y el
movimiento, el segundo lugar como posibilidad de
un yo y finalmente como declaracion (statement) de
intenciones en el mundo.

No obstante, nuestro interés por Wu Tsang se
convierte en mayor declarado nuestro marcado
trabajo sobre el relato del yo, asi como de la
conformidad de la autoria a partir de la ficcion de
un género. ;Qué queremos decir con esto? Los
géneros, sean literarios o sexuales, han brindado
la posibilidad de etiquetar y generar una identidad
asignada. Sin embargo, nuestra intencién afianzada
en los estudios de la autoficcién y en la practica del
fictocriticism se dirige hacia la ficcionalizacién de los
géneros y en mostrar el fraude de las categorias.
En nombre del yo en las luchas identitarias, en las
batallas donde se sigue poniendo el cuerpo por una
igualdad, inclusividad y equidad, todavia desconcierta
la construcciéon de un personaje fuerte y arraigado en
una ficcién. Y en cambio, una figura poderosa como
la de Wu Tsang nos ofrece una nueva forma inédita
de construir el yo. Quizad por ser mas comprometida
con la fluidez de los géneros y mas indulgente con
la ficcién y su poder de transformacién. Puesto que
finalmente se trata de dar luz sobre un yo en lucha
cony por la vida.

Entonces es el momento de emprender un
andlisis mas detallado sobre ciertas nociones.
Debemos tener en cuenta que el concepto clave para
definir una parte de esa ficcionalizacién del yo que
pretendemos bosquejar a través de la figura de Tsang
y la performance de género se hallaria en la palabra
drag. O, al menos, esta nos aportaria una estrategia
adquiridade lamismavida-solotendriamos que echar
la vista a atras para toparnos con casos a lo largo de
la historia donde mujeres y hombres han tenido que
travestirse- para disfrazar una situacién y sobrevivir
a esta. La palabra drag nos remite al disfraz, al cross-
dressing, al travestismo, y a la identidad transgénero.

Si bien los estudios de género, queer y trans han visto
en la practica del drag una estrategia performativa
para cuestionar la historia del conocimiento, del
poder y de la sexualidad, asi como también para el
desarrollo de un statement de identidad, algunos
siguen identificando estas formas como histridnicas
por sus maneras exageradas. De hecho, por citar un
nuevo ejemplo de nuestra actualidad, la mayor y mas
oida de las criticas que se vertieron hacia la 92 Bienal
de Berlin en 2016, que se tituld “The Present in Drag”
para hablarnos de la confusién de géneros y estatus
en todas las parcelas de la vida, fue aquella dirigida
a la superficialidad, el pastiche, la falta de coherencia
y compromiso politico o la economia del cuerpo.
Todas estas objeciones se canalizaron desde modos
candnicos sobre lo politico y un desinterés en poner
el objeto del drag como sujeto de nuestro presente. A
pesar de estos desacuerdos, debemos alegar que el
drag no solo invita a la interrogacion de los géneros,
las sexualidades o los roles marcadamente binarios
a través del intercambio de ropas y roles. Sino que
crea una historia de las vidas y practicas en el interior
de nuestra sociedad y de nuestra cultura planteando
nuevas vias de conocimiento sobre el pasado y otras
entidades sobre nuestro presente. DIS, colectivo
de artistas que comisariaron dicha bienal, definio
la muerte de los binarios y la convivencia de los
opuestos de esta manera: “lo virtual como lo real,
las naciones como marcas, las personas como datos,
la cultura como capital, el bienestar como politica,
la felicidad como el PIB, y asi sucesivamente” (DIS,
2016, p. b5). Es decir, para cada valor o nocidn inserta
en nuestro presente encontrariamos un opuesto
diametral que en la ecuacién de DIS, pero en nuestro
presente también, se ve eludido por un acercamiento
a la equivalencia, a un correspondiente 0 a unigual o
cuasi-igual. Asi cada concepto adquiere la torsién de
su accién dependiente de la combinatoria de efectos
y afectos que la mueve. La otra idea con la que se
reprendid al programa curatorial de la Bienal, pero
también habitualmente en relacién a la construccion
queer, es aquella gue pone en relacién una realidad
cuestionada a través de la ficcion. El dragging que
defienden DIS se entiende como una ficciéon con



resultados en la realidad, o mas bien como una parte
de lo real. “The Present in Drag”.
“Es el presente que es incognoscible, impredecible

e incomprensible, forjado por un compromiso
constante con un conjunto de ficciones. No hay nada
particularmente realista sobre el mundo de hoy. Un
mundo en el que invertir en ficcion es mas rentable
que apostar a la realidad. Es este cambio de género
de la ciencia ficcién a la fantasia lo que lo hace
inspirador, abierto, en juego, no binario.

(...) En lugar de desenmascarar
el presente, esto es
El Presente en Drag”. (DIS, 2016, p. 55)

Entonces nos preguntariamos sobre qué significa
el drag como ficcién del presente. Podemos entender
esta prdactica como un espacio para travestir
la realidad. No simplemente desde la parcela
sexoafectiva o de género, sino ampliandola a la
destruccion de un status quo que es implementado por
binariosimposibles de mantener hoy dia. Asi,draggear
o hacer dragging se convertiria en ficcionalizar hasta
hacer insoportable la transparencia de una igualdad
anodina que repele los discursos por las diferencias-
como advertia Byung- Chul Han con el bosquejo
sobre una sociedad del control en el marco de las
transparencias institucionales. Con este presente
en drag se resistiria a la transparencia. Aquella que
ha sido convertida en el “reino de la igualdad” (Chul
Han, 2013) y, por tanto, ha excluido las diferencias. Por
eso, en este sentido remarcamos en esta lectura un
travestismo que disfraza la igualdad para convertirla
enloreal. Yundragging the present, como reivindican
DIS, puesto que el presente es una interpretacién del
pasado con miras a un futuro. Por esa misma razén,

5

no es tan facil digerir cémo la practica del drag opera
sobre el cuerpo social en presente recordando lo que
fue, lo que es y lo que podria ser. Consiguientemente
perseveramos en la idea que el drag pretende abrirse
a un sinfin de formas inéditas del yo.

Reflexionemos entonces sobre cémo es lo que
conocemos. Si el pasado es un hecho construido,
consensuado y oficializado por las armas del amo,
icomo debe ser el presente? Draggear el presente
es mostrar la esquizofrenia del desbordamiento del
capital sobre el cuerpo social que en sus formas
aberrantes solo agiliza las formas de lo freak, de lo
raro, de lo que es extrano e incémodo. Por eso, el
drag no esconde, sino que visibiliza el yo ficcional
encarnado. Un yo que se entiende como otro u otro
gue o0sa a ser una encarnacién de mi. Porque el drag
“podra hablar de encarnaciones entre factico y ficticio
y, por lo tanto, no contara con ninguna legibilidad de
los cuerpos” (Lorenz, 2018, p. 51). Puesto que, la
dificultad de ser inteligible o legible siempre aflorara
en la corporeizacién de la teoria. Este problema
es identificado por el drag, pero este no busca una
solucion. Ya que, adelantandonos a ofrecer una
respuesta, la teoria se pone en prdctica con el propio
dragging o el dragging es quien crea la teoria. Y esto,
tan cercano a las artes visuales contemporaneas, no
deniega la posibilidad de un cuerpo, sino que opera en
la multiplicidad de ellos.

En 2012 Renate Lorenz publica su ensayo “Art
Queer. A Freak Theory™ donde arguye un método
en el que el drag podria cambiar nuestra historia.
La accién de un revisionismo histérico a partir
de la practica drag y de lo freak® seran las bases
enunciativas de la teoria de Lorenz. Efectivamente,

La edicién que estamos empleando para citar el trabajo de Lorenz es la traduccién original al francés publicada en 2018. Por lo tanto, la

inclusion de citas en espanol es bajo nuestra traduccién del francés. La eleccion de esta edicién es determinada por ciertas circunstancias
mas alla de la facilidad de hallarla a nuestro alcance en oposicién a la publicacién original. Una serie de acontecimientos: exposiciones indi-
viduales en EEUU y Francia, asi como su participaciéon como representantes de Pabelldn Suizo en la 587 Bienal de Venecia en 2019 colocaron
de nuevo esta publicacién en los estantes de librerias internacionales, incluyendo las de nuestro pais en su version francesa.

¢ Sobre el concepto de freak redefinido por Lorenz hemos escrito una serie de ensayos en los que destacariamos: Caplliure, J. (2019)
“Telequinesis o fantasia liberadora. ;Como mover sujetos en la Historia?", De lo fantastico y lo inadmisible, Martinez, M.P. y Mateu, F. (Ed),
Sax-Alicante: Cinestesia, y (2018) "Dragging the History. La performance reparadora en la obra de Renate Lorenz & Pauline Boudry”, Il
PERFORMANCE CONFERENCE, FUGAS E INTERFERENCIAS, Galicia: Universidad de Pontevedra, CGAC.
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el proyecto de esta hace hincapié en cémo el
dragging se convierte en una unién de estrategias
de investigacién, cuestionamiento y reconstruccion
de la historia oficial a partir de las historias queer.
Dice asi: “(e)l drag, pues, es una unién de métodos y
de practicas artisticas queer y, al mismo tiempo, un
modo de negociacién y de paso a la esfera publica”
(Lorenz, 2018, p. 44). Y sigue:

Con el fin de poder desarrollar un discurso alternativo
de la diferencia, me parece necesario reivindicar el
tratamiento histérico de la diferencia como punto de
partida de una empresa dirigida a re-trabajar esta
cuestién, y no considerar las historias de exclusién
y de violencia como pertenecientes al pasado
cubriéndolas con las imagenes de auto-emancipacion
alegreoconlosdiscursos deintegracién, de tolerancia
y de “orgullo gay™". (Lorenz, 2018, p. 44)

En este sentido, suscribiendo las argumentaciones
de Lorenz, el analisis del trabajo de Wu Tsang nos
parece pertinente. Como indicdbamos mds arriba, su
acercamiento al mundo de la noche, al clubbing y al
dragging siempre ha denotado su interés por mostrar
historias de superacién, de supervivencia donde el
amor es capaz de reparar las injusticias de la historia.
De este modo, no da la espalda a la revisién constante
deesta, sinoque secolocafrenteaellacomoheredera,
como escritora en su reescritura, como lectora de los
relatos socavados o enterrados capaz de activarlos
en presente mediante el reenactment ficcional de la
performance.

Uno de los primeros trabajos de Wu Tsang es
“The Shape of a Right Statement”. Se trata de un film
performativo inspirado en el video que la conocida
activista autista Amanda Baggs compartié en su
canal de Youtube, “In my language” (2007). El video
de Baggs devino viral en poco tiempo causando una
reaccién social que fortalecié las reivindicaciones
en la lucha de las diversidades y en contra de las
discriminaciones. Este video tiene dos partes: en la
primera se observa a Baggs interactuando con una
serie de objetos comunes; y en la segunda, llamada

“A translation”, una voz artificial, puesto que ha
empleado un sintetizador vocal que lee su escritura,
hace una declaracién sobre cémo el mundo puede
ser vivido de diferentes formas, incluso la autista,
sin que estas se supediten a ninguna otra. Un tiempo
después Wu Tsang recogié el discurso de Baggs para
adaptarlo al contexto transgénero, feminista, queer
y de raza en una suerte de statement denominado
“The Shape of a Right Statement” (2008). En él Tsang
aparece frente a la cdmara con el rostro limpio y el
cabello recogido en una malla como aquellas que se
utilizan para maquillarse antes de un espectaculo
y gue facilitan la colocacién de una peluca. El fondo
es una cortina de glitter que tamiza las luces de
colores. De manera maquinal reproduce el texto de
Baggs, como si ella misma fuera retraducida por un
sintetizador. Si nos detenemos en el texto de Baggs
que performa Tsang, observamos cémo cualquiera
que no se identifique con una forma de expresion y
comunicacién del pensamiento estandar queda a
la deriva del conocimiento vy, por tanto, fuera de ser
legible. Baggs (2007) dice asi, voz que modula en drag
Tsang como declaracion:

La gente duda de que soy un ser pensante y dado que
su definiciéon de pensamiento explica su definicion
de persona tan ridiculamente, dudan mucho de que
yo también sea una persona real. (...) Al final, quiero
que sepas que esto no ha sido concebido como un
espectaculo de freaks voyeuristas donde puedes
ver el funcionamiento extrano de la mente autista.
Se entiende como una declaracién fuerte sobre la
existencia y el valor de muchos tipos diferentes de
pensamiento e interaccién en el mundo, donde lo
cerca que puedas esta de algo especifico de ellos
determina si usted es visto como una persona real o
un adulto o una persona inteligente. (Baggs, 2007) y
(Tsang: 2008)

El discurso de Baggs nos coloca en una toma de
conciencia sobre el conocimiento y sus vias y que
mas tarde en el dragging de Tsang se amplifica para
encarnar ciertos aspectos de la teoria freak que
defiende Lorenz. Si estas declaraciones, la de Baggs



y la de Tsang, podrian hacer del drag un manifiesto,
otras practicas drags avanzan a hurtadillas en
la posibilidad de una autoria que se desdobla a
través de la ficcion de género. Por un lado, imitando
una identidad vy, por otro lado, reconstruyendo
esta identidad como una representaciéon de una
comunidad. De este mismo modo, se articularia
el trabajo que durante mas de una década ha ido
desarrollando Tsang y que finalmente ha tomado
cuerpo en diferentes trabajos performativos, filmicos
e instalativos. La idea de draggear, disfrazar o
travestir los conceptos o las historias como acto
politico registra un nuevo cédigo de conocimiento que
se configura como el hilo conductor de sus piezas.
En este sentido nos acercariamos al film “Duilian”,
presentado en la ya comentada 92 Bienal de Berlin,
donde se trabajé ciertos aspectos performativos
de la identidad, el cuerpo, la representacién y las
artes marciales en la propia pelicula, pero también
en algunas performances que se desarrollaron en
torno al mismo proyecto como son “You sad legend” o
“Tears, tears, tears” (ambas de 2016). Asi, performar
un género sexual o escriturario, reencarnar el pasado
en una comunidad queer y trans hoy dia o introducir
el duelo como forma de honrar la muerte de un ser
queridoy al mismo tiempo enfrentarse en un combate
adquiririan forma en el cuerpo y obra de Tsang. Pero
adentrémonos a esta pieza.

“Duilian” (2016) se abre a la propia invencion y
la formulacion de relatos divergentes a partir de
la construccion de narrativas. La palabra “duilian”
y sus dos acepciones: un couplet poético (las
palabras riman en oposicién tonal con las otras)
y el wushu o lucha con espadas (dos contrincantes
danzan y combaten con espadas) nos colocan en la
multiplicidad de sentidos que puede abarcar un relato,
y que, sin embargo, inducen al concepto de duelo.
En un temprano viaje a China, Wu Tsang descubrié
una figura que la ha fascinado durante mas de diez
anos y sobre la que construyd el film “Duilian”, nos
referimos a la poeta y revolucionaria Qiu Jin (1875-

1907). A finales del siglo XIX, esta mujer se convirtio
en una figura revolucionaria contra la dinastia Ching
por lo que fue ejecutada como traidora. No obstante,
su efigie conllevd una exaltacién de la autonomia
de la mujer china y el comienzo del feminismo en
su pais. Conocida como la Juana de Arco de China
(guerrera del lago del espejo) abandond a su marido
e hijas y buscé en Japdn un aprendizaje de las artes
marciales junto a las hermanas espadas. Vestida de
hombre, empunando una espada, se la ha traido a la
contemporaneidad como la heroina comunista e icono
lésbico. Todas estas noticias fascinaron a Tsang que
comenzo6 una investigacion sobre lo que no se sabia
de Qiu Jin. Es decir, sobre su relacion con la caligrafa
Wu Zhiying (1868-1934) y sobre su amor.

En “Duilian” Qiu Jin es interpretada por la artista
de performance y asidua colaboradora de Tsang,
boychild, mientras que el papel de Wu Zhiying ha sido
reservado a Tsang. En su investigacion descubrio
el potencial “trans” de Qiu Jin, y no especialmente
porque estatuviera una relacién intima con otra mujer
o vistiera de hombre. En aquella época no era extrano
gue jévenes mujeres se unieran para siempre en un
lazo de hermandad que, aunque casandose, nunca
romperian. Estas jévenes se llamaban hermanas
juradas y entre ellas se construia no solo un
emparejamiento fraternal, sino gue en muchos casos
aparecia el amor y el deseo lésbico. Sin embargo,
lo que mas llamaba la atencién de esta tradicion
es que las hermanas se abrian a una comunidad
donde leian, cosian, cantaban y escribian7. Estas
uniones y su desarrollo en comunidad favorecieron la
independencia de muchas mujeres e incluso de una
forma concreta de escritura. La propia Jin pertenecio
a una hermandad conocida como la Sociedad del
Mutuo Amor en 1906.Todo esto evocd en Tsang una
idea trans sobre Qiu Jin puesto que nunca habia
existido alguien como ella. La intimidad, el deseo, la
independencia del régimen impuesto (sea el imperio,
sea el matrimonio o la vida doméstica), asi como la
fertilidad de una comunidad de afectos dirigieron

7 Especialistas en escritura y literatura china han denominado este tipo de escritura secreta entre las hermanas nii shu.
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la perspectiva que Tsang ha filmado sobre Jin. Asi
“Duilian” mezcla el film de ficcion, la biografia, las
artes marciales y una historia de amor. Una ruptura
de géneros filmicos y narrativos. De hecho, si nos
fijamos, cuando Tsang comentd en una entrevista que
ama el folklore y no le preocupa que sea verdads,
observamos la importancia de la ficcion en las
historias queer. Y, quiza, en toda historia de amor. En
esta Wu Zhiying fue quien pasé el duelo extranando
a Qiu Jin, pero también escribiendo su historia con
el fin de que su memoria se mantuviese hasta la
actualidad. Esta labor no fue baladi, puesto que Jin
es la Unica mujer cuyo retrato aparece junto a lideres
revolucionarios. El deseo y el amor hacia la otra
persona puede ir mas alld de una somera o prosaica
realidad. Un amor por un ideal, por una comunidad,
por una vida o por hacer viva una historia. “(W)hat is
love? We have love for people, but then there’s also
this love for a community, or a movement or cause.
What motivates that? What draws people to each
other, what kind of energy? (..) | always think that
desire plays a huge role in making things happen—
in making revolution happen” (D'Arenberg, 2016). Si
el amor es una fuente indiscutible de movilizacion
y los afectos en la produccién de una comunidad
son incuestionables, la ficcidn impulsaria un juego
de relecturas revolucionario. Wu Tsang no solo
draggea la historia cuando toma un personaje queer
y lo lleva a escena en la actualidad cuestionando la
historia oficial, sino al introducir la escritura poética
de Qiu Jin y Wu Zhying, pero también a través de las
traducciones de estos textos.

En Hong Kong Tsang invité a la comunidad queery
trans a ayudarle a traducir las cartas y textos de estas
dos escritoras. Cada participante lo hizo en su lengua
(cantonés, malayo o tagalo) y en ese taller, donde
se descubrieron formas de amor solo semejantes
al de las protagonistas, crecié un juego de malas
traducciones, malas interpretaciones que generaron
nuevos significados. Estas traducciones se incluyeron
en el film construyendo una narracion coral y una

& "I love the folklore. | don’t care how much is true” (D’Arenberg, 2016).

historia que se extrapolaria a la comunidad queer
China. La traduccién afectiva traicionaria el texto
original para ir mas alla. Quiza haciendo tambalear la
historia y abriéndose a una revolucién a partir de una
“ficcién atil” (Haraway, 1991).

Consecuentemente podriamos arglir que la
ficcién en la historia, el relato de amor y lucha de
Qiu Jin y Wu Zhying en el film y las performances de
Tsang son un reenactment de lo sucedido, un traer
a la vida de nuevo, una resurreccion de las formas
de lucha y de resistencia: travistiéndose para estar a
salvo, construyendo una comunidad en nombre de las
hermanas juradas como lugar de libertad, viviendo
el duelo como escritura de la memoria y como
resistencia contra la violencia. Cuando el reenactment
no es seguido por las personas que originaron la
primera accion esta puede deformar en la traduccién,
perderse como en los versos traducidos, siempre
poniendo énfasis en traer algo nuevo, algo distinto
que -en su grado de friccion con la realidad y en su
ficcién- acentle una nueva historia, una historia por
venir.

El drag puede representar tal posibilidad de devenir
(im)personal,devisualizarydeficcionalizarloscuerpos
de una manera que de un lado hace referencia a unas
personas, a un género, a unas capacidades y a una
apariencia, y que, de otro, establece muy claramente
gue no es cuestidon de una “persona” en particular,
sino mas bien de visualizar las posibilidades de un
“devenir otro” de lo que somos. (Lorenz, 2018, p.48).

Un otro que es en su ficcion finalmente en
comunidad. Una ficcién que es una lucha.
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RESUMEN:

This investigation proposes an analysis of the appropriation of the
capucha by current Chilean feminist activist and artistic groups
and its resignification into an identity symbol of their struggles and
protests. | assess different reasons that might explain the success
of the balaclava as a key iconographic element for the Chilean
feminist movement, and reconstruct its use in performances,
dances, and collective public actions. Through these practices of
reappropriation, this paper concludes, the balaclava has become
an effective performative object for the feminist movement in their
struggle to challenge neoliberal politics in Chile.



INTRODUCTION

In May 2018, feminism was the word Chileans
searched most often in Google (Contreras, 2018). At
that time, a so-called “tsunami feminista” had taken
the streets in different cities of the country. The
movement had originated within universities, when
thousands of women started advocating for a non-
sexist education, and denouncing systemic cases
of sexual harassment and gender discrimination
inside academia. Women occupied several university
buildings emulating the 2011 student protests,
when massive groups of students occupied schools,
high schools and universities for several weeks,
advocating for structural changes in the educational
system. Throughout the “Mayo feminista”, dozens
of demonstrations and marches took place all over
the country denouncing the reality of structural
sexual violence against women. One year later, in
October 2019, Chile experienced a general collapse.
What started as a protest against an increase of the
already abusive price of public transport, derived into
a general insurrection met with extreme violence by
state security forces under the command of president
Sebastian Pinera. Within the so-called “Chile
Despertd” social uprising, the feminist movement
played a fundamental role as an active agent against
the neoliberal politics that still rule Chile, as a result
of the legacy inherited from Pinochet's military
dictatorship. The protests are still ongoing.

In this paper | analyze how the “tsunami
feminista”, inheritor of the powerful historical feminist
movement in Chile, is currently developing a series
of iconographies and visual aesthetics that are both
representational and performative. Specifically, | will
focus on the capucha as the current hallmark in the
struggle of the Chilean feminist movement against
the patriarchal system and racial, class, and gender
inequities embedded within Chilean society. | will
explore how the use of the balaclava by thousands
of feminists in public marches, artistic performances,
and visual artworks and manifestos has produced
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both aesthetic and political responses. My main
hypothesis is that the Chilean feminist movement
has resignified the war-like iconographies of the
balaclava (more associated with armed struggles
and governmental repression) into a performative
object that allows women not only to protect their
faces from gases and other aggressive acts enacted
by state security forces, but also to create a powerful
collective identity. Instead of being used to hide
individual identities, | will argue that the Chilean
feminist balaclava has given visibility to a movement
which is more active and present than ever. Moreover,
| claim that the activation of the iconic balaclava
through different performances and scenic arts,
such as the "Baila Capucha Baila” and the “Yeguada
Latinoamericana”, reinforces the idea of the balaclava
as an empowering element which allows women to
struggle as embodied subjects who are able to turn
the protests into rituals of self-knowledge, community
building and celebration of joy. From infinite rage to
immense pleasure, the current feminist movement is
thus able to fight against the patriarchal system while
advocating for the recognition of pleasure and self-
enjoyment as fundamental rights of women.

1. FROM PRESERVING ANONYMITY TO CREATING AN
EMPOWERED IDENTITY

Within the context of the South American
dictatorships of the late 20th century, the balaclava
was associated to the kidnapping and torture of
thousands of innocent civilians, the erasure of their
identities, and, in many cases, their murder and
disappearance.” Dictatorial regimes systematically

used the balaclava as an element of repression
and torture, but at the same time they criminalized
anyone who dared to hide the identity under a mask.
Using a balaclava was severely punished as an act
that challenged the rigid system of control of the
bodies, ideologies and movements of citizens. As
Cortés Baeza (2014) suggests, “to the extent that this
element [the balaclaval is used by official armies, it
does not generate great controversies, since it is used
by the state power itself. On the other hand, when it
arises in scenarios that seek to overthrow official
power, it is a problematic element to the extent that it
goes beyond the limits of what is allowed” (p. b).?

The balaclava has a long history of being used as
a symbol of dissidence and resistance, historically
associated with  subversive movements and
paramilitary organizations. The “Brigate Rosse” in
Italy in the 70s, “Sendero Luminoso” in the 60s in Peru,
or “"Euskadi Ta Askatasuna” (ETA), active in Spain since
the late 50s, used the balaclava to hide the identities of
their members in public messages and meetings. The
picture of Subcomandante Marcos, the spokesman of
the “Ejército Zapatista de Liberacion Nacional” (EZLN,
The Zapatista Army of National Liberation), smoking
a pipe atop a horse and wearing the iconic black
balaclava of the insurgent group acquired a mythical
status in the 1990s.2 The EZLN was perhaps the first
movement that used the balaclava not only as a
military garment, but also as an identity sign that they
wore proudly. In fact, the zapatista balaclava is still
worn by indigenous communities all over the country
as a self-identification symbol of their struggle.*

! The balaclava became a gloomy icon during these dark times, related to the practices of those regimes of terror. For instance, the most re-
pressive zone of one of the biggest clandestine detention and torture centers of Buenos Aires (today converted into the ESMA Memory Site
Museum) was named Capuchitas (“small balaclavas”), referring to the condition by which the prisoners-disappeared ones incarcerated
there were forced to remain permanently with a balaclava covering their heads. For more information see: http://www.museositioesma.

gob.ar/item/capuchita/

2 The Chilean dictatorship used different strategies to disenfranchise and delegitimize any opposition against the regime. A scene from the
Chilean movie “No" (2012, Pablo Larrain), about 1988 National Plebiscite, is illuminating in this respect. The film uses archive materials of
both political campaigns. One of the sketches of Pinochet's campaign shows three men wearing black balaclavas and grabbing Molotov
cocktails. When the men remove their masks, they turn out to be the apparently harmless spokesmen of the opposition. Images like these
created a criminalizing social imaginary towards the balaclava as an element always related to warlike iconographies, violence, and ter-
rorism, and effectively delegitimized the people who were struggling to achieve the end of Pinochet's command.

3 The picture | am referring to was taken by photographer José Villa in Chiapas in 1996.



In Chile, the balaclava also became an identity
element associated with different leftwing militias
that fought against Pinochet's dictatorial regime.
This is the case of the "Movimiento Juvenil Lautaro”
(MJL), a splinter faction of the Christian Socialist
political party MAPU, and the “Frente Patridtico
Manuel Rodriguez” (FPMR), the armed wing of the
Chilean Communist party, founded in 1983, whose
members covered their faces with scarfs with the
group’s emblem in their public appearances with the
aim of preserving their identities in anonymity.® After
Pinochet lost the 1988 National Plebiscite and the
dictatorial regime gave way to the Chilean Democratic
Transition era (1988-1990), these armed groups lost
strength and influence in society. The balaclava would
come back to the public sphere, however, used mostly
by anarchist activists and students movements in the
context of massive protests and marches against
the neoliberal socio economic system inherited from
the dictatorial period. As a self-identified platform
anarchist answered when interviewed by Cristian
Fernandez (2014): “[the balaclaval not only helps
us to protect our identity, or to withstand the gases
released by repression forces, it symbolizes our
protest and call for social rebellion” (p. 92).

The use of the balaclava by those groups of
students and insurgent anarchists had a pejorative
consideration among a majority of Chilean society. To
many, the balaclava evoked the underground militias
of the dictatorship, and was associated to violence
against property or the national security forces, which
delegitimized the original meaning and intention of
the protests. This perception, however, has changed
in the last years. In the pacifist 2011 student protests,

the “tsunami feminista” in May 2018, and the massive
ongoing protests of “Chile Despertd”, the use of the
balaclava has been popularized. The narrow, warlike
iconography of the balaclava has been expandedintoa
staple accessory used by Chilean citizens who simply
want to peacefully protest or march. Specifically, in
the last protests the Chilean feminist movement has
adopted and transformed the balaclava into both
an insurrectionist and celebratory sign. What was
initially a tool used by protestors to claim the right
to anonymity and protect themselves from gases and
other toxic substances thrown by police and state
security forces, has become a medium in itself for
the feminist movement, an entity with both a strong
symbolic value and a performative one. As feminist
researcher Hillary Hiner explains “the balaclava is
a symbol of rebellion and revolution and, somehow,
[the feminist movement] is taking this history into
consideration and turning it into a feminist thing” (Di
Girolamo, 2019).

The aesthetics of feminist balaclavas have nothing
to do with the balaclavas | have been previously
referring to. While the traditional, combative
balaclavas consisted of a standard black item which
diluted the individual identities of whoever was
wearing them, the feminist balaclava is subtle and
complex fromits conception. Balaclavas are designed,
weaved, sewed and decorated by groups of women
who share spaces of collective creation, caring, and
resistance. Rather than being produced as serial
elements, feminist balaclavas are made through
thoughtful and conscious creative and collective
processes. They are not just valuable as physical
and practical elements, but because of how they are

“ Nowadays people wearing balaclavas or hoods still carry the stigma of being violent and threatening subjects, not just in Chile but in differ-
ent societies. In fact, in 2012 Trayvon Martin, an unarmed 17-year-old African American high school student was murdered in Florida by a
neighborhood watch volunteer who claimed to have felt threatened by a guy wearing a hooded sweatshirt. The crime unleashed massive
marches on 21 March 2012 named “Million Hoodie March”, in which people denounced how black people in a hoodie are automatically
treated as suspicious subjects by structural racism within North American society and their security forces. The murderer was uncon-

victed

5 For more information on the FPMR, see Alvarez Vallejo, R. (2019) “El Frente Patridtico Manuel Rodriguez: génesis y desarrollo de la ex-
periencia de la lucha armada del Partido Comunista contra la dictadura de Pinochet” (Chile 1973-1990) [The Manuel Rodriguez Patriotic
Front: genesis and development of the experience of the armed struggle of the Communist Party against the Pinochet dictatorship (Chile

1973-1990)].
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Tus ojos cuentan la historia, portrait series, digital photography. Eugenia Vargas, 2019/2020.

designed and elaborated through slow practices
of sharing and creation in communities. Indeed, the
feminist balaclava has to be thought of as a textile,
associated to the female logic involved in the slow
temporality of crafts. As Bell Hooks (1990) beautifully
describes the quilting practice of her grandmother
in "Aesthetic Inheritances: History Worked by Hand",
“[quilting] was an art of stillness and concentration,
a work which renewed the spirit, [...], a come back to
herself, a rest for the mind” (p. 116). Indeed, textiles
have been one of the preferred and most accessible
mediums for women to express themselves and, in
many cases, have been used as political weapons.

Chile is no stranger to the use of textiles as a
strategy of political resistance. The arpilleristas were
groups of women who gathered together to create
“tapestries of defamation”, as Julia Bryan-Wilson
(2017) named them (Bryan-Wilson, 2017, p. 143): lively
textile designs which depicted tortures, massive
abductions, and other human rights violations of
the Pinochet era. Wisely taking advantage of their
folk textile practice, these women “came together
to process shared grief and strategize about how
to agitate on behalf of their missing loved ones”
(Bryan-Wilson, 2017, p. 149). Following the arpilleras
techniques and aesthetics, who embedded pieces of



Tus ojos cuentan la historia, portrait series, digital photography.
Eugenia Vargas, 2019/2020

the worn garments of their disappeared relatives in
some of their textile creations, feminist balaclavas
are made out of colorful and bright pieces of cloth
decorated by theirownerswith specificand meaningful
accessories. Those amulets and significant motifs
are not chosen only as an aesthetic decision, but as
an expression of their identities and their ideological
approaches. They include iconographies alluding
to the defense of women’'s sexual and reproductive
rights, symbols of the Mapuche peoples, and different
motifs associated to the feminist struggle and social
movements, which are carefully sewn, glued and
stitched to their balaclavas. [Fig. 1-3]

Instead of simply hiding an identity, these vivid
textile pieces become a field of political expression
and pride. “The masks are used to hide personal
identities but they are not devices of anonymity.
Subjects are there in the colors of the stitches and
the little stones each of them decide to sew on the
slow-made feminist helmets”, feminist artist and
researcher Maria José Contreras points out (2018).
Paradoxically, feminist balaclavas have made the
movement more visible than ever. What was born
as an instrumental gesture to protect the protesters’
faces from gases, and to challenge the governmental
surveillance system by preserving in anonymity
their individual identities, has now been subverted
into an empowering element that is proudly worn by
assertive, embodied subjects.

The feminist balaclava has liberated a new feminist
identity. It represents a horizontal, transversal, and
insurgent collective identity which is governed by
encrypted codes not easily readable by the patriarchal
system, as only the participants are able to identify
each other through the personalized elements of
their balaclavas. Women thus stand together in
defiance and mockery of repressive systems (Baila
Capucha Baila, 2020). “A feminist woman wearing a
balaclava does not show her face, not for fear of being
recognized, but to represent a collective, her face is
your face, your face is my face. It is the manifestation
of each and every one of us, who both physically and
ideologically, live in a territory of resistance”, states
the manifesto of “Capuchas Rojas en Resistencia”,
one of the feminist collectives that use the balaclava
as their revolutionary hallmark (Capuchas Rojas en
Resistencia, 2019).

Through the use of the balaclava in public spaces,
feminists weave safety nets of trust and protection.
Theydosoindefiance of the generalinsecurity created
by state security forces, as well as by a patriarchal
system which, instead of protecting women and
other (mistakenly) named minorities, systematically
criminalizes them. As M?® José Contreras (2018)
posits, “the [feminist] tsunami left behind experiences

o~
w

Fugas@interferencias



o~
I~

Fugas@interferencias

> Performing the balaclava Feminist aesthetics in Contemporary Chile

embedded in bodies that practice a way of assembling,
of accompanying each other, of being together to
metamorphose vulnerability into political action”. It is
not a coincidence that one of the most popular chants
at feminist public demonstrations is “el Estado no
me cuida @ mi me cuidan mis amigas”. The feminist
movement is constantly developing its own sorority
and affective networks to replace the nonexistent
protection and security provided by the Chilean state.

Argentinian theorist and activist Rita Segato
has explained how structural violence against
women, and more specifically sexual violence and
feminicides in Latin American countries, should not
be just understood as a consequence of the impunity
permitted by the State, but rather as producers and
reproducers of such impunity itself (Segato, 2018).
Feminicides, rapes, sexual harassment, and abuses
are used thereby as tools within a patriarchal culture
thatdoesnotallowwomentofeelsafeneitherinprivate
spaces nor in public ones. Structural violence against
women is thus the consequence of a patriarchal
culture that punishes women's empowerment,
and of a perverse system built to preserve gender
inequality. Against this oppressive context, the use of
the balaclava by thousands of feminist women (and,
as we will see in what follows, its activation through
performative actions) becomes a general challenge to
the logics of the neoliberal and patriarchal structures
of Chilean society, and a political act of empowerment
and embodiment of feminist queer, non-white, non-
male subjects who are fighting together for equality.

2. DANCING THE FEMINIST BALACLAVA

In May 2018 the “tsunami feminista”, a movement
predominantly led by young women, took center stage
in Chilean politics to fiercely advocate for a social

change. Among other things, the movement asked
for a non-sexist and non-discriminatory education,
for a gender identity law, for the legalization of
free and secure abortion, for the right of access to
sexual and reproductive health.” Characteristically,
these women did not just aim at expressing outrage
and discontent; they also wanted to celebrate the
historical achievements of the feminist struggle, and
claimed women'’s right to pleasure and to the mastery
and enjoyment of their own bodies.

For centuries, the predominant system of white
patriarchy has repressed women's pleasure by
constantly objectifying, commodifying, and judging
their bodies. The manifold practices of sexist
repression have turned the power implicit in women's
pleasure into a potentially traumatic experience.
In an attempt at reversing this repressive tradition,
feminist writer Audre Lorde published in 1978 the
iconic article “Uses of the Erotic: The Erotic as Power".
Lorde explained how the Greek term erotic, which
originally means “the personification of love in all its
aspects” (Lorde, 1978, pp. 5-6), has been historically
misused when employed just in reference to sexual
connotations. This generalized misuse has turned the
concept of the erotic into a taboo, negating women the
possibility of exploring its many original connotations,
including creative energies, and different feelings of
love and joy.

This is why the liberation of pleasure, as Lorde
and many other feminists have defended throughout
history, is empowering, is transformative and
strengthens the body and soul of a woman. Welfare
policies must necessarily be intersected by pleasure
policies to achieve the feminist horizon of a new,
egalitarian social order. As Andrew Heywood (1992)
remarked, there can be no justice without pleasure.

¢ | have decided to use throughout the essay the concept feminicide, instead of femicide. While the latter term refers to women’s murder
by males for the mere reason of being female, the former pushes this connotation further, holding responsible not just male individuals
but also the state and judicial structures that are allies in the normalization of machismo and misogyny. Therefore, the use of the concept
feminicide implies an understanding of the killings of women founded on a gender power structure.

7 The "feminist tsunami” contributed to the acceleration of the final approval of the Gender Identity Law in November 2018. This law aims to
recognize and protect the right to determine one’s own gender identity.

8 | take the term “pleasure politics” from Brown, A. M. (2019). “Pleasure activism: the politics of feeling good". Chico, CA: AK Press.



And in a sense, it seems that the current Chilean
feminist movement has recognized the importance
of this liberation of the erotic, and its centrality for
the feminist political struggle. From performance
and artistic collectives, to protestors and theorists,
Chilean women are giving a fundamental role to
pleasure politics within their practices and claims.®

Employing strategies and technigues that
resemble the employment of the body by feminist
artists of the 70s, Chilean artistic and activist
collectives use their corporality (sus cuerpas)’ as a
means for self-expression, but also as a battleground
to promote social transformation. In November
2019, one of the peak months of protests of “Chile
Despertd” movement, the performance “Un violador
en tu camino” by the artistic group “Las Tesis” from
Valparaiso, became viral worldwide." Its lyrics, based
in Rita Segato’s feminist scholarship, denounced how
institutional violence allows systemic rapes by police
officers and how a patriarchally-structured society
blames the victims instead of punishing the rapists.
While the performance originated as a consequence
of an emergency social situation (during 2019, and
according to official records, 46 feminicides were
committed in Chile) (SERNAMEG, 2019), it soon
became a sort of healing ritual, an action of collective
empowerment that allowed the participantsto develop
a feeling of belonging to a powerful community.
Women involved in the performance all over the world
embodied other’s corporealities, they “represent those
who are no longer with us. Those who were silenced,
abused, mistreated. We represent those who have
fear, with the aim of freeing their chains” (Colectiva
Baila Capucha Baila, 2020). Finally, the energy
released through staging the performance evolved

Baila Capucha Baila (Las caras del feminismo en Chile) ['Dance

balaclava Dance (the faces of feminism in Chile)"]. Jestcamera,

January 26, 2020.

into feelings of joy, wellness, and empowerment. In
fact, talking from the point of view of someone who
was involved in the performance, the most powerful
and acclaimed moment was always when we danced
and sang together "y la culpa no era mia ni dénde
estaba ni como vestia, el violador eres tu".

7 As a political statement, most of the feminist collectives that we are going to mention during the article have begun to feminize the gender
of the masculine word cuerpo (body). Therefore, instead of using cuerpo, they employ cuerpa, a feminized version of the word.

9"Un violador en tu camino” is a perfect example of what Marcela A. Fuentes has defined as “performance constellations” “a theoretical
lens to define tactics of disruption and worldmaking enabled by activist articulations of body-based protest performances and digital net-
working. Performance constellations are multiplatform patterns of collective action that articulate asynchronous and multisited perfor-
mances [...] the result is constellative, connective dramaturgies that bring together fragmented, dispersed modes of participation through
affective circulation” (Fuentes, 2019, p.3). This performance became viral in just a few days through social media, and was staged in more
than 40 different countries all over the world. The spontaneous performers translated the original Spanish lyrics into their own languages

and adapted the message to their local contexts.
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Baila Capucha Baila (Las caras del feminismo en Chile) ['Dance balaclava Dance (the faces of feminism in Chile)"].
Jestcamera, December 13, 2020.

“Dance is the excuse to do feminism, to gather
and meet among women. We dance all the time, but
what we do is build a network of contention between
us”, explains Munay, one of the founding members
of “Baila Capucha Baila" (Montes, 2020). [Fig.4] This
feminist collective takes its name from how the group
was established; in November 2019 in Santiago de
Chile, after a massive march within the context of the
“Chile Despert6” protests, four young women wearing
garnished balaclavas started to dance in Plaza de la
Dignidad." Immediately, the crowd circled them and
encouraged them to continue their performance,
chanting repeatedly “jBaila, capucha, baila!". This
popular and spontaneous mantra gave name to their
feminist dance collective, which takes the balaclava
and dancing as their insurgent emblems. Their

practice consists in dancing in public spaces, always
wearing their distinct and unmistakable embellished
red balaclavas, in an explicit act of defiance to the
patriarchal surveillance system that does not allow
the public sphere to be a secure place for women and
queer subjects. Paradoxically, the balaclava allows
the women who wear it to transit from an oppressive
situation to an environment of celebration and
freedom. Being activated through collective dance,
the balaclava allows women to exert their right to
pleasure without being recognized, metaphorically
making visible the surveillance system by which
women are constantly under scrutiny. The balaclava
allows women to dance safely and in intimacy even if
they are in the middle of a crowded street. [Fig.5]

" While the original name of the square was Plaza Baguedano, popularly known as Plaza ltalia, during the 2019 “Chile Despertd” protests it
was renamed as Plaza de la Dignidad, in honor of the demands of the social uprising.



But it is not merely a matter of safety. Through
their artistic practice, members of "Baila Capucha
Baila” and other Chilean feminist collectives and
performing artists such as “Las Tesis", “Almas
Combativas”, or “Yeguada Latinoamericana”, cultivate
their own sexiness. By sexiness I'm referring to Sheila
Lintott and Sherri Irvin's (2016) approach to the term;
rather than conceiving sexiness as an aesthetic and
physical attribute, it should be understood as “an
assessment of the whole embodied person that takes
into particular account the person’s expression of
sexual subjectivity” (p.9). Thereby, sexiness becomes
subjective and intimate, rather than a pre-conceived
and narrow label determined by the oppressive
patriarchal canons. One's sexiness can be reinforced
by generating what Joan Morgan (following Audre
Lorde's approach to the erotic term) calls “erotic
spaces”. not necessarily physical sites, but rather a
community of shared emotions and experiences, a
series of strong artistic and emotional connections,
fruitful collective spheres that boost the development
of embodied subjects (Morgan, 2015, p. 40).

In the "Baila Capucha Baila” community, women
design their balaclavas and attires, enjoy their
sexiness by dancing together in public spaces, they
breath life into those erotic spaces and become part
of them. The process of sharing joy, of having fun,
increases their self-esteem and empowers them
as members of the community. As a result, these
collectives look appealing to other feminist women
willing to evolve into embodied subjects. This is
how the social change operates; being in contact
with women who enjoy their sexiness, makes other
women “less willing to accept powerlessness” (Lorde,
1978, p.9). This explains the massive viralization of
“Un violador en tu camino” performance. Only four

months after the foundation of “Baila Capucha Baila",
on the 8th March women march in Santiago de Chile,
more than 350 women danced together wearing their
hallmark red balaclavas.

Throughout history, women have danced as a way
of liberating the soul and the body, as a gesture of
freedom and celebration, as an act of “resistance
against world systems of patriarchy, imperialism,
[neolcolonialism, heterosexuality, and  white
supremacy” (Ruiz, 2018, p. 22).? Today, collectives
such as “Baila Capucha Baila" are subverting dances
originally conceived as heterosexual, patriarchal,
and oppressive into emancipatory, healing and
empowering practices. The perreo, twerking
and pole dance styles are possibly the greatest
exemplifications of this insurgent twist. For the
general social imaginary, they refer to genres
traditionally associated with patriarchal rituals of
seduction and the canonical objectification of women.
But there is also an ongoing tendency of women
dancing and resignifying these styles into feminist
and empowering performative acts.”® As part of this
biggerinternational trend, members of “Baila Capucha
Baila" stimulate their own sexiness through these
dances, they take control of their bodies, enjoyment
and self-esteem. Against a patriarchal surveillance
system designed to repress women's pleasure and
freedom, choosing the enjoyment of one’s own body
is still a transgressive act.

Moreover, the politized way they approach those
dances is also a challenge to a system that constantly
hides and criminalizes non-normative bodies. In her
essay “Surveillance is a feminist issue”, Rosalind Gill
(2019) argues how neoliberal contemporary cultures
promote practices of assessment and body shaming

2 Thereby it is not a surprise that women's dancing is prohibited in some countries as Iran, which in 2018 arrested 18-year-old instagramer
Maedeh Hojabri for posting some videos in which she filmed herself dancing in her bedroom without wearing a hijab. The detention origi-
nated a social media movement by which, under the Iranian version of the hashtag #dancing_isnt_a_crime, hundreds of women posted
similar videos challenging the governmental repressive restrictions (Noack, 2018).

3 For instance, within this context, “afro-sudaka activist, artist and scholar” (as she defines herself) Fannie Sosa is currently working on her
PhD thesis “Twerk/Torque: Usin Pleasure and Manufacturin Resilience in the Atlantic World". Sosa “creates mixed media knowledge pack-
ages that span performance/ video installations/ circular talks/ extended workshops, using pleasure and its transmission as a radical act
of resistance for an embodied afro-diasporic evolutionary praxis” (Sosa, n.d.).
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over women'’s bodies, acts, and movements, as a way
of de-empowering them and maintaining gendered
hierarchical structures. While traditionally dances
such as reggaeton or perreo have been used by
mainstream media to promote the establishment of
canonical, white, heteronormative bodies (sublimating
therefore the repression and shaming of 99% of
the other bodies), the erotic dancing performances
of groups as “Baila Capucha Baila" are resignifying
the canonical stereotypes over women's bodies and
attitude, over who is allowed to perform an erotic
dancing and who is not. As they affirm, “anyone
dances, [the] movement is dance” (Baila Capucha
Baila, 2020).

3. THE RADICAL SUBVERSION OF THE BALACLAVA

On 16 May 2018, a group of feminist students
demanding a non-sexist education marched by the
Pontificia Universidad Catélica de Chile. Once there,
a group of women in red balaclavas, their torsos
naked, raised posters denouncing the University's
cover-up of sexual abuses. Immediately those images
became an icon of what was later named the Chilean
“feminist tsunami”. The colorful balaclavas highlight
the nudity of women's bodies, sending a message
of empowerment. Tellingly, the provocation lies in
showing what is forbidden to be shown and hiding
what is forbidden to be hidden. The female body
and the feminist balaclava challenge the repressive
logics of the Chilean neoliberal system. As Maria José
Contreras puts it, there are now "new ways of wearing
the balaclava and performing nudity” (Contreras,
2018).

One of these new ways in which the balaclava
is associated to the nudity of the body can be
observed in the provocative feminist performance
project “Yeguada Latinoamericana” by Chilean artist
Cheril Linett!* The project originated in 2017 as an
“invitation to disobey in droves, to lose fear of the
security forces and the control they exercise, to
destabilize the hetero-norm, and to disobey the sexual
and heterosexual mandate imposed by the hetero-
patriarchal regime” (Registro Contracultural, 2019).
“Yeguada Latinoamericana” consists of street actions
in which the performers, usually semi-naked, wear
tails and other accessories emulating the attributes
of a mare. They place their bodies in meaningful
public places, performing provocative poses, as a
way of challenging the traditional estates of power:
the security and military apparatus, religious
institutions, the symbols of the State and patriarchal
society. In “Hermanadas en la Revuelta” (2018) they
stood in front of the Carabineros, the Chilean police
force, showing them their tailed asses. In “Gloriosas”
they staged a similar scene in front of the Palacio de
la Moneda, the seat of the Presidency of the Republic
of Chile, on the day that commemorates the glories
of the Chilean army. “Arde” (2018) staged the scene
in front of the altar of the Virgin of Carmen in Maipu's
votive temple. In their provocative confrontation
of the established “social order”, these subjects
resignify their bodies, objectified as sinful, passive
and weak by the patriarchal system, and turn them
into empowered, courageous, and revolutionary
tools. They become the non-violent subject of riot
and resistance, as challenging as actual weapons to
the neoliberal system. “In the face of all neoliberal
repression with the Yeguada, we continue to put the
body on the street,” Linett reminds (Carrasco, 2019).

' Cheril Linett explains the meaning of the project’'s name (Torres, 2019): “we are mares, because the fact that they call us ‘mares’ is because
we are sexually insubordinate, we are mares because for us it is not pejorative to be told like that, because it is an attempt at speciesist
insult that we want to vindicate, just as if they call us perras or cerda, for us it is not an offense. We are mares as well as any equine being
that has been instrumentalized as slave labor, for loading, reproduction and as a military weapon from the historical process of coloniza-
tion in Latin America to date by state agents, expressing at the same time our rejection of that fact.”

5 In fact, it might be Diana J. Torres' “Pornoterrorismo” cover's book, the one which anticipated these new ways of performing nudity through
the balaclava. The premonitory cover of the book shows a picture of a tattooed nude woman wearing a black balaclava and grabbing a

grenade with her right hand.



Infact,thewayinwhich “YeguadalLatinoamericana”
performs nudity can be framed within the context of
what Spanish multidisciplinary artist Diana J. Torres
termed as pornoterrorismo in her 2011 homonymous
book™ For Torres, the term pornoterrismo
encompassed the work of artists who use their
practices as “a laboratory to liberate and empower
sexuality, to experiment and play with non-normative
fantasies and desires, and to make visible a wide
range of queer bodies and pleasures” (Solana, 2019,
p. 1274). Through the use of these unconventional
weapons, they challenge society’'s rigid morality
and its inflexible and oppressive patriarchal social
structures. As Mariela Solana (2019) explains, “the
preferred weapons of pornoterrorismo are not guns
or bombs but rather politicized bodies, sex, and
fluids” (p. 1274).

Y. LA

Comuicado ["Statement”]. Cheril Linett (Yeguada Latinoamericana), 2019, Andrés Valenzuela.
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From its name and the extreme use of the
balaclava, to the resignification of nudity and warlike
language and settings, “Yeguada Latinoamericana's”
practices are about disruption and subversion,
about provocation and limits. In the video-based
performance “Comunicado” (December 2019), one of
their latest interventions, the use of this subversive
iconography is explicit and vindicated.” Alluding
to the insurgent and terrorist associations of the
balaclava, evoking the manners and tone of the
1984 “Primer Manifiesto Rodriguista al Pueblo de
Chile” by the "Frente Patriotico Manuel Rodriguez”,
in “Comunicado” the “Yeguada Latinoamericana”
resignifies the warlike imaginary of the Chilean
guerrilla into their own pornoterrorist imaginary.”
The black belligerent balaclavas of the FPMR are
substituted by golden, flashy capuchas; the male
armed bodies give way to queer flesh, the violent
attitude and poses by sexual, carnal, and lustful
dispositions.”® [Fig.6] The pornoterrorist aesthetics
subverts political imaginaries and strategies of public
control, transforming each of their elements into
radical tools of pleasure and provocation.

“We believe that there is an urgent need for
a renewal of the protest media, to support new
strategies”, a voice-over says in “Comunicado”. The
entire performance plays with the contrast between
the charming, delicate and kitsch aesthetics of the
glossy makeup, outfits and setting, and the harshness
of their speech and political demands. Following the
shock and dislocation strategies that characterizes

pornoterrorist art, in “Comunicado”, the anticolonial,
anti-military, transfeminist discourse (as scholar
Sayak Valencia defines Yeguada Latinoamericana’s
ideological corpus) becomes even more powerful
(Valencia, 2018). Their celebratory, golden, pearled,
sparking balaclavas, their naked glittery painted
nipples, their extremely long yellowish nails, perfectly
exemplify how women’'s and queer empowered bodies
can be tremendously subversive without renouncing
to their own identity aesthetics [Fig.7].

4. FINAL NOTE

As part of the measures of the Government
Security Agenda to quell the “Chile Despertd” social
protests, the government of Sebastian Pinera recently
promoted the Anti-balaclavas law. The law, which
was passed by the Senate in November 2019 and is
currently awaiting its final ratification, contemplates
sanctions for those who hide their faces under a
balaclava in public demonstrations. Obviously, this
is not exclusively a matter of security. Thanks in no
small part to the feminist movement, the balaclava
has become a key symbol of political resistance to
the government. Its political erasure will not be that
simple.”

No matter the outcome of this legislative
process, women will continue to defy the social
order politically and aesthetically too. Since its very
conception, indeed, the aesthetics of struggle have
been of decisive political importance for the feminist

'® The complete video performance can be accessed at Artishock. (2019, December 10). “Comunicado | Yeguada Latinoamericana”. Artishock
Revista. https://artishockrevista.com/2019/12/10/comunicado-yeguada-latinoamericana/

7 The original text of the “Primer Manifiesto Rodriguista al Pueblo de Chile” by the FPMR is accessible at FPRM (2016, December 10). “Primer
Manifiesto Rodriguista al Pueblo de Chile” (1984). https://www.fpmr.cl/index.php/2016-11-11-18-07-51/2016-11-11-18-10-50

'® The balaclavas used in “Comunicado” were designed by “Complejo Conejo”, a collective of Theater Designers and Actors of the University
of Chile, active since 2011, whose purpose is to install fiction in public and private spaces, making urban interventions and performances.

1% According to an UN report made between October to November 2019, the Carabineros force is responsible for recurrent human rights viola-
tions, including arbitrary deprivation of life, torture, rape, and other forms of sexual violence (UN, 2019). Of the 26 civilian deaths reported dur-
ing these months, the report recognizes at least 4 of them as cases of arbitrary deprivation of life involving State agents. Likewise, according
to the Chilean Instituto Nacional de Derechos Humanos, from October to November 2019, 347 people suffered eye injuries as a result of police
brutality (INDH, 2019, pp. 35-36). Within this context, Chilean artists Lilian Urzta and Maria Ignacia Jerez developed the activist textile initia-
tive "“Borda sus o0jos”, as a tribute to all those eye injury victims. The result was a huge cloth canvas conformed by 875 different embroidered
eyes. The artwork was exhibited from December 2019 to March 2020 at the Museo de la Memoria y de los Derechos Humanos



movement. A movement that aims to change not
just the logic of the neoliberal system but also the
patriarchal, racist and heteronormative structures of
society needs, by definition, to imagine a new social
order as well as new ways of doing to achieve it.

In this article | have tried to reconstruct in the
practices of the Chilean feminist movement some
of the most creative and original contemporary
strategies of aesthetic empowerment. Many of these
strategies involve the development of different forms
of resistance and struggle involving pleasure acts,
the construction of empowering erotic places and
communities, the subversion of traditional sexist
dances into feminist ones, and so many others
strategies of empowerment, community creation, and
well-being. Interestingly, these are not at all exclusive
of the Chilean struggle. Indeed, the colorful balaclavas
are in an aesthetic and political dialogue with the
green handkerchiefs in Argentina, the purple ribbons
in Spain, the pinkish “pussyhats” in the USA, and so
many other signs. All of them are icons of resistance
and struggle, but are also celebratory symbols of
the powerful and hopeful international alliance that
feminism represents to build more just societies in a
fairer world.
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RESUMEN:

Elarte siempre se ha adentrado en loinefable. La literatura, la pinturay el cine se han hecho eco
de la muerte, el dolor y la incomprensién. Sin embargo, cuando el intenso trauma se presenta
como inmanejable por suimpacto en la psigue, el hombre enmudece y un halo de opacidad se
cierne sobre la razén y el discurso. Nos hallamos entonces en el terreno de lo indecible.

El objetivo de este articulo es analizar el impacto de las tragedias vividas en el siglo XX y de
la violencia simbdlica continuada sufrida por la identidades no normativas, en la gestualidad
y el movimiento. En la confluencia contemporanea entre la danza y el arte de accién, una
corporalidad desbhordada, enfrenta a través del ritual, las situaciones de crisis profunda y el
sufrimiento que el logos no ha conseguido erradicar, para dar forma a lo irrepresentable.
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1. LA ACCION PERFORMATIVA

Sigfried Kracauer reunié en 1963 una serie de
articulosacercadelafotografia,elcineyladanzadesu
tiempo bajoeltitulo “Elornamento de lamasa”. El autor
aleman vié en la perfecta geometria y sincronizacion
que caracterizaba la estética coreografica, la misma
precisién del trabajador en la cadena de montaje de
las fabricas. Movimientos, repetitivos e hipndticos
gue reducen al ser humano a un fragmento que
carece de una visién de conjunto de la tarea en la
qgue participa. El cine y la literatura distdpica dejan
constancia de estos procesos de automatizacion y
homogeneizacion del sujeto. “Tiempos modernos”
de Chaplin o "Metrépolis” de Fritz Lang incluyen
escenas en las que el orden del trabajo sincroniza
a los obreros uniformados en un ritmo sérdido y
monotono convirtiéndolos en prolongaciones de las
magquinas. A partir de los analisis de Michel Foucault
(2000) o de Louis Althusser (1970), comprendemos
cémo el aparato ideoldgico ejerce un férreo control
sobre los sujetos dando forma a la norma a través de
dispositivos de enunciacidén reiterativa.

Podriamos encontrar en la obra de Yvonne
Rainer reminiscencias de este tipo de movimiento
mecanico, en piezas como “Trio A" 0 en sus primeras
performances, (como explica en la entrevista de
“W.A.R."), aungue nunca como algo central en su obra.
En "Semiodtica de la cocina”, de Martha Rosler, tras una
evidente lectura feminista, podria anidar una critica a
la violencia de esa automatizacion, cuando los objetos
de la industria doméstica son manipulados con una
repeticion violenta. En otra de sus performances y
posterior video, "Vital Statistics of a Citizen, Simply
Obtained”, la artista es sometida por unos médicos
funcionarios a la toma de medidas de su cuerpo, con
objeto someterlo a categorizacion.

John Laugshaw Austin, filésofo britanico, define
los “actos del habla" (1982, p. 154), y entre ellos
incluye los actos performativos, capaces de producir
la realidad que describen. A partir de esta idea, Judith
Butler, enuncia la nocién de género en términos de
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> El cuerpo deshordado. Una reflexién sobre lo irrepresentable a través de la danza y la performance contemn

performatividadyevidenciasuimportanciaenrelacion
al cuerpo y la identidad. En "El género en disputa. El
feminismo y la subversién de la identidad” (Butler,
2007) realiza acercamientos interdisciplinares entre
la teoria feminista, la filosofia postestructuralista y
el psicoanalisis. La performatividad como acto del
sujeto constituye una norma desde el momento de su
realizacidén y a través de su reiteracion en el tiempo.
El arte puede ser entendido como un sistema de
accion dotado de agencia, capaz de interpelarnos y de
deconstruir los modelos biopoliticos de subjetividad
erigidos por la ingenieria social. De esta forma, las
tendencias de desmaterializacion del objeto artistico,
no solamente desintegran los limites tradicionales
entre las artes espaciales y las temporales sino que
se puede detectar en ellas una voluntad de tratar
con aquello que se resiste a lo simbdlico mediante
una corporalidad liberada de patrones de conducta
predeterminados. El acercamiento a lo real, en el
sentido lacaniano, se provoca a través de la accidn, el
shock y la catarsis colectiva.

El cuerpo es un texto socialmente construido, un
archivo organico de la historia de la humanidad como
historia de la produccidén-reproduccién sexual, en
la que ciertos cddigos se naturalizan, otros quedan
elipticos y otros son sistematicamente eliminados o
tachados. (Preciado, 2002, p. 23)

Hermann  Broch, en su trilogia “Los
sondmbulos’(2018), se planteaba la impronta que el
primado del racionalismo y el funcionalismo tendria
en el sujeto moderno, al circunscribir la experiencia
en los pardmetros de lo tangible y lo util. Resulta
interesante, cémo Natalie Bookchin en la linea
de Krakauer, reflexiona sutilmente acerca de los
mecanismos ideoldgicos de homogeneizacién, tanto
enelalmacomoenelcuerpo, el gestoy el movimiento
de los sujetos. En “Mass Ornament” (2009) integra
fragmentos de videos de youtube en los que sus
autores se han grabado bailando solos en sus hogares
para orquestar una coreografia colectiva que imita
a la de las "Tiller Girls". Coordinando las diferentes
imagenes crea la ilusién de que bailan al unisono.

La banda sonora pertenece a dos peliculas de 1935:
“Gold Diggers” de Busby Berkeley y “El triunfo de la
voluntad” de Leni Riefenstahl.

En el marco del transito entre la modernidad
y la postmodernidad se deconstruye la nocién
de representacion. Como resistencia a la
espectacularizacion de la realidad, se abandona la
interpretacién de una narrativa predeterminada vy
se defiende que la obra no representa, acontece. El
cuerpo se convierte, en estos procesos, en caja de
resonancia en la que se concentra la intensidad de
la experiencia estética y campo de experimentacion
de propuestas que no se inscriben en el discurso
logocéntrico dominante. La incorporacién de la
improvisacién y la espontaneidad serdn objetivos
principales de numerosas investigaciones artisticas
en la segunda mitad del siglo XX, entre ellas, la danza-
teatro alemana, la “Black Mountain College”, “el Living
Theatre”, o el arte de accidn.

En el desarrollo del articulo nos proponemos
establecer interconexiones entre estas disciplinas
y su uso del cuerpo humano, revisando tanto las
poéticas que muestran la huella del desarrollo de la
ciencia y la tecnologia sobre las subjetividades, como
aquellas que recuperan el efecto sanador y catartico
del movimiento y la gestualidad.

2. CORPOREIDADES DISIDENTES

Hace varias décadas, la artista Barbara Kruger
recogié en una obra la paradigmatica frase “Tu cuerpo
es un campo de batalla”". Absoluto protagonista en
las artes visuales y bajo la influencia de los escritos
de Michel Foucault, el cuerpo se convierte en lugar
para la reflexién politica y en lugar de investigacion
de algunas de las cuestiones contempordneas mas
urgentes: identidad sexual, derechos de reproduccion,
homofobia, desigualdad social, desastres bélicos
y muerte. Que el discurso tiene la capacidad de
inducir acciones, tiene su prueba fehaciente en
la repercusion absoluta del dictado de Kruger,



poranea.

perceptible aun hoy en numerosas propuestas. Paul
Preciado, o Yolanda Dominguez (“Registro”, 2014), por
ejemplo, que hacen de su propio cuerpo un vehiculo
de experimentacion, reflexion, y un dispositivo con
capacidad de transformacién social.

La proclamade Kruger tuvo suresonancia también
en el campo de la danza. Para las historiadoras Sally
Banes o Laurence Louppe una redefinicion del cuerpo
es consustancial a la reflexién politica. En el seno de
la danza serd entendido como nucleo de resistencia
frente a lo hegemanico, a la imposicién de los roles
de género, y como herramienta performativa esencial
para posibilitar una modificaciéon de la norma.

Louppe (1997) plantea que la danza contemporanea
estd construyendo un cuerpo susceptible de cambiar
el orden de las cosas a partir de la consciencia de las
fuerzas (p .37).

El postestructuralismo aportéd algunas de las
claves fundamentales en la desarticulacién de las
l6gicas de representacién. Supuso un auténtico
desafio a las teorias formalistas, que se habian
mostrado insuficientes al eludir el sentido de la
obra o sus relaciones contextuales, adoptando una
perspectiva de andlisis limitada a las relaciones
gramaticales entre sus partes. Las tendencias de
desmaterializacion apuntan en la direcciéon de una
interpretacién de la misma como sintoma o como
indice de un contexto histérico-cultural. Obras como
“4’33"" de John Cage que en su busqueda del silencio
incorpora el sonido accidental, o Small Dance de
Steve Paxton que encuentra el movimiento fortuito
en su aproximacion hacia la inmovilidad, reclamaban
un nuevo paradigma y nuevas metaforas para la
reflexién estética.

En el tema que nos ocupa, una de las aportaciones
fundamentales es la imagen deleuziana del cuerpo
sin 6rganos para nombrar la oposicién al cuerpo
normativo, productivo y reproductivo programado
por los aparatos de control social. Encontramos
el origen del concepto en Antonin Artaud (1977)

y sus propuestas sobre la indisociabilidad de las
dimensiones corporal y psiquica. De ellas se nutre el
teatro de los 60 y el arte corporal de los 70. Artaud
niega la concepcién imitativa del arte, propia del
teatro aristotélico. Aboga por alejarlo de cualquier
ambito representacional y reivindica el papel del
gesto y el cuerpo totalmente supeditados hasta
entonces a la palabra. En un poema escrito en 1947
como guién de un programa de radio, el precursor
del teatro de la crueldad utiliza por primera vez esta
imagen como elemento decisivo para poner en jaque
el orden inamovible de lo que denominamos realidad
a partir de la posibilidad de la deconstruccién del
cuerpo normado. Ahi reside para él la crueldad: en
los discursos que nos han convertido en hombre-
maquina.

El hombre esta enfermo porque esta mal construido.
Hay que decidirse a desnudarlo para escarbarle ese
animalculo que le pica mortalmente,

dios

y con dios

sus drganos.

Pues ateme si asi lo quiere

Pero no existe nada mas inutil que un érgano.
Cuando le haya dado un cuerpo sin 6rganos,
entonces lo habra liberado de todos sus automatismos
y devuelto a su verdadera libertad. (pp. 99-100)

La metafora es retomada por Deleuze en “Ldgica
del sentido” (1969), y mas tarde en “El Anti Edipo”,
junto a Félix Guattari (2005). Para estos autores, el
funcionamiento del inconsciente es el gran dilema
planteado. No es que las maquinas sociales vengan
de fuera a imponernos un corpus normativo sino que
el deseo es la clave de la servidumbre. Los cddigos
sociales operan deformando la produccién deseante,
subordinandola a las condiciones de reproduccion de
la estructura social.

El estado es deseo que pasa de la cabeza del déspota
al corazon de los subditos y de la ley intelectual a todo
el sistema fisico que en él se origina o se libera. Deseo
del Estado, la mas fantdstica mdquina de represién
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todavia es deseo, sujeto que desea y objeto de deseo.
(2005, p. 228)

Se trata de una nocién cargada de una
dimensién politica evidente. No debemos olvidar
que la feminizacién de la sociedad pasa, segun el
psicoanadlisis, por una progresiva deconstruccion
de los grandes relatos homogeneizadores vy
totalizadores. El cuerpo, como arma de combate
contra la injusticia o los estereotipos, reclama
una identidad ndomada cuyo nulcleo base es la
heterogeneidad. Las reivindicaciones feministas o la
teoria queer, referentes en estos procesos, hacen del
cuerpo su campo de batalla.

Después de todo, el misterio no es por qué los
seres humanos se rebelan sino por qué no lo hacen.
Se trata de una pregunta basica de la teoria politica,
que ya se planteaba Etienne de la Boétie en el siglo
XVl o Spinoza en el XVII. ;Por qué deseamos lo que nos
esclavizay reprime? No es que el régimen politico que
nos rige nos parezca ideoldgicamente convincente y
coherente sino gue nos hemos adaptado a él. La clave
del cambio social no es la ideologia, sino los cuerpos,
los afectos y los habitos.

El habito describe el modo en que un cuerpo
efectla las actividades regulares y repetitivas que
estructuran la vida cotidiana. El afecto indica la
capacidad de un cuerpo (individual o colectivo) de
afectar o ser afectado por otros cuerpos. (Beasley-
Murray, 2010, p. 12)

;Cudl serd la causa de la complacencia y la
sumisién frente a estos mandatos? ;Habra goce en
estos actos de sometimiento, o sera simplemente
la asimilacién de las normas culturales las que nos
llevan a la obediencia? La obra del danés Christian
Falsnaescon frecuencia exploraestosjuegos de poder
en sus performances. En la Nationalgalerie de Berlin
en 2015 una serie de érdenes grabadas son emitidas
a través de los altavoces y acatadas por el visitante.
La lectura es inmediata desde la primera visita: las
ordenes persuasivas son mucho mas eficaces que

las coercitivas. Tal vez es este el modo en que operan
las instituciones a la hora de deformar nuestra
produccién deseante. Tal vez la falta de critica en las
recomendaciones amables es lo que nos encamina
hacia el exceso de positividad que denuncian filésofos
y psicoanalistas y deviene en lo que Byung-Chul Han
llama la “sociedad del cansancio”.

Tratase enton de pensar o corpo como un «corpo-
sen-drganos», libre e desorganizado, anterior a todo
o disciplinamento, manipulacién ou organizacion
familiares e sociais que acaban converténdoo nun
organismo. (Conde Soto, 2015, pp. 185)

Foucault (2005) escribe en el prélogo de El Anti-
Edipo:

El principal enemigo, el adversario estratégico es
el fascismo. Y no Unicamente el fascismo histérico,
el fascismo de Hitler y Mussolini -que fue capaz
de movilizar y utilizar el deseo de las masas tan
eficazmente-, sino también el fascismo en todos
nosotros, en nuestras cabezas y en nuestra conducta
cotidiana, el fascismo que hace que nos encante el
poder, que deseemos aquello mismo que nos domina
y nos explota. (p.13)

La reivindicacién de una identidad libre de
imposiciones tiene, en definitiva, en el cuerpo sin
drganos, su expresion metafdrica. Y en el teatro de
Artaud y la pintura de Bacon, su materializacién
practica inmediata. Sin embargo su potencial en el
proceso de liberacién de la represidén, va a convertir
esta nocién en una de las claves que generard un
espacio de confluencia entre la danza, el teatro y el
arte de accién. Se produce, a lo largo del siglo XX, un
cambio epistemoldgico en el seno del cual emerge
una corporalidad que, desbordando sus limites,
acepta la escision del sujeto moderno y se enfrenta
a loirrepresentable, no para enmascararlo, sino para
explorarlo.

A medida que el siglo va avanzando, la necesidad
de liberar el inconsciente de los traumas acumulados
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se hace mas intensa. Como si se tratara de un
correlato de la mudez expresada por algunos
pilotos y soldados que volvian de las trincheras, la
creacién contemporanea abandona las convenciones
impuestas por la tradicién y emprende un intenso
proceso de experiencias emancipadoras. La danza
moderna se libera de la tradicion hegemdnica del
ballet clasico y las vanguardias del imperio de la
mimesis. En las poéticas expresionistas, si la palabra
no alcanza, el movimiento se contorsionay se deforma
el rostro, para purgar los demonios de una sociedad
en conflicto en el seno de la cual, el ser humano se
halla tan desprotegido como lo estaban nuestros mas
remotos ancestros.

Desde una perspectiva antropoldgica, la
recuperacion de lo extatico y lo dionisfaco que
caracterizd a las danzas rituales, responde a una
necesidad de aquello que habia sido extirpado como
innecesario por una modernidad racionalista.

La voluntad del déspota -asi como la del padre- no es
so6lo algo incuestionable y que se debe honrar, sino
también algo que demanda la renuncia de lo pulsional.
La domesticacién no solo genera cierto malestar con
la cultura, como lo senalan Nietzsche y Freud, sino
también cierta satisfaccién, que anida en el obedecer.
(Pagotto, 2014, p. 99)

Tal vez, como afirma Richard Sennet (1997), el
ritual constituye la forma social mediante la cual los
seres humanos tratan de enfrentarse al rechazo o a
la adversidad de una manera activa” (p. 86).

En el ritual, las palabras son consumadas por gestos
corporales: danzar, agacharse o beber juntos se
convierten en signos de confianza reciproca, en actos
profundamente vinculantes. Los rituales arrojaban
un manto de tinieblas sobre las sospechas que los
individuos podian haber albergado unos de otros. (p.
88)

La razdon y la ciencia parecian prometer la
victoria sobre el sufrimiento humano cuando, de

repente, irrumpe brutalmente en la realidad la
muerte industrializada. Es entonces cuando el
cuerpo resurge con fuerza para hacer soportable,
a través del ritual, el sufrimiento que el logos no ha
conseguido erradicar. La danza moderna o el arte de
accién asumen una funcién curativa como antidoto
a un mundo desencantado y mecanicista. Inmersos
en una realidad positivista carente de verdadera
comunicacién y comunidad, “la razén tiene motivos
para sospechar del ritual, ya que tiene el defecto fatal
de unir a la gente” (Sennet, 1997, p. 88).

Conforme el ritual desaparece de las sociedades
modernas va progresivamente reapareciendo en el
terreno de las artes, de la mano de artistas como
Lygia Clark, los accionistas vieneses o Beuys que
reivindican la funcién chamanica o terapéutica de sus
propuestas artisticas.

Los efectos que sobre la conciencia social
tuvieron los grandes horrores a los que hemos hecho
referencia, no fueron inmediatos. Durante décadas,
tras los desastres, aun fue posible mantener el relato.
Pero finalmente, la crisis de las metaforas iluministas,
se traduce en un escepticismo radical hacia la
posibilidad de un conocimiento total de la realidad
y del propio sujeto. Pareciera como si el dolor y la
devastacion se hubieran infiltrado en el alma-cuerpo
y se manifestaran a través de las piernas, los brazos,
el torso, el gesto, la gravedad o la inmovilidad.

Se hace necesario buscar una resignificacién
frente a la violencia y entonces el cuerpo, desde sus
pulsiones, se acerca al limite. La modernidad esta
en crisis y por sus grietas se desmorona un proyecto
homogeneizador de corporalidades y subjetividades
organizadas desde un pensamiento binario. El arte es
el lugar para lo incomprensible, el reducto liberado
de un racionalismo que se dedica a lo demasiado
comprensible. Segun Freud, el Unico que nos queda
para acercarnos a lo Real, sin que nos hiera.

Aqui, en este peligro supremo de la voluntad,
aproximase a él (al hombre) el arte, como un mago

~J
~O

Fugas@interferencias



0]
(@)

Fugas@interferencias

> El cuerpo deshordado. Una reflexién sobre lo irrepresentable a través de la danza y la performance contemn

gue salva y que cura: Unicamente él es capaz de
retorcer esos pensamientos de ndusea sobre lo
espantoso o absurdo de la existencia convirtiéndolos
en representaciones con las que se puede vivir.
(Nietzsche, 2000, p. 81)

3. SOMAESTETICA

Los estudios de performance nos acercan a
una reapropiacion del cuerpo. Pensar un cuerpo
sin érganos, conduce habitualmente a propuestas
gue ahondan en el imaginario de lo postorganico y
lo tecnoldgico, por un lado, y de lo traumatico, por
otro. Los ejemplos citados a lo largo de este articulo
se centran en aquellas poéticas que han utilizado la
corporalidad como herramienta para adentrarse en
lo indecible y lo irrepresentable.

Lo indecible es la noche negra de la muerte, porque
es tiniebla impenetrable y el desesperante no ser, y
también porque, como un muro infranqueable, nos
impide acceder a su misterio: indecible, pues, porque
sobre ello no hay absolutamente nada que decir, y
hace que el hombre enmudezca, postrando su razény
petrificando el discurso. Lo inefable, por el contrario,
es inexpresable por ser infinito e interminable cuanto
sobre ello hay que decir. (Jankélévitch, 2005, p.118)

El camino hacia la performance se origina en el
seno de las vanguardias histéricas. Las famosas
veladas del Cabaret Voltaire abren el telén a través
del cual se producirdn nuevas incursiones. Acciones
capaces de interpelar, intervenir e interferir en
la construccién performativa de la norma, cuya
potencialidad no pasaria desapercibida como
instrumento de resistencia y accion.

Los artistas abandonan los teatros y los museos
e incursionan en espacios extraartisticos. La fusién
entre la alta y la baja cultura posibilita que danza,
ballet, cabaret y danzas populares, no figuren ya en
esferas incompatibles y que la publicidad y los medios
de masas entren a formar parte de la iconografia

artistica. El movimiento encontrado tiene su analogia
en el objet trouvé y el gesto innato y cotidiano se
aduena del lienzo, de la escena y de la accidn.

De esta manera, la improvisacién, el azar
y lo experiencial se conforman como espacios
emancipadores. Y el cuerpo femenino, a menudo
vinculado a lo patoldgico, tendria en este proceso
un lugar esencial. Las acusaciones de posesién
demoniaca, la imposicion de rigidos cadnones de
belleza cuyo cumplimiento conduce a estados
enfermizos, o la enfermedad misma, en experiencias
como la de Charcot en la Salpetriere, constituyen, sin
duda, formas heteropatriarcales de control.

Rae Beth Gordon (2013) en el libro “De Charcot a
Charlot. Mises en scene de corps pathologique”, narra
como los movimientos frenéticos de la conmociony el
shock, nutrieron los espectaculos del cabaret.

De hecho, el pasaje de ida y venida del café concert
al hospital fue tal, que hubo pacientes artistas de
café concert, y otras que después de su estancia en
La Salpétriére, se dedicaron a la carrera artistica.(...)
Tal fue el caso también de Jane Avril, (...) la conocida
bailarina del Moulin Rouge inmortalizada por Henri de
Toulouse Lautrec. (...) En los bailes de la Salpétriere
Jane Avril descubrié su vocacién. Paciente de
Charcot, Jane padecia de corea de Sydenham que es
una contraccién descoordinada de los musculos que
produce movimientos descontrolados del cuerpo.
(Echeverria Alvarado, 20015, p. 438)

La popularizacién de términos tales como ataxia
locomotriz, caquexia cerebral o afasia, provocan
su incorporacién en estos espectaculos y en el
imaginario colectivo. Los pioneros modernos de
la danza frecuentan, tras la Primera Guerra a los
dadaistas suizos que se presentan en el Cabaret
Voltaire. Investigaciones e intereses comunes siguen
uniendo, en los anos 60 a Robert Rauschenberg, Merce
Cunningham, John Cage o la Judson Dance Theater.
La busqueda de una creacién desde los margenes, en
espacios no normativos que anulan frecuentemente la



cuarta pared, es una de las constantes identificadoras
en este tipo de planteamientos discursivos.

Pero hemos de detenernos aln en la importante
reflexién ética y politica emergente tras la Segunda
guerra mundial y los bombardeos de Hiroshima
y Nagasaki. Tanto la danza expresionista como el
Butoh japonés, remiten al vacio, a la sombra y al
espectro. En evidente sintonia, las denominadas
danzas de la oscuridad y del subconsciente, rompen
con la verticalidad ascendente del ballet clasico e
introducen movimientos que denotan un sentido de
la gravedad que ancla los cuerpos al suelo. Kazuo
Ohno, uno de los fundadores del movimiento japonés,
alude directamente a la implicacion del cuerpo en
la generacién de conocimiento. Kurt Jooss, pionero
de la danza-teatro, realiza en 1932, un alegato
contra la guerra inspirado en las danzas de la
muerte medievales. “La mesa verde” se anticipa a la
destruccionagranescalaqueibaarecorrer Alemania.
Anos mas tarde, en la pieza “Café Miller” (1978), de
su discipula Pina Bausch, emerge de nuevo la guerra
profetizada por Joos bajo la forma de espectro blanco
que circula por la escena. Se trata, en esta ocasion,
de una rememoracién de las vivencias infantiles.

Cuerpos disociados, desincronizados con sus
semejantes, aislados en el espacio, incomunicados
e inmoviles, pueblan sus coreografias. Se trata de
las grafias del trauma. Porque las experiencias
traumaticas nos incomunican pero se revelan a
través del cuerpo, inconsciente e involuntariamente.
Nunca encontraremos un contenido explicito sobre el
horror pero se respira la atmdsfera perturbadora de
la angustia y el sufrimiento.

La Tanztheater Wuppertal propone en sus
coreografias la disoluciéon de los estereotipos de
género encarnados en el ballet clasico. A través de
la repeticion se establece un fecundo didlogo con
las teorias de la performatividad. Los conflictos
de las relaciones humanas o su imposibilidad, se
traducen en movimientos estaticos y extaticos. “La
Consagracién de la primavera” (1975), podria definirse

como un auténtico ritual contempordneo que pone
de manifiesto los roles estereotipados politicamente
regulados. El cuerpo de las mujeres, enajenado,
violentado y fuertemente reprimido enlaza la poética
de Baush con la de las artistas de la performance. La
alemana establece, de hecho, constantes nexos, como
el traje que luce una de las bailarinas del montaje
“Agua” (2001) en alusion a la obra “Electric Dresses”
(1956) de Atsuko Tanaka, integrante del Grupo Gutai.
Un discurso, en definitiva, contrario a la vision del
cuerpo como un conjunto de fragmentos aislables.

A partir de la década de los setenta decrece
paulatinamente lo narrativo en favor de lo
experiencial. Afirma Butler que “estamos constituidos
politicamente en virtud de la vulnerabilidad social de
nuestros cuerpos” (Butler, 2006, p. 36). Performances
donde el erotismo, la sexualidad, la asuncion del
riesgo fisico, el dolor y sus limites, juegan un papel
protagonista, fueron protagonizadas por Yoko Ono,
Orlan, Gina Pane, Marina Abramovi¢, Rebeca Horn,
Ana Mendieta, o Rudolf Schwarzkogler entre otros.

Y ahondandoenlaherida:talcomo apunta José Luis
Barrios en "SEMEFQ: una lirica de la descomposicién”,
ien qué medida la contemplacion de los horrores de
los campos de exterminio nazis subyace en acciones
tan disruptivas y liminares? (Barrios, 2005). Inevitable
no rememorar, en performances como las de
Marcel:li Antunez, cofundador del colectivo La Fura
dels Baus, las experimentaciones neurofisioldgicas a
través de la electroterapia realizadas por Duchenne
de Boulogne. Nos recuerdan, desde luego, que la
tecnobiopolitica nos concibe como organismos
cibernéticos racionales, transparentes, descifrables.

Y esta herida abierta permanece en las fronteras
espaciales,raciales, sexualessocialesoculturales,que
normalmente seestablecen.Enelarte contemporaneo
el discurso postcolonialista y el feminista, comparten
tesis identitarias y emancipatorias. Cuanto mayor ha
sido la voluntad de dominio, mas intensa la asimetria
y la especializacion de género. Esa es la teoria
defendida por Camille Paglia (2006). La sociedad
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como construccion apolinea genera la ciencia, el arte
y la tecnologia para evadir el gobierno de lo cténico
y lo dionisiaco de los cultos terrestres donde reina
la mujer y la naturaleza. Los cultos celestes, regidos
por la racionalidad, masculinos, apolineos, nos han
llevado a las estrellas. Su expansion sin limites ha
recurrido al dominio de lo pulsional y, por ende, del
cuerpo. Desde la antigua Atenas, hombres agresivos
y dominantes y mujeres pasivas y sumisas han sido
necesarios para el avance cultural.

El desafio al concepto de identidad normativa
resurge en el pensamiento postcolonial y en la teoria
gueer. Las huellas de la homofobia, el racismo y la
marginaciéon se impregnan en el cuerpo, y por lo
tanto la lucha politica por la emancipacion no cesa.
Gloria AnzaldUa encarna el perfil del sujeto fronterizo
por su raza, nacionalidad, idioma, origen indigena e
identidad sexual. En sus escritos propone la categoria
del mundo zurdo, formado por todos los que habitan
en la frontera, los marginados del mundo WASPH.
“La mujer mexicana estd especialmente en peligro”
(Anzaldua, 1987, p. 12). “For this Chicana la guerra de
independencia is a constant” (Anzaldda, 1987, p. 15).
Investiga, en la linea de Rosi Braidotti, cdmo pensar
la diferencia positiva y crea una nueva mestiza que
reclama su legitimidad. La herida abierta de las
fronteras-detodotipo- quizds sélosecerrardtalcomo
sostiene Gayatri C. Spivak (2009), si se deconstruyen
las relaciones jerarquicas que mantienen lo distinto
en la esfera de la subalternidad.

Desde la perspectiva de una antropologia inversa,
Gémez Pena utiliza la parodia en sus performances,
con el objetivo de desarticular la legitimacién de
dicha subalternidad. “Podemos también enfocar la
performance (...) como una practica antiquisima en el
seno de los rituales chamanicos y poéticos” ( 2011, p.
317).

Una vez controlada la pandemia del SIDA, que
frend en gran medida estas actitudes reivindicativas
a través del cuerpo, actian los movimientos que
muestran sus estados mas extremos. La revolucion,

una vez mas se plantea desde la herramienta mas
intransferible: el deseo. Algunas de las acciones
callejeras de Diana J. Torres o Itziar Okariz, apuntan
en esta direccién.

4. CONCLUSIONES

La idea inicial de este articulo parte de la
consideraciéon de la necesidad de aquello que las
sociedades modernas y contempordneas en muchas
ocasiones han situado en el dominio de lo indtil.

Sin duda, existe una consciencia en el imaginario
colectivo contemporaneo de la crisis del pensamiento
binario. Alma-Cuerpo, mente-cuerpo, cuerpo-
maquina,  cuerpo-masculino,  cuerpo-femenino,
razon-sensibilidad, cientifico-artistico, necesario-
accesorio, funciéon-forma, civilizacién-primitivismo,
centro-periferia... Estas dualidades se imponen
confinando fuera de las fronteras de la normatividad
cultural el Jdltimo término del binomio. Las
relaciones de simetria entre lo heterogéneo se hacen
indispensables. La realidad de lo diverso es uno de
los dispositivos fundamentales de reflexién sobre la
contemporaneidad.

El titulo del apartado precedente responde a la
teoria filoséfica elaborada por Richard Shusterman.
La somaestética propone un paradigma para
estudiar la implicacién del cuerpo en la generacion
de conocimiento y la construccion de realidad.
Una nueva epistemologia emerge a través de una
comprension de la unidad fundamental entre cuerpo,
mente y cultura. Las artes performativas que utilizan
el cuerpo como médium sensorial, han proporcionado
vias de acercamiento a los elementos inasequibles a
la conciencia. Lo performativo como cualidad de hacer
o realizar, se refiere a la accion y a la ejecucion y por
tanto, tiene que ver con la generacion de saberes.
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Definitivamente, danzamos porque existen muchas
cosas que no entendemos.

Dance me to your beauty with a burning violin

Dance me through the panic till I'm gathered safely in
Lift me like an olive branch and be my homeward dove
Dance me to the end of love (Cohen, L. 1984).
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El Grupo Gallot, pionero de la B
performance en Espana, y el ‘Arte de

accion publica’ como escena politica

subversiva.

Maria Josep Balsach Peig
UNIVERSITAT DE GIRONA

PALABRAS CLAVE:
Arte de accidn; Performance; Arte espanol posguerra; Arte y politica.

RESUMEN:

Este articulo se centra en las acciones del Grupo Gallot realizadas en Barcelona durante los
meses de septiembre y octubre de 1960, consideradas como las primeras performances del
estado espanol. El Grupo Gallot fue el introductor del concepto del “pintura de accién publica”,
concepto artistico vinculado con la accion politica como se puede ver en la prensa de Barcelona
y en el NO-DO en plena dictadura franquista. Un arte anénimo y colectivo, la accién pictérica
como revulsivo y la critica a la pintura del Informalismo y al arte institucional, se traducirdn en
una nueva expresion artistica radical. El grupo Gallot estd relacionado con la figura de Mijail
Lariénov y con los pintores eslavos Gabriel Morvay y Vladimir Slepian, este ultimo artista
tedrico de la “Pintura transfinita”, la influencia de los cuales abre un nuevo concepto en los
origenes del arte de accién en la segunda mitad del siglo XX.



Existen episodios fundacionales de los origenes del
arte de accién en Espana, momentos de ruptura y de
creacion de nuevas bases tedricas que se traduciran
en nuevas expresiones artisticas radicales. Las
acciones del Grupo Gallot representan un capitulo
artistico inédito que se inicié en Paris a finales de
1959 y que estallé en Barcelona con la creacién de sus
acciones de “pintura de accion publica”, realizadas
durante los meses de septiembre y octubre de 1960.
Este episodio, capital para comprender la historia
del arte de accidon a partir de la segunda mitad del
siglo XX, comienza con la estancia en Paris, huyendo
del ambiente mortecino y asfixiante del franquismo
de los anos cincuenta, de dos pintores que formaban
parte del Informalismo cataldn: Manuel Duque vy
Antoni Angle, y de su encuentro con dos pintores
eslavos préfugos que habian huido de la represion
del post-estalinismo soviético y que serdn figuras
cruciales para la creacién de una nueva mirada
artistica: el pintor polaco Gabriel Morvay vy el artista
ruso, matematico y escritor, Vladimir Slepian. Slepian
es conocido actualmente por sus escritos literarios,
sobre todo por su texto “Fils de chien”, estudiado
por Gilles Deleuze y Félix Guattari en su obra "Mille
plateaux” (Deleuze y Guattari, 1980, pp.170-173).

Es en la capital francesa donde se produce el
encuentro de los artistas catalanes y eslavos con
Mijail Lariénov, el gran pintor de la vanguardia
rusa. El descubrimiento de las acciones del grupo
moscovita “La cola del asno” (1911) y el manifiesto
“Por qué nos pintarrajeamos” (1913), introducidas
por Lariénov (acciones todavia desconocidas por la
sociedad intelectual europea), seran el preambulo de
una nueva mirada hacia la expresion artistica mas
renovadora.

Mijail Lariénov y su amigo Ilia Zdavevitch
reivindicaban la uniéon del arte y la vida, la
contemplacién con la accién. Laridnov (1995) escribe:

Nos pintarrajeamos por un instante y cualquier
cambio en nuestras sensaciones apela a un cambio
ennuestra pincelada, como un cuadro absorbe un otro
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Accion del Grupo Gallot, Barcelona, Plaza de Cataluna, septiembre 1960. (Fotografia Grupo Gallot)



Accion del Grupo Gallot, Barcelona, Plaza de Cataluna, septiembre 1960. (Fotografia Grupo Gallot)
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cuadro [..] el telescopio ha revelado constelaciones
perdidas en el espacio y la pintura del rostro nos
hablarad de las ideas perdidas. Nos pintarrajeamos
porque queremos reclamar lo inaudito, reconstruimos
la vida y llevamos al cenit el alma desmultiplicada del
hombre. (p.11)

Para Lariénov era importante el rechazo de
cualquier preponderancia individual; es por esta
razén que reivindicaban todos los estilos y la negacién
de todo poder establecido en materia del arte.

Es asi como, impelidos y subvencionados por
gran maestro, Slepian y Angle organizaran en Paris,
durante el mes de junio de 1960, unas acciones a
partir de un nuevo concepto de la accién pictérica.
Esta accion publica llevara por titulo “Chinois jouent
aux échecs”. Y en su Manifiesto podemos leer, tal y
como recoge Balsach (2001) en sus investigaciones:

Nous annongons les faits suivants: Entre 11,53h.

et 11,56h. dans la cour du Louvre face a l'entrée
principale, nous avons rempli 4 surfaces de papier
sur les sujets suivants :

1° Deux cents chinois jouent aux échecs.

2° Deux cents onze chinois jouent aux échecs.

3° Deux cents treize chinois jouent aux échecs.

4° Trois chinois jouent aux échecs.

Entre 12,22h. et 12,24h. sur la place de la Concorde
trois autres surfaces:

1° Deux chinois.

2° Deux chinois.

3° Un chinois.

Entre 12,47h. et 12,48h. sous l'Arc de Triomphe de la
Place de |'Etoile:

1° Premier hommage a Georges Mathieu

2° Deuxiéme hommage a Georges Mathieu

Il s'agit ici de l'action picturale directe avec 'émotion
ancestrale, humaine, qualitative, mécanique,
potentielle, absolue, imperceptible, arbitraire et
surtout finie.

Ces ceuvres ont été faites en commun par:

Antoni Angle
Barcelona

Vladimir Slepian
Moscou

Pour que nos résultats soient complets nous nous
engageons a accrocher 50 toiles dans une galerie et
a les couvrir 24 heures avant le vernissage.

Nous envoyons une copie de cette lettre aux
personnes et organisations qui sont responsables
de cette question dans les villes suivantes: Ankara,
Athenes, Bagdad, Barcelona, Belgrade, Buenos Aires,
Budapest, Le Caire, Cologne, Copenhague, Francfort,
Helsinki, Leningrad, Lisbonne, Londres, Madrid,
Mexico, Milan, Montréal, Moscou, New Delhi, New
York, Oslo, Paris, Prague, Rio de Janeiro, Rome, Sao
Paulo, Stockholm, Tokyo, Vienne, Varsovie, Zurich.
(p.51).

Esta primera accién consistio en la realizacion -en
el intervalo reldmpago de tres minutos, una accién
pictérica en el patio del Louvre; otra acciéon de dos
minutos en la plaza de la Concorde; y otra de un
minuto en la plaza de |'Etoile- de tres grandes telas
(las dimensiones de las superficies pintadas eran
aproximadamente de 100 x 90 cm. y 300 x 90 cm.)
con trazos pictoricos gestuales de ambos artistas
(parodiando la abstraccién lirica del Informalismo)
a cuatro manos, por centros neuralgicos de Paris
ante las miradas perplejas de turistas y ciudadanos.
El gesto pictérico de un pintor alteraba el del otro; el
trazo -el gesto- se realizaba al azar y se convertia
en anonimo. Segun sus propias palabras, se trataba
de despertar la emocién ancestral, imperceptible y
potencial como una unién de contrarios.

Una de las cuestiones que mds interesaban a
Antoni Angle y a Vladimir Slepian era la negacion
de la pintura como oficio, como encarcelamiento,
y exaltaban la accién pictérica libre para los
hombres libres. El anonimato, la destruccién de la
individualidad, la importancia de la accién como
energia. En una carta a Josep Llorens, escrita en



Paris el b de enero de 1960, Antoni Angle escribe:

La realidad es que nosotros mismos hemos de
destruir nuestra propia obra [...]. La esperanza que
te puedo dar es que destruyéndote podras escaparte
de ti mismo. Al contrario, construyendo hay el peligro
de construir un gusto o una estética que te domine.
[..] Mi pensamiento se habia avanzado mi pintura.
[...] Hay una destruccién que estd hecha sélo para
la inteligencia, ésta no conduce a nada; la otra es la
pasion: ésta, que es la mas peligrosa, aumenta la
ofuscacioén y el orgullo; la ultima, la buena, es como
una fuerza animal, que de tan verdadera nos extrana
a nosotros mismos. (Castells, 1961, p.747)

El historiador Andreu Castells también recoge, en
su texto dedicado al Grupo Gallot, las reflexiones de
Gabriel Morvay:

El arte hoy ademdas de hallarse en la pintura se
hallaria en la danza. En Varsovia, una nina de ocho
anos, maravillaba a los que la contemplaban con
una danza cuyo ritmo nadie podia imaginar quien lo
guiaba. Este debe de serel arte, el mismo que en todas
las ciudades del mundo, [y que] desgraciadamente, se
destruye cada dia y es andnimo, pero se repite a la
manana siguiente hecho en tiza en las paredes por
los ninos. Unas gotas de tinta caidas en medio de una
superficie virgen, que es copia del infinito, destruira
todo lo que veniamos conservando hasta ahora. Las
variaciones y los signos. (Castells, 1961, p.746)

Las acciones de los “Chinois jouent aux échecs”
estan intimamente relacionadas con el concepto de
la “Pintura transfinita” (“TpaHCcuHUTHASA XXMBOMNCL')
teorizada por Vladimir Slepian, el cual concibe la
superficie de la tela como un infinito dentro de otro
infinito a partir de la matematica de los nimeros
irracionales de Cantor. Esta concepcion de la pintura
y de la accidén pictérica tendrd una continuacién en
Barcelona. En un manifiesto de Antoni Angle publicado
el mes de agosto de 1960, encontraremos las ideas de
Slepian: "Hoy, 1960, se construye un infinito cuadrado,
como potencia, dentro de una construccion de infinitos

que late continuamente” (Balsach, 1981, p.53).

Podriamos apuntar brevemente la importancia de
las matematicas no-euclidianas en toda la tradicién
de lavanguardia rusay también el concepto de infinito
gue aparece en el concepto del Action Painting. Slepian
fue introducido en la pintura de la accién gestual a
partir del encuentro en el Hotel Moskva de Moscu con
elartistarusode la vanguardia, David Burliuk en 1956,
quien -al parecer- le mostré el camino de la pintura
de Pollock. Se ha escrito también que Slepian realizé
una sesion de pintura simultanea con la colaboracion
de Yuri Zlotnikov (Kikozde, 2018, p.84). Sabemos por
Antoni Angle, que en los primeros meses de 1960
Slepian realizé una accién transfinita en el pueblo
de Belleville, situado en la costa atlantica francesa,
donde realizé -a partir del gesto pictérico inmediato-
una obra de cien metros de superficie de longitud de
papel de bobina de 1,6 m. de ancho, y de la exposicidon
de esta obra en la avenida de Raymond Poincarré
de Paris. Quiza fue a su regreso a Paris, en el mes
de enero de 1961 (se han perdido las referencias),
cuando Slepian realizd una accion pictérica lanzando
pintura sobre un lienzo mientras iba en motocicleta,
o la gestacidn de sus pinturas realizadas con fuego.
Se tienen también noticias de una accién sobre un
lienzo de mas de un kildmetro de largo, donde Slepian
realizaba su obra -gestual y inmediata- desde un
camién en marcha (Kikozde, 2018, p.108).

De regreso a Cataluna, a finales del mes de
agosto de 1960, Antoni Angle crea el Grupo Gallot
con el entusiasmo de pintores nacidos o afincados en
Sabadell (que participaban todos de la abstraccion
gestual del Informalismo). Se abria una puerta
hacia una nueva pintura de acciéon que emplazaba
toda su importancia en el instante mismo de pintar,
rechazando el concepto del arte que se aleja de la
expresion directa, automatica y anénima del gesto
pictérico. El grupo estarad formado por Antoni Angle,
Llorenc Balsach, Joan Bermudez, Alfons Borrell,
Manuel Duque, Josep Llorens, Joaquim Montserrat
y Lluis Vila-Plana. Gallot “es es el significado de la
brutalidad de los instintos y la sencillez de no poseer
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Accion Chinos juegan al ajedrez, Paris, junio 1960. (Fotografia A. Angle)

nada de muchas cosas que ignoramos” (Balsach,
2001, p.8). Su moavil: realizar unas manifestaciones
de “pintura de accién publica” en puntos neuralgicos
de la ciudad de Barcelona durante los meses de
septiembre y de octubre de 1960. Comenzaba asi,
con la creacion de la idea de un grupo radical, la
consolidacién de las acciones de Angle-Slepian (con
la complicidad de Mijail Laridénov), con la voluntad de
sacudir el panorama artistico catalan, sometido al
desierto cultural del franquismo, a la represién del
arte de vanguardia y, también, de realizar una critica
a la pintura del Informalismo y del arte matérico, arte
caduco y académico, cuya figura central era Antoni
Tapies.

Xifré-Morros, el director de la Galeria Mirador, sera
quien abrira las puertas al Grupo Gallot y el critico
Alexandre Cirici-Pellicer quien hara la presentacién
del grupo en un nimero especial de la revista Riutort.
En el desplegable que anunciaba la exposicién Gallot
en la Galeria Mirador, se rendia homenaje a Jackson
Pollock con las siguientes palabras: “Jackson Pollock

(1912-1956). Pollock habldé a Mathieu. A nosotros nos
dio Pollock libertad con la obra de la que se sirvio
para protestar del orden que él conocid. Su energia
fue expansiva, asi como la figuracién que vemos
en la obra que plasmd” (Balsach, 2001, p.47). De
esta manera, los actos de Pintura de accidn publica
se convocaron para el dia 21 de Septiembre con la
convocatoria siguiente: Angle, de 11h. a 11,30h. en
la plaza Urquinaona; Montserrat, de 12h. a 12,30h.
en la calle de Casp; Balsach de 12h. a 13h. en la
acera delante la Galeria Mirador; Bermudez de 13h.
a 13,30h. en la plaza Cataluna. Llorens, Vila-Plana y
Borrell aportaron obras de pintura gestual realizadas
en sus estudios. Dos dias después, se inauguraba
la exposicion del Grupo Gallot con las obras fisicas
de sus acciones publicas. El dia de la inauguracién,
Manuel Duque realizé su accion dentro de la galeria:
en una tela preparada sobre un caballete, pintd un
gallo para -a continuacion- desfigurarlo con los ritmos
gestuales, andnimos y destructores del espiritu de la
accion Gallot.



versiva

En el interin, el Grupo Gallot prepara una accién
conjunta, otro gran evento de pintura de accién
publica en el centro neuralgico de Barcelona. El
dia 26 de septiembre pintardn conjuntamente, a
dieciséis manos (incluyendo a Gabriel Morvay vy
Vladimir Slepian llegados de Paris para anadirse al
grupo), setenta y cinco metros de papel de bobina
inmaculado situado en medio de la plaza de Cataluna
en ocho minutos. La policia protegia los artistas de la
aglomeracion. ELNO-DO les dedicé un reportaje. “Nos
manifestamos como artistas utilizando la pintura
como simple medio. Nuestra pintura es elderecho que
tiene el ser, en general, de pensar en lo que pasara en
el futuro” [..]. “Nuestra esperanza es la muerte del
arte” (Balsach, 2014, p.256). Un periodista anadira:
«Parece ser que, para ellos, la pintura debe ser algo
inconsciente. Creen también que la inconsciencia so6lo
dura unos instantes, tan sélo un segundos y que, por
ello, sus obras son tan répidas” (Balsach, 2001, p.49).

Las consignas tedricas del accionismo Gallot eran
confusas. Tal como lo explicé Gabriel Morvay, era un
arte destructivo y constructivo a la vez; no era de
ninguna manera la creacién de un nuevo estilo que
pudiera definir conjuntamente, sino un rechazo contra
una actitud que se le otorgaba tradicionalmente a
la pintura. Los setenta y cinco metros de pintura
gestual de accion conjunta, realizados en la plaza
de Cataluna, no tenian, pues, un sentido artistico,
ni tampoco pretendian tener un valor estético: eran
accion y denuncia, gesto vital y anonimato como
artistas, lo que hard emerger una actitud radical hacia
la practica del arte, abriendo nuevos caminos. Xifré-
Morros escribié: “La manifestacion del Grupo Gallot
es la avanzada del desespero o la negacién total del
hombre-artista para encontrarse en el auténtico
estado espiritual. Neorrealista creador de un futuro
plastico, que legard al tiempo, medida, realidad e
historia” (Xifré-Morros, 1960, p.114). Juan-Eduardo
Cirlot apunt6é también que este grupo actuaba mas
desde el punto de vista socioldgico que desde el punto
de vista artistico y quedara escandalizado ante los
lienzos de la accidn de Antoni Angle (Cirlot, 1960).

GALLINAS, HAPPENING Y COMENSALES

La accién de Antoni Angle fue la primera de las
acciones del Grup Gallot en Barcelona y serd la
qgue introducird un concepto totalmente inédito en
la pintura de accién. Angle, en el centro de la plaza
Urquinaona de Barcelona, utilizara diez gallinas,
sumergira sus patas en botes de pintura al éleo de
colores y las hara pasar encima tres lienzos de tela.
Estas obras, con las huellas, el roce del paso y el
alboroto de las aves (obras que parecen extraidas
de un mapa cosmogonico), avanzan muchas
de las especulaciones plasticas que, desde las
“Anthropometries” de Yves Klein a las acciones de
Shiraga Kazuo del grupo japonés Gutai, se llevaban a
cabo en el mismo momento en Paris y en Tokio.

La ultima de las acciones del Grupo Gallot se
realizé el dia 6 de octubre 1960, dia de la clausura de
la exposicién de la Galeria Mirador. El acto consistié en
una gran cena en el Hotel Colén de Barcelona donde
fue invitada la critica, la prensa, galeristas y grandes
coleccionistas, aproximadamente ciento cincuenta
comensales. Entre estos se contaban, entre otros,
Sebastia Gasch, Angel Marsa, Josep Maria Garrut,
Rafael Benet, Lluis Marsillach, Sempronio, René
Metras y José Antonio Irurozqui. En esta cena habian
preparadas dos acciones conjuntas: comensales vy
servicio del hotel fueron rogados de pintar una obra
colectiva de accién publica gestual. Los miembros
del grupo Gallot, junto con Gabriel Morvay y Vladimir
Slepian, pintaron otra tela. Uno por uno, camareros y
senoras, amigos y criticos de arte, ofrecieron su gesto
pictérico a la tela que era colocada en un caballete
en el centro mas visible del salén de los banquetes.
Algunos invitados pusieron palabras como “Congo”,
cifras o figuras geométricas. Vladimir Slepian pinté
un marco. Es asi como la ultima accién de este grupo
efimero -adelantandose al arte futuro y por primera
vez en Espana-, se integra conceptualmente dentro
del concepto del happening, la blsqueda de un
potencial expresivo de afirmacién artistica inédito y
directamente vivencial.
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Accion del Grupo Gallot, lienzo de los artistas (Balsach). Barcelona, Hotel Coldn, octubre 1960. (Fotografia Grupo Gallot)

El happening fue utilizado por primera vez en
octubrede 1959 por Allan Kaprow en suobra “Eighteen
Happenings in Six Parts” en la Reuben Gallery de
Nueva York, en la que se invitd a los espectadores a
tomar parte enlas actividades de los actoresy se pinto
un lienzo a la manera Gallot. A partir de este suceso
accional, Kaprow (1993) desarrollé su definicion:

La frontera entre el happening y la vida cotidiana debe
mantenerse tan fluida como indeterminada. El efecto
reciproco entre la accién humana y lo preexistente
eleva asi a su interaccion mas alta. [...] La composicion
de todos los materiales, acciones, imagenes, y sus
relaciones espacio-tiempo, debe efectuarse de una
manera tan sencilla como practica. El happening, no

tiene -en ningln caso- que ensayarse y sélo debe
ejercitarse una sola vez. (p.6)

En esta determinacién del concepto quedan
englobados los criterios esenciales del happening
Gallot del Hotel Coldén (los artistas catalanes, por
supuesto, desconocian el arte mas experimental
neoyorquino). Kaprow (1993) afade a su nuevo
concepto de accion los elementos tedricos siguientes:

Laeliminaciondelasdiferencias entre el escenificador
(artista) y el publico; acomodacion del suceso
artistico a situaciones observadas en la vida diaria.
El happening no se propone ofrecer ningun contenido
instructivo sino que intenta sacudir la conciencia



versiva

Accion del Grupo Gallot, lienzo de los invitados (René Metras). Barcelona, Hotel Colén, octubre 1960. (Fotografia Grupo Gallot)

del aletargamiento producido por comportamientos
rutinarios y por mecanismos mentales, mediante una
nueva sensibilizaciéon de la capacidad emocional”.
(p.7)

El happening se vincula a una expansidn total de
los materiales artisticos, dado que cualquier cosa
dentro de una situaciéon determinada, cualquier
momento de accién en el proceso de la realidad,
puede convertirse en material artistico. En 1962 se
unieron el movimiento happening y el movimiento
Fluxus en Europa como una forma musical del arte
de accion.

Afinales del mesde octubre de 1960, ELGrupo

Gallot, junto con Vladimir Slepian y Gabriel Morvay, se
plantearon la posibilidad de continuar sus acciones
en Madrid. Vladimir Slepian redacté un ultimo
manifiesto, un texto de ficcién titulado "Homopictoros
o Manifiesto de Madrid”. El Homopictoros es el Unico
viajeroque se hapodido salvarde lacaidadeuningenio
espacial en Siberia. "En el planeta Pictoros nosotros
practicamente ya tenemos el proceso pictérico
abierto mientras que en la Tierra aun se conoce el
sistema pictorico cerrado, nombrado por los hombres
pintura” (Balsach, 2001, p.54). El Grupo Gallot no pudo
ir mas alla y se disolvi6 debido a la incomprensién de
sus acciones de pintura de accién publica (por parte
del publico y de la critica barcelonesa, con algunas
excepciones), de la paralisis cultural del mundo del
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arte y también por la misma indecisién de algunos
de sus componentes que pusieron en cuestion estas
posiciones creativas radicales. La accion politica era
manifiesta: el anonimato se convertia en protagonista
de la accién artistica y se accedia a una libertad que
convertia el instante en el lugar de la creacién. Los
limites de la obra se hacian infinitos y el arte era una
accién efimera y publica, in uno.
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The third bank of the river: o olho
(the eye), performing beyond
disciplinarity and capital
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PALABRAS CLAVE:
Arte alternativo; hibrido; transdisciplinaridad; performance.

RESUMEN:

After the 1974 Revolution, in Portugal, following a troubled period of democratic normalisation
and the establishment of the institutional foundations of the arts and independent theatre,
the OLHO collective, directed by visual and performing artist Joao Garcia Miguel, developed a
unique set of hybrid and transdisciplinary artistic projects and performances. In a democratic
Portugal, their creations represent the transition of theatre and drama into a more clearly
performative paradigm, where sound art, dance, performance art, video, the body, and the
visual arts coexist in creative processes marked by a collective and transdisciplinary dynamics.
This essay aims to analyse this path, paying particular attention to different editions of “Festival
X" and to performances such as “Humanauta” (1994), among others, which add to these
paradigmatic characteristics a utopian dimension, which combines excess, vertigo, and the
radicality inspired by the notion of an alternative territory, where a contemporary hybrid art
world in Portugal emerged.
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1. THE BANK AS AN EXPANDED PERFORMANCE SPACE

Following a troubled period of democratic
normalisation and the establishment of the
institutional foundations of the arts and independent
theatre, the OLHO collective, directed by visual and
performing artist Joao Garcia Miguel, developed a
unique set of hybrid and transdisciplinary artistic
projects and performances. Coinciding with the
integration of Portugal into the European Union, in
1987, and the World Exposition, in 1998, the OLHO
collective occupies the peripheral space of a large
warehouse on the south bank of the River Tagus, at the
so-called Cais do Ginjal in the city of Almada. Between
1990 and 2002, it established itself as an alternative
space, attracting a whole generation of young artists,
who were interested in experimentation processes
as informal opportunities for learning and sharing.
In fact, part of this dynamic was due to the fact that
this group attracted other alternative projects to be
installed at Ginjal.

The choice of a large warehouse, located in an
alternative urban context, which used to be occupied
by an old transport workshop, was not just a
coincidence or the feasible place for the precarious
conditions of artistic and theatrical production that
characterises this generation of young creators. The
move to this space, to the South, occurred in the
opposite direction to the new sociability that, in this
decade, were looking for their place, in a city that was
eager to emancipate itself from the wounds opened by
almost half a century of dictatorship and to overcome
the many social and economic tribulations generated
by the abrupt ending of the colonial adventure. Lisbon
was slowly entering in a “new era”, as in the title of
a collection book that recently gathered visual and
narrative fragments of this transformation, that was
taking place in the late 1980's (Vilela, 2016). The city
converged to its centre, the province gave way to a
cosmopolitan urbanity that emerged amidst the
magical nights of Bairro Alto, the social contrasts of its
residents, the new cultural habits, and the increasing
turning of the public space into a spectacle, where
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politicians, such as the current President of Portugal,
Marcelo Rebelo de Sousa, dramatised before the
television cameras the endemic traffic, in the role of
a taxi driver, or the urgency to depollute the Tagus, by
diving straight into the river.

As a place for artistic creation, the warehouse
that houses the OLHO collective diverged from
the production regime that, by that time, ruled the
majority of the independent theatre companies,
based in spaces of their own. The relationship that
is established between these young creators and
the peripheral warehouse shows a substantial
change in terms of languages of creation which we
will then try to capture and describe. It is a space in
performative appropriation, an expanded space, an
acoustic topography, and an occupation experience
that spatialises (and opens to the public) the creation
process itself. The OLHO collective illustrates, in
Portugal, what in theatre studies often appears
to us as theatre in a performative transformation
(Féral, 2008). A spectacle under transformation,
marked by the production of meaning, inherited
from performance art: the predominance of the
process over the product, the affirmation of the
actor-performer in relation to the actor-character,
the disinterest towards the dramatic illusion and the
valorisation of present happening, the preference
for working with images and materialities, rather
than the meaning imposed by the dramatic-fictional
textuality.

Between 1990 and 2002, the OLHO collective
experiments a space of creative freedom, where the
artistic practice questions the dominant discipline
and comes close to the experimentation and the
artistic hybridism. The artists’ background is no
longer binding on the process and the final outcome
of their performances. Jodao Miguel Garcia, the
artist who led the process of creation of the group,
deliberately includes his background in visual arts
in the performative actions, where he converges
the visual and the writing component. The group of
artists who joined the project, over the course of a

decade of joint action, brought with them distinct
skills and promoted unusual artistic crossovers in the
country’s performing arts, through the valorisation of
the visual arts, of the new multimedia technologies,
and of the work focused on the body, which here gains
an unprecedented importance in the Portuguese arts
scene.

This hybridism is identified in a scenic approach
that lives with some sort of “end of cycle of the
performance art”, which, in the 1980’s had made
its mark in numerous events and festivals, with an
increasing internationalisation. Not by chance, itis also
in this context of emergence of new performativities
that the so-called New Portuguese Dance emerges,
questioning the classical technicality and valuing
improvisation, solo work, and choreographic
experimentation in transdisciplinary registers.

The OLHO collective will take part, in a decisive
way, in this generational renewal and in the
appearance of a new corporality, reacting to the
diagnosis presented by the Portuguese sociologist
and critic Alexandre Melo, in 1993, in a well-known
journalistic text, where he stated: “The Portuguese
have no body". This absence is covered on stages
through a transdisciplinary approach where an
enhanced corporality is installed and moves around.
The path to this emergence of the body had also gone
through pioneering learnings and contacts with the
international scene, namely through the ACARTE
Meetings, one of the most important events open
to artistic experimentation, promoted, since 1987,
by the Calouste Gulbenkian Foundation, which took
place until the beginning of the new millennium. It is,
therefore, in the common context of this expanded
performativity that the New Portuguese Dance as
well as the movement of renewal of the scenic and
performing languages, led by the OLHO collective, are
born.



2. THE BODY ON THE EDGE OF THE (UN)CONSCIOUS

The OLHO collective also had its immediate
predecessors, as some of its members took part on
a previous collective experiment that was entitled
“Cosmic Cannibalism'", in the late 1980's. It was, at the
time, a group of students from the Superior School of
Fine Arts of Lisbon, who were joined by artists related
tomusicand philosophy. Its performing activities come
in reaction to the isolation experienced in Portugal,
witnessing the openness that began to be felt at the
time. The group had an informal constitution, and its
participation in performing activities also took place
in the context of sporadic invitations from amateur
theatre festivals.

This group organised performances until the
mid-1990’s. The name Cosmic Cannibalism came up
somewhat by chance, from the reading of an article
about the Catalan painter Salvador Dali, where the
idea of continuous circulation, between “eating” and
“being eaten”, was mentioned. We were already before
the matter (and the metaphoric) that will give body
to the group OLHO, opening itself to a carnivalesque
approach and an activism that does not hesitate to
resort to forms of symbolic terrorism, aspects that
are present in the performance art until the end of the
1980's. This transgressive dynamics, whether by the
radicality of the themes, or by the selection of visual
or textual references, or even by a transgression that
manifested itself at the aesthetic level through the
infraction of formal or disciplinary protocols, is the
cause of the emergence of a new theatricality, of a
new visuality, assumedly hybrid and intermediate, in
a process of aesthetical renewal that is also verified
through the performativisation activated by the New
Dance, in Portugal.

As Jodao Miguel Garcia himself states, its
performances were conceptually structured in a
provocative logic of happenings, generally of a unique
and unrepeatable nature, through musical scores and

' Original Title: “Canibalismo Césmico”.

sets of rules shared by the participating elements.
This open composition of paintings and the presence
of a scenic syntax, not always predetermined, creates
either convergent or divergent meanings. Many of the
spectacles and performances are structured under de
principle of attracting the opposites, having, however,
a strong axis based on a new and intense movement
of the body: “to revalorise the body as a tragic space
of personal and artistic experience” (Miguel, 2017, p.
7). This revalorisation is reflected in a performative
approach to corporality, broadening its scope of
conscious and unconscious action, valorising a bodily
state of full availability and questioning, a state of
being, between art, life, and knowledge as perception:
“To open and close the body, to allow art and life
pervade themselves in transformative discourses,
adopting the artistic devices as their lexicon” (p.7).

Astructuralelementthatconnectsitselftothe body
used to be the sound of the word and its resonances
—its sonority — which connected the performance not
only to something conscious but also to something
unconscious and impulsive. In the goals and
guidelines defined at that time it was mentioned that
they intended to "develop a work of invention carried
out in the obscure, in the vague, in the unintelligible,
using ambiguity as a creative stimulus, that is settled
either in death or in an extreme purification” (Miguel,
2017, p. 228). The action “invites the spirit to achieve
the delirium that exalts its energies”, “taking place
in a conflict of amplified feelings” where actors are
warriors in a state of trance and in a perpetual war”,
accentuating “the erotic obsessions, the dream, the
historical chimeras, the savagery, the appreciation
for the crime, the utopian meaning of life and things,
the tradition devoured by an innovative cannibalism,
overflowing on a non-illusory level, but internal” (id.).
When referring to the creation “Anoz” (Zone), Garcia
Miguel will say:

“We wonder what the possible territories of
theatre are, how far one can go. We work upon the
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idea of stage and spatiality, what is the position of the
spectator and of the actor and what relationships they
establish (...) We work with the body, which is also a
sound source, it has an acoustic layer that we wanted
to explore” (as cited in Caetano, 2000).

The experimentation of the limits of theatre,
widening the possibilities of expression through
spatiality and the body is shown in some of the works
or in projects interlinked with each other, as the
research around the relational dynamics produced by
the circularity of the scenic space, present in “Zone?"
(1999) and in “Anoz” (2000).

> Original title: “Zona".

Since its foundation, and being especially visible
in the laboratory approximation that gave way, from
1995 to 1998, to the cooperation between the group
OLHO and the structure Real of the choreographer
Joao Fiadeiro that still works today upon the concept
of “real time composition”, Jodao Garcia Miguel sought,
since 1991, ways to put to the test what he often refers
to as “global actor, the multifaceted performer” (id.).
This actor constitutes a body that plays and performs,
installed in a dual regime, that oscillates between
the actor-character and the actor-performer. For
that reason, the actors are faced with challenges for
which they are often not technically or professionally
prepared, such as singing Fado or dancing.




The “artistic libertinage” that the then director of
the Teatro Nacional de Sao Jodo (Sado Jodo National
Theatre) saw in the OLHO collective's path, defied
frontiers and genres, and expressed itself in forms
of scenographic and conceptual research present in
actions and performances as is the case of "Round®’,
which runs for one hour around the drawing of a
strange molecular organisation/structure painted
live on the floor, combining the construction of a
structure made with scraps of iron and glass, with
different duct tapes and belts; hygiene games, such
as brushing teeth and handwashing; dances with
hammers and glasses filled with water; destruction
of windshields of cars and other objects; ignition of
small points of fire; but also gestures of humanity
and sociability, as hugs and secrets shared between
the performers, who were wearing white shattered
costumes. This is also the new visual culture claimed

 Original title: "Redondo”.
“ QOriginal title: “Disrupcao”.

by the visual metaphor contained in the very own
name of the group: Olho (the eye).

This hallmark of the group was already present
in the early creations. From an invitation from an
amateur company — the Group of Cultural Intervention
of Almada - to develop another spectacle together, the
OLHO collective was formed with about 30 elements,
resulting in the premiere of the spectacle “EL", on June
21,1991. The setting up of these spectacles started by
being something that did not owe precise labels. They
inserted themselves in the theatrical field, for a desire
that was not acknowledged by their peers, but sought
its own place, mixing references and sources in an
intense laboratory of experimentation. That motive
led them to choose, for the image of the spectacle
and, somehow, of the group, the new offspring, a child
reborn into a new or another world.

“Humanauta”, by Joao Garcia Miguel, Espaco Ginjal, 1994 (photo by Jorge Gongalves)
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This performing positioning was identified in
several other works, such as in the scenic devices of
“Humanauta” (1994), "Disruption4” (1996), "Beside®
(1998), later being materialised in the reversible
mirror that links “Zone®" (1999) and “Anoz” (2000).
Both spectacles were based on anidea of territoriality,
spaces traversed by an “heretical dramaturgy”,
distinguishing themselves for their relationship with
the audience: in the first spectacle, the audience is
located inside; in the latter, the audience occupies the
outside. These are projects that are situated on the
threshold of representation, based on a overflowing
and excessive corporality, with a frequent use of
nudity, resorting to a composition that successively
summons the semantics and the gesture of concepts
such as Embrace, War, Downfall, Ascension, Word,
Fate, and Consciousness. These themes arise in a
futuristic environment and according to a random
order, serving as a driving motto for the work of the
actors, a sort of metatexts for each performer.

The spectacle “DQ" would be presented at the
Grande Auditérioofthe Fundacao Calouste Gulbenkian,
as part of the ACARTE Meetings. It is a spectacle that
marks a moment of recognition, placing it clearly in
a territory of contiguity between performance and
theatre, close to an aesthetics of the hybrid. Despite
the power of the spectacle, its creation already occurs
near the end of the group. The proposal is related to
the genealogy of the conceptual performance, where
the script almost disappears in the relationship
with the body, as it was developed by the historical
predecessors of the 1960's-1970’s. In the creation of
the OLHO collective, the conceptualist performance
shifts to a performativity more assumedly hybrid, in
which the script can enable abstract, realist (naked
body) incorporations, but also scenically create
hybrid, excessive figures, with multiple references
and repetitions, produced by prosthesis and masks.
This centrality of the script in the performance, not
occurring in a mode of narrative order, is reflected in

® Original title: a "Beira”.
¢ Original title: "Zona".

the set chosen for the play: a big library full of books.
It is in this conspicuous place that an excessive,
carnivalesque, disrupting body which includes words
that do not seem to have an end in itself, reflecting
a relationship where the individual and collective
unconscious mix together. In this regard, Joao Garcia
Miguel mentions the following:

The idea of a body associated with a book is another
image that longly ran through the performance. Each
book was a fragment, a part of a body. There were
mentions of people and bodies that were transformed
into words by acts of pure unknown magic and
alchemy. There was also, in the performance, a man
who was bathed after being undressed and immersed
in a tub shaped as giant metal hat turned upside
down. That man, after being bathed, was covered
with pages of books ripped from various volumes
that were scattered across the space. The man, after
being covered by the pages of the books, with words
and drawings, wandered lost around the stage for
some minutes, solitarily, completely blind. But books
are like bodies, and one never knows what can come
out of a book, nor what can go in. For that, we have
to get close to it, leaf through it, and let ourselves be
seduced and get in. That is really the starting point of
Cervantes’ work (Miguel, 2017, p. 269).

This project not only acted as a hinge between
visual arts and performing arts, as it validated the
creation in a hybrid territory, in Portugal, in which
performance, theatre, dance, music, as well as the
new textualities, corporalities, and performativities
were reflected. The hybridism that this group
intensified in the 1990's is expressed in this way,
in terms of aesthetics, as well as in its insertion in
an alternative territoriality linked to Cais do Ginjal.
Transgression defines the work of Joao Garcia Miguel,
and, increasingly, the path of other creators who
passed by the space, where they develop, like Joao
Fiadeiro in improvised dance, the transformation
that Miguel Moreira produces between theatre and
performance, or the performative cinematographic
approach of Edgar Péra.
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“DQ", by Joao Garcia Miguel, Lisbon, Centro Cultural de Belém, 2001 (photo by Eric da Costa)

The activity of experimentation initiated by the
OLHO collective has, thus, allowed a close and very
productive relationship with the performative drift
that characterises the new millennium, where the
artistic hybridism rules in the cultural programming
(Madeira, 2007), occupying institutions, cultural
centres, and unconventional spaces.

3. AN UNRESTRICTED FESTIVAL

Until 2001, the year when, during the ACARTE
Meetings, the performance “DQ — We were all noble
knights crossing worlds caught in a dream’”, inspired
by Cervantes' book and based on an idea of subjective

and extended time, was presented, the artistic work
by the group was mainly shown in the original large
warehouse. The Espaco Ginjal was, thus, the main
stage for the critical reception and mediation of the
OLHO collective. Throughout the 1990’s, the space
progressively became a place of pilgrimage for young
creators and also for spectators more attentive to the
“off” creation or to the underground movement. It is,
therefore, in this warehouse that transdisciplinary
spectacles that are the brand of the collective are
produced, summoning urgent themes of the present
or apocalyptic figurations, marked by an aesthetics of
the excess, of the acceleration, and of the intensity, as
it would be notoriously the case of the simultaneously
formless and monstruous visuality, present in the

Original title: “DQ - Eramos todos nobres cavaleiros a atravessar mundos apanhados num sonho'.
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“Warrior” (Guerreiro), by Joao Miguel Garcia, based on Alexandre Dale and Thomas More, Espaco Ginjal, 1995 (photo by Amnésia)

performance “Warrior®” (1995), based on texts by
Alexandre Dale and Thomas More.

The warehouse had features favourable to the
creation of large-scale scenic objects and scenic
devices, for the conception and implementation of
innovative technical and scenographic solutions.
Without the limitations of the conventional spaces
or the conformity to the formal black box that
imposed itself, then, as a space of creation, the place
represented an unrestricted opportunity for directors,
scenographers, performers, visual artists, and even
experimental filmmakers such as Edgar Péra.

Many of the names that, in the following decades,
to the present day, have occupied a prominent place

8 Original title: "Guerreiro”.

amongst artists of experimental nature passed, at the
beginning of their artistic journey, through the Espaco
Ginjal. Besides Joao Garcia Miguel himself, whose
affirmation as a creator coincides with his role as the
artistic director of the OLHO collective and mentor
of Festival X, we should mention a very relevant set
of names, in which the following are included: the
choreographers Francisco Camacho, Joao Fiadeiro,
and Vera Monteiro; the actresses and directors
Lucia Sigalho and Ménica Calle; the performers Joao
Galante and Ana Borralho; the scenographer Eric da
Costa. Other artists get close by affinity, in order to
install and develop their projects there, such as the
actor-director Miguel Moreira or the filmmaker Edgar
Péra, among others.



In the year of 1995, the proposals and the
aesthetics of the OLHO collective begin a new phase of
generational sharing and dissemination, through the
creation of Festival X, with many editions, until its end
in 2002. As an intervention and programming device,
this festival did not meet any intention of productive
capitalisation or of response to the economy of the
spectacle in Portugal. It was mainly about developing,
in a reinforced partnership, the plural aesthetics
of the group. The name of the festival reflected the
liminal condition of Espago do Ginjal, setting up a
third river bank, a place of mediation between the
centre and the periphery, a creative territory that
at each presentation refused to be annexed by the
political agenda of a large part of the independent
theatre, insisting on an experimental path, in relation
to the disciplinary and conceptual becoming of the
performing arts in the international context.

By being neighbours with the Almada Theatre
Festival, the most vigorous of theatre festivals in
Portugal, located in the same municipality, it makes
the programmatic alterity of Festival X more visible.
Joao Miguel Garcia made reference, on several
occasions, to the open nature of this unique festival,
devoted in unconditionally to the emerging creation:
“The festival is the result of what the creators present.
We do not impose aesthetic criteria nor programmatic
guidelines” (as cited in Pereira, 1999, p. 7).

The festival has a purpose of serving the regime
of laboratory experimentation, favourable to the
works and projects of young creators who did not
have a space of their own, bringing to the collective
that desire for experimentation. This combination
has proved to be an aggregative principle during its
six editions, bringing closer together an informal
network of creators, hailing from different artistic
areas, mainly from the visual and performing arts. So,
expressions such as “alternative” or “off” are linked
to this festival which grows from frontier languages,
having as a common denominator a proximity to the
idea of performance that, in several geographies,
defines the alternative artistic creation (Ault, 2002;

Jurgens, 2016). This aspect is relevant, because the
group OLHO has become, in Portugal, a privileged
place for this convergence in the performance (in the
sense of the genealogy opened by the performance
art) of artists with simultaneous origins in visual arts
and of artists with a background in the area of theatre
and dance. Festival X, as well as a good deal of the
OLHO collective's creations, witness the creative
power and the conceptual irreverence of this meeting
of languages and processes.

In 1999, from a proposal of the group Visoes
Uteis (Useful Visions), the festival is expanded to
Porto, allowing a strengthening of partnerships and,
simultaneously, a decentralization of its concept,
integrating creators close to the alternative scene and
to a position of countercultural resistance that was
then concentrated in the city. Despite that harbinger
of expansion and the carrying out of joint initiatives,
Festival X would eventually disappear as a structure,
in 2002, not because it became worn out as a project,
but due to logistical/administrative reasons. When the
owners of the space occupied by the OLHO collective
announced its eminent sale, there were already some
internal differences between the collective's various
elements and the structure was shut down (Madeira,
2007:210). Jodo Garcia Miguel's move to Espacgo do
Urso, inthe area of Anjos, in Lisbon, effectively already
announced a more personal and individualised
course, that would become, until today, the path taken
by the Joao Garcia Miguel Company, currently based
in the Teatro Ibérico.

By taking in and promoting artists who get closer
by an aesthetic and generational affinity, Festival
X also marks an important transformation in the
production models that the so-called independent
companies, which dominate the Portuguese theatre,
had instituted, as it is confirmed by the suggestions of
Mario Carneiro, who had been a privileged spectator
and a programmer attentive to the project OLHO:
“The emergence of the project OLHO as a theatrical
creation and production unit, is part of a movement
that began to take shape mainly in the late 1980’s, and
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‘It would take a big downpour to erase the footprints”, directed by Joao Galante, Espacgo Ginjal, 2002 (photo by Eric da Costa).

which came to profoundly transform the landscape
of the production and supply of theatre spectacles in
Portugal (as cited in Miguel, 2017, p. 236).

In a symptomatic way, the final creation carried
out by the OLHO collective was entitled “It would take
a big downpour to erase the footprints™ (2002). The
farewell project was directed by Joao Galante, and
Eric da Costa, a regular collaborator of the group,
who would be awarded, in the same year, with the

? Original title: "Seria Preciso uma Grande Chuvada para Apagar
as Pegadas”.

ACARTE/Madalena Azeredo Perdigao Award from the
Calouste Gulbenkian Foundation, for this work, was
its scenographer. However, what was suggested by
the title would not in fact be confirmed, because the
footprints left by this group of talented creators would
leave a deep trail in the performing arts, starting
with the way the passage through the collaborative
experience and the intensity of their aesthetic regime
has manifested itself in their own paths.
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Los actos del cuerpo. B
Hacia una poeética del arte de accidn

Martha Gabriela Mendoza Camacho
CENTRO MORELENSE DE LAS ARTES DE CUERNAVACA, MORELOS, MEXICO

IEMPAE PASA \|

PALABRAS CLAVE:
Arte alternativo; hibrido; transdisciplinaridad; performance.

RESUMEN:
El presente trabajo es una reflexion teérica desarrollada a lo largo de mi investigacién
doctoral enfocada en el estudio semidtico del arte de accidn.

Un estudio iniciado desde la licenciatura, en donde me centré en el andlisis del teatro
contemporaneo, tanto a nivel textual como en la representacion. A partir de dicha
investigaciony de laincursion en el performance art como expresion artistica, me interesé
en estudiar el sistema de signos de practicas artisticas actuales, en las cuales encuentro
una estructura irregular, subjetiva y al mismo tiempo, cultural y, por ende, sistémica que
se erige como una nueva forma de expresion transgresora pero socialmente aceptable.



Afirmo que hay una poesia de los sentidos como
hay una poesia del lenguaje.
(Antonin Artaud)

El presente articulo es una propuesta tedrica para
analizar el Arte de Acciéon desde una perspectiva
semiotica y social: considerando desde su estructura
interna hasta su funcién cultural. Se presenta
como un work in progress, pues se cree que el arte
de accién, asi como todo el aparato cultural, se
encuentra en constante evolucion, respondiendo a
una de las primeras dicotomias del lenguaje como lo
es la diacronia/sincronia. Para lograr dicho alcance
se abordan conceptos y postulados provenientes de
los estudios literarios, la linglistica, la semiética, los
estudios sobre performance y la sociologia.

La palabra poética se entiende a la manera de
Aristételes (1989), como aquella que define y analiza
los elementos que conforman una expresién creativa
o0 artistica realizada por un poeta/artista. La poética
del arte accion se conforma de diversos elementos
gue le dan identidad, la hacen ser y la diferencian de
otras practicas artisticas y culturales, pero ;cudles
son esos elementos? A lo largo de mas de 10 anos de
investigacion, me he enfocado en el estudio semiético
de la literatura y el espectaculo. Interesada por la
doble dimensidn teatral: texto y escritura, me centré
en las teorias del teatro para proponer un modelo
de anélisis del performance art o arte de accion (se
usaran las siglas AA como recurso estilistico para
evitar la repeticidon constante de las palabras).

Los estudios y la semidtica del teatro surgieron
de las reflexiones de escritores y ensayistas que
observaron ciertos elementos del arte dramatico
y propusieron nuevos enfoques o perspectivas con
respecto al arte teatral. Félix Lope de Vega en su texto
“Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo” (2003),
cuestiona las delimitaciones de las tres unidades
aristotélicas de la tragedia y propone una nueva
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forma de dramaturgia. De igual manera, Victor Hugo
en la introduccién a su obra dramatica “Cromwell” !
(2003), enfatiza la funcién de la accién y de la figura
del héroe; ademas sostiene que cada autor tiene su
propia forma de expresar y que cada época tiene su
propia forma de “imitar” o “representar” su realidad.

Los estudios de la teoria literaria y sobre todo
los estudios linglisticos de principios del siglo XX,
ayudaron a desarrollar la teoria de los signos, y
aplicarla en el dmbito artistico. De esta manera, se
desarrollaron los estudios semidticos enfocados en
el teatro y los espectaculos, de los cuales se han
tomado diversas consideraciones para desarrollar
una teoria del arte de accién. En el circulo linglistico
de Praga, Jan Mukarovsky (1977) reflexiona sobre el
teatro y analiza el fendmeno del actor. Observa que
en el performance o el acto espectacular interactldan
sistemas heterogéneos pero interdependientes entre
si. Dichos estudios son los pioneros para el desarrollo
de la teoria teatral que incluye tanto las cuestiones
que atanen al texto dramatico como las relacionadas
con la representacién. Del mismo modo, Tadeusz
Kowzan (1997) fue uno de los primeros autores en
desarrollar una teoria semiética del teatro abarcando
al espectdculo o representacion teatral. Propone
un esquema de trece sistemas inherentes al evento
escénico que deja abierto como punto de partida
para nuevas investigaciones. Los sisitemas son: la
palabra, el tono, la mimica, el gesto, el movimiento,
el maquillaje, el peinado, el traje, los accesorios, los
decorados, la iluminacion, la musica y el sonido.

En su texto “El signo en el teatro” Tadeusz Kowzan
(1997) sugiere que en el hecho teatral los signos
“pocas veces se manifiestan en estado puro” (p.
17). Esta Ultima aseveracién se verd repetida en los
semiodlogos del teatro debido a la tendencia teatral
a reforzar el mensaje por medio de los distintos
elementos escénicos: actorales, escenograficos,
luminicos, musicales, etc. El autor considera la
definicion de signo propuesta por Saussure y afirma:

“En la representacion teatral todo es signo” (p. 16).

Segun Ferdinand de Saussure, el lenguaje “"supone
ideas completamente formadas que preexisten a las
palabras” (Saussure, 2000, p. 92), la unidad linglistica
es una cosa doble: un significado (concepto) mas un
significante (imagen acustica). En el &mbito teatral el
significante es la forma escénica o espectacular.

Anne Ubersfeld ahonda en la teoria teatral
cuestionando y comparando las dos dimensiones
que lo conforman: el texto escrito y el espectaculo.
Para la autora, la dimension textual trasciende en el
tiempo, sin embargo, el performance o espectaculo
cambia segun el director y la situacién social en la
gue se presente. “Aunque se represente varias veces,
cada vez es Unica e irrepetible” (Ubersfeld, 1993, p.
3). Del mismo modo, la tedrica afirma que el teatro es
un “texto [...] que puede ser analizado como cualquier
otro objeto linglistico” (Ubersfeld, 1993, p. 3) y en
donde el espectaculo teatral representa:

Una red (o sistema) de signos de diversa naturaleza,
concerniente, si no al total al menos parcialmente,
con el proceso comunicativo, que envuelve una serie
compleja de remitentes... una serie de mensajes...
para multiples receptores, los cuales se encuentran
en el mismo lugar. El hecho de que los receptores
no puedan responder usando el mismo cédigo... no
significa que no haya comunicacion (Ubersfeld, 1993,
p. 11).

La manera en que la autora considera al signo
teatral es a partir de las aportaciones tanto de
Ferdinand de Saussure como de Charles Sanders
Pierce. Afirma que “cada signo es al mismo tiempo,
mas o menos un icono, un indice o un simbolo,
dependiendo de su uso y sus funciones” (p. 13).
También, destaca su cardcter flexible: un signo que
corresponda a un cierto cédigo puede ser sustituido
por otro de uno diferente. El signo teatral puede ser
“re-semantizado”, dice la tedrica, “a través de su

Considerada una de las primeras criticas literarias, pues el autor hace mencién a sus contemporaneos y autores cercanos como Shake-

speare y Corneille.



relacion paradigmatica (reduplicacion u oposicion), su
relacion sintagmatica (con otros signos en la sucesion
del performance)” (p. 15) o puede tomarse como un
simbolo. Lo mismo ocurre con el signo performatico.

Patrice Pavis (1996) en su libro “El anélisis de
los espectaculos” retoma a los formalistas rusos
y parte de la triada signica desarrollada por Peirce
sobre la tipologia de los signos y su relacién con el
objeto: el indice, el icono y el simbolo. Desarrolla un
modelo analitico que permite estudiar la mayoria (o
todos) los tipos de espectaculos: danza, pantomima,
performance-art, entre otros. Propone realizar una
vectorizacion? por medio de la de-construccién de los
sistemas de signos que aparecen en el acto escénico.
Para el tedrico francés mencionado, no es acertado
hablar de un cddigo sino de cédigos que conforman
el espectaculo. Retoma la definicién de la teoria de
la comunicacién en la cual: "El cddigo es entonces
una regla que asocia arbitrariamente, aunque de
manera fija, un sistema con otro (asi el cédigo de las
flores asocia ciertas flores con ciertos sentimientos o
simbolismos)” (T. del A.) (Pavis, 1987, p. 72).

Sin embargo, dicha definicién no satisface los
requerimientos del codigo espectacular y propone
“La concepcion de un cddigo no fijo de entrada,
en perpetua renovacién y siendo el objeto de una
practica hermenéutica” (Pavis, 1987, p. 72). En la
representacion, el espectador completa el proceso
comunicativo eligiendo “una red decodificadora” (p.
72) del mensaje presentado.

Considerando lo anterior, se puede observar que el
arte de accion es un sistema, un lenguaje y un coédigo
en el cual participan signos de diversa naturaleza. La
comunicacién performatica y espectacular involucra
una gran variedad de destinadores, destinatarios vy
mensajes expuestos en un contexto especifico cuya
funcion es estética. Debido al cardcter movil del signo
performatico, es necesario observar cada uno de sus
componentes con el fin de encontrar la funcién signica

del evento artistico, cada uno de los elementos que
aparecen en un performance significan; comenzando
por el cuerpo que es el medio de expresion.

Por otro lado, los estudios teatrales han tenido una
constante retroalimentacién con las investigaciones
sociales.VictorHugoenfatizabalaimportanciadetocar
temas humanistas que mostraran las necesidades
sociales en las obras dramaticas. En el teatro clasico
griego, el pueblo era representado alegéricamente en
algunas obras dramaticas, dando paso a la voz social.
De esta manera, en su “Poética” (1989) Aristételes
senala la importancia del espectador para concretar
la funcidn de las tragedias: la catarsis.

Dentro de las ciencias sociales, usar las palabras
performance o representacion, actor o testigo asi
como rol y escena para hablar metaféricamente
de las relaciones intersubjetivas que explican el
comportamiento social, le ha dado un caracter
performativo a todo lo que el individuo realiza. "Hay
una performatividad inherente en la mayoria de las
actividades comprometidas por los seres animados
(y a veces por algunos inanimados)” (McAuley, 2010,
p. 2).

Como una expresion socio cultural, el arte de
accién no puede escaparse de un determinado campo,
como lo llama Pierre Bordieu en su libro “El sentido
social del gusto. Elementos para una sociologia de la
cultura” (2010) refiriéndose a los espacios de juego
constituidos de manera histérica con las instituciones
sociales, en este caso, la del arte y la cultura. Y para
gue este campo pueda funcionar

Es necesario que haya gente dispuesta a jugar el
juego es necesario que quienes decidan jugar, crean.
De igual manera, el AA tampoco puede escaparse del
habitus que es “plantear que lo individual [...] es social,
es producto de la misma historia colectiva que se
deposita en los cuerpos y en las cosas (p. 16)

2 Vectorizar es tomar un sentido del hecho teatral representado y cotejarlo no sélo con el analisis de los elementos sino con un acerca-

miento hacia el espectador.
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Para estudiarlo se debe entender como se ha
desarrollado actualmente, cémo funciona su espacio
de juego y como han entrado al juego los artistas
contemporaneos.

Para algunos tedricos del teatro como Patrice
Pavis (2000), André Helbo (1978) y Richard Schechner
(1984), al considerar al espectador y su funcién en
una representacién es inherente atender los aspectos
socioculturales en los cuales se lleva a cabo el
fenémeno performativo.

Estas tendencias buscan enfocar el estudio en
diversos fendmenos que involucran el cuerpo y su
impacto en diferentes niveles de sentido: el poético,
en donde se encuentra el arte del performance;
el cultural, las expresiones sociales basadas en
rasgos idiosincraticos, y el sociopolitico, el sistema
de poder dominante. Como un ente vivo, el objeto
de estudio sobre performance puede abarcar un
abanico de posibilidades muy amplio, sin embargo,
estd limitado por su caracter efimero. El AA tiene
que ser reactualizado todo el tiempo. Por tal motivo
es importante considerar los aspectos culturales y
sociales en los cuales se desarrolla.

Siguiendo la teoria semidtica del teatro y el
espectaculo, asi como los postulados de Umberto Eco
(2005) en su libro “Tratado de semidtica” se considera
al arte de accion como un s-cédigo, un cédigo en
cuanto sistema.

El cddigo es la regla que asocia los elementos de un s-
cddigo a los elementos de otro o mas cddigos [..]JLos
s-cédigos pueden considerarse como estructuras,
es decir, sistemas en que los valores particulares se
establecen mediante posiciones y diferencias y que se
revelan so6lo cuando se comparan entre si fenomenos
diferentes mediante la referencia al mismo sistema
de relaciones (pp. 65-67).

El proceso semidtico en el performance art se
genera al encontrar las funciones de cada uno de
sus elementos y sistemas y como se relacionan

entre si. El signo performatico se encuentra entre
dos dimensiones que trascienden al espectdculo
tradicional. Ya no estd entre un texto escrito y la
representaciéon sino entre la representacion y la vida
misma. Entre lo ficticio y lo real.

ELAAtiene un cddigo débil, debido a que no es facil
reconocer el significado de los signos involucrados
en su proceso. Una de sus caracteristicas es que
siempre estd construyendo su cddigo. También, es
ante todo un fenémeno perceptivo en el cual se hace
uso de diversas expresiones ya codificadas (artes
visuales, literatura, musica y teatro principalmente)
para inventar una nueva forma de expresion. Dentro
del desarrollo del mismo, cada elemento se presenta
como una forma vacia de significado que puede o
no ser parte de un continuum expresivo. Los objetos
usados no representan signos sino hasta que se usan
0 hasta que se haya completado el acto performatico.

Un rasgo comun que comparten la mayoria de los
criticos teatrales es que el signo espectacular no es
fijo, lo mismo ocurre con el performatico. Siguiendo
los postulados de Charles Sanders Pierce (1978), la
tricotomia de los signos propuesta en sus escritos se
introduce el dinamismo signico observado en el AA.

Los signos son divisibles segun tres tricotomias:
primero, segun gue el signo en si mismo sea una
mera cualidad, un existente real o una ley general;
segundo, segun que la relacién del signo con su
objeto consista en que el signo tenga algun caracter
en si mismo, o en alguna relacién existencial con ese
objeto o en su relacién con un interpretante; tercero,
segun que su Interpretante lo represente como un
signo de posibilidad, como un signo de hecho o como
un signo de razén (Pierce, 1978, 28).

Es en la segunda divisién, la relacidn del signo con
su objeto, en la que los tedricos de los espectaculos
se han centrado para abordar al signo escénico.
Siguiendo a Charles Sanders Peirce (1978), un icono
“es un signo que se refiere al Objeto al que denota
meramente envirtud de caracteres que le son propios,



y que posee igualmente exista o no exista tal Objeto”
(p. 30). Un indice “es un signo que se refiere al Objeto
qgue denota en virtud de ser realmente afectado por
aquel Objeto” (p. 30). Un Simbolo:

Es un signo que se refiere al Objeto que denota en
virtud de una ley, usualmente una asociacion de ideas
generales que operan de modo tal que son la causa
de que el Simbolo se interprete como referido a dicho
Objeto (p. 30).

En el acto espectacular, estos tres tipos de signos
son muy recurrentes. A partir de esta tipologia se
puede apreciar de mejor manera el dinamismo de los
signos. Cuando un espectdculo o acto performatico se
estd desarrollando pueden aparecer signos que en un
momento funcionan como indices, pero dependiendo
de su uso se convierten en iconos e incluso en
simbolos. También, pueden ser indice y simbolo al
mismo tiempo.

Un ejemplo ilustrativo de este tipo de fendmeno
lo presenta Patrice Pavis en su libro "Andlisis de los
espectaculos” (2000) haciendo referencia a la obra
teatral “La Gaviota” de Chéjov. En esta obra se evoca
un arma (una escopeta), como elemento escénico,
en la pared central. El arma puede ser un simbolo,
representa la violencia, la muerte, la guerra, etc.
Pero en esta obra también es un indice de muerte
en la medida en que esta presente en toda la obra
y el protagonista, de temperamento melancélico
(otro indice) la usa para suicidarse. Se vuelve icono
cuando se usa ficticiamente pues la accién no sucede
en la escena, sélo se oye el disparo y la reaccidon
de los deméas personajes confirma lo expresado
icénicamente. Del mismo modo, en el AA los objetos
y las acciones escogidas por el artista pueden pasar
por estos tipos de signos.

A partir de estos presupuestos tedricos se hace
especial atencién a la funcion y al proceso del
signo performatico para poder ser interpretado o
decodificado en el arte accion. Por esa razén se
considera pertinente retomar la definiciéon de senal de

Umberto Eco para dar cuenta del signo performatico
y como funciona su proceso dindmico en una
representacién. Como ya se ha apuntado, el evento
de arte accion es considerado como un s- codigo, es
decir, un codigo constituido por distintos sistemas
gue pueden funcionar de manera independiente.
Sin embargo, se encuentran asociados a una misma
estructura de relaciones por medio de sus elementos
sintacticos y semanticos.

El s-cddigo se conforma de senales, la senal es
definida por Umberto Eco (2005) como “la unidad
pertinente de un sistema que puede convertirse en
un sistema de expresion correlativa a un concepto”
(p. 83). Del mismo modo, afirma el fildsofo: “Una senal
puede ser un estimulo que no signifique nada pero
cause o provoque algo: pero cuando se la usa como
el ANTECEDENTE reconocido de un CONSECUENTE
previsto, en ese caso se la admite como signo, dado
que estd en lugar de su consecuente” (2005, p. 83).

Al considerar la diversidad de sistemas
participantes en un s-cédigo performativo, cada
accién o elemento del mismo puede ser una senal
hacia un significado y puede dar cuenta de un sistema
determinado hasta convertirse en signo, o no. En
este sentido, hablar de senales ayuda a seleccionar
el material pertinente para construir un significado,
considerando incluso aspectos sociales. También,
serviran de guia para determinar si la obra analizada
se encuentra mas cercana a la esfera artistica, la
teatral o la socio-antropoldgica. Todos los elementos
son analizables, aunque no todos seran pertinentes
para realizar una interpretacién. A continuacion, se
presenta un esquema de los elementos sintacticos a
considerar en un evento de arte accion.
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Espacio-tiempo

Acto performatico

| Objetos: Fisicos y musicales |

Diagrama I. Elementos sintacticos del arte de accion.’

Para realizar el analisis del nivel semantico del
arte accién se considera al fendmeno performatico
como una narracion conformada por tres niveles de
analisis propuestos para realizar una interpretacion.
El primero de ellos, considerar al fendmeno
performdtico como una narracién que involucra
elementos kinestésicos y que presenta un desarrollo
de hechos o acciones que conviven en dos espacios,
uno meramente ficcional y otro real. Segundo, una
vez detectado el espacio real en el cual se encuentra
inserto el evento y también, encontrada la accién
principal entorno a la cual giran las demads acciones,
se propone en este andlisis realizar dos niveles
de estudio actanciales de la pieza; uno en el cual
se considere a la accion misma y al artista como
sujetos y objetos insertos en un modelo actancial
con alcances sociales y reales, y otro centrado en
la accién realizada, sin salir de los margenes de la
misma, en una intencion artistica y ficcional.

Finalmente, se propone considerar el grado de
subjetividad tanto del analista (cudl es su objetivo,
su trayectoria y conocimiento en los temas del
performance) como de las fuentes (de donde provienen
y qué funcion tienen) y considerar las interpretaciones

% Diagrama de la autora.

de personas que hayan presenciado el evento y, sobre
todo, la intencién del autor.

Si bien en el AA no se cuenta una historia en el
sentido tradicional y literario, si es posible observar
una a nivel visual, generada por acciones y relaciones
espacio temporales. De alguna manera se genera
una ficcion pues se representa la realidad de manera
no real es decir, el comportamiento adoptado no
es natural, es artificial, tanto el cuerpo como los
objetos pueden representar otros signos: la conducta
restaurada, segun Richard Schechner (1984). Sin
embargo, la relacién e incluso, la participacion con el
espectador lo vuelve parte de la realidad. Cada accién
es un vector hacia un significado, es por eso que en
esta investigacién se ha retomado metaféricamente
el concepto de ficcion para dar cuenta de un
performance artistico por medio de las acciones.

Otro aspecto que se considera siguiendo la
propuesta de Jean-Pierre Ryngaert (2006) en su
libro “Le personnage théatral contemporaine” es la
intriga: “El ensamble de las acciones” (p. 208). Esto
es, la manera en la cual se desarrolla la accién, los
recursos usados por el performer y la coherencia
lédgica de los mismos, los obstaculos y las soluciones
en el acto representado. Del mismo modo, Jean-
Pierre Ryngaert propone realizar un analisis de las
estructuras profundas, las relaciones semanticas del
texto, y retoma el modelo actancial de A.J. Greimas
adaptado por Anne Ubersfeld para el texto teatral.
Dicho modelo se compone de seis casos cuyo objetivo
principal es “localizar el eje principal que traduce la
dindmica de la obra” (Ryngaert, 2002, p. 60). Tales
casos son: Destinador (D1), Destinatario (D2), Sujeto
(S), Objeto (0), Adyuvante (A) y Oponente (Op) y se
presentan de manera simbdlica por flechas que
significan “un juego de fuerzas” entre ellos:
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Diagrama Il. Modelo actancial propuesto por Anne Ubesfeld
y retomado por Jean Pierre Ryngaert.

El sujeto puede ser un individuo o un grupo. El
adyuvantey el oponente son las “fuerzas antagonistas
que ayudan al sujeto a cumplir su busqueda o al
contrario, que tratan de impedirlo” (p. 60). En el
objeto de estudio de la presente investigacién seria
el publico.

Finalmente, el destinador que es “Todo aquello
que hace actuar al sujeto” (Ryngaert, 2002, p. 60) es
el elemento que sirve de motor, puede ser una idea
o una fuerza externa (encuentro de performance,
festival artistico, tematica, etc.). El Destinatario, es
“eso a lo cual él (el sujeto) atribuye a su blsqueda” (p.
61), es lo que se obtiene. En el arte accidon se busca
una reaccion por parte del espectador.

El interés por incluir un analisis actancial es
poder establecer las relaciones y funciones entre
los elementos constitutivos del AA para facilitar su
comprension y explicacion.

Considerando y retomando a A.J. Greimas (1987)
en su libro “Semantica estructural” acerca de su

propuesta actancial:

Su simplicidad reside en el hecho de que esta

por entero centrado sobre el objeto del deseo
perseguido por el sujeto, y situado, como objeto
de comunicacién, entre el destinador y el
destinatario, estando el deseo del sujeto, por su
parte, modulado en proyecciones de adyuvante y
oponente (p. 276).

En este punto el analisis es doble, por un lado,
se tiene el significado de la accidén intradiegética y
por otro, extradiegéticamente. La diégesis, dentro
de los estudios de narratologia, equivale al universo
creado en un relato u objeto artistico. El nivel intra
es el estudio de los elementos que conforman dicho
universo en si mismo, por el contrario, el nivel extra,
estudia las relaciones con el contexto socio-cultural.
Se considera comenzar con el analisis extradiegético
para ubicar la pieza analizada en un contexto
determinado en el cual se consideran los factores
externos a la accién. En ambos niveles el artista es
el sujeto de la accidn con una intencién artistica y su
objeto (deseo) es realizar una obra de arte que llegue
a transformar en un espacio-tiempo determinado la
percepcion y sensacion del (los) espectador(es).

Alrededor de la obra de AA hay factores que le dan
su valor como tal o le impiden su objetivo especifico.
Entonces se tienen las siguientes consideraciones:

El destinador puede ser el organismo que
convoca, es decir, un encuentro de performance, un
festival o una muestra de arte. El destinatario es
el espectador en general y en particular el de arte,
parte de un sector socio cultural. La funcion de
adyuvante* la puede desarrollar el espacio en el cual
serd desarrollada la accién: galeria, escuela, museo,
centro cultural, etc. quienes fungiran como donantes
de espacio y, en ocasiones, de materiales, registro y
publicidad. Del mismo modo los elementos u objetos
de los cuales haga uso el artista para completar
su mensaje ayudaran a reforzar su idea poética.
Finalmente, el oponente también puede ser el espacio

“ El adyuvante es un concepto considerado por Vadimir Propp (1970) y A.J. Greimas (1987) para referirse a la funcidn que tiene cierto per-

sonajes u objeto para ayudar al sujeto a llegar al objeto o fin deseado.
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en el cual muchas veces se tienen ciertos requisitos
o restricciones que no permiten que el artista realice
su accion tal como la habia planeado pues hay que
cenirse al uso y mantenimiento de cierto espacio.
Ademads, los oponentes son aquellos espectadores
cuyo interés ante el performance es nulo y algunos
criticos de arte para quienes este tipo de expresion
es vacua.

En cuanto al analisis intradiegético, la funcion del
destinador la pueden tener varias figuras de accion
como el museo, la muestra artistica e incluso la
institucion convocante puede realizar una peticion
sobre las caracteristicas y temas que deben cubrir
las propuestas performaticas. Del mismo modo, el
artista puede cumplir dicha funcién en su interés de
compartir su arte. El destinatario es el espectador, el
publico de arte en particular, pero en general toda la
sociedad.

En cuando a la dicotomia adyuvante/oponente,
estd relacionada a la accién principal y al significado
o interpretaciéon de la obra misma, es decir, a partir
de elegir un significado especifico, el analista debe
detectar cudles son las ideas que ayudan o impiden
reforzar la significacion del evento. A continuacidn,
se presenta un esquema en el cual se resume la
propuesta del modelo actancial aplicado al AA,
desarrollado en la presente investigacion:

Destinador
(Artista, \ Sujeto

institucion) (Artista)

l

Objeto
(Cuerpo como objeto de arte)
Adyuvante Oponente
(Objetos, / \ (Institucidn,
institucion, espectador)
espectador)

Destinatario
(Institucidn,
sociedad)

Diagrama Ill. Modelo actancial extradiegético.”

El ultimo punto por considerar, con respecto al
analisis semantico del AA es la subjetividad. Alfred
Schutz (1979) centra sus estudios sociolégicos en
dicho concepto con el objetivo de proponer una
forma cientifica y objetiva para estudiar la realidad,
especificamente la vida cotidiana. Interesa retomar
la forma en la cual Schutz aborda el tema de la vida
cotidiana considerando a la subjetividad como ese
mundo del sentido comun, el cual, da por sentado que
hay un espacio-tiempo que todos compartimos como
sociedad humana. Sin embargo, cada individuo tiene
una percepcion propia de la realidad dependiendo
de su historia de vida y el contexto social en el cual
se desarrolla. Por esa razdn, el socidlogo Schutz
considera varios puntos significativos para el
desarrollo del sentido comiUn como se muestra a
continuacion:

La subjetividad individual se forma a partir de: a)
una situacion biografica, es decir la experiencia propia
de la persona, b) el acervo de conocimiento a mano,
desarrollado por la estructura social y la posicién
especifica del individuo y c) las coordenadas de la
matriz social, “Mi aqui actual es mi punto de partida
desde el cual me oriento en el espacio” (Schutz, 1979,
p.20).

De esta manera cada individuo tiene una
percepciéon del mundo y de las cosas dadas en el
mundo. Es decir, hay una relacién entre los individuos
y la percepcion de su entorno, una fenomenologia que
permite reconocer e interactuar en la realidad social
y natural.

Asidesde el punto de vista del AA, hay una especie
de sentido comun en el cual se ha insertado este tipo
de expresion como una forma de arte especifica e
identificable, distinta de otras. Cada persona podra
tener una interpretacion del evento performatico, sin
embargo, éste no es nuevoy forma parte de un acervo
cultural kinestésico desarrollado por el hombre
desde hace muchos anos. Para hablar de este tipo
de fendmeno, Richard Schechner (1999) designa el
concepto de conducta restaurada, la cual, se forma



de una cadena de conductas. Es un comportamiento
que ya esta dado en la subjetividad de la vida social,
una forma de comportamiento fija. Se expresa de
manera simbdlica y reflexiva “el yo puede actuar en
otro o como otro” (Schechner, 1999, p. 37). El concepto
de restauraciéon compete tanto al performer como
al espectador, este Ultimo reconstruye un objeto: “la
imagen que emerge en una zona liminal comun con
aquella del operador” (Schechner, 1999, p. 36). En
cuanto al peformer, el comportamiento restaurado
implica una recreacién de si mismo, su cuerpo-
texto se reinventa y pasa “del yo narcisista al yo
representativo” (Schechner, 1999, p. 37).

La conducta restaurada se encuentra presente
en el AA pues es una expresion humana que se ha
repetido a lo largo de la historia, lo que ha cambiado
es el espacio en el cual se presenta y su posicion
como una técnica de arte distinta al teatro, a las
artes visuales y pldsticas y a la vida misma, aunque
tenga relacién intrinseca con todas. Estd conformado
en mayor medida por la documentacién recabada.
Es decir, se presenta ante los demas por medio
de la subjetividad de alguien que estuvo presente
cumpliendo alguna funcién en el momento en el que
ocurrio (espectador, fotdgrafo, etc.). Por tal motivo,
es importante considerar los aspectos subjetivos de
cada lente que va recreando el evento performatico.

Considerando lo expuesto y evocando a la
fenomenologia, hay otro concepto desarrollado por
Alfred Schutz para explicar como se desarrolla la
vida cotidiana: la intersubjetividad. Dicho concepto
involucra la relacién con el otro y el campo de accion
en una esfera social. Cada individuo se mueve en
la esfera social siguiendo ciertos roles y normas
inscritas de por si en el mundo. El individuo desde que
nace se enfrenta a un condicionamiento cultural que
alir creciendo aprende y refleja en su forma de actuar
en el mundo.

La comprensién interpretativa, nombrada por
Shutz verstehen, es propuesta como un método de las

°El esquema es propio.

ciencias sociales para desarrollar “un conocimiento
del sentido comun de los asuntos humanos”. (Schutz,
1979, p. 77) Para generar la verstehen, el actor o
individuo interpreta una situacion dada a partir de
su subjetividad. “Interpretar el mundo es un modo
primordial de actuar en él" (p. 78) Una vez realizada
la verstehen, el individuo actua. En este punto, Schutz
habla de cdmo cada accién realizada se encuentra
arraigada a la vida del sentido comun y que incluso
se puede repetir socialmente. También, aborda el
concepto de proyeccion que define como fantasear
actosy su caracteristica esencial es que “al proyectar,
anticipo el acto como si ya hubiera sido cumplido”
(Schutz, 1979, p. 86-87). En este punto hay una relacion
estrecha con la teoria de la semidtica teatral. Una de
las razones por las cuales se dio el salto tedrico del
texto escrito teatral al textos representativoy visual es
la proyeccién a actuar y a llevar a escena encontrada
en las acotaciones textuales y en las acciones de los
personajes.

Finalmente, a nivel pragmatico se considera la
teoria linglistica de los actos del habla desarrollados
por John Austin (1971) en su libro “Cémo hacer
cosas con palabras”. El autor senala que existe una
performatividad inherente en el lenguaje, al nombrar
las cosas, las hacemos existir, las incrustamos en un
plano existencial. En ese sentido, se observa el arte
accion como un acto del cuerpo, es decir, aunque
los elementos que lo conforman tienden a salirse de
lo “"comun” o aceptado, en las acciones mismas, se
genera un enunciado corporal que evoca una accién
performativa. El acto del cuerpo no necesariamente
representa un acto real o aceptable para la expresion
en la vida cotidiana, sin embargo, al poder ejecutarse,
se inserta en un estrato social que le permite existiry
reinventarse constantemente. El cuerpo como objeto
y medio de expresion se resemantiza y es capaz
de crear nuevos imaginarios corporales, nuevas
formas de expresién y comportamiento y nuevas
estructuras sociales en donde tanto los artistas como
los espectadores forman parte, desdibujandose en
una esfera sociocultural. Asi como afirman Roland
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Barthes y T. S. Elliot con respecto a la literatura y el
lenguaje: el arte de accidn estd determinado por el
contexto sociocultural y realmente quien se expresa
es la cultura por medio de la propuesta poética del
artista cuya voluntad e individualidad, aunque sean
fundamentales, estan determinadas por un status
quo.

En el AA es indispensable conocer cual es la
intencion del artista, cdmo se incrusta su propuesta
artistica en un horizonte de accién representado por
el mundo del arte no sélo en el espacio-tiempo de
la ficcion sino de toda la tradicion performatica. Es
decir, de la conducta restaurada que hace de este tipo
de expresiones un evento artistico.
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Un posible marco de referencia para B
analizar piezas de performance que
habitan las redes sociales

Rodrigo Arenas-Carter
RED DE ARTE DE CENTROAMERICA (RACA)

PALABRAS CLAVE:
Performance; redes sociales; registro; pacto referencial; avatar.

RESUMEN:

La relacion entre performance y redes sociales es un tema poco explorado,
transformandolo no solo en un espacio potente para la experimentacion y la creacidn,
sino también en un asunto a analizar desde el punto de vista tedrico. Uno de los aspectos
menos discutidos en dicha relacion es el de las piezas de performance cuyo registro
teatral son las redes sociales, considerando ademas que dichas herramientas pueden
expandir las perspectivas de los creadores en el drea, mas aun pensando en el creciente
uso de ellas por parte de la poblacion en general. Ante este panorama, el presente trabajo
desarrolla un marco analitico tentativo para aproximarnos a dichas piezas, apoyado
en conceptos provenientes de la cibercultura y de la teoria literaria como el avatar, el
pacto referencial, y el pacto autobiografico. Aplicaremos dicho marco a algunas piezas
de interés, esbozando como pueden utilizarse esos conceptos en los ambitos tedrico y
creativo.
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INTRODUCCION

La relacién entre performance y redes sociales
(RRSS) no es algo nuevo. De hecho, es uno de los
tantos vinculos que refleja y, a la vez, es parte de un
contexto en el cual los enlaces entre arte, ciencia
y tecnologia experimentan un profundo cambio,
proceso aparentemente acelerado por la Pandemia.
Esto ultimo ha llevado a que diversas instituciones,
colectivos, curadores y artistas utilicen o comiencen
a utilizar las RRSS para difundir instancias, teoria, y
trabajos de performance. Sin embargo, la creacién
de piezas que efectivamente habiten las RRSS
permanece como un territorio poco explorado, lo que
la transforma en un espacio para la experimentacion
y la creacion. Por otro lado, estamos en un momento
en el cual la performance creativa ha empezado a
desarrollar sus propios clichés, lo que denota cierto
grado de estancamiento en sus perspectivas de
desarrollo estético. Consecuentemente, la blsqueda
de opciones para ampliar el panorama puede
encontrar ciertas respuestas en las posibilidades que
entregan las RRSS. Este es el escenario que motiva
al presente trabajo, el que propone lineamientos
basicos para analizar aquellas piezas de performance
gue habitan las RRSS. Para proceder, se recurrird
a la teoria fundamentada, lo que implica tanto la
revision como el andlisis de la bibliografia existente
y de trabajos de performance creativa pertinentes. Si
bien esta estructura intentard ser lo mas consistente
posible, los matices son inevitables pues trabajaremos
en una zona fronteriza, situandonos “en un momento
de transito entre las tecnologias analogas (con las
que todavia convivimos) y las digitales, entre la
modernidad y la cibercultura” (Radrigan, 2015, p.
5). Adicionalmente, y dado que el autor también es
creador en el area, aportara con sus experiencias
creativas en la discusion, dada la necesidad de abrir
didlogos en los que el analista también participe de la
funcién creadora, propiciando procesos de circulacién
entre académicos y creadores (Borrero, 2012).
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DE QUE HABLAMOS CUANDO HABLAMOS DE PERFORMANCE,
REDES SOCIALES Y REGISTRO

Para comenzar, necesitamos establecer ciertos
instrumentos conceptuales bdsicos con el fin de
clarificar nuestro objeto de estudio. Primero que nada,
entenderemos performance como “un formato de
creacion de artes visuales (performance art), en la cual
el cuerpo (humano o animal) es el principal vehiculo
de representacion” (Arenas, 2019, p. 87). Lo anterior
nos ubica mds bien en el mundo de la performance
creativa y no en el de la performance como practica
social y lente metodoldgico, que corresponde a la
concepcion de Taylor (2015), sin el perjuicio que
existan vasos comunicantes entre ambos ambitos.

En segundo lugar, entenderemos como RRSS a
aquellos “sitios web construidos en torno a la Web
2.0 que permiten la interaccién social profunda, la
formacién de comunidades, las oportunidades vy
trabajos colaborativos” (Bruns y Bahnisch, 2009, p.
7). Este espacio propicia el surgimiento a gran escala
de la figura del prosumidor (productor y consumidor
a la vez). Para efectos de la presente investigacion,
incluiremos en este grupo a las aplicaciones maéviles
(apps) que cumplen con dichas caracteristicas.

Tercero, es necesario revisar las categorias de
registros de las piezas de performance para poder
entender cémo una obra puede habitar un medio
determinado. Para ello recurriremos a las dos esferas
propuestas por Auslander. La primera, denominada
documental, es aquella en la cual el medio utilizado
para el registro se limita a evidenciar la realizacién de
la pieza (2006). Por ejemplo, en el caso de “Estructura
Completa” del artista dominicano David Karma Davis
(Suelta suelta, 2010), el video suscribe la ejecucion
de la accién, siendo la performance anterior e
independiente de la grabacion. Consecuentemente,
el habitat de la pieza no es el registro audiovisual,
sino la realidad en si en la cual la performance fue
accionada. La segunda categoria corresponde a la
de registro teatral. En este caso, la performance
habita el medio en el que es documentada, y por lo

tanto no es independiente ni de él, ni de su lenguaje.
Asi, el medio contiene y atestigua la obra a la vez.
Aqui caben hibridos como la videoperformance o la
fotoperformance. Pensemos en la pieza “Autovideato”
(1979) de Pola Weiss (Sedefo Valdellés, 2013), la
cual integra los recursos del video en la propuesta.
También en esta categoria cabe uno de los trabajos
mas recurridos a la hora de dialogar sobre la
relacion entre performance y RRSS: “Excellences &
Perfections” de Amalia Ulman, proyecto al que nos
referiremos mas adelante.

Dado que ya especificamos nuestro objeto de
estudio, o sea las piezas de performance cuyo registro
teatral son las RRSS, el préximo paso es profundizar
en estas ultimas para entender como se puede
insertar la performance, y en particular el cuerpo, en
ellas.

REDES SOCIALES

A partir del trabajo desarrollado por Da Luz (2017),
distinguiremos tres elementos dentro de la estructura
de las RRSS: el perfil, los intercambios, y el contenido
que alimenta al perfil (feed). Todo esto, sin dejar de
considerar que dichos elementos interactian entre
si y estan supeditados al diseno/estructura de cada
red, el cual opera como una tabula rasa a la que
los usuarios nos enfrentamos. De hecho, y tal como
lo destacd McLuhan (1994) debemos recordar que
es necesario prestar atencién al medio en si y en
particular a sus estéticas, considerando como ellas
influyen en el proceso comunicativo.

Con respecto al perfil, normalmente lo limitamos
a un nombre y una imagen. Sin embargo, hay otros
elementos que debemos considerar y que mutan
dependiendo de cada red social, como la descripcion,
los links, los contactos, entre otros, que también son
parte de él.

A continuacién tenemos los contenidos, principal
alimento de las RRSS. Esta seria toda la informacién



que compartimos/subimos durante cada uso, y que
ademas tiene el potencial de provocar un intercambio.
Por ejemplo, un comentario en Twitter que genera
un didlogo. Al respecto, es necesario aclarar que
en muchos casos los elementos que constituyen el
perfil pueden también funcionar como contenido,
dependiendo de lo que el usuario determine y/o de lo
que la red social posibilite.

Finalmente, tenemos el posible resultado de los
contenidos que son los intercambios, zona en la que
se genera mas evidentemente la interaccion entre
usuarios. En este ambito tenemos los comentarios
en Facebook, o los me gusta en YouTube. Los
intercambios pueden tener lugar a diferentes niveles
de organizacién interna de cada red social, como en
los grupos de Facebook. Cabe senalar que algunos
intercambios no visibles pueden serlo dependiendo
del diseno de la red, como es el caso de las Stories
de Facebook.

Ahora bien, las anteriores consideraciones pueden
ser interpretadas como excesivamente simples. Sin
embargo, y aunque desarrollar una epistemologia
de las RRSS supera las pretensiones del presente
ensayo, era necesario establecer una estructura
funcional para llevar adelante el analisis y asi
concentrarnos en nuestros puntos de interés, que
giran en torno a la performance. Esto nos obliga a
dedicar algunas palabras al cuerpo. En particular, y
tal como lo insinuamos, necesitamos relacionarlo con
las RRSS.

UN AVATAR ES UN AVATAR

Para comenzar, consideraremos la conceptua-
lizacion de cuerpo de Le Breton, potente pues va mas
alld de lo cartesiano, abriendo asi posibilidades para
la relacion entre corporalidades y aparatos:

El cuerpo, moldeado por el contexto social y cultural
en el que se sumerge el actor, es ese vector semantico
por medio del cual se construye la evidencia de

la relaciéon con el mundo: actividades perceptivas,
pero también la expresién de los sentimientos, las
convenciones de los ritos de interaccién, gestuales y
expresivos, la puesta en escena de la apariencia, los
juegos sutiles de la seduccion, las técnicas corporales,
el entrenamiento fisico, la relacién con el sufrimiento
y el dolor, etc. La existencia es, en primer término,
corporal. (Le Breton, 2002, p.7).

Por lo tanto, asumimos que el cuerpo humano nos
sitla en el mundo, y a su vez padece una constante
dindmica de modificacion/adaptacién. Ahora bien,
normalmente asociamos al perfil como el punto
mas evidente en términos de proyeccion de nuestras
corporalidades. Pero una foto de perfil puede ser un
contenido que también genere intercambios en una
red social, y los comentarios respecto de un post
pueden revelar rasgos de nuestro comportamiento
y/o afectos. Por ende, la gestion del cuerpo en las
RRSS abarca todos sus elementos. Al respecto,
Radrigan (2015) comenta que:

Tendriamos que entender que los espacios virtuales,
al no proporcionar base ni posicién, no pueden
vincularse verdaderamente con el cuerpo, ya que este
demanda o incluso se define como una “posicién en
si”. Sin embargo, hemos demostrado que a través
de las interfaces digitales no sélo se promueve una
cercania cada vez mayor del cuerpo hacia los mundos
virtuales, sino que es posible alcanzar una inmersién
sin precedentes. Por otro lado, hemos expuesto
también cémo el cuerpo, lejos de ser una masa fija
en el espacio, tiene la capacidad de modificarse vy
transformarse para generar no sélo representaciones,
sino extensiones de si. En este caso, el cuerpo podria
pixelarse y comandarse a distancia (como un avatar)
(..) (p.288).

De hecho, una respuesta sobre dicho vinculo
se encuentra este Ultimo concepto, el avatar, que la
misma autora (2015) define como:

Una imagen o una personalidad que surge por
elecciéon de un usuario. Si bien su modalidad de
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representacion a través de las interfaces graficas se
manifiesta generalmente como una figura humana o
al menos humanoide, el avatar puede ser infinito en su
modularidad, expresandose desde un dibujo informe
hasta una ameba tridimensional con tintes animales,
objetuales o imaginarios. Por tanto, hablamos de
una corporalidad constantemente cambiable e
intervenible, absolutamente efimera, que puede tener
que ver o no con el cuerpo organico del sujeto, por lo
que esta llena de complejidad ficcional y virtual. (p.
292).

Las palabras finales de Radrigan refieren a un
aspecto del avatar sobre el cual descansan muchas
de las posibilidades que las RRSS entregan a la
actividad creativa performatica: su sofisticacién
ficcional y virtual. Pero, y pese a ese tipo de fisuras,
pareciera ser que existe un acuerdo implicito de
credibilidad entre la audiencia y el avatar. Pensemos,
por ejemplo, cuando le damos un like a la foto de un
amigo que (asumimos) se encuentra de vacaciones.
Este acuerdo lo podemos relacionar con el que se
establece entre el lector y la autobiografia de alguien
gue no conoce personalmente. En cierta forma el
autor, esa linea de contacto entre lo extratextual
y el texto (Lejeune, 1991), puede ser asociado con
el avatar, lo que remite a la pertinencia de rescatar
ciertas conceptualizaciones desde la teoria literaria
para continuar nuestro analisis.

PACTO REFERENCIAL, PACTO AUTOBIOGRAFICO, Y PACTO DE
INMEDIATEZ

Para continuar la discusién, debemos considerar
gue “la identidad es el punto de partida real de la
autobiografia” (Lejeune, 1991, p. 58). Algo similar
podemos suponer sobre los perfiles personales en
Facebook, red social que incluso cuenta con una
herramienta llamada Memories, y que al igual que
otras va acumulando una narrativa personal que se
despliega condicionada por la estructura de dicha red
social. Normalmente, asumimos que la informacion
dentro de dichas narrativas posee un alto grado de

veracidad, y de no ser asi se nos advierte, ya sea de
manera explicita, ya sea que se mueva dentro del
plano de lo humoristico. Este aspecto, la veracidad,
ha sido uno de los puntos mas problematizados por
la performance en redes sociales. Pensemos en
“Bendiciones” de Benjamin Torres Sanchez (2016),
gue recoge conocimientos orales de su familia y
los disemina por medio de WhatsApp (Hemispheric
Institute, 2019). 0 en “Fracaso” (2019), pieza en la cual,
quién suscribe este articulo, se propuso problematizar
la exhibicién del éxito en Instagram utilizando como
materia prima sus propios contratiempos. Estos
y otros casos nos piden asumir, en mayor o menor
medida, un grado de credibilidad sobre lo que se nos
propone.

En el campo de la teoria (auto)biografica literaria,
esto se conoce como pacto de veracidad con el lector
(Puertas Moya, 2005), o pacto referencial: el hecho de
dar cuenta de una realidad exterior al medio/texto
(Lejeune, 1991) cuyo “fin no es la mera verosimilitud,
sino el parecido a lo real; no el ‘efecto de realidad,
sino la imagen de lo real” (Lejeune, 1991, p. 57). Este
pacto es tan relevante que en muchos casos al inicio
del texto el mismo autor lo explicita como un esfuerzo
consciente de su parte (Ruiz-Vargas, 2004). Pensemos
en el primer parrafo de “Vida de este Chico” de Tobias
Wolff, en el que el autor reconoce que hizo todo lo
posible para contar una historia verdadera (Wolff en
Ruiz-Vargas, 2004). Lo anterior cobra mayor relevancia
al tener claro que la memoria no es una computadora
perfecta. De hecho, ni las RRSS ni las autobiografias
funcionan de manera intachable, y al respecto “en
la autobiografia resulta indispensable gue el pacto
referencial sea establecido y que sea mantenido, pero
no es necesario que el resultado sea del orden del
parecido estricto” (Lejeune, 1991, p. 57). Sin embargo,
y aunque no todos los autores sean tan evidentes
como Wolff, generalmente el lector participa de este
pacto desde antes de iniciar el didlogo con el texto.

Ahora bien, y de vuelta al terreno de las RRSS,
si yo cambio mi estado de soltero a casado, mis
amigos en Facebook asumirdn que legalmente me he



casado. Este ejemplo no solo evidencia la relevancia
del pacto referencial en las RRSS, sino que ademas
nos remite a los enunciados performativos de
Austin, en términos de que ese tipo de posteos en
Facebook pueden alterar la realidad social de el (los)
avatar(s) involucrado(s). Y aunque laautobiografia es
retrospectiva (Lejeune, 1991), mientras que las RRSS,
salvo en las excepciones ya referidas, nos invitan a
asumir la contemporaneidad de lo posteado, en ambos
casos el pacto referencial es esencial en la relacién
emisor-receptor, y puede tener efectos afectivos en
los cuerpos gestionados por medio del avatar.

Ahora bien, para Lejeune el problema de la
autobiografia no termina alli. Pensemos en otros tipos
de textos relacionados, como la novela autobiografica,
esto es:

Los textos de ficcion en los cuales el lector puede tener
razones para sospechar, a partir de parecidos que
cree percibir, que se da una identidad entre el autory
el personaje, mientras que el autor ha preferido negar
esa identidad, o al menos no afirmarla. (Lejeune,
1991, p.52).

Lo anterior denota otra problematica del autor/
avatar. Pensemos, por ejemplo, en aguellos perfiles en
RRSS en los que el nombre del avatar no corresponde,
parcial o totalmente, al cuerpo que se extiende a
través de dicho avatar, pues tal como lo establecié
Radrigan, este es un espacio donde lo ficcional tiene
cabida. Muchas veces, y tal como lo insinta Lejeune,
esa falta de correspondencia se puede solucionar
con informacién adicional, pero que solo maneja
una parte especifica de la audiencia, generalmente
los amigos cercanos. Al respecto, este autor entrega
como respuesta el llamado pacto autobiografico,
pues al fin y al cabo “la autobiografia no es un juego
de adivinanzas, sino todo lo contrario” (1991, p. 52).
Este pacto consiste en la afirmacion en el texto, ya sea
implicita o explicitamente, de la coincidencia entre
autor y narrador/personaje, y si bien puede funcionar
de manera auténoma al pacto de veracidad, pues
la mentira es una categoria autobiografica pero no

ficcional, por lo general son dificiles de disociar dentro
del género autobiografico (Lejeune, 1991). De hecho,
y aungue no conozcamos a ciertos contactos que
tenemos en las RRSS, asumimos tautolégicamente
gue participan de todo lo que publican como suyo. Por
ejemplo, si un avatar postea una foto en Instagram de
una playa en la que no se ve ningun cuerpo humano,
anade por medio de la herramienta de localizacion a
Buzios, y agrega la leyenda de vacaciones, asumimaos
gue la corporalidad gestionada por medio de dicho
avatar efectivamente se encuentra disfrutando de ese
lugar durante sus vacaciones. Es mas:

Al seleccionar un nombre de wusuario en las
RRSS, la mayor parte de la gente no cree que esta
desarrollando un personaje ficticio, sino una versioén
de ellos mismos que es cercana a su yo “real”, o por
lo menos una imagen de la imagen que ellos tienen
sobre si mismos, o la que desean mostrar a otros.
(Sant, 2014, p. 49).

Ahora bien, y respecto al tercer pacto, podemos
decir que entra a jugar a partir de la ya referida
inmediatez de las RRSS, diferente a la naturaleza
retrospectiva de la autobiografia literaria. Cuando
compartimos un recuerdo o un documento antiguo
en las RRSS, indicamos claramente su naturaleza
pretérita. Evidentemente, hay un pacto de inmediatez
entre contenido y receptor que no funciona de manera
estricta, sino que se basa en ventanas de tiempo
determinado, dada la conciencia del proceso de
subida del contenido.

Problematizar estos tres pactos abre amplias
posibilidades para la performance en las RRSS, pero
tal como sucede con otros tipos de registro teatral, la
accién y el cuerpo entran a dialogar y codepender de
otros medios primigenios. Evidentemente, estamos
entrando en terrenos intermediales, y por lo tanto
tenemos que referirnos a este tema, aungue sea
brevemente, pues nos ayuda a ubicar las posibles
transformaciones de ideas entre la realidad exterior
a las RRSS y las performances que habitan dentro de
ellas.
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INTERMEDIALIDADES

Para desarrollar este punto recurriremos al
enfoque de Rajewsky (2005). Esta autora propone
tres categorias para concebir la intermedialidad. La
primera es la transposicién medial, que consiste en
la transformacion de cierto producto medial (por
ejemplo, un texto) o de su substrato, en otro medio.
Por ejemplo, una performance que intenta reproducir
el espiritu de una pintura, como podrian ser algunos
de los trabajos de Maria Eugenia Chellet. La segunda
se refiere a las interacciones mediales resultantes
de al menos dos medios tradicionales diferentes que
se integran mas alld de la mera combinacién, lo que
se conoce coloquialmente como multimedios (2005).
En este aspecto podrian caber la videoperformance,
pero un problema que nos presenta esta categoria es
que la definicién de medios tradicionales puede ser
confusa y ademas evoluciona en el tiempo. Ante esto,
nosotros asumiremos que, si bien ejemplos como la
videoperformance o la fotoperformance conllevan
en si una integracién de medios que supera a la
mera combinacién, en nuestro caso concebiremos
la performance creativa como una sombrilla madre
gue acoge a formas hibridas como las anteriores,
las cuales son producto de sus integraciones y que
no son independientes ni de la mera mediacién de
las herramientas cognitivas del sistema nervioso
humano (Jones, 1997), ni de otra mediacién adicional.
Finalmente, la tercera categoria corresponde a las
referencias intermediales. Pensemos en las alusiones
a un texto literario en una pelicula por medio de los
recursos del montaje, o en la musicalizacion de la
literatura. En este caso el producto final evoca o
imita elementos o estructuras de otro medio que es
convencionalmente diferente a través de sus propios
recursos especificos (Rajewsky, 2005). La obra de An
Xiao, “The Artist is Kinda Present” (2010), es un buen
gjemplo de esto en el dmbito de la performance en
RRSS, por lo que nos referiremos a ella de manera
mas extensa en el apartado siguiente.

Dado que ya hemos armado los elementos de

analisis propuestos, es hora de aplicarlos a piezas
existentes para observar su funcionamiento vy
potencialidades.

AMIGOS Y PRESENCIAS

Para entregar una perspectiva amplia, hemos
seleccionado dos piezas por su capacidad
ejemplificadora y su accesibilidad: “Friend Crawl”
de Lauren McCarthy (McCarthy, 2015) y “Excellences
& Perfections” de Amalia Ulman (Connor, 2014).
Adicionamos una tercera, la ya nombrada “The Artist
is Kinda Present” de Xiao (2010), que por funcionar
liminalmente tanto fuera como dentro de las RRSS,
aporta otros matices a esta discusion.

En “Friend Crawl’, la artista intenta hacer
amigos en Facebook utilizando como guia la lista de
contribuyentes a la “Electric Objects $5 Commission”,
actividad caritativa que se realiz6 via Kickstarter. La
artista determind pasar cinco minutos explorando
cada avatar en Facebook, considerando también la
informacién que podia derivar del avatar en otras
RRSS. La pieza tomd un tiempo de diez horas al dia
durante una semana, siendo una cuasi performance
duracional. Esta fue transmitida en vivo y luego
archivada en el sitio web correspondiente.

Claramente este trabajo habita en las RRSS,
pues la exploracién de la artista se realiza, depende
y explota dichos medios, y si bien el registro al
que tenemos acceso es documental (videos), es lo
suficientemente completo para permitirnos acceder
al proyecto. Con respecto al avatar, es interesante
que esta pieza evidencie la posibilidad de avatares
complejos constituidos por avatares en diferentes
RRSS relacionados bajo una misma corporalidad. Asf,
el avatar se muestra como un concepto rizomatico y
modular, que se abraza via un proceso indagatorio que
no deja de tener rasgos voyeuristas y exhibicionistas.
Incluso, hay personas que desarrollan avatares
para diferentes publicos, como por ejemplo un perfil
profesional en Linkedin, y otro para relacionarse



sexual y afectivamente en Grindr. Ademas, este
proceso evidenciado por McCarthy nos remite a la ya
instalada problematica sobre la naturaleza y cantidad
de la informacién que dejamos en las RRSS. Ahora
bien, el tema del avatar complejo nos conecta con el
pacto autobiografico, y claramente McCarthy asume
dicho pacto en ambos niveles avataricos, incluyendo
la informacion inicial proveniente de Kickstarter.
Igualmente esta pieza asume el pacto referencial, sin
dudar sobre la informacion que la artista encuentra
en su camino, y la simultaneidad es clara, pues la
artista concibe el timeline como una hoja de vida a
tiempo real.

Ademas,estetrabajoapuestaaunaperformatividad
diferente a la que estamos acostumbrados en el
campo del arte accion, pues la actividad fisica del
cuerpo aparentemente es sencilla y cotidiana, lejana
a evidentes pretensiones de shock value. Sin embargo,
al analizar mas cercanamente la forma en la que
McCarthy se mueve por los perfiles, sus gestos faciales
capturados por una cdmara anexa, y el statement en el
que revela que "amo la emocioén de aceptar una nueva
solicitud de amistad, sabiendo que voy a pasar tiempo
contemplando todos sus posteos y fotos hasta llegar
al afo 2004"" (McCarthy, 2015, para. 1), empezamos
a aproximarnos hacia las profundidades de la pieza,
que regresa sobre un tema tan universal como son
las relaciones humanas, y en particular cémo su
operacidn y estética estan evolucionando, incluyendo
la existencia de una dinamica multidireccional entre
avatares y cuerpo(s), con afectos y cognitividades
derivando en acciones digitales y viceversa. Al final,
;habra alguien que, como McCarthy, no se emocione
al recibir una solicitud de amistad en Facebook?

Por otra parte, el trabajo de Ulman denota
aspectos diferentes. En "Excellences & Perfections”,
obra que habita en Instagram y Facebook, durante
aproximadamente cinco meses la artista expuso
un proceso de makeover semificcional pero creible,
problematizando las estéticas de lo femenino, del
consumo y de la exhibicion de las alteraciones

corporales, como son la cirugia estética y las dietas,
abrazando tres dimensiones en su avatar: “cute girl",
“sugar baby" y "life goddess”. Sin embargo el caracter
semificcional de este proceso, que se tradujo en un
continuo posteo de imagenes que en ciertos casos
fueron acompanadas por hashtags y otros textos
(captions), denota una problematizacion de los dos
primeros pactos, la cual es potenciada por el hecho
que la artista ocupara sus propios avatares para
desarrollar la obra, aunque el perfil de Instagram
fuera abandonado al finalizar el proyecto. Esto
implicé apostar a receptores que asumieron el pacto
autobiografico durante todo el proceso, tentativa
interesante no solo porque la audiencia primera
fueron mayoritariamente sus contactos personales
y profesionales, sino que ademas porque los perfiles
personales tienen un valor simbdlico, afectivo vy
econdmico, lo que se reflejo en que “muchos criticos
afirmaran que la artista estaba abandonando su
carrera” (Cuenca, 2019, p. 63). Sin embargo, para
situar la pieza era necesario algun indicio, lo cual
resolvié en Instagram por medio de un posteo de
apertura y un posteo de finalizaciéon (Ulman, s.f.).

Sobre el contenido, ya ha sido bastante estudiada
la ficcionalizacién envuelta en este proceso, la cual no
cae en lo increible o inconcebible, y ademds involucra
elementos meramente performaticos que ayudan a
proyectar al avatar en concordancia con la propuesta.
Ahora bien, si bien es claro que la semificcionalidad
implicaba una escenificacion precisa de las imagenes,
el pacto de inmediatez es respetado, pues los tiempos
de posteo no rompen las ventanas temporales que las
audiencias suelen tolerar. Otras obras han transitado
por caminos adyacentes, como la anteriormente
nombrada “Fracaso”, con la mayoria de sus posteos
producto de una escenificacion cuidadosa e inspirada
en una investigacion previa.

Ahora bien, todos estos proyectos utilizan las
redes personales de los artistas, lo que muchas
veces demanda una forma de senalizar el comienzo,
y especialmente, el cierre del proceso. Pero esto

! Traducido del original en Inglés. Todas las traducciones son obra del autor de este texto.
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conlleva una inevitable reaccién de la audiencia. En
mi caso, los comentarios denotaron que muchos
usuarios no aceptaban la revelacidn explicitada en el
posteo final. En otros, como en “Cyberlove” de Judit
Kis, la artista optd por insinuar la revelacion desde el
comienzo de la pieza (Kis, 2017). En el caso de Ulman,
la revelacion derivd en un cambio de perspectiva
dentro de cierto sector de la audiencia.

La tercera pieza a revisar es “The Artist is Kinda
Present” (2010) de An Xiao, proyecto que habita tanto
en Twitter como en el plano externo a las RRSS. La
obra, siguiendo la nomenclatura de Rajewsky (2005),
es una transposicién medial de “The Artist is Present”
de Marina Abramovi¢ (2010). En este caso, la artista
y otro participante voluntario proveniente de la
audiencia se sientan sobre un mat, frente a frente, y la
mesa entre ellos contiene un computador. Las pautas
gue establecid Xiao para operar fueron las siguientes:

Siéntese con el artista. Péngase coémodo.
Manifieste su presencia en cualquiera de las
siguientes maneras: un mensaje de texto a:
[NUMERQ TELEFONICO], o

un tweet para @anxiaostudio.

La artista respondera por el mismo medio.
Cuando haya alcanzado una conexién satisfactoria,
o0 si sencillamente se aburrio, puede irse. (Xiao, s.f,,
para. 3).2

Lamentablemente Xiao borrd su cuenta de Twitter,
por lo que no se puede acceder de manera mas
directa a la pieza. Sin embargo, podemos intuir que
efectivamente la artista utilizdé todos los elementos
de dicha red social en su avatar. Seguramente, una
persona que manejara poca informacioén sobre su
trabajo, podria recurrir al perfil del avatar para
investigar, y el contenido/interaccion fue esencial
en el desarrollo de la performance al constituirse
en parte del habitat de ella. Ahora bien, respecto a
los pactos, es evidente que la audiencia participa de
ellos asumiendo que efectivamente Xiao era el cuerpo

2 Cita traducida del original

que se extendia por medio de la cuenta de Twitter,
y que los posteos eran producto de su tipeo y no de
un bot programado con anterioridad. Todo esto, sin
dejar de lado los elementos performaticos que se
desempenan en el plano real, que en este caso nos
conectan directamente con la obra referenciada, los
cuales por una parte establecen un contrapunto entre
las estéticas de cada trabajo, el que incluso puede
ser interpretado desde una perspectiva de estatus
social entre las dos artistas, ya que la escenificacion
a la que recurre Xiao refiere a la improvisacién y
precariedad, en comparacién a la perfeccion de
galeria de Abramovié. Por otra, y tal como lo habiamos
anticipado, se produce una transposicién medial,
pues el didlogo no verbal que establecia Abramovic¢
es trasplantado a la propuesta de Xiao por medio
de Twitter. Esto evidencia el sentido de extension de
las corporalidades por medio de las RRSS, sentido
que en este caso es utilizado para generar una
problematizacion, siendo este aspecto otro mds que
puede serrescatado en futuras propuestas orientadas
a expandir los alcances de la performance.

REFLEXIONES FINALES

En términos generales la propuesta bosquejada
no solo establece las bases para reconocer el objeto
en estudio, sino que efectivamente funciona como
una indagacion a las piezas de interés, clarificando
la arquitectura de estos trabajos y permitiendo
delinear perspectivas para los creadores gque opten
por explorar estos terrenos. De hecho, y tal como se
planted anteriormente, esperamos que este solo sea
un punto de partida para futuros desarrollos teéricos
y practicos. En este uUltimo aspecto, conceptos como
avatar y registro teatral plantean la necesidad de
alejarnos de posturas inflexibles, y asi potenciar la
performance como ambito de creacién, hecho que
tiene amplias y diversas repercusiones, desde la
pedagogia hasta la curaduria, pasando por la gestién
de fondos de financiamiento, la alfabetizacion de las
corporalidades, las oportunidades efectivas para



los creadores y la localizacién de esta disciplina
en la vida cultural de las sociedades. La tecnofobia
de algunos artistas/curadores de performance, en
particular en Latinoamérica, que contemplan a las
RRSS como una amenaza a la pureza de la actividad
performatica, quizads se basa en que aun no se han
percatado que ésta ya se encuentra atravesando
terrenos intermediales desde antes de la aparicién de
la Internet, y que los cuerpos se constituyen en una
relacion mutua con los objetos en general.

Respecto a cuestiones mas especificas que se
han discutido, la concepcion de una especie de mega-
avatar estructurada en torno a varios avatares puede
ser una idea potente para futuras exploraciones
no solo en el drea de la creacién performatica,
sino también para la cibercultura y los estudios de
performance, involucrando ademas aspectos legales,
afectivos y econémicos.

Queda claro que la problematizacién de los pactos
es Util para analizar proyectos de interés que trabajan
entornoagrandes preocupaciones de la performance,
como son la identidad, la veracidad, y el voyeurismo/
exhibicionismo, que (curiosamente) también emergen
como temas privilegiados en las RRSS. Ademas, la
lectura de las obras seleccionadas deja en evidencia
las posibilidades que se abren para trabajar entorno a
dichos pactos en piezas de performance en RRSS, las
que se enriguecen por las complejidades de aspectos
generales como el avatar y las transmedialidades,
y de otros mas especificos, como la exploracién de
los posteos para demarcar un proyecto. Este Gltimo
aspecto nos conecta con uno de los problemas
interesantes de trabajar en RRSS: la revelacién de la
pieza. Y es interesante porque su resolucién estética
no solo abre espacios para la experimentacién vy
exploracién, sino que ademds denota la complejidad
de las relaciones humanas.

Una preocupacién importante con la que nos
encontramos durante esta investigacion fue la
conservacion de piezas de performance que habitan
las RRSS, aspecto que se puede ampliar a los

proyectos de arte hospedados en el ciberespacio
en general. Si bien ya han surgido instituciones que
se ocupan de esta problematica como Rhizome
o herramientas que los mismos artistas pueden
utilizar como Wayback Machine, es urgente que otros
organismos se sumen a abordar esta disyuntiva,
pues de no ser asi gran parte del patrimonio no
solo artistico, sino que también cultural, se verd
irremediablemente extraviado, poniendo atencién en
el cémo conservamos dichos proyectos, en un mundo
en el cual aplicaciones y tecnologias nacen y mueren
con una rapidez sorprendente.

Finalmente, destaco que muchos de los aspectos
planteados pueden conducir a analisis en otros
campos, partiendo por los estudios de performance y
la cibercultura, los que a su vez han sido los nutrientes
de muchos vértices de nuestra construccion,
amplidndose asi no solo el didlogo entre disciplinas,
sino su integracién e interseccién, perspectiva que a
la vez amplia aun mas el terreno para los diversos
agentes de la actividad creadora.
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mediante streaming
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PALABRAS CLAVE:
Performance; video arte; live streaming; género; nuevas tecnologias.

RESUMEN:
‘La artista no esta presente’’ es el punto de partida de la reflexion que hemos realizado
indagando como las nuevas tecnologias aportan un sentido diferente al arte performativo.

Elvideoperformanceendirecto mediante streaming,esunaramaartisticacontempordnea
a explorar: estd siendo utilizado tanto por las nuevas generaciones de artistas, como por
las artistas pioneras. Hablamos de retrasmisién performativa de forma telematica, en
la que la artista estd presente a través de las redes sociales, internet o instalaciones
multimedia: es decir que vemos su accion en el momento en que se produce, pero a
distancia, a través de un medio digital.

Aportando ejemplos concretos, investigamos a cerca los avances y la fusion entre el arte
de accién, como todos las conocemos, y la tecnologia multimedia. Planteamos como por
medio del streaming internet y las redes sociales se pueden generar nuevos alcances
interpretativos en la performance artistica contemporanea.

" Lema de la autora, que se contrapone al titulo de la extraordinaria accién de la performer Marina Abramovic
‘The Artist is Present’ puesta en escena en el MOMA de Nueva York en 2010.



INTRODUCCION

Aunque exista la sensacion de que es algo
novedoso que ha llegado con internet, las
telecomunicaciones forman parte de nuestro
vocabulario cotidiano. Es una palabra compuesta
por dos que nos ayudaran a encontrar su significado:
(I) tecnologia y (I) comunicacién. Por lo tanto, se
define el término telecomunicacién como todo tipo
de trasmisién, emisiéon o recepcién de senales, ya
sean escritos, imagenes, sonidos (comunicacién) a
través de hilo, radioelectricidad, medios 6pticos o
sistemas electromagnéticos (tecnologias). En este
sentido debemos destacar a Hedy Lamarr, actriz e
ingeniera de telecomunicaciones; fue la inventora del
sistema de comunicaciones denominado ‘técnica de
retrasmisién en el espectro ensanchado’ en el que
se basan todas las tecnologias inalambricas de que
disponemos en la actualidad y que llamamos Wifi.

Tecnologias como la radio, television, teléfono,
comunicaciones de datos, redes informaticas,
Internet radionavegacion o GPS o telemetria, nacieron
para satisfacer necesidades militares o cientificas,
y convergido en otras, enfocadas a un consumo
no especializado llamado informacién, de gran
importancia en la vida diaria de las personas, las
empresas o las instituciones estatales, politicas y por
supuesto en el Arte.

En esta comunicacion presentamos el proceso
investigador y la praxis artistica de la performance
‘La Universal’ una performance presentada dos
veces, una de ellas utilizando tanto el cuerpo fisico
del artista como el live streaming. Se trata de una
performance que tiene como contenido un mensaje
de union y paz entre religiones, personificadas por
mujeres.

METODOLOGIA

Investigamos la trayectoria artistica y la
contribucién que algunas de las artistas mas
relevantes, y no por ello las mas conocidas, han
aportado al mundo del arte de accién, focalizando
el estudio en la video-performance contempordanea.
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Una de las partes mas importantes de nuestra
metodologia consiste en el trabajo de campo que
realizamos mediante la confrontacién a posteriori
con nuestro publico y que nos aporta la informacién
necesaria para extraer conclusiones acerca de la
percepcién del espectador durante uno de los eventos
de streeming-performance, que forman parte de
en nuestra propia obra artistica. Por lo general,
tratamos aqui de visibilizar la video-performance
femenina y la modificacién de la misma debido al
contexto donde se exhibe y donde se percibe. En lo
especifico la linea de investigacion hace referencia
al impacto que el espectador recibe o puede percibir
en funcién del medio empleado por el artista para
mostrar los contenidos de su trabajo (performance,
video-performance, happening, acciones..), del
tiempo en el que se produce la accion, del bagaje de
quien participa, de si el lugar de exhibicién es publico
o privado.

En definitiva, el objetivo de esta comunicacion es
investigar y reflexionar sobre la potencialidad de un
medio artistico que ha terminado convirtiéndose en
un género como tal, en tan solo treinta anos.

DESARROLLO

El video, como medio de reflexién y expresién
artistica, aparece en el ambito de las grandes
transformaciones sociales elaboradas en la segunda
mitad del mil novecientos; en relacion con los grandes
avances tecnoldgicos y el desarrollo de la teoria
critica de la informacidn (Calvo, 2006).

Los artistas, mas atentos a la cultura de masas,
recelan de las empresas del show perpetradas por
la television, encontrando a la vez en el video un
eficaz instrumento para explorar nuevos paradigmas
estéticos, dando voz a sus propias ideas; de forma
singular e innovadora, utilizando este invento
en contra de la rampante difusion de mensajes
conformistas en la sociedad medidtica conocida
como del espectdculo. Esta nueva practica abrid
grandes posibilidades critico-creativas, incorporando
la temporalidad en la obra de arte, potenciando la

2 Documento sin paginar

inmediatez del mensaje y diferenciando la percepcion
de la realidad; de esa forma se consigue que el
espectador mantenga una postura activa delante la
obraevento artistico (Partesotti, 2013, p.9).

Desde comienzo los anos setenta, cuando los
pioneros de este nuevo medio de comunicacién
comenzaron los primeros experimentos sobre los
soportes electromagnéticos portatiles; hasta hoy
en dia, la creacién de videos tiene un fructifero
desarrollo, tanto en términos tecnoldgicos, como de
poética artistica, la cual intenta dirigirse mas alla de
la pantalla y ser protagonista de la nueva manera en
la que se empieza a percibir el mundo. El video-arte
empieza a colocarse en una posicién de considerable
importancia en la escena artistica, y sigue siendo
fundamental para los nuevos comportamientos: una
nueva manera de prolongar la memoria artistica en
los anos que vendran.

1. Video Performance

En los mismos anos setenta, frente a la circulacion
incontrolada y masiva de imdagenes para el consumo
critico, la labor de los padres del video arte contribuye
a fomentar una mirada reflexiva y creativa, que
da lugar a un clima de libertad que inspira a una
generacion de artistas que acufardn un nuevo
lenguaje visual cambiando la forma de exposicién, de
produccién y distribucién de las obras de arte. Es el
momento histérico en el que los artistas entrenan la
improvisacién y empiezan a experimentar, gracias al
poder de atraccién de la tecnologia, el interés por la
cultura popular y la necesidad de ser criticos con la
modernidad.

Ansiosos por re-definir términos como realismo o
reproduccidn los artistas vinculan la industrializacion
de los medios de comunicacién y el mundo del arte.
El espacio, muchas veces estd vinculado al tiempo; y
los dos desde siempre son elementos fundamentales
para situarse en el terreno del arte. Gracias al video,
estos dos elementos pueden llegar casi a coincidir o
a tomar formas disonantes. Es este el caso de la obra
‘Verticall Roll" creada por la video-performer Joan



Jonas; “que visualiza el tiempo en tanto que recorrido
de continua disolucién en el espacio: casi una agresion
fisica sobre el mecanismo del video, con la intencion
de liberarse de su influencia psicoldgica” (Krauss,
2006, p.b4). A la vez, Charlotte Moorman realiza
acciones, acompanada por el artista fluxus Nam
June Paik, en las cuales “lo visual, y los instrumentos
musicales ‘silenciosos’ se entremezclan con su propio
cuerpo” (Aizpuru, 2018, p.3). Cuerpo que estd inmerso
en los multiples medios utilizados para la realizacion
de la accién La poesia de sus acciones artisticas es
impactante vy, junto con su pareja artistica; fue una
pionera del arte de accién y los videos de vanguardia.
Moorman y Paik siguen siendo uno de los duos de
colaboraciéon mas potentes e impredecibles del siglo
pasado.

2. Live Performance Streaming

Asi  mismo, la performance toma como
herramienta el video y desarrolla una fructifera
produccién artistica, gracias a los nuevos medios
de comunicacién telematica, como lo son la web y
las redes sociales. El video performance en directo
streaming, como rama artistica contempordnea a
explorar, estd siendo utilizado tanto por las nuevas
generaciones de artistas, que exportan directamente
sus performances en la web; como por las artistas
pioneras. Es el caso de la performance ‘Draw
Without Looking’” que Joan Jonas realizd en el Live
performance Room de la Galeria Tate Modern de
Londres en 2013. Esta performance fue anunciada y
retrasmitida en vivo, Unicamente a través de las redes
sociales utilizando los canales youtube y Facebook
del mismo museo. La accion se realizéd una Unica
vez, para una audiencia que vio el trabajo en directo,
pero, a través de una trasmision en la web; en lugar
de hacerlo en el mismo espacio donde se realizd la
performance. Los espectadores que se conectaron,
desde todo el mundo; pudieron posteriormente hacer
comentarios y preguntas a través de los canales de
las redes sociales y formaron parte de una sesion
de preguntas y respuestas en vivo con la artista,
después de su accidn.

Es esta una forma
performance en directo,

para reinterpretar la
pero en la distancia:

NEW
ARTISTS!
VIDEO

A CRITICAL ANTHOLOGY

ERITED BY
GREGORY BATTCOCK

£
-
E

TV-cello, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid. Char-
lotte Moormann, 1976.
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una manera de explorar las nuevas fronteras del por unlado, no habia publico que pudierainterferir con
arte de accién a través de la web. El artista puede su accion fisica; y por otra parte la artista se sometia
sumergirse en su mundo interior, sin interferencia al mismo publico virtual, dando, de alguna manera,
alguna, comunicando con un publico lejano, pero a la una explicacion de lo que se acababa de retrasmitir.
vez presente a un mismo tiempo. Siguiendo esta performance nos preguntamos cémo,
a través de este nuevo planteamiento, el espectador
Después de esta performance, Joan Jonas acudio es consciente y percibe la accion, es decir, si es capaz
al espacio de charlas del Live Performance Room, en de entender el mensaje y emocionarse con él de la
el que la periodista, le proponia las preguntas que misma forma que si estuviera presente en el espacio
nosotros mismos, como publico, le haciamos a través real donde se genera la performance o si, por el
de Facebook Messenger. Fue interesante ver como, contrario; el sentido de la misma se desvanece.

Draw without looking, BMW Tate Live: Performance Room, Tate Modern, Londres. Joan Jonas, 2013 (Photo © Tate).



3. Experimentacion personal

En algunos de mis proyectos trato de utilizar las
tecnologias como herramienta para recordar las
obras en vivo. Esto porque creo que tras un medio
frio como una pantalla, el espectador pueda sentir
emociones totalmente diferentes con respecto a las
que le nacen a contacto con el artista: al observar el
happening desde lejos, aunque fuera al mismo tiempo,
el espectador se siente mas libre de reflexionar de
forma meno implicada emocionalmente, pero a la
vez mas fresca intelectualmente. Es el caso de la
performance ‘La Universal' en la que representamos
a la mujer desde un punto de vista intercultural.

La idea de esta performance surge después
una temporada de trabajo de investigacion en una
asociacion de refugiados en Bruselas, al tiempo de
los atentados en el metro. Durante esta temporada se
asimilé como Europa sea el punto de convergencia de
culturas, etnias y religiones distintas supuestamente
bien integradas en una sociedad que, en verdad,
demasiado a menudo deja a las mujeres de lado.

En ‘La Universal' representamos a la mujer
como matriarca y simbolo de paz a dentro de las
tres grandes religiones monoteistas: judaismo,
catolicismo e islamismo; lanzando un mensaje de
unién entre culturas, a través de ella. Esta accién
quiso responder a preguntas como: ;Qué es libertad
femenina hoy en dia y hasta donde los estereotipos
de rol social y religioso las atan de verdad? ;Cuanto
afecta o no cada religién al papel de la mujer en su
misma cultura y en la sociedad cosmopolita® actual?
;Cuales son los puntos contradictorios y de union
social que encontramos en las tres grandes religiones
monoteistas?

La performance fue presentada por primera vez
en el ‘I Congreso Internacional ATENEA: Mujeres
Artista Tecnélogas’, en la Universidad Politécnica de
Valencia en el ano 2018. Aqui realizamos un proceso
de comunicacién on-line: a la vez que se represento
la performance en el escenario, la retrasmitimos

por el canal Facebook del evento, para que un mayor
numero posible de personas pudieran disfrutarla y
darnos feed-back sobre la vision.

Enunsegundomomento,laaccidonfuerepresentada
por la primera autora de este articulo, Doris Hakim
(performer palestina), y Francesca Chiesurin (actriz),
en el ambito de un ciclo de performance sobre la
Optica de Género en las Practicas Feministas que se
llevd a cabo en la galeria "13 Espacio Arte’ de Seuvilla,
en septiembre 2018; a conclusion del mismo taller
impartido por la comisaria y critica de Arte, Margarita
Aizpuru.

En la performance cada una de nosotras llevaba
puestaunaprendasimbolicadelaculturareligiosaque
representabamos: la mujer musulmana iba vestida
con un hijab (velo que cubre la cabeza y el pecho), la
mujer judia iba vestida de con la jupa (prenda tipica de
las bodas judias) y la mujer catdlica con un vestido de
bautizo. En la accidn, las tres mujeres convergen en
un espacio comuny recitaran una frase de esperanza
y unidad, presente en los tres libros sagrados de las
tres distintas religiones respectivamente en: hebreo,
arabe y espanol; acompanada por una sucesion de
movimientos, cada una diferentes, cada una acorde
con el sacramento de la religién que personificaba.
Finalmente juntamos nuestras manos y nuestras
palabras: ‘Que la paz sea con todas.

Esta retrasmisién en concreto fue el mayor reto
de todas las experimentaciones de ‘La Universal’.
Dos de las tres artistas que formaron parte de esta
performance se encontraban en ltalia, en la galeria
‘NEO: Espacio Artistico para la Accién’; y solo una de
ellas estaba donde tenia fisicamente lugar la accidn,
es decir en Sevilla, en la galeria "13 Espacio Arte’, en
frente del publico.

Asi que para realizar esta performance tuvimos
gue acondicionar los dos lugares para la retrasmisién
streaming. Para ello, después de muchos intentos,
escogimos utilizar Skype como interfaz de
retrasmisién de la senal de un lugar a otro.

w
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El verdadero desafio fue cémo los espectadores
iban a percibir la accion en la galeria de Sevilla, ya
que fue un intento tecnoldgico e innovador; debido
también al hecho que no todas las artistas, en esta
accion, podian encontrarse en el mismo lugar, el dia
establecido para el ciclo de performance.

CONCLUSIONES

A raiz de lo investigado y de esta experiencia,
queda claro que, para cumplir acciones en directo
a distancia, que sean minimamente exitosas, se
necesitan recursos tecnoldgicos.

Por otro lado, a nivel conceptual, es también
comprensible que la mayoria de los seguidores del
arte performativo tradicional, se vuelvan escépticos
cuando hablamos de subvertir la forma espacial de
la Performance, asi como siempre se ha conocido: un
espectador en vivo y en directo en un entorno urbano
no es lo mismo que un espectador en vivo y en directo
en una galeria o en un convenio de Arte; si bien en
ambos casos los espectadores puedan participar
en la accion y asi, tal vez, llegar hasta a modificar
su desenlace, a través del puro medio digital, estas
interacciones se pierden.

Sin embargo, los espectadores de ‘La Universal,
qguedaron impactados por la posibilidad que el medio
streaming proporciond a la accién: el publico quedé
sorprendido y fascinado® frente a la vision de dos
mujeres, gue arrimaban la mano, justo através de una
pantalla; hacia la mujer que se encontraba realmente
delante de ellos y que, por lo tanto, era el Unico
referente del cuerpo fisico de la accidn. Esta reaccion
es debida al sentido comun de ‘transferencia’, que
cada ser humano posee. Segun las teorias de Freud,
cada vez que experimentamos nuevas sensaciones
evocamos una parte de las experiencias pasadas
que dejaron marca en nuestro inconsciente. La
transferencia es, exactamente, cémo las ideas y los
sentimientos sobre las conexiones con personas con

las que estamos vinculados, se proyectan en otra
persona, incluso si la vemos por primera vez. Por lo
tanto, la transferencia es el modo en el que la mente
humana revive ciertas experiencias relacionadas con
su bagaje emocional e intuitivo; al interactuar con
alguien en el presente. Asi mismo podemos imaginar
cémo, a través de las imagenes, el cerebro humano,
también pueda tener este tipo de reaccién; ya que
se ha demostrado que los estimulos perceptivos de
los usuarios del web recrean y activan las mismas
sensaciones y respuestas neuronales que tienen en
la vida real. Es decir, que el hombre ya esta listo para
la realidad virtual®, puesto que la utiliza y la integra
en su vida diaria. En este sentido coincide también
el feedbak que hemos recopilado, observando los
comentarios gue dejo el publico en el canal Facebook
de ATENEA, dedicado a 'La Universal’, después de
haber seguido la performance emitida en streeaming.
Los usuarios on-line, entendieron visualmente el
concepto de paz y unién que la Performance queria
trasmitir. Esto se debe también a la memoria visual*
gue cada uno de nosotros alberga en su inconsciente,
y que se activa de la misma manera tanto en frente de
una pantalla como en la realidad.

Seguramente implementar el Arte de Accién
con los nuevos medios telematicos y tecnoldgicos
gue nuestro siglo seguird proporcionandonos, es
un camino inevitable a explorar, asi como lo fue el
video para los artistas de los anos setenta. Cierto
el espectador no sentira las vibraciones corporales
y fisicas del entorno urbano y del artista frente a él;
pero sus intenciones pasaran igualmente y su publico
no dejard de sentir empatia por el mensaje que el
artista quiere hacerle llegar. Es mds, hasta se podran
generar sensaciones y emociones todavia mas
fuertes y diversas. Puesto que, la tecnologia es un
medio imprescindible en la modernidad, nos puede
proporcionar las siguientes ventajas en el arte de
accién: podremos ejecutar una performance desde
cualquier lado del mundo abarcando mas publico;
podremos recoger mas feed-bak sobre el sentido de
presencia y la percepciéon emocional y, si seremos

® Es el entorno de escenas u objetos de apariencia real. La acepcién mas comun refiere a un entorno generado mediante tecnologia infor-

matica, que crea en el usuario la sensacion de estar inmerso en él.

Nuestro cerebro no interpreta el 100% de un estimulo visual desde cero, sino construye una imagen a partir de experiencias visuales

previas
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capaces de agregarle también la realidad aumentada®,
que se va abriendo camino como tecnologias punta;
podremos medir cientificamente las emociones en
los participantes de una streaming performance.

® Término que se usa para describir al conjunto de tecnologias que permiten que un usuario visualice parte del mundo real a través de un
dispositivo tecnologico con informacion grafica anadida por este. El dispositivo, o conjunto de dispositivos, anaden informacion virtual a
la informacidn fisica ya existente, es decir, una parte virtual aparece en la realidad. De esta manera los elementos fisicos tangibles se
combinan con elementos virtuales, creando asi una realidad aumentada en tiempo real.
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PRIMERAS CONEXIONES Y PROYECTOS CURATORIALES DE
PERFORMANCES, SUS DESLIZAMIENTOS Y FUSIONES

Mi conexidn personal y comisarial con el arte de
accién o performance data de la primera mitad de los
anos noventa del siglo pasado. Ello ocurrié tras mis
contactos y vivencias con artistas andaluces que la
practicaban, y sobre los que empecé a escribir algun
texto.

Pero sobre todo, mi inmersién profunda en el
territorio de la performance y sus ambitos sucedio
en los dos anos y pico de mi estancia de desarrollo
profesional en museos y centros de arte en Francia,
desde mediados del ano 1993 a fines de 1995, durante
los cuales trabajé en Paris, en el Centro Georges
Pompidou, durante un ano en el Departamento de
exposiciones temporales, en la Fundacién Cartier,
otro ano, y en Burdeos, seis meses en el CAPC, Museo
de Arte Contempordneo vy, sobre todo, para mi fue
transcendental, conocer, tratar y hacerme amiga de
la inmensa artista y persona Esther Ferrer, en el ano
1994,

En concreto, esa inmersion empezd el ano en
el que me encontraba trabajando en el equipo de
ayudantes del comisario del Departamento de
exposiciones del Centro G. Pompidou, poniendo en
marcha una exposicién transcendental para el arte
de accién y el arte experimental de la segunda mitad
del siglo XX: "Horts Limits: l'art et la vie, 1.952-1.994"
celebrada a fines de 1.994 y principio del 95. Una
muestra que, sin embargo, y paraddjicamente, dejo
atrds algunos de los ciclos de acciones programados,
debido a cuestiones presupuestarias, se nos dijo,
alegadas por parte de la institucidn, dentro de los
cuales estaba incluida Esther Ferrer, Juan Hidalgo o
Isidoro Valcarcel Medina y el grupo ZAJ, entre otros,
una verdadera pena. Con lo cual, y muy a mi pesar, los
grandes representantes espanoles del accionismo no
estuvieron presentes en dicho proyecto.

El conocimiento de los pioneros del arte de
accidén, y de generaciones posteriores de performers,
asi como de los accionistas espanoles, me vino
gracias a formar parte del equipo de investigacién
y documentacion de la mencionada exposicion del
Centro Pompidou, y a las conversaciones tan intensas
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y esclarecedoras con Jean de Loisy, el comisario
que dirigia nuestro equipo. Ante algunas dudas que
tenfa sobre la amplitud de artistas experimentales
y conceptuales a investigar y que me diera algunas
indicaciones, el, con su sentido del humor y su
elocuencia, me dijo unas palabras que nunca olvidaré
y que para mi fueron absolutamente esclarecedoras:
Margarita, investiga a los conceptuales calientes.

Dos palabras, conceptuales calientes, que
resonaron en mi fuertemente y me hicieron no sélo
investigar con vehemencia y claridad los artistas
accionistas, sino que han resonado en mi durante
décadas durante mi proyectos comisariales. Desde
esas palabras entendi perfectamente que se trataba
de buscary encontrar a los creadores inconformistas,
experimentales, rebeldes, indagadores y rupturistas,
sinceros consigo mismos, y que dichos planteamientos
y formas de hacer y actuar las tuvieran tanto con
las obras como con sus actitudes, a las que habria
gue entender también como obras. Una verdadera
y auténtica interrelacién del arte con la vida, y de
fusion de las ideas con los sentidos, asi como de
protagonismos de las presencias corporales, los
espacios y los tiempos, y de las rupturas de las
légicas, lo razonable y cartesiano producidas desde
la provocacidn, el orden dentro del caos, lo sensorial,
o lo aparentemente absurdo y el sentido del humor.

Desde esa comprension, y a base de informacién
e indagacién, mas cada vez mas contactos vy
encuentros personales con artistas y estar presente
en sus acciones y la visualizacién de sus obras, el
mundo de la performance me sedujo completamente,
y en esa seduccidn tuvieron mucho que ver esos tres
artistas espanoles y el conocimiento de su obra, pero
sobre todo Esther Ferrer. Una artista que para mi
supuso, en esos anos de mediados de los noventa, la
revelacion de su contundente y personal trayectoria
creativa, absolutamente sincera, sin concesiones,
experimental, innovadora, precisa, en las antipodas
de cualquier tendencia de moda artistica, o
movimiento creativo en ascenso dentro del sistema.
Me parecié una artista fundamental de ese arte
“conceptual caliente” y del accionismo y, sin embargo,
asombrosamente, ninguna instituciéon espanola hasta
la fecha le habia organizado ninguna exposicién, ni
publicado ningun catdlogo, algo que también habia

ocurrido con otros artistas accionistas espanoles y
gue me parecié sumamente preocupante y diria que
indignante.

Eso produjo que nos fijdramos como objetivo
preparar un proyecto expositivo en torno a sus obras
plasticas en relacién con la performance. Aunque,
felizmente,unanodespués,en 1996, elMuseo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, realizé la necesaria e
importante exposicién ZAJ, que fue transcendental
para el panorama del arte contemporaneo espanol y
un conocimiento mucho mds masivo de la trayectoria
tanto de ese colectivo como de cada uno de los tres
artistas que fueron los permanentes en el tiempo del
grupo: Walter Marchetti, Juan Hidalgo y Esther Ferrer.

Vuelta a Espana, en concreto a Andalucia, en el ano
1996, me propuse ahondar ain mas en la performance
y en elaborar proyectos que se centraran en ella.

Y aqui, en nuestro pais, sobre todo en los anos
noventa, se empezd a notar un cierto auge del arte
de accion desde nuevas Opticas, asi como de las
diferentes revisiones histéricas y las recuperaciones
de algunos artistas protagonistas de este arte
experimental, que convergieron en eventos vy
exposiciones de muy diverso tipo, en espacios publicos
y privados, y en galerias de arte. Baste recordar las
muestras dedicadas a Fluxus en la Fundacion Tapies
de Barcelona, en 1994, o al grupo accionista ZAJ en el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en 1996,
o la exposicidn de reflexion histérica "Out of Actions
Between Performance and the Object” celebrada en
1998-99 en el MACBA de Barcelona, proveniente de
los Angeles, entre otras muchas. Un capitulo aparte
seria el de las diferentes exposiciones, actividades
y eventos producidos en galerias de arte y otros
espacios en esos anos en torno a las multiples
formas, enfoques y tendencias performaticas.

El andlisis del auge contemporaneo de la
performance, en sus mas diversas gamas Yy
extensiones, podria ser objeto de un amplio ensayo
tras una extensa investigacion de lo que estd
suponiendo su influencia en el arte mas actual, sobre
todo entre los artistas de las ultimas generaciones,
algo que estaria por construir y desarrollar, sobre
todo aqui en Espana.
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Habria que hacer notar que bajo la denominacién
de "arte de accién” se han integrado, y se siguen
integrando hoy de una forma mucho mas extensa,
flexible y fusionada, una amplia gama de précticas
artisticas: la poesia, la performance sonora, la
accion mas propiamente corporal, el teatro heredero
de Artaud, el mundo objetual y las instalaciones
performaticas o relacionados con la performance,
los video-performances, las foto-performances, e
incluso, ahora como innovacion, una multiplicidad de
nuevas formas de creacién artistica que conformadas
por la aplicacién y uso de las nuevas tecnologias
estan abriendo campos aun tan sélo vislumbrados
desde nuestro presente, como es la realidad virtual.

Todo ello ha provocado que el espiritu de la
performance haya invadido multiples territorios,
estando muy presente en al arte actual un aumento
de las actitudes experimentales, una inclusién aun
mayor del sentido de la percepcion y de la creacion
de situaciones en las obras.

Mi aporte de entonces, en esta segunda mitad de
los anos noventa, se centré en el co-comisariado,
junto con Mar Villaespesa, del festival de video-
performances de mujeres artistas “Erase una vez.....
del minimal al cabaret: 1.970's-1.990's” (1996-1997),
diversas video-performances y acciones de algunos
artistas andaluces y la exposicion “Esther Ferrer,
de la accidn al objeto y viceversa (1997-1998)", con
sus actividades performaticas paralelas y un taller
que impulso a nuestros jévenes creadores a seguir
trabajando en estas trayectorias y a empezar un
camino de futuras colaboraciones, y algunos eventos
accionistas desarrollados, de forma coyuntural, en
nuestro territorio.

El proyecto de Festival de videoperformances
de mujeres artistas, “Erase una vez... del minimal
al cabaret: 70's-90's", se llevo a cabo en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia en abril de 1996, y
un poco antes habia sido exhibido en el Teatro Central
de Sevilla, donde incluimos de una fantastica épera
rock/gdspel/punk absolutamente performativa de la
fantastica artista norteamericana Diamanda Galas.

Era un Festival de videoperformances desde los
anos 70 a los 90, de una seleccion de mujeres artistas
que,deunaformauotra, habiandesarrollado acciones

en distintas direcciones pero con enfoques de género
y/o feministas. En la seleccion de videoperfomances
se encontraban los de las artistas de los anos 70 Ana
Mendieta, Martha Rosler, Gina Pane, Simone Forti,
Joan Jonas, Valie Export; de los anos 80 de artistas
como Ulrike Rosenbach, Orlan, Adrian Piper, Mona
Hatoum, Marina Abramovic, Jana Sternak, y de los 90
de artistas como Regina Frank, Imogen Stidworthy,
Janine Antoni, Itziar Okariz, Carmelita Tropicana,
Carmen F. Sigler, Pilar Alabarracin, Tatiana Parcero,
Eulalia Valdosera, Stephanie Smith, y  Shawna
Dempsey/Lorri  Millan. Los videoperformances
estaban incluidos en varios programas a exhibir en
diferentes dias.

Un proyecto que se enraizaba con los discursos
feministas sobre el cuerpo y los debates y narrativas
sobre las identidades de género y su introduccién
dentro de la construccién de los discursos, y en
particular los artisticos.

Por otro lado, y un poco mas tarde, comienza mi
trabajo comisarial en varios proyectos, a lo largo
del tiempo, con la estupenda artista y amiga Esther
Ferrer (San Sebastian, 1937). Ella y yo nos pusimos
a trabajar en su exposicion individual para la Koldo
Mitxelena de San Sebastidan, “Esther Ferrer, de la
accién al objeto y viceversa”, que inauguramos en
diciembre de 1997 vy luego itineramos al Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo de Sevilla.

La pertenencia de Esther Ferrer al importante
colectivo artistico experimental espanol ZAJ es hoy
de todos sabida y también la enorme importancia de
este colectivo, que desde la incorporacién de E. Ferrer
al mismo en el ano 1967, junto a Juan Hidalgo y Walter
Marchetti, hasta 1996, fecha en la que se disolvid,
desarrollé toda una linea de trabajo experimental,
revulsivo, transgresor y accionista transcendental de
la Espana de los anos sesenta y setenta, pero ademas
es el grupo de referencia al que miran muchos
artistas de las ultimas generaciones.

Ademas, la trayectoria artistica individual de
EstherFerrer,dentrodeese “conceptualismocaliente”,
ha sido de las mas largas, coherentes, contundentes
e interesantes del panorama artistico. Siendo la
performer espanola de mas amplia trayectoria, tanto

~

Fugas@interferencias



~

Fugas@interferencias

> CURANDO ACCIONES: acercamientos personales/comisariales a las performances, sus deslizamientos y ex

a nivel nacional como internacional. Esencialmente
performer, es ademds una interesantisima artista
plastica, desenvolviéndose con enorme fluidez en
los territorios creativos visuales de las instalaciones,
los objetos, la fotografia y el dibujo. Aunque es la
performance el eje central de su obra, que ella
concibe en unidad con todas las artes.

Heredera de John Cage, entre otros, le ha
influenciado los importantisimos aportes de aquel
sobre la concepcion del sonido, el ruido y el silencio,
asi como su concepciéon de la accién como “una
musica de gestos”. Siempre ha puesto en relacion
a la creacién artistica con la vida cotidiana, dando
importancia a las cosas ordinarias y los objetos
simples, a lo minimo e insignificante, recogiendo la
influencia del ready-made duchampiano, pero a su
propia manera personal.

Ademas Esther Ferrer siempre ha entendido vy
practicado la performance bajo las premisas de
realidady node ficcion, es decir que los tres elementos
fundamentales que la integran, el espacio, el tiempo
y la presencia, tienen que ser reales y no ficticios,
situdndose en las antipodas de algunas tendencias
actuales de teatralizaciéon vy ficcionalizacién de la
performance.

Concibe ademas a la performance como un
arte directo, y no en diferido, real, y no sujeto a
representacion, ejecutada con el minimo de gestos
y austeridad de elementos necesarios para su
desarrollo, realizada fundamentalmente con su
propio cuerpo y/o con objetos cotidianos y sencillos, y
sin ningun tipo de medios tecnoldgicos audiovisuales
y sonoros.

En su trayectoria artistica muy a menudo una
performance se transforma en una obra plastica o al
revés, efectuandounrecorridodeiday vueltacontinuo.
También, a veces, una performance se convierte en
una conferencia o en una obra radiofénica y siempre
procede de un esquema con indicaciones y dibujos
previos que ella considera partituras de sus acciones,
un concepto proveniente de uno de los origenes de la
accion, de la musica de gestos cagiana.

Sus exposiciones de obras pldsticas estan
absolutamente conectadas con la performance, bien
sea como huellas de ella, como restos o invadidas por
su espiritu. Instalaciones y objetos procedentes de
performances o que dieron origen a ellas, o bien que
son ellos mismos performativos y se accionan con
el publico, o simplemente la evocan o son versiones
de ellas, o forman parte de un techo comun de ideas
que se deslizan de un formato a otro. Y esos eran
los planteamientos y desarrollos fundamentales
del proyecto “Esther Ferrer, de la accién al objeto y
viceversa” que tuve el placer de comisariar.

Bastantes anos mas tarde, en el ano 2015, Esther
Ferreryyodenuevodecidimosemprenderun proyecto
expositivo juntas, artista y comisaria. Producto se ello
fue la exposicion “Esther Ferrer, entre lineas y cosas”
(2016), que llevamos a cabo en el CEART (Centro Tomas
y Valiente de Fuenlabrada, Madrid). Una exposicion
en la cual nos centrabamos en una seleccién de
trabajos objetuales e instalativos de la artista, que
seguian la estela de los planteamientos mencionados
en la exposicién anterior citada, pero ahora fijando
la atencién en tres elementos objetuales que han
estado presentes a lo largo de toda su trayectoria
creativa, tanto en las performances como en su obra
plastica, y nos referiamos a los hilos, las mesas y las
sillas. Unos objetos y elementos materiales simples
y cotidianos, que se encuentran en el interior de las
casas, en el ambito doméstico y cotidiano, y que ella,
siguiendo su linea desacralizadora y antiauratica
del artefacto artistico, los usa, con su imaginacién y
creatividad, descontextualizandolos, despojandolos
de significados y funcionalidades originales, al modo
duchampiano, resignificandolos, interviniendo vy
reestructurando los espacios y recorridos expositivos
con ellos y sus performances.

Unos objetos y unas instalaciones pensadas desde
unas ideas y un espiritu “conceptual caliente”, a base
deimaginaciény creacién, desde humor, laironiay una
mirada desacralizadora artistica cargada de tension
poética y ejecutadas por esta artista extraordinaria.
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DESDEFINALESDELANO2000: PROYECTOS, PERFORMANCES
Y EXPANSIONES

Definir hoy la performance parece pues complicado
puesto que cada artista reinventa sus propios
mecanismos y efectla sus propias adaptaciones.
Sin embargo a pesar de las transformaciones, sigue
manteniendo una serie de caracteristicas, aunque
muchas veces aparezcandifusas:la performance como
arte de lo efimero, opuesta al concepto tradicional de
obra de arte perdurable, que ocurre mientras sucede
la accion, después queda la huella, la documentacién o
el video realizado, y en este sentido si podria hablarse
de algo objetual y perdurable, pero la accion en si
misma es efimera. El performerimplicado en la accién,
aungue sea de una forma directa o indirecta, que se
gjecuta en un espacio concreto y durante un tiempo,
aunque estos dos ultimos obedezcan cada vez mas a
unos calidoscopios en los que se difuminan, al menos
en apariencia, la realidad de la ficcién. El cuerpo como
instrumento de experimentacién, medio de ejecucién
de la accion y objeto de la misma, aunque el cuerpo
sea ofrecido en directo o simplemente evocado o
sustituido através de metaforas. La performance como
propulsora de procesos y experiencias estéticas, como
la puesta en marcha de percepciones y sensaciones
fisicas y/o psiquicas.

Hoy los conceptos de tiempo, espacio y presencia,
que han venido integrando a la performance, estan
evolucionando y se transforman, dirigiéndose hacia
zonas que soOlo podemos vislumbrar pero que se
nos vaticinan bien diferentes, teniendo en cuenta los
rapidos avances del mundo electrdnico.

No obstante la performance sigue desarrolldndose
y es practicada por las generaciones mas jovenes de
artistas, cuando no es evocada o recorrida por su
espiritu en las obras plasticas, visuales y sonoras, de
muchos de los creadores emergentes en el contexto
artistico nacional e internacional.

En esta linea, cada vez mas me interesaban los
trabajos artisticos de la creadora visual espanola
Dora Garcia (Valladolid, 1965), no en vano, de ella
ya habia comisariado una exposicién en el Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo en Sevilla, dentro
del drea "Zona Emergente”, que yo programaba,

denominada “Secretamente y sin que nadie se
diera cuenta hasta ahora” (1999). Una muestra
multidisciplinar que se desenvolvia entre los limites
difusos entre la realidad y la ficcién, de esta artista
narradora de historias, como ella misma se definia,
con la que cuestionaba la idea de imposibilidad en el
arte, y en la que introducia la importancia del valor
conceptual y argumental de las obras, a la vez que
las sensaciones y percepciones provenientes de
alteraciones de las percepciones visuales y sonoras
de las cosas. Planteamientos que me hicieron realizar
el proyecto que comisarié de la artista Dora Garcia,
centrado en la performance, titulado “La pared
de cristal” (2001), llevado a cabo en La Gallera de
Valencia. Ella es una artista espanola cuya trayectoria
artistica comenzd en el area escultérica y objetual
principalmente, para extenderse posteriormente
hacia las instalaciones y otras areas artisticas mixtas
dificilmente clasificables. Pero, sobre todo en las
ultimas décadas, la mayor intensidad de su trabajo
se ha centrado en la performance, a la que aplica
medios técnicos diversos, en un entramado plural
de discursos enlazados. Consigue crear acciones
e instalaciones performaticas multidimensionales
de gran fuerza y complejidad conceptual y de gran
intensidad estética y experiencial.

Aqui, "La Pared de Cristal”, podia verse vy
escucharse una doble proyeccién sincronizada de
video que recogia la filmacién de una performance
que tuvo lugar en el interior del espacio de La
Gallera y, simultdneamente, en el exterior, en las
calles colindantes del edificio. En ella dos mujeres
se encontraban permanentemente conectadas por
medio de un dispositivo electrénico que les permitia
intercambiar 6rdenes mutuamente, sin verse, sobre
las acciones que tenia que hacer la otra, integrandose
esa comunicacién, las érdenes y las acciones en
ambas pantallas que interactuaban entre si en el
interior del espacio expositivo. A la vez que incluia la
performance en directo, ocho horas diarias, durante
un mes, de distintos actores que deambulaban por
el espacio entre el publico, y en tantas horas de
estancia alli también dormian o comian y se tiraban a
descansar en el suelo, creando situaciones extranas
para el publico. Una simultaneidad de performancesy
una fina linea muy sutil divisoria entre la performance
y la vida cotidiana.
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En Andalucia, aun mi contexto vivencial y de
residencia en aquellos anos noventa e inicios de
los dos mil, el contexto sociocultural, en el cual
las tradiciones pictéricas y escultéricas mas
tradicionales se encontraban muy arraigadas, los
nuevos desarrollos del arte experimental y accionista
se ha llevaron a cabo con mayor retraso con respecto
a otras Comunidades Auténomas. No obstante, y
debido al esfuerzo de algunas instituciones, entidades
privadas y publicas, y sobre todo al empeno de los
artistas andaluces, y de algunos comisarios, aunque
muy pocos, entre los que me encontraba, pudo verse
por nuestra geografia surena prdacticas estéticas en
consonancia con las Ultimas tendencias artisticas v,
en concreto, con el arte de accidn.

En base aello, en elinicio de la primera década del
nuevo milenio 2000, me planteé un nuevo proyecto
de performance, teniendo en cuenta, por un lado,
la evolucion y pluralidad de practicas de la misma,
y por el otro la necesidad que veia en Andalucia de
dar a conocer de forma profunda y continuada esas
practicas en su pluridireccionalidad. Me puse a
organizar un Encuentro o Bienal de arte de accion,
entendido en el sentido mas amplio posible, es decir
gue recogiera tanto a los artistas que han marcado
importantes hitos en el mundo accionista y que tenian
a sus espaldas una importante trayectoria, junto con
los nuevos valores creativos en ese momento, que
estaban abriendo nuevos caminos en estas areas
artisticas. Y un proyecto que integrase a la amplia
gama de territorios y areas creativas contaminadas
y/o fusionadas con la accién: danza, sonido, lenguaje,
objetos, teatro, video, mundo electrénico, etc. Todo ello
con la intencionalidad de abrir un cauce importante a
ladifusionde la performance, un contexto creativoyun
ambito donde mirar, escuchar, reflexionar y aprender,
en el cual tanto artistas como publico podran acudiry
sentirse inmersos. Un cauce, en definitiva, que podria
situar a Andalucia en los circuitos protagonistas del
arte accionista y en uno de los referentes obligados
de la situacion artistica contemporanea.

Producto de ello, llevé a cabo, la “I Bienal de Arte
de Accién de Granada”, desarrollada en distintos
espacios de esa ciudad, del 15 al 26 de octubre de
2001.UnaBienal, que dirigi,y que centrada en el sonido
y/o la palabra, fue organizada por la Delegacidn de

Juventud y Patrimonio del Ayuntamiento de Granada,
el Centro de Documentacion Musical de Andalucia, y
la Universidad de Granada. Un certamen del que, a
pesar de la enorme transcendencia que tuvo, dando
a conocer en la ciudad de Granada la performance,
en sus distintas tendencias y practicas, y con artistas
invitados de distintas generaciones y planteamientos,
de gran afluencia de publico asistente y enorme
repercusiénquetuvoenlaciudad,yaquesellevdacabo
en diez espacios distintos, con diferentes programas
y recorridos, sélo pude realizar esa primera y Unica
edicion, debido a los cambios politicos posteriores
y a las enormes dificultades para conseguir apoyos
econdmicos y organizativos. No obstante, se cred un
poso que calé hondo entre los artistas locales y los
estudiantes de arte, asi como en distintos ambitos
de la Universidad y circulos socioculturales, y que
incluso provocé la iniciacidn en esta practica artistica
de no pocos artistas emergentes.

En esa primeray Unica edicién de la Bienal de arte
de accién de Granada, me planteé tanto dar a conocer
a algunos de los pioneros y grandes del arte de
accion en Espana, invitando a participar a los artistas
Juan Hidalgo y Esther Ferrer, ambos integrantes del
colectivo ZAJ, ademas de otros enormes artistas
con fuertes trayectorias del arte de accién, como
el norteamericano Tom Johnson, gran musico
experimentaly performer, aligual que Lloreng Barber,
los artistas multidisciplinares y de poesia de accion
Bartolomé Ferrrandoy Fernando Millan. Pero también
incluir a performersy videoartistas muy interesantes,
en esa época de media trayectoria, como Carmen
F. Sigler o Miguel Benlloch, incorporando ademas
a algunos creadores de las nuevas generaciones,
como los jévenes poetas de accion, como David Eloy
Rodriguez y José M? Gédmez, y el jovencisimo poeta
accionista radical urbano Pablo Bouzada , MC El Nino
Carajaula.

Dos semanas en las que pudieron verse y sentirse
acciones diversas que inundaban la ciudad, como la
performance espacial de Esther Ferrer, “Recorridos”,
desde el Generalife hasta sus alrededores; o las
minimalistas y sutiles de Juan Hidalgo con sus
acciones “Sonata con olores en tres tiempos” y “1 2
3456789101112 13" También las performances
sonoras del norteamericano Tom Johnson, con
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su accion “Mdsica para contar”; o la accidén soénica
bucal-vocal de Llorenc Barber, con su accién “Breve
ensayo sobre la cuestion del tiempo”. Y diversas
performances poéticas de los artistas visuales vy
performers Fernando Milldn y Bartolomé Ferrando.

Ademas de las performances realizadas en el
Palacio de los Cdérdoba, por Miguel Benlloch, “O
Donde habite el olvido”; y Carmen F. Sigler “Trilogia
del silencio”.

Y entre los artistas mas jévenes, el concierto-
performance poético-pictérico-sonoro de M.C EL Nino
Carajaul, con la colaboracion de ALKOAK, al ritmo
bucal de hip-hop, y del graffitista “Fafa. 60, en el
club Planta Baja; o las acciones de los jévenes poetas
andaluces David Eloy Rodriguez y José M? Gémez,
con varias poesias de accién, en la Contemporanea
Centro de Arte.

A ello se acompand un programa de conferencias
y otro formativo, como las conferencias sobre
performances, en distintos sentidos, del artista Juan
Hidalgo, del performer e investigador Nelo Vilar,
del performer Bartolomé Ferrando y de mi misma
como directora de la Bienal y comisaria de eventos
performativos. Ademds de una mesa redonda, "Arte
de Accién Hoy", de los artistas y performers mas
jévenes.

Ademassesuméunaexposicionde Miguel Benlloch
sobre performances y sus derivas documentales,
titulada “Un calidoscopio dotado de conciencia”, en el
Botanico Café. Y un taller, "Accion, palabra y sonido”,
que llevamos a cabo Bartolomé Ferrando y yo misma,
en la Facultad de Arquitectura de Granada.

Posteriormente,  segui  comisariando  y/o
dirigiendo diferentes eventos de arte de accién o
performances, pero también me interesaba indagar
aun mas sobre las derivas y expansiones de las
performances. Asi es que, en el ano 2008, comisarié
una exposicion colectiva, de bastantes artistas, que
titulé "La performance expandida”, en la Sala Puerta
Nueva de la Fundacién Rafael Boti de Cérdoba, y
un tiempo mas tarde en la Sala de exposicion de la
Fundacion CAJASOL en Sevilla. Una exposicidén con
la que pretendia efectuar un acercamiento a esa

extension y expansion de la performance desde los
planteamientos y practicas mas puros de la accion, a
los conceptos y practicas mas mestizas y fusionadas
con otras areas artisticas y formatos invadidos por
la accion y contaminadas por esta. Unas practicas
artisticas que no rehusan la utilizacion de cualquier
tipo de medios para ejecutar las performances o
bien recoger su huella. Todo ello debido a la gran
invasién que, sobre todo en las ultimas décadas, la
performance ha efectuado sobre mdultiples areas
artisticas, imprimiendo un protagonismo del cuerpo-
sea este en directo, en diferido, o simplemente
evocado o metaforizado-, y una inclusién mayor que
antes del sentido de la percepcion y de la creacion
de situaciones estéticas y experienciales en las obras
artisticas.

Dentro de este planteamiento expandido vy
contaminado de la performance es en el que se
presenté este proyecto “La performane expandida”.
Un proyecto expositivo colectivo, con obras de
muy diversa procedencia estética: la poesia, la
accién propiamente dicha, la fotografia, el objeto, el
video, o la instalacion, que o bien eran claramente
performances, puras o mestizas, o bien estaban
recorridas por su sentir, planteamiento o espiritu.
Con este proyecto presentaba a una variedad de
artistas de distintas generaciones, en total diecisiete,
que viene a ejemplificar, con sus espléndidos
trabajos, esa multiplicidad y variedad de direcciones,
planteamientos y acentos que la performance hoy
ofrece asi como sus derivaciones y extensiones en
las artes plasticas en general.

Asi, dentro de la performance entendida como pura
accion del cuerpo, en el espacio y durante un tiempo,
nos encontrabamos con la performer espanola Esther
Ferrer. Dentro de este ambito de la pura accién, pero
de contenido social y feminista se integraban las
acciones callejeras grabadas en video del grupo de
mujeres bolivianas denominado Colectivo Mujeres
Creando. En el terreno de la performance en relacién
con la poesiay el sonido, se incluyeron al artista, poeta
de accién y visual valenciano Bartolomé Ferrando,
asi como el jerezano Jesus Algovi, y algunas obras
poético-performativas-objetuales de la artista canaria
Macarena Niéves Caceres y del creador gaditano Paco
Almenglé. Mientras que en el terreno mas especifico
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de la fotografia performatica, se encontraban las
obras de tres artistas, fotografias performativas
de la norteamericana Cindy Sherman, del japonés
Yasumasa Morimura, delandaluz Javier Velascoode la
vasca Ixone Sadaba, en una especie de performances
congeladas o invadidas por el espiritu de la accién.

En el terreno de la videoperformance, podian
verse obras contra la violencia de género, como las
videoacciones de la costarricense Priscilla Monge y la
de la mexicana Teresa Serrano, o contra la violencia
en general en las sociedades contemporaneas en
una videoperformance del artista espanol Fernando
Sanchez Castillo. Desde otras dpticas, se incluian
videoperformances del norteamericano Anthony
Goicolea, o una eficaz videoacciéon de la artista
mexicana Teresa Serrano en alegato contra la
violencia de género.

Finalmente, dentro de esa simbiosis que podemos
encontrar entre la performance y la instalacion
situaba varios trabajos de la artista brasilena Beth
Moyses, que también viene trabajando de forma muy
implicada contra la violencia de género, como en la
instalacién creada por tres fotografias que son tres
momentos de la performance "Memoria do Afeto” y la
serie de guantes de novia bordados con hilos negros
titulada "Reconstruyendo suenos”, instalados en la
pared. También estaba la instalacién performatica
de la artista Dora Garcia, "La Caida", formada por
tres fotografias de gran formato, que captan varios
momentos de una performance. O, por ultimo, la
instalacién ambiente de la artista cordobesaFrancisca
Antlnez, integrada por dos videoperformances vy
fotografias en las que fusiona el arte con los procesos
de terapias alternativas.

En parecido sentido que el proyecto mencionado,
pero ahora cenido exclusivamente a la performance
y otras dreas creativas como la musica, el teatro, la
danzay las nuevas técnologias aplicadas a la accion,
y por tanto un ciclo de acciones y no una exposicion,
comisarié nueve anos mas tarde, en el ano 2017,
en el Centro de las Artes de Sevilla, el proyecto
“Performatico: la performance hibrida, contaminaday
fusionada con otros territorios artisticos”. Un proyecto
gue continuaba con mis intereses, desde hace anos,
siendo este una continuacién de desarrollo en esa

linea. Es decir, proyectos encaminados a tematizar
e indagar en la performance y en la performatividad
en el arte contempordneo, acentuando como habia
evolucionado la performance, invadiendo otros
territorios artisticos en multiples direcciones.

Un ciclo de performances, de conferencias y
mesa redonda, donde inclui acciones de una serie
de artistas cuyas performances podian ejemplificar
de forma muy explicita y a muy buen nivel artistico
esa evolucién de la performance hacia una practica
artistica mas amplia, multiple y diversa que la ha
permitido evolucionar en distintas direcciones hasta
hoy, extendiéndose en multitud de tendencias y ha
amplificado alin mas sus vias de desarrollo.

Estosartistasdeesteproyectoutilizabanunapuesta
en escena bastante alejada del cardcter minimalista
y austero de otras épocas, incorporando ademas
el sentido del humor, la ironia acida, el sarcasmo y
el descreimiento, utilizando todo tipo de medios, y
haciendo uso de multitud de objetos y ambientes
que podrian ser calificados de performaticos. Asi, se
integraba una performance/teatro/danza de la artista
Anna Jonsson (Sevilla), con la interpretacion de Maria
Cabeza de Vaca; una performance poético pictérica,
de Francisco Javier Flores Castillero (Cérdoba); una
performance teatral y en video de Verdnica Ruth
Frias (Cérdoba); y un concierto/performance poético-
sonoro-posthumanista del artista Max Nitrofoska
(San Sebastian).

En estas dos ultimas décadas, pero en el ambito
de los proyectos accionistas o performativos
feministas, a lo largo de los anos he llevado a cabo
una multitud de ellos.Y es que desde los origenes
de la performance, y el arte corporal, hasta estas
dos dltimas décadas, diferentes generaciones de
creadoras han desarrollado lenguajes y discursos
creativos performativos, y han abierto caminos tan
especificos y contundentes en esta darea artistica
como para que pueda hablarse de la importancia de
la presencia femenina en esta area artistica e incluso
de performances feministas.

Muchas mujeres artistas han estado tomando en
cuenta, en sus elaboraciones tedricas y creaciones
artisticas, las diferencias de género, masculino y
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femenino, siendo conscientes de ese androcentrismo
que ha impregnado las representaciones artisticas
habituales. Por ello han desarrollado discursos que
han venido a aportar estrategias deconstructivas
de los ya existentes, y nuevos enfoques en los que
aquellas se han reapropiado como sujeto, integrando
nuevos y distintos lenguajes como mecanismo
constructor, y de resistencia activa al pensamiento y
lenguajes heredados y establecidos.

Estas indagaciones han producido gran pluralidad
de lineas de trabajo en las producciones artisticas
feministas en general y en las performances en
particular.

En base a esos planteamientos y enfoques
feministas y/o de género de las performances es
desde los que he generado muy diversos proyectos
comisariales. Algunos integrados en algunas de las
ediciones de los "Encuentros Internacionales de arte
y género”, que dirigi durante once anos, desde el ano
2004, en distintas ciudades andaluzas.

Unos Encuentros que han venido versando sobre
el ambito relacional arte, género y mujeres, dentro de
la pretension de fomento de la creatividad de ellas y su
difusion, puesto que el contexto artistico sigue siendo
muy discriminatorio con respecto a las mujeres, en
relacion a los hombres, y ademds muchas de ellas
han desarrollado importantes y transcendentes
trabajos artisticos desde planteamientos de géneroy
feministas totalmente innovadores y rupturistas.

Encuentros gue comenzaron suandaduraenelano
2004y que han aglutinado desde entonces numerosas
actividades creativas en diversas lineas y campos de
actuacion, tanto exposiciones, como publicaciones,
cursos, talleres, seminarios, conferencias, ciclos
de videos, eventos de performances; ademdas de
intervenciones de tedricas, historiadoras del arte,
productoras y gestoras artisticas visuales. Todas
ellas en torno a distintas tematicas que a las mujeres
les afectan en las sociedades contempordneas y, en
particular, en el contexto cultural y artistico.

En este sentido, y en el ambito de la performance,
género y feminismos, mencionaré, a titulo de
ejemplos, algunos de los proyectos comisariales que

he realizado en los Ultimos anos, sus lineas y sentido.
Los tres ciclos de video “Feminisarte”, en tres
anos sucesivos, ( 2013, 2014 y 2015), exhibidos en el
CentroCentro Cibeles del Ayuntamiento de Madrid,
donde se integraban numerosos videoperformance
de mujeres artistas desde 6pticas de género. Asicomo
la exposicién colectiva de mujeres artistas "Feminis-
arte IV. Mujeres y narraciones estéticas genéricas”,
exhibida también en el CentroCentro Cibeles (2016) e
itinerada a varios paises Latinoamericanos: la Casa
de Arte de la Universidad de Concepcidn, en Chile, y
los Centro Culturales espanoles de Montevideo, en
Uruguay, y de Rosario en Argentina, en el ano 2018,
en colaboracion con la AECID (Agencia Espanola de
Cooperacion Internacional para el Desarrollo). Una
exposicion donde se integraban videoperformances
de la artista brasilena Beth Moysés, de las espanolas
Mara Ledn, Mar Garcia Ranedo, Maria La Ribot y
Cristina Mejias, de la Mexicana Teresa Serrano y de
la ecuatoriana Maria José Argenzio, con las que las
artistas tocaban distintas tematicas en torno a las
mujeres en las sociedades contemporaneas.

También el proyecto “Mujeres en accién:
Feminario videoperformativo” (2015) con la inclusién
de videoperformances de 14 mujeres artistas
iberoamericanas, desde planteamientos de género,
exhibido en modo Ciclo de videos en los Centros
Culturales de Espana de Santo Domingo, Republica
Dominicana y en formato expositivo en los de
San Salvador, en el Salvador; la Paz, Bolivia, y en
Tegucigalpa, Honduras.

Otra actividad comisariada por mi fue
“Performanceras: mujeres, performances y género”,
en el ano 2016, y dentro del proyecto global integrado
por la exposicion “Feminisarte IV", organizado por
el CentroCentro Cibeles del Ayuntamiento de Madrid
e integrado en la bienal “Miradas de Mujer” de MAV
(Mujeres en las artes Visuales), y en la que se llevaron
a cabo performances de las artistas espanolas
Niéves Correa, Ana Matey y Maria AA, en los espacios
aledanos a la .exposicidn, en esa entidad. Asi como un
seminario tedrico que imparti en noviembre de 2019,
denominado “Performanceras: acciones, cuerpo,
géneroy practicas feministas”, dentro del ciclo Accién
MAD19, dirigido por la artista visual y performer
Nieves Correa.
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Ademas, comisariados como el ciclo de mujeres,
feminismos y performances, “Mujeres en accién”
(2019), organizado Diputacién Provincial de Cérdoba,
y con las performances, en distintos espacios
publicos de la ciudad, "Las Malasmuertas” de la
artista brasilena Beth Moyses, "Mystical illusion”, de
la artista palestina Doris Hakim, y "Actos de Memdria:
Coérdoba” de la artista espanola Nieves Correa.

Ademas de comisariados de actividades
perfomativas de artistas individuales dentro de los
contextos de exposiciones o ferias de arte, como
la performance de la artista V. Ruth Frias, “Im a
woman” realizada el dia de la inauguracion de la
exposiciéon colectiva de mujeres artistas desde
opticas de género, "Femitopias: mujeres, feminismos
y cultura visual” en el Centro Rafael Boti de Cérdoba
en el ano 2018. En ella Ruthh Frias, de pie, descalza,
hacia equilibrios sobre una enorme pila de libros de
distintas areas de conocimiento y del arte. Como el
gran esfuerzo que toda mujer debe realizar en la
sociedad contempordnea para que se la reconozca.

También la performance de la artista Yolanda
Dominguez, dentro del contexto y programacion de
la Feria Art Madrid (2016), quien realizé una accidn
en la calle denominada “Total correction”. Una
accion con la que ejecuta una de sus estrategias
criticas y deconstructoras de los canones de belleza
estereotipados femeninos dominantes difundidos
machaconamente por las industrias de la belleza
y la publicidad, y por sus politicas de marketing y
ventas destinadas a las mujeres, jugando con sus
vulnerabilidades y sus miedos a no ser queridas.
Instalando un stand promocional de cremas para el
rostro de una supuesta marca nueva de cosmética,
en la plaza de Callao de Madrid, atendido por dos
dependientas que ofrecianalas personastranseuntes,
fundamentalmente a las mujeres, probar el nuevo
producto que podia corregir todos sus defectos
dermatologicos. Las invitaban a sentarse en una silla
con un espejo, pero al examinar la piel de cada una,
las dependientas les decian que estaban estupendas,
y que no tenian necesidad de comprar este producto
cosmeético, animandolas a autovalorarse.

Por ultimo, senalar la exposicién que comisarié
para la Sala Alcald 31 de la Comunidad de Madrid,

de la fantastica artista Alicia Framis (1967), “Pabellén
de Género”, en noviembre de 2018, con una seleccién
de trabajos artisticos multidisciplinares, con especial
acentuacién del territorio de la performance,
las instalaciones, el mundo del objeto, el video
y la fotografia, posiciondndose desde premisas
conceptuales y odpticas y discursos sociales
comprometidos e implicados. Un proyecto en el que
se incluian campos diversos como pueden ser la
moda, el disefo o la arquitectura, pero también la
manifestacion activista, los espacios de encuentro,
la creacién artistica en muy diversos formatos en
su confluencia con las conductas y la vida cotidiana
y una amplia concepcién de la performance y sus
extensiones.
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