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0 / INTRODUCCION A LAS ACTAS.

stas actas de Fugas e Interferencias VII
International Performance Art Confe-
rence 2022 presentan la recopilaciéon

Vil International
Performance Art conference

L de articulos procedentes de los ponen-
tes invitados y de las comunicaciones seleccio-
nadas por el Comité Cientifico.

El conjunto de las ponencias ha sido presentado
durante la séptima edicién del congreso, que
tuvo lugar los dias 16, 17 y 18 de septiembre en
la Casa de Campas de Pontevedra y el Centro
Galego de Arte Contempordnea (CGAC) de
Santiago de Compostela.

El objetivo de la convocatoria de este congre-
so de dmbito internacional es centrar el punto
de atencidn en el andlisis de los nuevos com-
portamientos del arte de accidn, tanto desde

la practica como desde la reflexidn tedrica, asi
como dentro del ambito del comisariado. De
este modo, los articulos seleccionados indagan
sobre cuatro de los ejes tematicos que propone
el encuentro.

Los articulos de las dos conferencias plenarias
pronunciadas por Pilar Parcerisas La trilogia de
acciones Manresa. Joseph Beuys en Espana y
Oscar Abril Ascaso De Club7 a Club9. Veinticin-
co anos performativizando la cultura se centran
dentro del dambito del comisariado y la dinami-
zacion activista del arte de accion, respectiva-
mente.
Las posibles interacciones entre el arte de
accion y el contexto politico. Se plantea
investigar cdmo el arte de accién, desde
enfoques y posiciones muy diversos, puede
traspasar los limites del poder establecido/
dominante para generar un discurso estéti-
co mas alld de los antagonismos. Entre otras

aproximaciones, hemos prestado especial
atencion a la naturaleza del arte de accion
desde una perspectiva de género, teoria 'y
arte feminista, la nueva masculinidad y/o lo
queer. En este apartado se presentan los ar-
ticulos Centroamérica en accion de Pancho
Loépez; Una revolucion horizontal de Irene
Mahugo Amaro; ¢Quién anda ahi? Andar
como practica artistica, una revision des-
de una perspectiva de género de Eléonore
Ozanne; Corporeidades al limite. Interac-
ciones entre la performance y el contexto
politico de Diana Carolina Berjarana Coca;
y, Causas perdidas y arte del activismo de
Jesus Maria Palomino Obrero.

La reflexion tedrica del arte de accion. Este
apartado intenta contrastar las distintas
aproximaciones tedricas sobre el arte de
accion para darles visibilidad y para poder
construir un marco tedérico contextual. En
este apartado hemos contado con las si-
guientes investigaciones: La documentacion
de la performance: la imagen como trofeo.
Anadlisis de Mirror of Origin de Deborah De
Robertis de Marc Montijano Canellas; Inter-
seccions da arte e da ciencia: creacions per-
formativas xerativas en tempo real de Isabel
Maria Pereira dos Santos; La desobediencia
artistica travesti/trans como reparacion
historica en la escena argentina de Eliana
Francésca Arévalo Delgado; éLa performan-
ce como objeto? Un balance de algunas de
las propuestas de Graham Harman de Ser-
gio Meijide Casas; y, NOT THERE (YET) - for
a post-history of performance art de Pablo
Alvez Artinprocess.

La accién y sus intersecciones. Se trata de
investigar el caracter hibrido del arte de




Introduccién a las actas

accién y como esta practica ha evolucio-
nado hasta incorporar estrategias visuales,
como la video-accidn o videoarte, o esceé-
nicas como el teatro contemporaneo, la
danza, etc. En este apartado se agrupan los
siguientes articulos: Pieza de tejado y fuego:
el escenario urbano de Trisha Brown y Babe-
tte Mangolte de Elisa Miravalles; Gallinassa
en I’Horta de Valéncia. Pensando nuestra
identidad local desde la performance edu-
cativa de Amparo Alonso-Sanz y Ricard Ra-
mon Camps; Misiones pedagdgicas o por la
inocencia suprema de Carme Maria Belmon-
te y Lucia Peird Lloret; y, La Performance
Plegada: Desdoblando la accion en el digital
de Carlos Fernandez Loépez.
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A partir de estos contenidos se pretende
construir un marco tedrico contextual capaz
de analizar nuevos caminos en la practica
del arte de accién. Con este objetivo, se
subraya la importancia del arte de accidn
como parte integrante de los procesos
artisticos contemporaneos, para intentar
superar los limites del tema impuestos por
los clasicos enfoques académicos. No que-
remos finalizar esta breve introduccién a las
actas sin agradecer la presencia de todas
las personas que han formado parte de esta
séptima edicion. Agradecer, asimismo, el
apoyo prestado por la Universidad de Vigo
y por el Centro Galego de arte Contempora-
nea (CGAC) de Santiago de Compostela.

» Dr. Dofa Marta Pol Rigau
Directora del congreso

» Dr. D. Carlos Tejo Veloso
Director del congreso

Vil International
Performance Art conference
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LA TRILOGIA DE ACCIONES MANRESA, DE

JOSEPH BEUYS.

LA ACCION WO IST ELEMENT 3? DE BJORN
NORGAARD CIERRA LA TRILOGIA DE
ACCIONES MANRESA, DE JOSEPH BEUYS,
BASADAS EN IGNACIO DE LOYOLA

PILAR PARCERISAS. Critica de arte y comisaria de exposiciones independiente

| escultor danés Bjorn Nor-
gaard, colaborador estrecho de
Joseph Beuys (1921-1986) que
aun vive, concluyo en la ciudad
de Manresa el centenario de
este artista y abrid el 500 ani-
versario del paso de Ignacio de Loyola por la
ciudad con la accion Fluxus Who ist Element
3?, después de la Action/Speech (accién/
conferencia) que ejecutd el 31 de octubre en
esta ciudad. Le acompanaron los composi-
tores de sonido Christophe y Egon Charles.
El evento tuvo lugar el sdbado 19 de marzo
de 2022, de 16h a 19h. en un recorrido por
la ciudad, desde el Convento de las Capu-
chinas, en la calle de Talamanca, reducto de
espiritualidad, hasta el Puente Viejo sobre el
rio Cardoner y la Santa Cueva. La accion fue
un homenaje a Beuys y Loyola como escul-
tores de almas, desde el arte y la religion,
al compositor Henning Christiansen, y a la
ciudad de Manresa, como lugar de energia
espiritual y transformacion.

LA TRILOGIA DE ACCIONES MANRE-
SA, DE JOSEPH BEUYS

Manresa es una geografia mistica. Manresa es
una geografia espiritual. Ignacio de Loyola,
transformado en peregrino después de aban-
donar las armas a su paso por Montserrat, se
inspird junto al rio Cardoner para escribir sus
Ejercicios Espirituales, método, disciplina y
fundamento para crear la Compaiia de Je-
sus. El artista Joseph Beuys activo en los afos
sesenta del siglo XX dentro del movimiento
Fluxus una serie de acciones/demostraciones
para ampliar el viejo concepto del arte mas alla
de la disciplina artistica, de forma que pudiera
abarcar cualquier actividad humana.

Varias acciones de su periodo Fluxus (1963-
1971) ponian en escena viajes de iniciacion,
conjuros o invocaciones que mediante una for-
ma ritual se dirigian hacia la activacion de una
energia capaz de transformar un espacio en un
lugar magico, de hacer girar un pensamiento




O crear nuevas vias de interpretacion de la rela-
cion del hombre con el mundo. Estos rituales
han sido comparados con la técnica del éxtasis
de los chamanes y pueden ser excursiones a
puntos de energia cultural que “un chaman
pudo “visitar” gracias a su aptitud para el vuelo
magico” (Martin, p. 255)" “Auf zu dir fliege ich,
Manresa” [También hacia ti vuelo, Manresal],
escribe Beuys en el guion de la accién Man-
resa / Homenaje a Schmela (Galeria Schmela,
DUsseldorf, 15.12.1966). Manresa, una ciudad y
un punto caliente de energia transformadora y
reparadora en una geografia espiritual.

Fig. 01. Henning Christiansen, Partitura de I'accié Manresa, 1991.

1. La accién Manresa, 1966

La accion Manresa de Beuys tenia su sustrato
espiritual en Ignacio de Loyola, que el artista
leyd y releyd durante su crisis espiritual de fina-
les de los aflos cincuenta. Loyola fue un reno-
vador de la iglesia, creador de la Compafia de
Jesus, que abandond las armas una vez herido
en batalla para transformarse en un peregri-
no, crear un ejército transformador de almas,
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poner en accion la autodeterminacidon del in-
dividuo y las bases tedricas y practicas de esa
conversioén en los Ejercicios espirituales, que
escribié en Manresa durante su estancia entre
1622 y 1623, después de su paso por las mon-
tafas de Montserrat cuya luz le ilumind. Beuys
encontrd en Loyola un paralelo biografico con
Su propia vida: la caida de su avion militar cer-
ca de Crimea en 1943, las heridas y el dolor que
arrastro toda su vida, y el cambio hacia el arte
como transformador de la sociedad, que debia
seguir el principio de libertad, autodetermina-
ciodn y abocar a su plastica social.

En cierto modo, la accién Manresa
abre las puertas a Beuys, siguiendo el
ejemplo de Loyola, a la evolucion de
su obra hacia la escultura social, que
se concreta en la afirmacién: “Cada
persona es un artista, en potencia”,
si aplica la creatividad humana como
capital. En la obra plastica de Joseph
Beuys los materiales son moldea-
bles, como lo es el alma humana vy las
sustancias que utiliza tienen un valor
simbdlico: la grasa, el fieltro, la miel,
la cera de abeja, la sangre, el dxi-
do, el café, la harina, el aceite, entre
otros. Pero en el pensamiento plastico
cambia las materias naturales por la
persona en si.

La accidn Manresa 1966 pone en movimiento el
Elemento 1, una cruz medio partida recubierta
de fieltro, ejemplo del hombre contemporaneo
escindido, que éste debe completar con su
esfuerzo, uniendo razdén e intuicién, y el saber
de Oriente y Occidente. El E/lemento 2 contiene
una caja con varios objetos capaces de generar
energia e interaccion con el Elemento 1, desde

T Alois Martin Muller, Chamanes, a Beuysnoviscum, catdlogo Joseph Beuys, Accion, Museo Reina Sofia, Madrid, p.255.

un generador, hasta un tubo de Geissler, las
entrafas de una liebre que se electrifican en la
cruz, un plato con un Cristo de masilla y otros
elementos que mediante el principio del calor
activan la relacién entre ambos elementos. Los
instrumentos mecanicos, como las baterias,

la electricidad o los conductores de calor son
herramientas u objetos que Beuys utiliza en
sus esculturas y también en la accién Manresa.
El mismo definié la figura de Cristo como el
“inventor de la maquina de vapor”, "del tercer
principio de la termodindmica” o de la “electri-
cidad”.

El misterio de esta accidén radica en la pregun-
ta recurrente en el guion: Wo ist Element 3?
[Dénde estd el Elemento 3?] que incita a la
evolucion de su obra hacia la escultura so-
cial. La respuesta la da el propio Beuys en el
catalogo de su exposicion en el Guggenheim
Museum: “El 22 de junio de 1967 Beuys fundo
el Partido de los Estudiantes Alemanes como
un Metaparty en el Aula 13 de la Staatlische
Kunstakademie en Disseldorf”. Este ser3 el
primer desembarco de Beuys en la arena po-
litica cuando decide emprender desde el arte
una cruzada por un cambio social, politico y
econdmico. El jesuita Friedhelm Mennekes ha
estudiado mejor que nadie la simbologia de la
accion Manresa, los paralelismos entre Beuys
y Loyola, la superacion de las dos crisis perso-
nales que sufren, el ritual “cristico” y trinitario
contenido en esta accidon y lo que significa
como activacion del impulso de Cristo y punto
de inflexidn para el advenimiento de la mas
elevada idea del pensamiento beuysiano: “la
escultura social”.

La accion Manresa (1966) invocd el Misterio del
Godlgota, un acontecimiento que une simbali-
camente la sangre de Cristo con la tierra. Su
caracter trinitario pone en juego el Elemento 1

(Padre), el Elemento 2 (Hijo) y un tercer ele-
mento, que es una incognita, si bien coincide
con el anillo solar que da luz a la tierra en me-
dio de la oscuridad y que toma el nombre de
Espiritu Santo. En el fondo, es en el Elemento 3
donde se desarrollara la escultura social.

2. La accion Manresa Hbf [Manresa. Estacion
central], 1994

La accion Manresa Hbf [Manresa, estacion
central], realizada en la ciudad de Manresa el
4 de noviembre de 1994 por el compositor y
musico Henning Chistiansen y el escultor Bjorn
Noérgaard, artistas de origen danés y estrechos
colaboradores de Joseph Beuys en la accidn
Manresa. Homenaje a Schmela (DUsseldorf,
15.12.1966) mantiene el sustrato espiritual de
esta accion-demostracién y también el de
Loyola en Manresa, transformando el lugar en
una auténtica “estacién central”, donde tienen
lugar los misterios. Contd con la colaboracion
en el sonido de Christophe Charles y del jesuita
Friedhelm Mennekes, recientemente nombra-
do Cardenal en Roma, que habia organizado
en Colonia un recuerdo de la accidon Manresa
en 1991 en su parroquia de Sankt-Peter KéIn
Station.

En ningun caso se tratd de la repeticion de la
accion Manresa de 1966. En la accidon Manresa
Hbf (1994) se cumplid el viaje y el conjuro. Con
otros instrumentos, se dio cumplimiento a una
invocacion con la fuerza y la energia del lugar,
qgue Beuys consideraba un Braunrdum, un es-
pacio marron, apto para la transubstanciacion,
en una geografia mistica. Y he aqui el ejemplo
en el Cristo del Tort, una escultura en relieve
de la figura de Cristo en una mandorla mistica,
qgue fue un medalldn en una cruz de térmi-

no, que hoy se encuentra en la Cueva de San
Ignacio y que sudd sangre en 1627. El parecido




entre el Cristo de la Cruz del Tort y el plato
con el Cristo de masilla que Beuys activa en la
accion Manresa deja pocas dudas sobre el co-
nocimiento de Beuys sobre el lugar o su visita
real nunca documentada, asi como el detalle
gue en los cristales de la galeria Schmela habia
escrito “Barcelona”, para situar mejor el sitio al
gue se refiere la accion.

Manresa Hbf es el cumplimiento de un viaje y
una invocacion, una visitacién a la fuente de
energia originaria por dos artistas mediadores
y conductores de este viaje Norte-Sur en el
continente de Eurasia. Hay un dibujo de Jo-
seph Beuys en el reverso de un sobre titulado
N/S/E/O [Norte, Sur, Este, Oeste] (1966), que
traza una cruz europea que sitla en un eje
vertical Roma y Manresa al sur; y Dinamarca
en el norte, de donde salen tres ramas de los
paises escandinavos: Noruega, Suecia y Fin-
landia, como si fueran tres rios. A su lado, dos
cuadrados que se tocan por un angulo, rodean
una M (Manresa) y una K (Kévenhavn). Otra
linea de lapiz horizontal cruza de este a oeste.
En el extremo Este escribe “Asia”, y en el extre-
mo Oeste “Ostende”, que significa fin del este.
Para Beuys es en ese extremo donde termina
la tierra, si tenemos en cuenta que para él alli
acaba el continente euroasiatico. Esta cruz
dibujada tiene forma de hombre europeo, de
cruz europea, con dos piernas en el sur: Roma,
el clasicismo, y Manresa, la intuicion, la luz.
Beuys iguala Manresa (M) y Copenhague (K),
como dos espacios que son contracampo uno
del otro, dos Braunrdume, dos espacios marro-
nes. En Copenhague es donde esta el Museo
de Thorvaldsen, escultor neocldsico que pasod
anos de su vida en Roma, invocado repetida-
mente en la accidon Manresa. Beuys cree que
Copenhague es el lugar mas alejado en di-
reccién al norte al que llega el clasicismo vy la
intuicion del sur, de Manresa y de Roma.
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Fig. 02. Ngrgaard vertiendo harina sobre la escalera de Jacob, en la segunda
estacion de la accion Manresa Hbf, 4.11.1994. Foto: Joan-Esteve Guillamet

Asi pues, en 1994 los dos artistas daneses
realizaron fisicamente el viaje Norte-Sur, como
dos peregrinos, y crearon una nueva liturgia

en homenaje a Joseph Beuys y a Ignacio de
Loyola. En cierta forma, activaron de nuevo el
impulso de Cristo con la fuerza del lugar en la
estacion central de Ignacio de Loyola, donde
concibid su doctrina transformadora de almas
y fundd su “iglesia”. Una de las partituras de
Christiansen habla del viajero [Der Reisende]

y del herido [Der Verbundete] y también del
esfuerzo que el hombre debe realizar para
superar el materialismo, el positivismo y activar
la chispa que cada individuo tiene para buscar
a Cristo a través de la materia y transformarse
en un hombre nuevo, en la New Cross. Ambos
viajeros y heridos de la partitura de Christian-
sen son Beuys y Loyola. La escisidon del hombre

contemporaneo entre Occidente y Oriente, en-
tre razén e intuicion que Joseph Beuys plantea
en la originaria accidon Manresa tiene que ver
también con una Europa escindida, una Alema-
nia dividida, un trauma que siente en su propio
cuerpo. Beuys se describe a si mismo como
"nacido de una herida".

Manresa Hbf (1994) significd la expansion o
ampliacion de la accidn Manresa que el espiri-
tu de Fluxus permitia, y también su memoria.
Hizo llegar a los lugares santos ignacianos

de la ciudad de Manresa la lecciéon y el pen-
samiento del maestro, transmitidos por sus
colaboradores mas cercanos. Esta memoria

es recogida en la cruz medio partida de hierro
fundido que ejecutd Bjorn Ngrgaard y que hizo
el viaje desde Dinamarca a Manresa, hoy insta-
lada bajo el Puente Viejo romano de la ciudad,
junto a las grutas del rio Cardener. En cierto
modo, esta cruz ha semantizado el espacio
publico en un sentido espiritual, erigiéndose en
una nueva cruz de término contemporanea en
el rio Cardener.

Fig. 03. Henning Christiansen sonando la campanilla en el corredor de la Santa
Cueva, mientras Ngrgaard sumerge sus pies en yeso liquido hasta cuajar, en la
accién Manresa Hbf, 4.11.1994. Foto: Joan-Esteve Guillamet.

La Cruz de Bjorn Norgaard
Es una cruz de devocidén ignaciana y beuysiana
en la ciudad de Manresa, en homenaje a Igna-

cio de Loyola y a Joseph Beuys por lo que éste
supo recoger y aplicar de la doctrina ignaciana
a su arte y pensamiento. Esta cruz lleva incrus-
tada la memoria de los elementos empleados
en Manresa (1966) y su significado en homena-
je a Beuys y Loyola.

Otros objetos hacen referencia al paralelismo
entre Joseph Beuys e Ignacio de Loyola: un
baculo de peregrino (bastdén de Eurasia), un
fusil de soldado y una espada nos recuerdan

el pasado militar de Beuys y Loyola, respecti-
vamente. Siete platos distribuidos de abajo a
arriba en el eje vertical de la cruz poseen cada
uno un significado distinto. Siete es un numero
sagrado, que nos habla de los siete cielos, de
los siete dias de la creacién. En uno de los pla-
tos hay un oso, que es la firma de Bjgrn Nor-
gaard (Bjarn en lengua escandinava significa
0s0); en otro, estd la cruz griega empleada por
Beuys como firma en el sello que usd para el
Partido de los Estudiantes Alemanes (1967), en
la accién Haupstrom (1967) y en Fluxus zona
Oeste, nombre que tomo el partido de los es-
tudiantes en 1969. En otro plato, esta el signo
japonés de la paz utilizado por Henning Chris-
tiansen; le sigue otro con un Cristo crucificado,
emblema del medalldn con el Cristo de la Cruz
del Tort y del Cristo de masilla dentro del plato
gue activa en Manresa (1966). El plato nimero
cinco lleva estampada una liebre y en los dos
platos por encima de los anteriores estan el
Elemento 1y el Elemento 2. Y aun por encima
de todo, hay una especie de luz de camping
para alumbrar el camino durante la noche. Es la
luz del Espiritu Santo que guia el camino en la
oscuridad.

Con la cruz de Ngrgaard el mundo celta ha
desembarcado en el sur, en el mediterraneo y
ha dejado una estaca clavada. La cruz se ha
convertido en un testimonio permanente de




la accidn Manresa Hbf (1994) y un aviso que
sigue hablando al hombre de hoy desde Man-
resa, estacion central.

El libro de la accién Manresa Hbf, 1994

Este afio 2022 aparece publicado el libro
Henning Christiansen & Bjérn Noérggard.
Manresa Hauptbahnhof, por la Editorial Tenov,
con el apoyo del Ayuntamiento de Manresa
bajo cuidado editorial de quien escribe. Esta
publicacién redne por primera vez el material
inédito de la accion Manresa (1991) realizada
en Colonia y de la accidon Manresa Hbf (1994):
dibujos, partituras, fotografias, textos y guion
completo de la ultima accién mencionada.
Friedhelm Mennekes S. J,, testigo y actor de
excepcion en estas acciones y estudioso de
la relacion entre Joseph Beuys e Ignacio de
Loyola, aporta la descripcion detallada de los
seis pasos o estaciones de la accidon Manresa
Hbfy de su significado simbdlico en relacidén a
la accion original de 1966. Remarca que la no-
cion de Manresa es para Beuys y Loyola una
“tierra santa” en un plano psicoldgico y topo-
grafico, a la vez que es un modelo de accidn
disciplinada que continuda en el tiempo, algo
que ha permitido que los colaboradores de
Beuys pudieran expandir el mensaje mas alla
de la muerte de Beuys ocurrida en 1986.

En mi texto amplio el significado de la cruz
europea dibujada por Beuys y los valores de
Manresa en el sur, indicando los principios
gue mueven la obra y las acciones de Joseph
Beuys, como el principio de calor, evolucion
y potencia, todos ellos presentes en el desa-
rrollo pdstumo de la accidon Manresa (1966), la
memoria de la accién original, la transmision
gue hicieron sus dos colaboradores y Manre-
sa como un Braurdum (espacio marrdn), que
encuentra su contra espacio en el Museo de
Thorvaldsen en Copenhague.
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Peter van der Meijden, gran conocedor de
los dos artistas escandinavos, Henning Chris-
tiansen (1932-2008) y Bjérn Nérgaard (1947),
aborda sus colaboraciones con Beuys en

el tiempo: antes de 1966; la accion Manre-

sa (1966); el largo periodo que va de 1967 a
1994 y la accion Manresa Hbf (1994). Incide
en el didlogo, métodos y narrativa de am-
bos artistas aportados a la accion de 1966

en connivencia con Beuys: transformacion,
iluminacion, responsabilidad y cambio social.
Un analisis que parte del texto de Henning
Christiansen La realidad multiplicada por 3.
Cuatro epistolas sobre los métodos de trabajo
de Joseph Beuys (1968), también publicado
en este volumen y que nos habla de la recon-
ciliacion entre contrarios: el espacio y el “con-
tra espacio”, el tiempo y el “contratiempo”, y
también el concepto de “accién”, “demostra-
cion”, sobre la realidad material, la psiquica y
la poética en Beuys.

Por ultimo, Harald Szeemann ilustré con una
conferencia durante la inauguracion de la
exposicion Manresa Hauptbahnhof en la Sala
Plana del Om de Manresa (4.11.1994) el interés
profundo en el hombre que reside en la escul-
tura de Joseph Beuys a partir del paso de este
artista por la documenta de Kassel, cuyo texto
ha sido inédito hasta el presente.

Este libro se publica con motivo del 500
aniversario del paso de Ignacio de Loyola por
Manresa y como continuacién del volumen ti-
tulado Joseph Beuys. Manresa. Una geografia
espiritual (2021), publicado en 2021 por Edito-
rial Tenov en cataldn, castellano e inglés y con
textos de Friedhelm Mennekes, Klaus D. Pohl,
Harald Szeemann, Hennnning Christiansen,
Bjorn Neorgaard y Pilar Parcerisas, revision y
ampliaciéon del catalogo de la exposicion que
tuvo lugar en Manresa y en el Centro de Arte

Santa Modnica de Barcelona en 1995 y que soélo
disponia de versidon en cataldn y aleman.

3. Wo ist Element 3? [¢éDénde esta el
Elemento 3?], 2022

La accion Wo ist Element 3? [Donde esta el
Elemento 3?] que el escultor danés Bjarn
Ng@rgaard realizd en Manresa es un homena-

je al paso de Ignacio de Loyola por Manresa
(1622-1623), a Joseph Beuys (1921-1986) vy al
compositor Henning Christiansen (1932-2008),
colaborador de Beuys en la mayor parte de sus
acciones Fluxus y activo en la accion Manresa
(1966) y Manresa Hbf (1994). Aborda el con-
cepto de la "escultura social” de Joseph Beuys
y el pensamiento ecoldgico en la musica de
Christiansen (la "Green Music"). Acompafado
de Christophe Charles, estrecho colaborador
de Christiansen y presente en 1994 en Manresa
y este afo con su hijo Egon, tuvo especial rele-
vancia recuperar y tocar de nuevo la composi-
ciéon de sonido Eurasienstab.82. min fluxorum
organum, de Henning Christiansen, que por
primera vez habia sonado en la accién Eurasia
de Beuys en la galeria nachst St. Stephan de
Viena (2.7.1967). En esta accion, la verticali-
dad del eje Norte-Sur se completa en sentido
horizontal con el bastén de Eurasia, que acti-
va el eje Este/Oeste. A partir de ahora, Beuys
aparece como un peregrino y guia espiritual
para una politica de liberacidn, emancipaciéon
y unién de la espiritualidad de Oriente con la
ciencia analitica del hombre de Occidente. La
reciente situacion bélica en Europa con la inva-
sion de Rusia a Ucrania pone de nuevo sobre
la mesa los limites culturales del continente de
Eurasia y esta accion tendra un especial eco
pacifista.

Este ritual intenta explicar simbdlicamente el
sentido de la accion Manresa 1966 y sugerir

una respuesta a esta pregunta recurrente de la
accion en varios pasos demostrativos en diver-
sOs espacios sagrados de la ciudad de Manre-
sa. Sin embargo, el inicio habla en femenino, en
un convento de monjas que han defendido su
vida espiritual en este rincén manresano fun-
dado por Angela Margarida Prat (1543-1608)
conocida como Angela Serafina, hoy manresa-
na ilustre, nacida veinte anos después del paso
de Ignacio de Loyola por la ciudad, fundadora
de las Clarisas/Capuchinas de Sarrid en Barce-
lona y conocida porgue abandond el tormento
de un matrimonio violento con Francisco Se-
rafin de quien tomo el nombre para crear una
comunidad femenina bajo las Reglas de Santa
Clara. Hoy en proceso de beatificacién, Angela
habia nacido en la calle de Talamanca, enton-
ces calle del Trull, desde donde Bjgrn Ngrgaard
quiso iniciar la accién como homenaje también
a esta monja y a su comunidad, desde una
reivindicacion del género femenino, que tanto
impulso tuvo en su generacion de Mayo del 68.
Tres grupos de mujeres de distintas edades in-
tervienen en la accion vistiendo tunicas de tres
colores distintos: blanco, rojo y negro, colores
de la bandera que Ngrgaard guiard hacia el
Puente Viejo al lado de la bandera de Ucrania.
Representan también las tres edades de la mu-
jer: juventud., madurez y vejez, tan presentes
en la historia del arte.

ESTACIONES DE LA ACCION

1. Elemento 1. Convento de las Capuchinas.
Huerto y Jardin. 16h.

La accidn se inicia en este reducto de espi-
ritualidad que tiene como protagonista a la
naturaleza: el huerto y el jardin de este conven-
to de monjas de clausura que ha mantenido
intocable este espacio final del huerto que les




cedieron los jesuitas y donde se encuentra la
pequeia capilla de la Virgen del Huerto y un
pozo. Es un espacio natural para nutrirse de o
gue la naturaleza puede abastecer al hombre
para su sostenibilidad.

Doce mujeres jévenes vestidas de blanco
plantan en este rincédn dos hileras de arboles.
Una media cruz de tronco de arbol se erige en
medio. Ngrgaard, desde una escalera, clava un
enorme pez y derrama miel sobre esta cruz sa-
crificial. Una piedra estd emplazada a los pies
de la cruz donde escribe: Element 1. Un pastor,
acompafiado de un cordero, que simboliza
Ignacio de Loyola como pensamiento vivo en
el 500 aniversario de su paso por la ciudad, se-
guird al artista en toda la accién hasta el final.

En este paso, cabe recordar el pensamien-

to ecoldgico de Joseph Beuys, fundador del
Partido de los Verdes aleman (1979), de la
plantacién de 7000 robles en la documenta

de Kassel (1982), cada roble uno junto a una
piedra de basalto (referido a la persona huma-
na), paradigma del humanismo ecoldgico que
promovid en los ultimos afios de su vida donde
ha dejado una huella imborrable en la Pianta-
zione Paradise, en Bolognano.

2. Elemento 2. Claustro del Convento de las
Capuchinas. 16:30h.

En el centro, una cruz de hierro medio partida
se apoya en la cruz de piedra que hay en me-
dio del claustro, con Cristo a un lado y la Vir-
gen al otro lado del medallén. Sobre el suelo,
Ngrgaard la completa con un montén de man-
tequilla, material blando, moldeable, empleado
por Beuys en sus acciones Fluxus. Completa-
da la cruz, la envuelve en una tela de fieltro

y escribe sobre una piedra ubicada a su pie:
Element 2. En este segundo paso de la accion,
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Fig. 04. Accion Wo ist Element 37 Patio del Convento de las Capuchinas. Manresa,
19.3.2022. Foto: Pilar Parcerisas

seis mujeres vestidas de rojo se mueven en los
cuatro lados del claustro cantando plegarias y
textos de misa. A continuacidén, Nergaard vy el
publico se dirigen hacia la iglesia del Convento
de las Capuchinas.

3. Wo ist Element 3? Interior de la Iglesia de
las Capuchinas. 17h

Cerca del altar, una media cruz dorada de
madera yace sobre una larga mesa. Se derra-
ma yeso tierno, se esparce y se completa la
cruz. Una piedra se pone en la cabecera de
la cruz que se cubre con un circulo de rosas.
Ngrgaard escribe en el yeso Wo ist Element
3? y derrama sangre de cordero sobre la me-
dia cruz dorada completada con yeso.

Mientras, seis mujeres de edad madura ves-
tidas de negro leen a ambos lados de la cruz
textos de los Ejercicios espirituales de lgna-
cio de Loyola, seleccionados por el jesuita y
antropologo Xavier Melloni y textos de Jo-
seph Beuys en aleman elegidos por el propio
Ngrgaard en un canon de voces, mientras
suena el sonido de Christophe Charles que le
acompanfa.

En la puerta de la iglesia del Convento se en-
cuentra el baston de Eurasia cubierto con un
trapo negro, simbolo de la unién entre Oriente
y Occidente; un ramo de rosas rojas, que indica
la democracia directa promovida por Joseph
Beuys, tres palomas (blanco, negro y rojizo) en
una jaula y dos banderas, una con tres bandas:
blanca, roja y negra y otra con el azul y amari-
llo de Ucrania.

4. Puente Viejo sobre el rio Cardoner. 18h

Movimiento de la accién hacia el rio Cardoner.
La accioén se desplaza en procesion hacia el
espacio ignaciano del Puente Viejo sobre el
rio Cardoner donde se encuentran la Cruz de
Ngrgaard y la Santa Cueva. El pastor con su
cordero sigue la comitiva, con el doble signi-
ficado de Loyola como pastor de almas que
establece los cimientos de Compania de Jesus
en Manresa y de Joseph Beuys, que también
se erige como pastor y pescador (recordamos
su bastdn de Eurasia: Eurasienstall y su chale-
co de pescador) de almas para transformar la
sociedad desde el arte.

Desde el punto mas alto del puente, el bastén
de Eurasia cubierto de ropa negra es arroja-
do encendido al agua y acto seguido el ramo
de rosas rojas y las tres palomas seran libres.
Liberadas de la jaula son el ejemplo de la
libertad y la autodeterminacion que el hombre

puede ejercer aun para transformar la socie-
dad. Pero primero debe ser el individuo quien
dé el paso.

5. Iglesia de la Cueva. Lecho de barro. 18:30h

A cada lado de la puerta de la iglesia estan las
mujeres vestidas de blanco, de rojo y de negro
con el pastor y el cordero, expectantes. Ngr-
gaard construye un lecho de barro y situa unos
espejos encima del mismo. Entra en la iglesia y
al cabo de unos minutos sale de la iglesia de la
Cueva completamente desnudo transportando
a sus espaldas una liebre muerta atada a unas
ramas de arbusto. La liebre, animal simboli-

co, tiene aqui su papel. Estuvo presente en la
accion Manresa 1966 de Joseph Beuys con el
antecedente de las acciones Eurasia (1963),
cuyos restos estan hoy en el MOMA de Nue-

va York y en Como explicar los cuadros a una
liebre muerta (1965). ¢Estd aun vivo el pensa-
miento de Beuys? ¢Ha evolucionado el mundo
hacia un capitalismo neoliberal que no permite
una via alternativa? Son preguntas que surgen
a lo largo de la accion.

Deja la liebre a un lado en el suelo, espolvorea
el lecho de barro y espejos con harina. Situa

la liebre unos segundos encima de los espejos
y, seguidamente, aparta un poco la liebre y se
dispone a yacer de lado junto a ella sobre este
lecho. Aparenta estar dormido. Durante quince
minutos de silencio y meditacidén se escucha

el sonido de Fluxorum Organum de Henning
Christiansen para la accidn Eurasia de Beuys
(1967) que toca Egon Charles a un lado de la
placeta. El artista se erige en el herido encar-
nando las figuras de Loyola y Beuys y se une

a ellos en la muerte y al mismo tiempo con la
liebre, en esa muerte que une hombres y ani-
males en una vision antropoldgica del mundo y
del arte como la que tenia Joseph Beuys.




Durante ese tiempo de meditacién se da la
responsabilidad de la transformacidén personal
a cada uno como el E/lemento 3 para mejorar la
sociedad en la que vivimos a partir de la fuerza
creativa de cada persona como arma revolu-
cionaria para aplicar en el puesto de trabajo y
hacer que la creatividad sea realmente el capi-
tal del futuro, pensamiento que generd la frase
mas famosa de Joseph Beuys: “Cada hombre
es un artista, en potencia”. Esta es la herencia
de Joseph Beuys en el siglo XXI, apuntada des-
de el arte, siguiendo la maestria transformado-
ra de Ignacio de Loyola, al tiempo que une arte
y religion.

6. Puerta y placeta de la Iglesia de la Cueva.
18:45h.

Pasado este tiempo, suena un despertador,
gue introduce un objeto doméstico como los
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gue Beuys utilizaba en sus acciones, Ngrgaard
despierta de ese suefio de la muerte donde ha
convivido con Loyola, Beuys vy la liebre y des-
pierta de la muerte a la que vamos desnudos
sin llevarnos nada de este mundo.

A continuacion, se distribuyeron pedazos de
pan, pescadito frito y bebida como celebra-
cion.

La accion Wo ist Element 3? de Bjorn Ngr-
gaard y Christophe y Egon Charles cierra la
trilogia de acciones Manresa de Joseph Beuys
en la ciudad de Manresa el 19 de marzo de
2022, y expande el mensaje politico, artistico,
social y econdmico y la responsabilidad que
Joseph Beuys traspasa al hombre del siglo
XXI| para su transformacion, sobre las bases
establecidas por Ignacio de Loyola.

Fig. 05. Ngrgaard saliendo de la Iglesia de la Cueva llevando sobre sus hombros una liebre muerta. Manresa, 19.3.2022. Foto: Pilar Parcerisas
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DE CLUB?Z A CLUBY, VEINTICINCO ANOS PER-

FORMATIVIZANDO LA CULTURA

OSCAR ABRIL ASCASO. Activista cultural

/ RESUMEN / / Palabras clave /
ace ya mas de dos décadas, Performatividad;
en el lejano ano 1995, Oscar performance;
Abril Ascaso y Joan Casellas institucionalidad;
as fundan en Barcelona el CLUB?7, arte.
Inter_ que habria de ser la primera
eren- asociacion de fomento del arte
Clas de accion en el Estado Espafnol, fundamental

para entender la normalizacién disciplinar y la
dignificacion profesional de esta practica artis-

VII |nternational tica en nuestro pais. Veinte afos mas tarde, el
primero de ellos vuelve para dar continuidad a

Performance Art conference una genealogia de instrumentos de gestion de
proyectos de arte de performance creando el
CLUBO9. Entre una y otra plataforma, se des-
pliegan veinticinco afios de practicas perfor-
maticas desde las que este dmbito de explora-
cion artistica no ha hecho otra cosa que ganar
centralidad en este ecosistema de la creacién
humana que definimos como arte y en los que
se han visto confirmados los vaticinios del pro-
fesor Jon McKenzie que presumian que este
nueva centuria en la que habitamos iba a ser el
siglo de la performatividad.

2022




INTRODUCCION A VEINTICINCO ANOS DE
GESTION INDEPENDIENTE DEL ARTE DE PER-
FORMANCE EN CATALUNYA

Esta es una historia que se extiende durante
veinticinco anos. Veinticinco anos que atra-
viesan tres décadas, a caballo de dos siglos,
entre dos milenios. Una historia que no es
personal sino colectiva. Una historia que no
es la que aqui nos ocupa sino que es la que
la circunda. Una historia que es la de las artes
visuales en el cambio de mundo que va del
siglo XX al siglo XXI. Mas concretamente, la
historia de un ambito de las artes visuales en
el cambio de mundo que va del siglo XX al
siglo XXI. Hablamos de la historia de las artes
de performance entre 1995 y 2020. Aqui, en
Iberia. Particularmente, en Barcelona.

En los que estaban siendo los ultimos compa-
ses de un siglo atribulado y excelso, en el leja-
no afo 1995, Oscar Abril Ascaso y Joan Case-
llas fundan el CLUBY7, asociacién que habria de
ser la primera plataforma de fomento del arte
de accidén en el Estado Espafiol, fundamental
para entender la normalizacion disciplinar y

la dignificacion profesional de esta particular
practica artistica en nuestro pais.

Desde alli y habiéndose sumado a la inicia-
tiva otros artistas y gestores como Andrés
Pereiro, Marta Dominguez, Cristina Zabala,
Montse Romani o Jordi Mitja, CLUB7 comi-
sariard un notable nimero de actividades y
eventos al entorno del arte de accidon y del
arte de performance en instituciones artisticas
de su territorio como Metronom, el Foment
de les Arts Decoratives o la Quinzena d’Art

de Montesquiu. Sin embargo, solo cinco afios
mas tarde, habiendo empezado ya a gestionar
proyectos de escala internacional, la asocia-
cion se precipitard hacia la disolucion. Corria
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el 2000, inauguradbamos nuevo siglo y todo
parecia viejo.

Veinte afos mas tarde, Abril Ascaso vuelve
para dar continuidad a una genealogia de
instrumentos de gestion de proyectos de arte
de performance creando el CLUB9. Entre una
y otra plataforma, se despliegan veinticinco
afos de practicas performaticas desde las
que este dmbito de exploracion artistica no
ha hecho otra cosa que ganar centralidad en
este ecosistema de la creacion humana que
definimos como arte y en los que se han visto
confirmados aquellos vaticinios del profesor
Jon McKenzie que presumian que este nueva
centuria en la que habitamos iba a ser el siglo
de la performatividad.

Este articulo da cuenta del relato de esos he-
chos y de algunas de las implicaciones histori-
cas de los mismos.

ULTIMOS COMPASES DEL SIGLO QUE HABIA
VISTO NACER EL ARTE DE PERFORMANCE:
HISTORIA DEL CLUB?

Los afios noventa, la Ultima década del siglo
pasado, un regusto a fin de ciclo en la garganta.
Revisiones a la baja de patrones plasticos ya vis-
tos, la llegada de los primeros ordenadores per-
sonales y de la red de redes, la emergencia de
una cultura electroénica que prometia transforma-
ciones profundas contrarias a las que acabarian
siendo y una guerra en el corazéon de Europa.

Anos, también, en los circulos académicos, de
desarrollo de un renovado contexto cientifi-
co desde el que interpretar los retos frente al
tardocapitalismo avanzado y el heteropatriar-
cado, los estudios de la performatividad, al
abrigo de la tercera ola del feminismo.

En ese fragor, a principios de 1996, el ciclo

de reenactment de acciones que Oscar Abril
Ascaso habia comisariado un aflo antes para

la exposicion En E/ Espiritu de Fluxus de la
Fundacié Antoni Tapies todavia estaba muy
presente en el contexto artistico emergen-

te. Aquel ciclo habia constatado, a ojos de la
institucion artistica del momento, la existencia
de una nueva generacién de artistas, recién
salidos, la mayoria, del horno de la Facultad de
Bellas Artes, que reivindicaban en el potencial
de la accidén artistica, no solo como campo de
exploracioén sino, sobre todo, como dispositivo
de agenciamiento y subjetivizacion individuada
vy grupal.

Aquella generacidn, avida de marcar distancias
entre ella y aquel pantocrator de artistas de
los anos ochenta, rendido a la hipermercanti-
lizacién del fetiche plastico, hacia votos de su
militancia a favor de un determinado lenguaje
artistico, menor y periférico, en cuyos brazos,
coser el difuso legado familiar de las otras
artes en el que se reconocian: las vanguardias
artisticas de sus abuelos y el arte de concepto
de sus padres.

En 1995, el director de la Fundacio Tapies, Ma-
nuel Borja-Villel, consultara a uno de los vigi-
lantes de sala de su museo si se veria capaz de
articular un ciclo de reenactment de acciones
fluxus, realizadas por artistas jovenes locales,
para la exposicidn que sobre este movimien-
to artistico transnacional y de origenes en la
experimentacién musical iban a inaugurar. Abril
Ascaso, conocedor de la generacién emer-
gente de artistas de accioén, acepta el reto vy el
proyecto, no sin agrias polémicas y encendidos
debates, se llevara a cabo. Durante afos, Abril
Ascaso se referird a aquel encargo como el
proyecto que inaugurard la figura profesional
del curador de sala, oficio cuyos margenes de

continuidad no parecieron extenderse mas alla
de este primer y Unico caso A partir de aquel
evento, algunos de los artistas que participa-
ron en aquel ciclo fortalecerian una estrecha
relacion artistica e intelectual. Particularmente,
Lluis Alabern, Joan Casellas y el propio Abril
Ascaso. Como resultado de ello, el trio empie-
za a discutir intensamente sobre el presente
del arte de la performance y a colaborar en
diversos proyectos comunes. En paralelo,
empezaran a calibrar la hipotesis de crear una
estructura de divulgacion del arte de accidn.

Por esa época, se escondia en una callejuela
del casco viejo de Barcelona un lugubre teatro
subterraneo llamado 7et i 7et, donde se pro-
gramaban actuaciones de pequeno formato de
creadores emergentes. Cuando sus responsa-
bles -los dramaturgos Roger Bernat y Tomas
Aragay de la companfia teatral General Eléctri-
ca d’Espectacles- apuestan por dinamizar las
actividades de la sala le piden ayuda a Abril
Ascaso. Ante esa tesitura, Abril Ascaso pondrad
sobre la mesa la propuesta de crear un espacio
estable de exhibicion de arte de performance.
Un espacio no solo exhibidor sino que contase,
ademas, de un fondo documental sobre perfor-
mance a disposicidon del publico. De inmediato,
Casellas y su Arxiu Aire, un fondo documental
de arte de accidén en plena ebullicidon, se suma-
ran a la iniciativa.

Ello representaria el nacimiento del CLUB7, que
tomara su nombre del mismo espacio teatral
donde iba a desarrollar sus actividades. En el
mes de abril de ese 1996 se haria la presentacion
publica del espacio, aprovechando el dia en que
el propio Joan Casellas inauguraria la exposicion
Accid Directe en el Institut del Teatre (la misma
exposicion que sera reconstruida para la expo-
sicion Accion del Museu d’Art Contemporani de
Barcelona veinticinco afos mas tarde).




De alli en adelante, el bar del espacio teatral
7et | 7et se convertird en punto de encuen-

tro noctadmbulo para los jévenes artistas de

la performance y representantes de la escena
contracultural de todo tipo. CLUB7 iniciara un
programa regular de acciones artisticas y, dos
meses mas tarde, una primera actividad divul-
gativa, un ciclo de documentales videograficos
de arte de accién que tendrd, desgraciadamen-
te, una discreta acogida.

En verano de ese aio, el CLUB7 realizaria su
primer proyecto con proyeccion, el ciclo Re-
accions, un programa de actividades en torno
a la performance catalana de los afos noven-
ta, llevada a cabo en el marco de la Quinzena
d’Art de Montesquiu, en Vic. En esas jornadas
confluirian un completo muestrario de los ar-
tistas y gestores que protagonizaban, en aquel
momento, el resurgimiento de la performance
catalana, como Carles Hac Mor y Esther Xar-
gay, Jorge Luis Marzo o Marta Pol. En medio de
esta diversidad de miradas, Reaccions consti-
tuird la presentacion publica de los objetivos
estratégicos de Club7 en el futuro.

A pesar del balance positivo de las jornadas -o
a causa de ello, precisamente- CLUB7 se vera
sujeto a diversos capitulos tensionales a partir
de ese momento, en el marco de los cuales
Lluis Alabern dejard de colaborar oficialmen-
te con el proyecto. A este ambiente adverso
se sumara, a finales del verano, el cierre del
espacio 7Zet i 7et por obra y gracia de las au-
toridades municipales, la cual cosa dejard a la
plataforma sin un espacio estable, déficit que
arrastrara ya hasta el final.

Asi las cosas, tras ello, se impondra en el
CLUB7 de Abril Ascaso y Casellas la necesi-
dad de dar un nuevo impulso al proyecto con
la incorporacién de nuevos colaboradores.
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Una ampliacién del equipo gestor que sirviera,
ademas, para acallar las voces que acusaban a
la plataforma de unidireccional y monocroma.
Una madriguera de neoconceptuales, como se
denunciaria entonces.

Bajo ese propdsito, entraran a formar parte del
nucleo gestor de CLUB7 dos nuevos artistas:
Marta Dominguez, integrante de las C72-r, el
Unico grupo de arte de accidn feminista com-
puesto por mujeres, y Andrés Pereiro, artista
de accidn cercano al body art y a una idea de
ritual muy distante de los posicionamientos
artisticos de los fundadores de la plataforma.

En ese marco de esclarecimiento de los obje-
tivos de su proyecto, CLUB7 publica un deca-
logo de sus intenciones como plataforma. El
decalogo de la asociacidn proclamara, entre
otras, su intenciéon de contribuir a la valoriza-
cion del trabajo del artista de performance, de
divulgar el arte de la performance en todas sus
manifestaciones y de rehusar de todo animo
competitivo con otras plataformas y gestores.
lgualmente, como ejercicio de consolidacion
de su iniciativa, Abril Ascaso, Casellas, Domin-
guez y Pereiro deciden constituir legalmente la
plataforma como asociacién cultural, la prime-
ra del Estado dirigida al fomento del arte de
performance.

Durante el invierno entre de 1996, sin un
espacio propio, CLUB7 organizara algunas
jornadas de arte de accidn en la galeria H20
de Barcelona, una de las pocas de Barcelona
comprometida, en aquel entonces, con ofre-
cer cobertura a iniciativas vinculadas al arte
de performance. Colaboraciones que, aunque
permitirdn mantener encendida la llama del
proyecto, no satisfaran el objetivo fundacional
de Club9 de articular una programacion esta-
ble de arte de accidn, desde la que desplegar

un tratamiento singularizado de las investiga-
ciones de cada artista.

A este particular, cabe sefalar que, en los
aflos noventas en Barcelona, un formato
recurrente de exhibicidon de propuestas de
performance era a través de la celebracion de
happenings, los cuales, si bien contribuyeron a
popularizar notablemente el arte de accidén y
a crear un publico para el mismo, no permitian
conocer de una manera especifica el trabajo
de cada uno de los artista, sumido en una vo-
radgine de multiples propuestas que se suce-
dian secuencialmente, cuando no de manera
simultanea.

Discrepante con ese modelo, el CLUB7 nace-
ria con la voluntad de fomentar un habito de
lectura del arte de performance alternativo.

Y seria, finalmente, el Fomento de las Artes
Decorativas, una institucion creada al entorno
de la divulgacion del disefio, quien ofreceria
a la plataforma un marco desde el cual poder
explorar sus planteamientos.

Tras un relevante refuerzo de la estructura

de la plataforma con las incorporaciones de
Xavier Moreno, Cristina Zabala y Jordi Mitja,
CLUBY se trasladara a la sede del FAD, en los
barrios altos de la ciudad, para llevar a cabo un
ciclo de arte de performance, en el marco del
cual mostrar el trabajo de un artista diferente
cada semana entre mayo y julio de 1997. Por
el FAD pasaran artistas como Nieves Correa,
Marcel-li Antunez o Rosa Sufier. Por primera
vez, los medios empezarian a hacerse eco de
las actividades del equipo, aunque fuese para
criticarlas.

Tras el verano, CLUB7 da un importante paso
adelante. Siguiendo la estela de esa proyec-
cion mediatica entorno a sus ultimas activi-

dades, la sala Metronom, el espacio de arte
contempordneo mas importante de Barcelona
y potente caja de resonancia de las ultimas
tendencias culturales internacionales ofrecera
a Club7 unas condiciones econdmicas para
llevar a cabo una programacion de arte de
performance extensible ya a artistas del resto
del Estado.

A partir de alli, y ejecutando una tercera am-
pliacion de colaboradores de la plataforma

gue incorporarad a la misma a Montse Romani,
Manuel Morales, Juan Carlos Punsola, Laura
Tejeda y Andrea Dates, CLUB7 organizara una
ambiciosa programacion que, durante siete
meses, traera a Barcelona la mayoria de los ar-
tistas de performance mas activos en el Estado
en esos momentos, tales como Jaime Vallaure,
Pedro Bericat o Cuco Suarez, por citar algunos.

A pesar de esa oportunidad, el desgaste inter-
no sufrido después de esas dos temporadas en
el FAD y en Metronom y el pozo sin fin de gas-
tos econdmicos que generaban las actividades
del CLUB7 contribuyd a que, antes de termina-
do el ciclo, la plataforma se viese sujeta a una
ola de bajas entre sus colaboradores, lo cual
conduciria al equipo a un nuevo revés animico.
Ello, sumado a la marcha al extranjero de algun
otro de sus miembros fundacionales, colocaria
a la plataforma, a finales del verano de 1998,
ante la disyuntiva de una obligada renovacion
o la extincion.

Desde esa constatacion, en otofio de 1998,

con la colaboracién de otras dos plataformas
orientadas al fomento del arte de accidn re-
cientemente constituidas como Public Art y Oil
de Madrid, el CLUB7 llevaria a cabo el proyecto
In&Out de intercambio internacional de artistas
de performance, con la colaboraciéon de diver-
sas plataformas suizas.




A partir de aqui, el CLUB7 empezaria a consi-
derar que sus margenes de futuro se situaban
sobre el eje de dos lineas de trabajo. Por un
lado, esta linea de proyectos de intercambio in-
ternacional, ya iniciada con /n&QOut con buenos
resultados Por otro lado, atenta a los cambios
tecnoldégicos emergentes en aquel momento,
la creacion de un espacio virtual de investiga-
cion y documentacion sobre performance en
la red de internet, un proyecto que empezarian
a trabajar con la colaboracion del artista Quim
Tarrida bajo el nombre Webformance.

Desafortunadamente, en los ultimos compases
de la década y tras cinco afos de existencia,
con un Abril Ascaso ya mas centrado en su
labor como curador del Festival Internacional
de Musicas Avanzadas y Arte Multimedia Sonar
y un Joan Casellas, inmerso en un proyecto
propio como Arxiu Aire, convertido ya en el
archivo documental de arte de performance
mas importante del pais, el CLUB7 saludaria al
nuevo siglo y milenio solo para disolverse.

CLUBY7 se despide, pues, tras cinco anos de
existencia, con una sensaciéon agridulce, que
aun hoy perdura. Por un lado, cierto es que
podria reconocerse le su contribucion como
iniciativa pionera en la gestidn de proyectos de
arte de performance en nuestro pais y su ejem-
plo, el cual, probablemente, abrid una puerta a
la creacion de las posteriores plataformas que
proliferaron entre las cuatro esquinas de esta
peninsula.

También cabria interpretar CLUB7 como arte

y parte en la emergencia de la escena artistica
independiente de los afilos noventas en nuestra
pais, al albor de la defensa colectiva de la au-
togestiéon como margen de posibilidad frente
al mercado y teniendo en la cultura DIY un
modus operandi desde el que agenciarse. Por
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ultimo, cabria sefalar que CLUB7 nace de una
experiencia de reenactment de acciones fluxus
y ese ejercicio de reivindicacion de un legado
sentido como propio no fue extrafo, sino que
respondia al fragor revisionista y apropiativo
desde el que el ecosistema de la cultura, pro-
bablemente, en aquellos afos, se despedia de
un siglo que nunca acabd de existir del todo
mas que en sus expectativas.

Sin embargo, atendiendo a los documentos de
la época, cabe sefalar que los miembros de
CLUBY bajaran la persiana con la sensacién de
no haber contado, jamas, con el beneplacito
del ecosistema cultural del momento, mayori-
tariamente ajeno a todo interés por las activi-
dades de la plataforma. Mas aun y ello, proba-
blemente, sea, la conclusidn mas amarga de la
experiencia, los miembros de CLUB7 bajaran la
persiana con la sensacion de no haber conta-
do, ni siquiera, con el favor de la propia comu-
nidad de artistas performers a la que se dirigia
y por la que trabajaba.

A este respecto, en un texto inédito de la
época, el propio Abril Ascaso interroga: “iEs
realmente posible que, después de dos tem-
poradas, algunos criticos presuntamente
especializados en performance no encontra-
ran de entre una cuarentena de artistas pre-
sentados ni uno solo que les interesa el mas
minimo? Cuesta creerlo. Pues todavia cuesta
mas verlo”.

En la atencidn a este texto y interpretandolo
ahora en la distancia, uno, que es el mismo,
podria llegar a preguntarse si uno de los pe-
cados de Club7 como iniciativa no fuese su
propia condicion de apuesta avant la lettre,
en su exigencia de unas minimas condiciones
materiales en el trabajo del artista de perfor-
mance -hoy, en gran parte, ya incuestiona-

bles- y en su defensa militante de la centrali-
dad de las practicas performaticas como una
atalaya privilegiada desde donde otear las
contradicciones y potencialidades humanas
en esta fase del tardocapitalismo avanzado
-centralidad, hoy, igualmente, incuestionable,
en la esfera cultural-.

Quizas por ello, también, la historia del CLUB7
no acabara del todo en agquel momento, en el
2000, sino que no dejara de reencarnarse, en
otros cuerpos, cuerpos que no es el de uno,
pero que es el mismo, el cuerpo de un presente
gue es el nuestro.

A SALTO DEL NUEVO MILENIO Y SU CAMBIO
DE PARADIGMA: ENTRE CLUB?7 Y CLUBY9

Ese mismo afio 2000, un nuevo grupo de artis-
tas y gestores, entre los que se contaban Maria
Cosmes, Carlos Pina, Angel Pastor o Manuel
Morales, se ofrecerdn a tomar el relevo de la
plataforma y darle continuidad bajo el nom-
bre, ahora, de CLUBS8. Durante toda la década
siguiente y en una primera década del siglo
presidida por la aparicidon de nuevas grandes
instituciones culturales, el Club8 organizara
anualmente el festival de arte de performance
eBent en el Centre de Cultura Contemporania
de Barcelona y en La Casa Encendida de Ma-
drid. El eBent se desvelara como un fructifero
espacio de exhibicidn por el que pasara, duran-
te diez afios, una interesante muestra de artis-
tas de performance internacionalmente activos
en esos primeros anos del tercer milenio, tales
como Elvira Santamaria, Alastair MacLennan,
Nezaket, Ekici o Los Torreznos, por citar algu-
nos. Sin embargo, fiel a su tradicion de cerrar
capitulo con la década, Club8 se acabara sepa-
rando en 2010 y su festival pasard, igualmente,
a la historia.

A partir de alli y a lo largo de la segunda déca-
da del siglo XXI, dos proyectos nuevos reco-
geran el testigo de mantener vivo el fomento
de las artes de performance de nuevo siglo en
Cataluna.

Por un lado, desde Arxiu Aire, Joan Casellas
organizard anualmente el encuentro rural La
Muga Caula en la poblaciéon del Alt Empurda
Les Escaules, por el cual pasaran artistas de
todo el mundo como Antoni Karwowski, Cecile
Richard, Yannos Majestikos o Denys Blacker,
por citar algunos. La Muga Caula serad parte,
entonces, de un fendmeno de éxodo de las
grandes metropolis urbanas por parte de pro-
yectos artisticos y profesionales, que se dise-
minaran a lo largo y ancho del territorio.

Por su parte, Oscar Abril Ascaso creard en
Sabadell el centro de creacién NauEstruch, el
Unico espacio de produccion especializado en
practicas performaticas y estudios de la per-
formatividad del pais, el cual sera crucial en el
desarrollo de una nueva generacidn de jovenes
mujeres artistas catalanas que recuperaran, en
aquel momento, el lenguaje de la performan-
ce como parte troncal de su trabajo artistico
como Laia Estruch, Anna Dot o Ariadna Guite-
ras, entre otras.

PRIMEROS PASOS DEL SIGLO QUE FUE DE-
FINIDO COMO EL DE LA PERFORMATIVIDAD:
HISTORIA DEL CLUB9

En 2020, tras un lustro de incursion en la politica
cultural institucional, Abril Ascaso decide

volver a la gestidon de proyectos de practicas
performaticas vy, para ello, tomara la decisidn de
hacerlo recuperando la secuela de plataformas
independientes que inicid CLUB7 el siglo pasado
y continud el CLUBS a inicios de este.




Asi, esa primavera, Abril Ascaso, acompafado
de Joan Casellas en representacion del CLUB7
y de Manuel Morales como ex-miembro de
CLUBS, presentara en la Fundacio Tapies, lugar
donde habia nacido esa misma genealogia
veinticinco afos antes, la plataforma de
fomento del arte de performance CLUBO.

En ese acto de presentacion, Joan Casellas y
Abril Ascaso volveran a ejecutar las mismas
acciones Fluxus que habian performado en
1995, Zyklus fur Wassereimer de Tomas Schmit
y X For Henry Flynt de La Monte Young,
respectivamente. En esa presentacion estaran
ya presentes, bien como colaboradores o bien
como asistentes, las personas que constituiran
el equipo de la nueva plataforma, como Sara
Serrano, Montse Romani, Almudena Manzanal,
Morgana Costa Ucher o Marco Tondello.

CLUB9 -en cataldn, pronunciado c/ub nou, que,
ademas de club nueve, significa, también, club
nuevo, juego de palabras oportuno que apunta
a esa linea de continuidad en el tiempo de la
gue parte- nacera constituyéndose como una
productora cultural orientada a la produccion
de proyectos artisticos relacionados con las
practicas performaticas y los estudios de la
performatividad.

La plataforma CLUB9 iniciara su andadura en
2020 con dos proyectos principales en cartera.

Por un lado, CLUB9 se presentara ya como
futura entidad colaboradora en la propuesta
curatorial con la que Abril Ascaso con la
empresa de servicios culturales Transit
Projectes ganara el concurso para la direccion
de NauEstruch, el centro que él mismo habia
fundado diez afos antes, en el verano del

afo anterior. A partir de alli y durante 2020,
CLUB9 colaborara con el centro dando apoyo
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a sus actividades y aportando al mismo
programaciones propias como las jornadas de
arte de performance Suite Ibérica, una mirada
al presente del arte de acciéon en la peninsula
Yy que, en su primera edicidn, traera a Sabadell
artistas performers como Ruben Barroso o
Isabel Corulldn, entre otras.

A lo largo de estos dos afos y capeando los
coletazos de la pandemia todavia presente,
CLUBO9 colaborarad con Transit Projectes en
el despliege de su proyecto en NauEstruch,
el cual traerd en residencia de produccion

a Sabadell a artistas de performance como
Julian Pacomio / Angela Millano, Francisca
Trobok, Hannah Bere o Julia Mariscal, entre
otras.

El segundo de los proyectos de CLUB9 serd

el festival ARTefACTe. ARTefACTe se presenta
como un marco de exhibiciéon internacional

de proyectos de arte de performance
contempordneo. Sin embargo, la particularidad
en la identidad de este proyecto no estribara
tanto en lo que es sino en su como lo es.

Esto es, en paralelo a ese ser un festival de
arte de performance, ARTefACTe se define
como un laboratorio de nueva institucionalidad
cultural. Es decir, como un proyecto que
explora estrategias para el desarrollo de un
modelo cultural mas democratico, sostenible e
inclusivo. Desde la practica, poniéndose como
ejemplo, performativamente.

ARTefACTe llevara a cabo un primer programa
piloto en el otoAo de 2020, aprovechando un
receso temporal en la curva de la pandemia
gue azoto el planeta ese aflo. Ese primer
piloto auscultaria los margenes de posibilidad
en Barcelona para la apertura de un, hasta
entonces, inexistente espacio de cooperacion

interinstitucional entre los principales centros
de arte contempordneo de la ciudad.

Desde esa premisa, MNAC Museu Nacional
d’Art de Catalunya, MACBA Museu d’Art
Contemporani de Barcelona y Virreina-

Centre de la Imatge, conjuntamente con

otros espacios independientes y publicos de
la region metropolitanana como L’Estruch,
Bombdn Projects o Homesession, colaborarian
en el disefio de un programa de propuestas
performaticas en torno al concepto de musica
de accion.

El titulo de este primer programa piloto de
ARTefACTe llevara por titulo Musica d’Accid? y
analizara el espectro de ese concepto, hoy en
desuso, en el presente del arte de performance
contemporaneo por parte de artistas
emergentes. Alrededor de ese eje tematico,
ARTefACTe congregara a una veintena de
artistas sonoros como Llorenc Barber, Fito
Conesa, Estel Boada, Jaume Ferrete o Laura
Llaneli y conferenciantes como Carmen Pardo,
Henar Riviére o Arnau Horta.

Tras ese primer programa piloto, una primera
edicion de ARTefACTe vera la luz en otofio
de 2022 y, entre sus diversos programas

de contenidos, desarrolla un ambicioso
experimento de nueva institucionalidad
cultural: la propuesta Performing Curation.
Performing Curation serd un proyecto de
curadoria democratica desde el cual explorar,
por vez primera, prototipos de participacién
ciudadana en los procesos de seleccién de
contenidos programaticos de las principales
instituciones artisticas publicas barcelonesas.

A ese reto planteado por Club9 se sumaran
alguna de las instituciones que ya habian
participado en el piloto de ARTefACTe como

el Museu d’Art Contemporani de Barcelona

y se sumaran otras como Arts Santa Modnica,
Fundacié Brossa-Centre de les Arts Lliures

y L’Estruch. Tras meses de debate, las
instituciones participantes en el experimento
deciden organizar dos asambleas publicas de
en marzo de 2022.

En esas dos insdlitas asambleas publicas,
medio centenar de personas inscritas
voluntariamente para participar en el
experimento, se reuniran en Arts Santa Monica
y en MACBA para elegir, primero, un eje
tematico del ciclo a disefar, que girard entorno
a la crisis civilizatoria contemporanea, vy, a la
semana siguiente, las artistas participantes,
gue acabaran siendo elegidas las artistas
Cangrejo Pro, Neus Masdeu, Marla Jacarilla y
Paloma Orts.

La primera edicion del festival, ARTefACTe2,

se celebrard, la Ultima semana de septiembre y
primer fin de semana de octubre, en Barcelona,
L'Hospitalet y Sabadell y en él participaran,
ademas de los centros de arte organizadores
de Performing Curation ya citados, otros, ya
presentes en el piloto de 2020, como MNAC
Museu Nacional d’Art de Catalunya o el espacio
TPK, entre otros.

Como hemos apuntado ya, el festival

de fomento de practicas performaticas
ARTefACTe se determina no solo como tal

sino que, tambien y complementariamente,
como un laboratorio de nueva institucionalidad
cultural. Por ello y para ello, ARTefACTe

se determina como un laboratorio de
experimentacion desde modelos de
investigacion difractiva.

En el ambito académico de las ciencias
sociales, Donna Haraway (1991), primero,




y, Karen Barad (2007), después, han
apostado por el desarrollo de un modelo de
investigacion cientifica de corte feminista,
intensivo y no-binario, politico, opuesto por
definicion al modelo patriarcal, cualitativo y
binario propio del capitalismo. Un modelo de
investigacion performativo, situado, en el que
poner el cuerpo como investigador, donde
hacerse uno parte de la investigacion misma.

ARTefACTe, en primera instancia, y CLUB9, por
extension, apostaran, pues, por entender su
propia misién como un ejercicio performativo
en si mismo vy, por tanto, como un movimiento
irreductible e iterable, experimental por
constitucion, abierto por necesidad al error y

a las contradicciones. En ultima instancia, un
entender su oficio no como gestidn, actividad
vinculada siempre a la organizacién de lo dado,
sino como produccion, una labor orientada al
fomento de lo emergente.

A partir de aqui y para concluir, cabria
situarnos sobre la base de un par de cuestiones
sobre las que reflexionar. La primera de ellas, a
treinta afos del giro performativo, primero, en
el contexto académico de las ciencias sociales
y, posteriormente, en la esfera general de lo
social, las légicas performativas constituyen el
principal motor de generacidn de sentido. En
las redes o en las calles, en las politica o en las
finanzas. Por ello, las artes de la performance
constituyen, hoy, una atalaya privilegiada
desde la que otear, ensanchar o subvertir los
limites y potencialidades humanas frente a la
crisis civilizatoria que se nos avecina.

La segunda de ellas, ante esa constatacion,
se impone un debate que asuma como
horizonte una refundacioén del sistema
operativo de las institucionalidad cultural,
en general, y de las instituciones artisticas,
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en particular. Para ello, apremia, en

primera instancia, una reorganizacion de la
arquitectura departamental de las instituciones
artisticas publicas, desde la que descentrar

los programas expositivos a favor de los
programas de actividades y publicos. Una
reorganizacion departamental desde las que
las |6gicas performaticas y performativizadoras
ocupen, definitivamente, las cajas blancas.

En ultima instancia, cabe trabajar para
construir las bases de un nuevo contrato social
que reformule la funcion del arte y de los
artistas en el marco de su propio ecosistema.
Esto es, cabe performativizar la cultura en el
marco de las sociedades del siglo XXI. Y, en
ello, el papel de los artistas de performance
puede y deber ser contributivo. Posiblemente,
CLUBY ya intuia eso hace veinticinco afos.
Probablemente, CLUB9 no hace otra cosa que
trabajar sobre esa hipdtesis.
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CENTROAMERICA EN ACCION

PANCHO LOPEZ. Universidad Auténoma de México

/ RESUMEN /

pesar de no contar con una
gran difusidn, el performan-
ce centroamericano tiene
larga tradicién. En cada pais
existen eventos clave para
comprender la manera en que
estas dindmicas han repercutido en la region.
En este ensayo, se presenta un atisbo en torno
al quehacer del performance en los paises que
conforman el istmo centroamericano. A través
de un recorrido sucinto y puntual, se pince-
lan algunos de los y las protagonistas de este
arte. De igual forma, se sefialan algunas de las
problematicas recurrentes abordadas, marca-
das tanto por la violencia y la pobreza, como
por la migracion y otros asuntos de interés
social, que lamentablemente se repiten, pero
distinguiéndose con caracteristicas propias en
cada uno de estos paises. Por aflos esta regidn
se ha rodeado de prejuicios y estereotipos que
no permiten ver otras realidades, entre ellas, la
rica vida cultural que se materializa en todas
las disciplinas artisticas y, en este caso en
particular, se ve reflejada en el campo del arte
accion, el performance art y otras disciplinas
relacionadas a las artes no objetuales.

/ Palabras clave /

Arte accion;
performance;
centroamérica;
cuerpo;
violencia;
migracion.
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La version completa de este texto se encuentra en el libro “Centroameérica en accidén, una apro-
ximacion al performance centroamericano y algunos de sus protagonistas”, publicado por el
Museo de Arte y Diseio Contemporaneo de Costa Rica, con el apoyo del Museo La Neomudéjar,
el Centro Cultural de Espafa de Costa Rica y RACA (Red de Arte del Centro de América).

1. INTRODUCCION

En el mundo, hay ciertas zonas que se con-
vulsionan por sus problematicas internas y la
pasan pagando injustos y elevados precios im-
puestos por las grandes potencias y la historia
misma. En este ensayo, se abordardn algunas
dindmicas que ocurren en América Central,
donde particularmente el miedo vy la violencia
reinan cada territorio y se gestan continua-
mente estrategias de sobrevivencia. La region
centroamericana se compone por siete nacio-
nes que comparten un extenso territorio que
se ha caracterizado por la lucha, la inseguri-
dad, el miedo y la migracion. Esas constantes
marcan a estos paises generando un fendmeno
de resistencia Unico en el planeta. El cuerpo
centroamericano esta signado por marcas que,
visibles o no, delatan lo vivido y lo aprendido;
experiencias silentes, tacitas, que piden a gri-
tos ser contadas.

En los anos ochenta, Centroamérica vivid
uno de los periodos mas oscuros después
de la independencia. Las viejas estructu-
ras economicas sustentadas en un modelo
caracterizado por la injusta distribucion

de la riqueza y la pérdida sistematica de

la soberania nacional, dio pie a una guerra
gue recorrio casi todo el istmo y generd
una barbarie sistematica implementada por
quienes detentaban el poder politico con el
apoyo del gobierno de los Estados Unidos.

La seguridad personal y colectiva de todos
los habitantes de Centroamérica se vio ame-
nazada. (Lanza, Caballero, 2007, p. 134).

Desde entonces, esta realidad se ha vuelto co-
tidiana. Por generaciones, el cuerpo es el que
ha recibido el impacto de todas estas revuel-
tas y ha ido reaccionando de infinitas formas.
Este cuerpo social se extiende como un tejido
donde hombres y mujeres traducen su sentir
en actos que salen de lo convencional, comuni-
candose con otros lenguajes.

Hay que tomar en cuenta que la industria ba-
nanera jugd un papel esencial en el desarro-
llo econédmico de la mayoria de estos paises.
Las dindmicas sociales y culturales fueron
matizadas por esta limitada industria local,
economias de un solo producto, dependien-
tes de capitales extranjeros. Entender esto,
nos ayudara a vislumbrar el funcionamiento
de la economia politica y las relaciones inter-
nacionales en la region. De ahi el término de
republica bananera, utilizado peyorativamente
para referirse a paises pobres cuya economia
se sostiene de la venta de productos baratos
-como las bananas- presentando sobornos,
corrupcion e inestabilidad politica, dejando-
se manipular por empresas extranjeras y su
poder financiero.

La pelicula colombiana Garras de oro (1926)
de P.P. Jambrina, una centenaria cinta muda,

evidencia la truculenta influencia estadouni-
dense en Panama vy su separacion de Colombia
a principios del siglo XX. La dependencia de
capitales extranjeros proviene de la invasion de
los Estados Unidos, quien ha saqueado por dé-
cadas a la region, aprovechando su poder para
filtrarse o simplemente tomando territorios por
la fuerza. El caso mas visible es Panama: una
ocupacion forzada que partid en dos al pais.
Pero otros ejemplos son también importantes,
Estados Unidos alimento las tropas de la con-
trainsurgencia en Honduras para fomentar la
guerra en Nicaragua en los ochenta, una inter-
vencion velada por la historia que dejo heridas
visibles en el cuerpo social. Habria que sefalar
gue esta injerencia viene desde la implementa-
cion de la Escuela de las Américas (SOA), una
institucion militar estadounidense creada en
1949 que operaba con modelos de coaccidon

y tortura fisica, instaurando el miedo en toda
América Latina. Su doctrina opera hasta el

dia de hoy, adiestrando aproximadamente mil
oficiales al aio. De sus aulas del terror se han
graduado al menos diez dictadores de Améri-
ca Latina, quienes han cometido abusos a los
derechos humanos.

Pero es injusto creer que el escenario sea
totalmente aterrador. El estigma que conlleva
pensar en América Central es apabullante. La
region es crisol de economia, belleza, creativi-
dad y conciencia. Muchos intereses se conju-
gan en la historia de estos paises, siete nacio-
nes que comparten poco mas de quinientos mil
kildbmetros cuadrados. Cada uno cuenta con
sus historias locales y ambientes uUnicos, que si
bien se hermanan en las desgracias, también
sirven para reconocerse como iguales, gene-
rando condiciones para el intercambio cultural
con un sentido regional. Y en este sentido,
veremos como el cuerpo de los y las artistas se
vuelve un traductor, a través de acciones logra

opinar vividamente, construyendo un lenguaje
visual que sirve para decir lo que no se puede
decir con palabras

El arte de accidon, como sabemos, surge a
partir de la multidisciplinariedad y el térmi-
no “Indisciplinar” desde los afios 50°s con
las manifestaciones dadaistas que lograron
revolucionar el arte conceptual del mundo,
muchos son los y las precursoras que nos
acompanan en la lista de los artistas de
performance que nos han dejado huella en
Europa, Asia, Estados Unidos, Latinoamérica
y el Caribe, curiosamente en Centroamérica
el fendmeno se aquieta y los artistas que
encabezan las listas de performatividad en
nuestro Istmo son muy pocos. (Miranda,
2019, p. 12).

Con el performance, se pueden abordar inter-
minables temas, por medio de metaforas se da
cuenta de las realidades y problematicas que
nos circundan, particularmente en una region
del mundo tan pequeia.

2. LA REGION

El arte en esta regidn fue mutando, imposible
no empaparse de los conflictos que afectaban
a la sociedad, incluyendo a los artistas. Estos
paises vivieron episodios violentos y en todos
los casos, la identidad y los procesos artisticos
guedaron signados por el conflicto armado.

El nuevo arte llegd con esa carga bélica en su
médula, sobre todo el arte contestatario que
estaba reveldndose a las convenciones y al fol-
clor, sacudiendo conciencias y buscando otras
formas de representacion, siendo el cuerpo el
principal aliado para lograrlo.

En la ultima década del siglo XX el arte




centroamericano ha estado vinculado a
formas de expresion no tradicionales como
las instalaciones, las artes performativas, el
arte conceptual, el video art, los assembla-
ges... sin abandonar el dibujo, la pintura, el
grabado y la escultura. Al mismo tiempo,
han abrazado la fotografia como una de

las artes visuales mas importantes, ya sea
documental, manipulada o un fotomonta-
je, pero siempre como arte. En el presente,
conviven todas estas manifestaciones junto
con la busqueda de un nuevo vocabulario
visual acorde con el desarrollo de los dife-
rentes medios de expresion, reflejando una
estética en la que se conjugan implicaciones
linglisticas, el psicoanalisis, la fenomenolo-
gia, la sociologia y la semidtica, para que las
imagenes pueden ser entendidas en todos
los contextos. (Torres, 2004, p. 17).

Cada artista tiene la posibilidad de reflexionar
desde su contexto personal dandose cuenta
que su propio cuerpo es un engranaje que
forma parte de una maquinaria mayor. Sin em-
bargo, no se trata de un blogue homogéneo,
las grandes asimetrias politicas, econdmicas
y sociales influyen en el devenir de cada esta-
do-nacién. Como dijera el artista guatemalteco
Jorge de Ledn.
Mi trabajo gira en torno a la ciudad de Gua-
temala y sus conflictos, nunca me he pre-
guntado cdmo eso encaja con el resto de los
paises en Centroamérica o con el resto del
mundo, pero estoy claro que por el hecho de
tener agrupaciones grandes de seres huma-
nos los conflictos seran parecidos [...] un pez
en el agua no se da cuenta que estad mojado.
(De Ledn, 2014, p. 200).
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La artista costarricense Priscilla Monge lo resu-
me muy bien:.

En la década de los noventa se dio un
proceso de integracion en Centroamérica
después de procesos horribles de guerra ex-
cepto Panama. Costa Rica era como un lider
neutral y de la paz. Trabajando me di cuenta
gue las fronteras son permeables y lo que
estdn viviendo nuestros vecinos también nos
afecta de alguna manera pues la violencia
viene de todos lados, incluyendo de nuestra
propia casa”. (Monge, P. Entrevista realizada
por Pancho Lépez en San José, Costa Rica,
agosto 2018).

Con la firma de los Acuerdos de Paz' no se re-
cuperd la tranquilidad en la regidén. Si bien co-
adyuvaron aminorando los conflictos, en cada
pais las heridas siguen expuestas, deviniendo
en cicatrices locales. Vemos sélo la punta del
iceberg. Los artistas traducen con su cuerpo al
lenguaje gestual del performance, dibujando
en el tiempo, dando forma al silencio y levan-
tando la voz.

Empero, hay jugadas estratégicas que han
dotado a la regidn de procesos identitarios
contribuyendo a la proyeccién de un cuerpo
comun. Cada pais, desde lo local, busco dar
VOZ a sus creadores a través de un circuito va-
lidador conformando sus propias bienales que
devinieron en un encuentro mayor: la Bienal
Centroamericana, otrora Bienal de Artes Visua-
les del Istmo Centroamericano (BAVIC), que se
ha desarrollado desde 1998.

A esto, se suman iniciativas dignas de ser
tomadas en cuenta. Proyectos como Landings

" Los Acuerdos de Paz de Esquipulas | y Il ocurrieron en 1986 y 1987 respectivamente. Los Acuerdos de Paz de Chapul-
tepec pusieron fin a una larga etapa de guerra en El Salvador en 1992. La firma de la Paz Firme y Duradera puso fin al

conflicto armado en Guatemala en 1996

se desarrollaron con fuerza a lo largo de una
década, a cargo del artista y gestor Joan Du-
ran, que desde sus trincheras en Belice, supo
amalgamar un poderoso proceso involucrando
a docenas de artistas. Belice es una zona que

a todas luces nos resulta ajena. Misteriosos los
procesos internos que desde otros idiomas -no
solo la lengua- se han cocinado dando como
resultado un estofado de sabor incierto, que
para probarlo habrd que correr el riesgo.

3. LOS PAISES

Para hablar de los primeros ejemplos de per-
formance en esta region, habria que remon-
tarse a mediados de la década de los afos
cincuenta, con artistas como Alvaro Menén
Desleal, quien hacia acciones medidticas desde
la incipiente televisién salvadorefa, sufrien-

do los estragos de la censura. Mas adelante

en Guatemala, Margarita Azurdia, en los afios
ochenta, llevd a cabo los primeros acerca-
mientos a los lenguajes del performance vy la
ambientacidn con su obra titulada Favor de
quitarse los zapatos, donde el publico asistente
solo pudo acceder descalzo con el fin de lograr
una sensacion netamente corporal.

La violencia de la que ha sido victima esta
region en las ultimas décadas, se ve reflejada
en obras como la de la artista guatemalteca
Regina José Galindo, que en sus performances
aborda las atrocidades que el gobierno chapin
ha repetido una y otra vez: abuso de poder,
violencia hacia sus comunidades indigenas,

la migracion y la vulnerabilidad del cuerpo
femenino. Guatemala se ha visto envuelta en
dictaduras, con la segunda guerra mas larga
de Latinoamérica, con 36 afnos de conflicto
armado interno. El cuerpo de sus comunidades
indigenas ha sido discriminado, dejando vulne-

rable la piel del pueblo, violentando garantias y
derechos humanos. Quiza las acciones de Ga-
lindo mas célebres sean Lo voy a gritar al vien-
to (1999) y ¢Quién puede borrar las huellas?
(2003). En la primera, expandiendo los bordes
de la poesia, la artista vio la manera de colgar-
se en el arco del antiguo edificio de Correos
ante la mirada atdnita de los transeuntes que
no entendian bien a bien qué estaba pasando.
La artista leia poemas de su autoria mientras
dejaba caer algunos de ellos. En la segunda
accion, camino descalza de la Corte de Consti-
tucionalidad al Palacio Nacional, cargando una
bandeja con sangre humana, para imprimir sus
huellas a lo largo de su andar, buscaba sefalar
el despotismo y la desfachatez del genocida
candidato presidencial Efrain Rios Montt, cuya
labor militar, se sabe, fue un periodo de muerte
y abuso a todas luces.

Regina José Galindo ha incursionado en un
sinfin de propuestas poniendo su cuerpo al
limite. Entre la poesia y la negociacion, realizé
una obra aparentemente simple pero muy po-
tente: Presencia (2017), para la cual convencidé
a los familiares de trece mujeres asesinadas, de
prestarle sus vestidos para encarnar aguellos
cuerpos, haciendo patente el dolor. La obra
consistié en estar de pie durante dos horas, a
lo largo de trece dias portando trece ropajes,
accion que arroja luz sobre el siniestro destino
de esas trece mujeres, situacion que se repite,
imparable, en las sociedades latinoamericanas.

Se podria hacer una interminable lista de artis-
tas guatemaltecos que han desentrafado de
alguna manera las complejas relaciones socia-
les a través del performance, entre estos artis-
tas estdn Sandra Monterrosso, Jorge de Ledn,
Anibal Lépez, Benvenuto Chavajay, Angel y
Fernando Poydn, Manuel Tzoc o Rosa Chavez,
solo por mencionar algunos.




De Centroamérica, El Salvador es el pais mas
pequeio, conocido como el Pulgarcito de
América? Un pais con varias problematicas
sociales, entre ellas la migracion, la pobreza,
la violencia y el trafico de drogas, presentes
cotidianamente. Las maras han tomado la
ciudad sembrando una sensacién de miedo
en sus comunidades. Codigos tan cripticos
como diversos se extienden en el territorio y
un lenguaje no verbal se maneja a cada paso.
La inestabilidad politica y otros factores eco-
ndmicos hicieron que, desde inicios del nuevo
milenio, se empleara el délar como moneda de
cambio y hoy dia, es uno de los primeros pai-
ses que opta por implementar el bitcoin a sus
operaciones mercantiles cotidianas.

En este pais, la artista Alexia Miranda ha toca-
do diversas situaciones sociales, trasladando
los temas a su cuerpo por medio de la accion,
el dolor y la angustia que viven las mujeres en
el dia a dia, tanto a nivel comunitario, como
en el plano individual y de las relaciones de
pareja. Seria imposible resumir la vasta pro-
duccidn artistica de Alexia Miranda, una de las
representantes mas activas y constantes del
performance salvadorefio, con al menos tres
décadas de trayectoria. Ella ha organizado
festivales y cursos de performance, ademas
de un sinfin de acciones en espacios publicos
y privados. Para ella el performance es “un
acto ritual ejecutado en tiempo real utilizando
el cuerpo como una herramienta poderosa,
capaz de transgredir la realidad del perfor-
mer y del espectador” (Miranda, A. Entrevista
realizada por Pancho Lépez en San Salvador,
diciembre de 2018).

Es dificil resumir en tan breve espacio la ac-
tividad de los artistas salvadorefos. Se enlis-
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tan nombres como Mauricio Esquivel, Melissa
Guevara, Denisse Reyes, Victor “Crack” Rodri-
guez o Carmen Elena Trigueros. Esta ultima, ha
incursionado en diferentes aspectos del arte,
desde la pintura y el bordado, hasta el per-
formance y la instalacion, estudiando profun-
damente los objetos que se encuentran en el
ambiente doméstico, la cocina, el armario y

la ropa comun, trasladandolos a un ambiente
completamente ajeno, desarticulando sus len-
guajes para dotarlos con nuevos sentidos con
una perfecta factura. Los universos femeninos
son revisados meticulosamente por ella, quien,
a través de un discreto bordado, denuncia fe-
rozmente la sumision, los abusos y vejaciones
producto de la silenciosa violencia doméstica.
Una interesante pieza es Lavandera (2014),
realizada en la Plaza del salvador del mundo en
San Salvador en el marco de un festival de arte
publico. En este performance, Trigueros lavo
una gigantesca bandera salvadorefa, un acto
poético simbdlico con una fuerte carga poli-
tica, el cual tuvo una cobertura mediatica sin
precedentes.

El acto de lavar la bandera, lavando simbd-
licamente la cara de un pais que tiene uno
de los indices de asesinatos mas elevados
del mundo, dejandola luego en las escaleras
del monumento a Cristo el Salvador, fue un
acto emancipatorio que recuperd esa plaza
para que la resignificara la ciudadania. En
lugar de pasar ondeando una bandera como
un simbolo abstracto de la nacién, la gente
vio como se lavaba una bandera en el suelo.
Habia que lavar la nacién de la sangre de la
violencia diaria, del conflicto armado, de sus
injusticias. En esta accion la representante
del pueblo era una mujer trabajadora, cuyo
rol no era el de la madre de la nacién, sino el

2 “F| Salvador: el pulgarcito de América”, poema de Julio Enrique Avila publicado en 1946. El territorio salvadorefio cuenta
con una superficie de 21.041 kildmetros cuadrados, entraria seis veces en Nicaragua, el pais mas grande de Centroamérica.

de alguien que trabaja con miras a un tiem-
po mejor. (Lopez, s/f).

Henning Christiansen, Partitura de I'accié Manresa, 1991

Otra pieza interesante es la de Denise Reyes,
mejor conocida como La Menta, quien llevo a
cabo Bolsa de colores para basura (2013), en el
centro histérico de San Salvador, colocandose
dentro de una bolsa que ella misma confeccio-
nd con otras bolsas plasticas. Su cuerpo estuvo
algunos minutos tirado en plena calle, al paso
de los indiferentes peatones hasta que llegd
un grupo de policias. Reyes buscaba criticar a
la sociedad que no tiene respeto por el cuerpo
femenino.

Honduras se ha caracterizado por problema-
ticas profundas, dolorosas realidades reinan
en una sociedad que ha vivido una continua
didspora a causa de la pobreza y diversas
violencias que estadn normalizadas en la vida
diaria. Muchos jovenes y adultos se han ido
tras el suefio americano. Las caravanas mi-
grantes se organizan para acompafarse en el

camino hacia el norte, con inhdspitas fronte-
ras y duros tradmites migratorios, su resistencia
soporta la violencia
y la corrupcion en su
vulnerable paso ha-
cia lo desconocido.
Aunque estas rea-
lidades se replican
similares en otros
paises vecinos, hay
que tomar en cuenta
que el pais no se ha
visto envuelto direc-
tamente en guerras
como Guatemala,
Nicaragua o El Sal-
vador, sin embargo,
en la actualidad los
niveles de violencia
vy la impunidad en al-
gunas zonas del pais,
ponen en riesgo su
tranquilidad. “El resultado ha sido un Estado
de derecho siempre incompleto, sometido a
la puja de intereses gremiales y el retroceso
en los procesos de mejora politica y social”
(Barahona, 2015, p. 238).

En Honduras hay importantes antecedentes del
performance, particularmente en Tegucigalpa
se recuerda a través de anécdotas a Anibal
Cruz en la década de 1970, cuando veian a un
hombre vestido de negro, portando -sobre

SU cuerpo- una invitaciéon para asistir a una
inauguracion en las inmediaciones del cemen-
terio de la ciudad. No sélo resultaba extrafio
pensar en una exposicidon en un cementerio,
era inusual ver un cuerpo convertido en esca-
parate, un atril ambulante con las obras de este
artista plastico. “Anibal invitd a una exposiciéon
en el Cementerio General. Alli llegamos mu-
chos, estaba sentado y vestido de negro. Nadie




entendié. Algunos se enojaron y dijeron que

habia sido un insulto” (Martinez y Sarmiento,
2011, p. 6). Desde entonces se comenzaba a

utilizar al cuerpo como medio de expresion,

como soporte de una exposicion, rompiendo
estructuras y formatos.

Por otro lado, el artista César Manzanares man-
tiene una obsesidon con el cuerpo, explora sus
l[imites, forma y alcance, tomando muy seria-
mente los lenguajes de la accion, por lo que es
considerado el padre del performance en Hon-
duras. “El performance ha sido una experiencia
de autosuficiencia y de liberacidn, interactuar
con la gente prescindiendo de la institucion, de
curadores, festivales y hasta a veces del mismo
registro, lo que ninguna de las otras disciplinas
[...] me ha permitido. El performance es una
experiencia liberadora y de mucha autonomia”
(Manzanares, C. Entrevista realizada por Pancho
Lopez en Tegucigalpa, Honduras, agosto 2018).

Tras un periodo de incertidumbre, una enferme-
dad lo llevd al limite entre la vida y la muerte.
Cada noviembre, desde 2010, realiza un ritual
personal conmemorando su renacimiento. Me-
mento Mori es un recordatorio, una ofrenda para
celebrar la vida, recordar la fragilidad del cuerpo
y lo efimero de nuestro paso por este mundo.

Podrian citarse obras de artistas como Leo-
nardo Gonzalez, Adan Vallecillo, Lia Vallejo,
Michael Allen o Miguel Romero, sin embargo,
se cita Regreso a las 6 (2009), una obra en la
que, a través del performance, Nora Buchanan
puso el dedo en la llaga, salpicando de reali-
dad los pristinos escenarios de la normalidad.
La artista logré hacer una mediatica pieza de
arte relacional; fue un acento inesperado que
no soélo se presentd en Tegucigalpa, fue a dar
a las mas transitadas calles de La Ceiba y San
Pedro Sula, dos de las ciudades mas temidas
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Cesar Manzanares. Foto: Pancho Lopez

del mundo por sus altos indices de violencia.
Cientos de cruces de madera pintadas de blan-
co fueron colocadas en los camellones, expo-
niendo el nimero de muertos y desaparecidos,
cuerpos de hombres y mujeres fueron metafoé-
ricamente recordados con esta accion, misma
gue tuvo su origen en una historia veridica, en
la que un joven salid a trabajar asegurando vol-
ver a las seis de la tarde, cosa que no ocurrid
pues fue asesinado, victima del crimen urbano
gue exponencialmente crece en este pais aso-
ciado a la falta de oportunidades educativas y
laborales.

Del llamado tridngulo sur, conformado por
Nicaragua, Costa Rica y Panama se destacan
importantes obras. Para comenzar, hay que
mencionar que Nicaragua es un pais que vive
bajo una dictadura donde las garantias indi-
viduales han sido secuestradas por el propio

gobierno. Extrafamente, la ciudad se percibe
segura; pero para sus habitantes, una especie
de paranoia se hace presente, un temor galo-
pante a ser escuchados u observados. Y no es
para menos, el actual gobierno ejerce un poder
desbordado y se reprime la libertad de expre-
sion. Algunos se han quedado a esperar que el
futuro cambie, otros se han refugiado en dife-
rentes destinos y muchos han desaparecido.

De la vieja Managua, queda el recuerdo de lo
gue otrora fuera una gran capital, los proce-
sos de urbanizacidn dieron pie a que nuevas
concentraciones se desarrollaran después de
ser destruida dos veces por terremotos, uno
en 1931y otro en 1972. Sin embargo, la comu-
nidad artistica ha encontrado siempre salidas
creativas y se ha desarrollado una significativa
resistencia. Desde las trincheras de la literatura
vy la fotografia, hasta las mas efimeras mani-
festaciones performaticas donde el cuerpo es
el unico protagonista. A su vez, la educacion
artistica indepen-

diente ha sido un

crisol en la zona, con

ejemplos como el

proyecto Malagana

y EspIRA / La ES-

PORA, con potentes

impulsores como

Raul Quintanilla 'y

Patricia Belli respec-

tivamente, que han

trabajado de la mano

con generaciones de

artistas locales como

Alejandro De La

Guerra, ElyLa, Mar-

cos Agudelo, Ernesto

Salmerodn o lllimani

de los Andes.

Nicaragua estd impregnada de un espiritu be-
licoso, politico y aguerrido. En dicho contexto,
el artista Ernesto Salmerdn se zambulld en el
terreno de la experimentacion visual y fue pro-
tagonista de una polémica obra llamada Auras
de guerra (2006), conocida también como El
Muro, que lo catapultd a la fama de una forma
muy mediatica, con el apoyo de la Fundacion
Ortiz-Gurdian y la curadora Virginia Pérez-Ra-
tton. Para esta obra, tomd un fragmento de un
muro con una silueta de Augusto César Sandi-
no, de los pocos grafitis que sobrevivieron del
periodo revolucionario, mismo que fue arranca-
do y montado en un camion IFA9 de color rojo,
medio de transporte usado en la ciudad duran-
te la guerra civil. Cuando se habla de Auras de
guerra, se habla de “intervenciones dentro del
espacio publico revolucionario nicaraglense”.
Esta obra participd en la bienal de Venecia en
2007 y forma parte de la coleccion de la Tate
Modern Gallery en Inglaterra, incluyendo el
camion con el semidestruido muro.

Alejandro De La Guerra



Otros artistas se acercan a esos universos que
atraviesan lo politico. Alejandro Flores, mejor
conocido como Alejandro De La Guerra, es un
artista que emplea lenguajes iconoclastas y
efervescentes para sefalar y criticar la historia
local. Uno de los trabajos mas contundentes

y sofisticados de la historia del performance
nicaragliense es La calda (2013), puesta en
escena en la que se derriba una estatua ecues-
tre con la figura del dictador Anastasio Somo-
za Garcia. Construida en un centro comercial,
la accién revivia el triunfo de la Revolucion
Popular Sandinista y fue meticulosamente do-
cumentada. Los restos materiales de este acto
forman parte de la colecciéon Ortiz-Gurdian en
la ciudad de Ledn. Pasa de la representacion

a la accién para con ello, poner de manifiesto
un pensamiento politico colectivo, destacando
la importancia de la democracia y la libertad.
El performance se nutre de la representacion
para comentar la realidad.

Costa Rica es conocida mundialmente por

su turismo y su riqueza natural. Desde 1948
se abolid su ejército y, mientras algunos de
sus paises vecinos protagonizaban conflictos
internos, principalmente de los setenta a los
noventa o conflictos muy recientes, su his-
toria quedo signada por las violencias de la
guerra de forma indirecta o por medio de sus
fronteras. Pero esta aparente paz, ha genera-
do a su vez una dicotomia social, volviéndo-
se refugio de migrantes nicaraglenses, que
ven en sus tierras la posibilidad de una vida
mejor, situacién que ha desatado una ambi-
gua relacion entre ambas naciones. El pais ha
atravesado por episodios de racismo y xeno-
fobia. Sistematicamente los asentamientos
de poblacién en su mayoria afroamericanos e
indigenas han sido relegados a las periferias
en zonas costeras y comunidades alejadas de
la capital.
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Un artista que aborda estas tematicas a lo lar-
go de su obra es Javier Calvo, quien ha realiza-
do varias acciones con su piel, procesos que se
han dado a conocer por medio de secuencias
de fotografia y video en los que se pueden ver
las diferentes etapas de sanacion de quema-
duras producidas por el sol, las cuales fueron
realizadas conscientemente para mostrar sobre
su cuerpo muchos de los flagelos de la so-
ciedad que tienen que ver con el racismo vy la
demarcacién de clases sociales, abordando el
concepto de blanquitud, pues desde finales de
1800 se formd un discurso nacionalista que ha-
bla del mito identitario acerca del gen que hace
a los costarricenses mas blancos que el resto
de los paises de la regidn centroamericana.

Javier Calvo. Still de Video

Para Calvo, el performance no es representa-
cion, se trata de una experiencia con un valor
simbodlico. A través de sus acciones, va gene-
rando un cuerpo de trabajo que se consolida
por series fotograficas que registran procesos
que se extienden en el tiempo. Ejemplo de ello
es la accion titulada Quiero ser un buen Cen-
troamericano (2009), en la que se colocd un
esténcil con dicha frase sobre el pecho, permi-
tiendo que el sol escribiera sobre su piel, con el
fin de generar una serie de treinta fotografias
gue mostraron el proceso que le tomo a su piel
regenerarse. En ese mismo afo llevd a cabo el

videoperformance Solo yo, en la que, con un
mapa formado por una nueva quemadura en
su piel, intenta repetidamente blanquear el te-
rritorio correspondiente a su pais presionando
insistentemente su pecho con el dedo indice.

Marton Robinson, con una formacion interdisci-
plinaria en arte y comunicacion visual, ademas
de educacidn fisica, trabaja con el imaginario
de la negritud, la identidad y el racismo que
atraviesan las esferas sociales en su pais natal.
Ejemplo de ello es No le digas a mi mano
derecha lo que hace la izquierda (2019), que
presentd en la edicidn 21 de Videobrasil en Sao
Paolo. En ésta, borra con su cuerpo la imagen
de la Virgen de los Angeles, dibujada sobre

un muro con tiza, haciendo referencia a esos
procesos de blanqueo donde ya no se percibe
como una virgen negra. La mano derecha se
encuentra obstaculizada, por lo que la izquier-
da es la que opera haciendo la borradura. Con
esta pieza reflexiona cdmo su cuerpo resiente
gue, en ciertos contextos es un artista, pero
cuando camina por la calle no deja de ser una
persona comun, en medio de sociedades ca-
rentes de construcciones equitativas en tema
de etnicidad y género.

Una larga lista de artistas podria incluirse.
Figuran nombres como Priscilla Monge, Karla
Solano, Rossella Matamoros, Elia Arce y Chris-
tian Salablanca entre muchos otros. Se destaca
aqui el trabajo de la artista Mariela Richmond,
quien desde las artes escénicas y la academia
ha puesto su cuerpo como materia prima. Para
ella, el performance es:

Una accion en el presente que tiene varias
bifurcaciones, rizomatica, porque depen-
diendo de las palabras que van antes o
después del performance, pueden cambiar
la permeabilidad de su medio, pero tiene

algo que es vital, su mirada con el otro en el
presente, la accion en el ya. (Richmond, M.
Entrevista realizada por Pancho Ldépez en
San José, Costa Rica, mayo del 2018).

Richmond emplea técnicas escénicas para
interactuar con el espacio publico, logrando
potentes imagenes que abogan por los de-
rechos de la mujer y las minorias. ¢éCémo se
pone en relacidon el cuerpo de una mujer y un
arma de fuego? En su proyecto Mujer armada
(2019), Richmond empufia una pistola, corre en
un prado de un lado al otro, mientras el viento
furioso, juega con su ropa en contraste con la
amenazante escena. A partir de esta experien-
cia, acompafada por un grupo de mujeres, han
salido a la calle vistiendo ropas tipicas, pero

se presentan armadas, contrastando imagenes
folcldricas o de sumision.

El recorrido termina con Panama, un pais lleno
de contrastes. Alguna vez formd parte de la
Gran Colombia, pero la historia tenia otro des-
tino preparado para este extenso pais. Su te-
rritorio fue ocupado por décadas, invadido por
los Estados Unidos y dividido a la mitad por
un canal que, si bien favorecid la esfera mer-
cantil internacional, agrandd barreras invisibles
y sembrd diferencias sociales radicales. La
marcada divisidon de etnias ha contribuido a la
inequidad de derechos ciudadanos, padecien-
do borraduras histdricas. Abolieron su ejército
en 1990, sin embargo, es el pais que cuenta
con mas cuerpos policiacos de toda la regidn,
sin que ello les permita escapar de desigualda-
des que se dejan ver a lo largo de sus calles.

Los artistas traducen la realidad con sus cuer-
pos. Jugando con los contrastes, destaca la
obra La Banda de mi Hogar (2003), del artista
Humberto Vélez, la cual consistid en hacer una
procesion de cornetas y tambores, que por




varios dias recorrié zonas acomodadas de la
ciudad, incluyendo el iconico Puente de las
Américas. La accidn generd reacciones pues
las bandas son expresiones de extracto popu-
lar que no quieren ser vistas por ciertas clases
sociales.

El duo conformado por Donna Conlon y Jona-
than Harker es bien reconocido en la escena ar-
tistica de Panama. Han realizado innumerables
proyectos en los que incluyen video, instalacion,
dibujo y fotografia. Si bien no se consideran
artistas de performance, su constante experi-
mentacion los ha llevado a emplear las técnicas
del arte accidén en sus proyectos, destacando
videoperformances como Drinking song (2011),
o0 Bajo la alfombra (2015). Un duo bastante
dindmico que, si bien no nacieron en tierras pa-
namenas, se han convertido en grandes repre-
sentantes del arte contemporaneo, no solo de
ese pais, sino de la region centroamericana.

El listado es extenso, se podria hablar de la
obra de Jhafis Quintero, Rachelle Mozman,

Diego Lacayo. Foto: Amado Dickert
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Maria Raquel Cochez, Ana Sofia Camarga,
Milko Delgado o Momo Magallén pero, por
razones de espacio, se presenta la obra de
Diego Lacayo Jaén, mejor conocido como
Diego Bowie. Su delgado cuerpo es un es-
pacio de libertad, un laboratorio, un espejo.
En ese cuerpo se han cuestionado muchos
de los valores de la sociedad, reflejdndose la
hipocresia y los miedos que existen ante la
diferencia. Pero también sobre su cuerpo se
escribieron episodios sobre moda, glamour
y deseo. Un cuerpo abierto sin miedo a ser
observado. En Extendam (2012), habla de la
manera en gue nos expresamos a través de la
tecnologia, otros cuerpos afuera del cuerpo,
esta pieza explora sus propias complejidades
como individuo, orientacion sexual, color de
piel y creencias, narrando intimidades que
compartia por medio de audifonos, el publi-
co se conectaba con él mirdandolo a los ojos
generando contrastes entre lo que ocurria y lo
que se escuchaba al azar, siendo que en oca-
siones el artista soltaba una carcajada o, por
el contrario, rompia en llanto.

4. CONCLUSIONES

Este ensayo esboza un recorrido por las formas
en que el cuerpo se manifiesta, morfologias
gue se conectan, se corresponden y se retro-
alimentan a través del performance. El cuerpo
centroamericano es uno y recorrer su piel -
aunque sea la superficie- resulta fascinante. Se
revela una enorme produccién y por supuesto,
es imposible pretender abarcarlo todo. Mu-
chos nombres se escapan a la lupa y de otros
apenas se da una pincelada. Un universo que
se conforma con mil historias, con cuerpos di-
versos, acciones ludicas y guifios atipicos de la
realidad. La artista dominicana Sayuri Guzman
apunta:

Para el Arte de Accidn el cuerpo es todo

a la vez: concepto, obra, proceso, practi-

ca, respuesta, documento [...] en nuestros
paises existe resistencia al medio, un poco
por desconocimiento otro tanto por desidia,
y es que el caracter efimero de la perfor-
mance sugiere un conflicto en algunos. La
performance es una linea de resistencia, nos
recuerda nuestros limites fisicos, bioldgicos
y psicologicos, al mismo tiempo nos enfren-
ta a la fuerza y poder de nuestro contene-
dor por excelencia, y es que sentir, reinven-
tar el cuerpo en esta contemporaneidad en
la que vivimos es su gran logro. (Guzman,
2009, p. 9).

El aporte del performance es Unico, mezcla
una capacidad de relacionar los momentos y
traducir a un lenguaje corporal que no requiere
explicaciones, el performance es la pregunta y
la respuesta, es la explicacion misma.
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UNA REVOLUCION HORIZONTAL

IRENE MAHUGO AMARO. UCLM (Campus de Cuenca)

/ RESUMEN / / Palabras clave /
n el presente texto se reconside- Enfermedad,;
ran los conocimientos generados accion;
desde la discapacidad y la enfer- revolucion;
medad asumiendo estas expe- crip;
riencias y saberes como fuentes cuerpo;
as de nuevas epistemologias, reivin- performance;
Inter_ dicando los cuerpos vy las identidades situadas arte.
feren_ en los margenes, acercadndonos al subalterno
Clas desde la teoria crip-tulli. Mediante la idea de

“inaccion como accidn” o la accion minima, se
plantean las dificultades (y posibles oportu-
nidades) de generar una revolucion desde la

VIl International
cama, desde la posicidon horizontal; planteando

Performance Art conference preguntas que den lugar a otras nuevas para
asi establecer diferentes reflexiones en torno al
propio cuerpo. En el proceso, se crean mapas
de referentes artisticos que aportan una vi-
sion en torno a la enfermedad, vinculadas al
activismo politico. Se atiende al vinculo entre
los cuerpos afectados y el espacio publico:
un espacio publico como lugar de protesta y
otro como lugar de muestra, de exposicidon, de
performatividad... explorando los gestos vy los
posibles modos de producir visibilidad.

2022




1. DESMENUZANDO LA TEORIA Y EL
CONTEXTO

Hace un tiempo, pensaba en aquella pelicula
basada en la vida y obra de Frida Kahlo, es-
trenada en 2002 y protagonizada por Salma
Hayek (Taymor, 2002). Se trata del famoso
biopic realizado como homenaje a la artista,
recordando su vida atravesada por el dolor
sentimental y también fisico causado por la
enfermedad. Siempre me he visto reflejada
en artistas mujeres que han trabajado des-
de la enfermedad, el trauma, la discapaci-
dad... Pero nunca me ocurrid asi con Frida.
No encontré ese punto de unién y no fue
porque en sus pinturas no se transmitiera el
sufrimiento y la fortaleza, sino por el esfuer-
Z0 que durante afos ha parecido invertirse
en transformar su imagen en un producto,

al igual que acaba sucediendo con tantos
otros artistas. No quiero decir con esto que
su historia no sea mucho mas profunda que
un autorretrato impreso en una camiseta o
estampado en una taza. Sin embargo, aquel
dia, al recordar algunos frames de la peli-
cula, observé sus experiencias desde otro
punto de vista y me vi a mi misma desde la
cama reviviendo esa necesidad que podia
sentir ella de hacer revolucidn desde el lugar
limitado. En cada lectura o documental con
respecto a su vida, se destaca principalmen-
te la representacion de su cuerpo haciendo
alusion tanto al dolor fisico y mental como a
la enfermedad; ademas de otro tema princi-
pal en su obra artistica: la maternidad frus-
trada. Lo que me interesa a mi personalmen-
te y por lo que comienzo asi este texto, es
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su entusiasmo constante por permanecer en
la lucha politica, su afan reivindicativo desde
el lugar que resultd ser limitado desde tan
joven. Encontramos constantemente en sus
diarios, fragmentos en los que vuelca su
frustracién por la imposibilidad de participar
en la lucha de forma “activa”:

1952 noviembre 4, (...) Pero hay que tomar
en cuenta que estuve enferma desde los seis
anos de edad y realmente muy poco de mi
vida he gozado de SALUD vy fui inutil al Par-
tido. Ahora, en 1953. Después de 22 opera-
ciones quirurgicas me siento mejor y podré
de cuando en cuando ayudar a mi Partido
Comunista. (VV.AA, 1995, p. 255).

Me gustaria remitirme a protestas impor-
tantes también acontecidas en el Estado
Espanol, como lo fueron las del 15M en 2011.
Releyendo recientemente un articulo de Are-
nas Conejo y Pié Balaguer (2014, pp. 227-
245) encontramos una reflexion en torno a
la existencia de una presencia muy potente
de un comité de “diversidad funcional” que,
sin embargo, paso por un borrado historico:
nadie le dio importancia en aguel momento,
ni tampoco lo recordamos como parte de

la memoria de aquellos acontecimientos;
menos aun se ha mostrado publicamente en
medios de comunicacioén la posibilidad de
gue comenzara a ganar relevancia poco a
poco en otras luchas posteriores’. En es-
tas protestas y acampadas se cuestiond lo
gue suponia la frase “poner el cuerpo en la
plaza”, tratdndose de un intenso compromi-
so corporal, y lo que implicaba la vulnera-

T A pesar de eso, si que existen (cada vez con una representacion mas potente) comisiones, colectivos, proyectos, foros
que trabajan en la participacion y el disfrute de los derechos de las personas discas.

2 Durante las cargas en la Plaza de Catalunya del 27 de mayo de 2011, resulté agredido Sebastidn Ledesma, miembro de la
comision de diversidad funcional. Puede verse el video con su comunicado en la web de la comision:
https://diversitatfuncionallSm.wordpress.com/2011/07/14/comunicado-de- sebastian-ledesma

bilidad dentro de las manifestaciones. Todo
ello, surgid a raiz de la agresioén policial a
una persona en silla de ruedas durante la
acampada de Barcelona?®agant) Este hecho
desembocd en el cuestionamiento de si esas
personas debian o podian estar en aquel
lugar o no. Sin embargo, el momento fue
crucial para, ademas de considerarse vulne-
rables, provocar una fuente de empodera-
miento, haciendo de los cuerpos oprimidos
una fuerza de liberacidén, sin ser considera-
dos héroes ni victimas (Sutton, 2007, p. 156).

El marco académico que conforma estos
planteamientos con respecto al cuerpo vy al
arte surgen de un interés en mi investigacion
por la teoria crip (literalmente en espafol
Estudios Tullidos) en su unidn con la teoria
queer?. Las investigaciones en torno a la
teoria crip, se enfocan directamente desde
una forma de manifestacion politica que
estd internalizada, encarnada y que es, en
tantas ocasiones, sufriente. Busca hablar

de una existencia que resiste frente a una
destruccion certera e inevitable, o también
desde padecimientos que no tienen por qué
ser tan catastroficos pero que simplemente
estan ahi y que no pueden seguir apartan-
dose a un lado. Redefine la existencia misma
como algo que es primariamente vulnerable,
fragil, pero siempre valorando las caracte-
risticas, desde una perspectiva disidente,
criticando al capacitismo®. Ensalzar estos
conceptos significa darnos cuenta de que la
manifestacidn mas anticapitalista es cuidar
a otra persona. Esa practica histéricamente
feminizada y, por lo tanto, invisible, unida a

la enfermeria, a la crianza, a los cuidados.
Dar valor a la vulnerabilidad, la fragilidad,

la precariedad, para apoyarla, honrarla y
empoderarla. Ese seria probablemente el
parentesco mas radical nunca visto en estos
momentos, reforzando la critica al neoli-
beralismo y a la individualidad anticapita-
lista es cuidar a otra persona. Esa practica
histéricamente feminizada y, por lo tanto,
invisible, unida a la enfermeria, a la crianza,
a los cuidados. Dar valor a la vulnerabilidad,
la fragilidad, la precariedad, para apoyarla,
honrarla y empoderarla. Ese seria probable-
mente el parentesco mas radical nunca visto
en estos momentos, reforzando la critica al
neoliberalismo y a la individualidad.

Es importante, ademas, considerar que el
COVID 19 encendiod las alarmas que aun
estaban por sonar, exacerbando la pobreza
y la explotacion de determinados cuerpos.
Fuimos conscientes de que salir a la calle a
reivindicar era mas necesario que nuncay
empezamos a replantearnos la imposibilidad
de hacerlo. Afloré en ese momento -como
pensamiento comun, es decir, ya no solo

en personas discas que no pudieron formar
parte del espacio publico con anterioridad-
la necesidad de crear alternativas o forma-
tos diferentes para la militancia, asi como
surgian para unirnos a falta de poder tocar-
nos. Esta idea, va unida al derecho de todo
ser humano a poder construir y reproducir la
ciudad como un proyecto no individual sino
comun, integrando las miradas y las expe-
riencias de todas las personas que en ella
viven (Lefebvre, 1975, p. 74).

3 Ha habido algunos intentos de movilizar el potencial de la palabra como verbo en castellano (queerizar o queerizado,
utilizado, por ejemplo, por Trujillo, 2014 y posteriormente) no asi, de momento, con el término crip.

4 Segun Toboso (2017): “El término capacitismo (ableism) denota, en general, una actitud o un discurso que devalua la
discapacidad (disability), frente a la valoracién positiva de la integridad corporal (able-bodiedness), la cual es equiparada
a una supuesta condicion esencial humana de normalidad” (p. 76).
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2. ACTIVAR DESDE LA INACCION
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Percibir la continuidad del propio cuerpo en el cuerpo del otro

La comprension de apoyo en el otro

Un encuentro vibratil para palpitar juntos y hacer que los materiales

resuenen entre

si, tratando de escuchar cada texto, asi resuena en el otro, lo ocupa y

/o afecta

Atravesar los afectos, la vida, el trabajo
Los ritmos

Ascenso, caida, repeticion,

cadencia

El cuerpo es nuestra condicion de sensibilidad y experiencia. Signo, espacio y
tiempo de inscripcion. No a dar vueltas en el drama, si'a explorar cada uno de

los

contextos. Yo me conozco a través de ti. Podemos pensar el cuerpo como el

De un tiempo a esta parte, nos planteamos
alternativas o futuros en los que pensar las
revueltas o las revoluciones, ademas del papel
que ejercen nuestros cuerpos en esos espa-
cios. Retomando el titulo del texto y resal-
tando la tematica en la que se inscribe, me
gustaria plantear las siguientes cuestiones:
éies posible una revolucién en posicion ho-
rizontal? ¢Estariamos hablando de accidn si
sucede desde la inaccion? éPodriamos consi-
derarlo arte de accion? éHasta dénde llegan
los limites de la accion minima? éQué forma-
tos tiene la revolucion cuando tu mayor lucha
es un dolor, un padecimiento? Johanna Hedva
(2020) lo manifiesta con la siguiente pregun-
ta: “¢Cédmo avientas un ladrillo a través de la
ventana de un banco si no puedes salir de la
cama?” (p. 23).

Busco rapidamente la raiz de la palabra revo-
lucion. Se trata de una palabra de origen latino
-revolutum- que puede traducirse como “dar

interfaz
que procesa e interpreta el hecho artistico®.

vueltas”. Es decir, dar vueltas en la cama. Re-
torcerse de dolor, de agotamiento, cansancio,
hartazgo: revolucion.

La revolucidon que me interesa y la que tra-
tamos de poner en comun desde colectivos
disca-queer, se dibuja teniendo en cuenta la
fragilidad, contando con el reconocimiento
del propio cuerpo como un arrangue soélido.
Ha de ser aquello que reconocemos, que per-
cibimos, que experimentamos como cuerpo
en el ambito discursivo y social de lo huma-
no. Ese es el lugar desde donde estamos y
actuamos, donde pensamos y fantaseamos.
También es donde imaginamos y desde don-
de podemos activar la reivindicacion perso-
nal y comun.

La filésofa, dramaturga y tedrica de la per-
formance Kunst (2015) citada por Pérez Royo
(2016) dio lugar a la idea de “socializacion
del aislamiento, como una experiencia con-

S Intercalo en el texto académico, fragmentos narrativos que considero esenciales para comprender el proceso practico
y de escritura. Estos fragmentos fueron escritos durante una temporada en la que mi cuerpo era un cuerpo vulnerable,

afectado, fragil.

tempordnea de estar juntos y de describir las
coreografias sociales” (p. 19). Las ciudades

y la masificacién favorecen que los indivi-
duos no estén casi nunca en soledad, pero

las dindmicas de precarizacion en las socie-
dades democraticas contemporaneas y la
sensacion de inseguridad personal que pro-
mueven conducen a una convivencia social de
aislamiento; asi, cada individuo procura una
actuacion lo mas eficiente posible, olvidando
parcialmente la vulnerabilidad que nos consti-
tuye como seres humanos y que propiciaria la
mutua interdependencia. Aunque los canales
de comunicaciéon se multipliquen y sean cada
vez mas veloces, los modos de solidaridad y
las dindmicas de sentir con el otro disminuyen
progresivamente.

Para los cuerpos que no son ampliados por la
piel de lo social, el movimiento corporal no es
facil. Estos cuerpos son parados, vy la parada es
una accidn que crea sus propias impresiones.
AQuién eres? éPor qué estds aqui? cQué estas
haciendo? Cada pregunta, cuando se hace,

es una especie de dispositivo de parada: eres
parado cuando se te hace la pregunta, al igual
gue hacer la pregunta necesita que se te pare.

La performatividad propia del capacitismo
actua en la produccioén del cuerpo norma-
tivo. Cada conflicto con una barrera del
entorno es un acto performativo que repro-
duce la categoria de discapacidad y opera
sobre el cuerpo considerado ilegitimo, no
funcional.” (Toboso, 2017, p. 76).

3. UN ARCHIVO DE INTUICIONES
AFECTADAS

Cuerpos, diversidades, feminismos, disidencias, resistencias
Vulnerabilidades, cuidados, privilegios, performatividad

Danza, cuerpo situado, afectos, deseos, discursos

Lenguajes, accesibilidad, generar multiples espacios posibles de agenciamiento

El cuerpo, puede asumirse como una herra-
mienta, como una llave que nos permite no so-
lamente plantear la practica desde el individuo,
sino desde lo comun y desde las posibilidades
de los gestos. Un gesto minimo.

La sociedad contempordnea -marcada por las
fechas 1989 y 2001 (Borja-Villel 2013)- después
de la conformacion de un estado de bienes-
tar en parte del mundo occidental tiende o ha
tendido a una atencidn constante al cuerpo, a
los placeres y a los afectos: una sociedad pros-
tética, una socializacion de la reproduccién. Y
esa era una de las Ultimas fronteras de la mo-
dernidad: el cuerpo, un medio para establecer

mediante el arte.

conexiones con los demas sobre la base de la
intimidad.

La enfermedad o la patologia, por otra parte,
ha servido al artista como motor de activacién
de procesos creativos, como metodologia, a
veces también con una funcidn terapéutica.
Servirnos del arte como herramienta para pen-
sar nuevos mundos, formas de transitar, futu-
ros disidentes. Tomar la vulnerabilidad como
elemento esencial, en una sociedad occiden-
tal dominada por una concepcidn del sujeto
regida por la verticalidad, un sujeto auténomo,
erguido, violento, para el que lo vulnerable esta
cercano a la muerte. Salir asi del excepcionalis-




mo humano, ir mas alla de los pardmetros con
los que marcamos la vida diaria.

El “hacer” artistico conlleva la complejidad pro-
pia de los sujetos sociales, las crisis, los reflejos
de las vidas que estan teniendo lugar en esos
mismos cuerpos y que dialogan con un contex-
to determinado. Crear desde la propia expe-
riencia sufriente es una estrategia comprome-
tida, propia, popular, atenta y perceptiva a las
realidades y a las crisis sociales e individuales.

Para mi tesis doctoral, utilizo una metodologia
de mapa de imagenes en constante elabo-
racion. “Es un ejercicio de coagulacion, ex-
posicion y articulacion de diferentes fuentes
visuales y memorias entre las artes escénicas
y los espacios publicos y privados que pueden
multiplicar puntos de vista y ofrecer posicio-
namientos situados, parciales y localizables. A
partir de soportes audiovisuales y textuales,
aqui se encontraran diferentes “rastreos” de

Fig. 01.
Captura de pantalla a web
de la autora
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historias, palabras, cuentos, espacios, pie-
zas performativas, que pueden ofrecer tanto
minusculos posicionamientos como mapas
enteros de relaciones.”® (Figura 1).
https://revolucioncrip.hotglue.me/?start
(2022, Junio).

En dicho espacio, situo -entre muchas otras
intuiciones- la performance de Lynn Manning,
Weights (2005) donde muestra un “viaje
personal desde ser un hombre negro a ser un
hombre ciego”” o In my language? (2007) de
Amelia Baggs, donde ponia en crisis frente a la
pantalla del espectador el concepto de disca-
pacidad.

Tenemos la posibilidad también de observar y
rescatar, de unos anos atras, algunas obras del
polémico artista Bob Flanagan, como poeta,
performer y escritor que padecia fibrosis quis-
tica. Bob Flanagan es tratado como un modelo
vivo de lo posthumano, ya que ilustra paso a

¢ Mis palabras como descripciéon de la web. Recomiendo visitarla para continuar el texto. En el siguiente enlace:

https://revolucioncrip.hotglue.me/?start [25/06/2022]

7 Lynn Manning: Weights. (2005, 1 de Julio), [en linea]. Disponible en: https:/www.disabilityartsonline.org.uk/lynn-manning

2 In My Language (2007) Amelia Baggs. Disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=JnyIM1hI2jc&t=11s

paso como los sentidos han sido totalmen-
te reconstituidos por la tecnologia. Ademas
de ser reconocido por trabajar en torno a la
enfermedad, destacd por introducir el sado-
masoquismo en el museo del arte desde una
perspectiva infantilizada.

Encontramos, en este tipo de obras, la resis-
tencia de los cuerpos ante las estructuras de
violencia econdmico-politico-cultural. Tratar
desde el arte los relatos de lucha que retra-
tan la patologia o la discapacidad, permite
compartir la experiencia personal generando
impacto social. Comparandolo con un entorno
politico de reivindicacidn, es necesario ofrecer
ese espacio y que llegue a formar parte de

lo comun sin exclusién; y tener en cuenta las
palabras de Hannah Arendt (1993) al respecto,
cuando define la accién politica como algo que
“solo tiene lugar cuando el cuerpo esta pre-
sente, por lo tanto, quien no ocupa ese espacio
publico esta excluido de la aparicion” (p. 221).
Ambos soportes, arte y politica, se sostienen
en dimensiones corporales de accion.

Como ejemplo de propuesta activista inte-
grada en la institucidon, Paul B. Preciado puso
en marcha, en 2013, un proyecto de archivo
como parte del Programa de Estudios Inde-
pendientes del MACBA, el Museo Oral de la
Revolucion (el MOR)®. Con intencidon de activar
el impulso que deviene del entorno social y

de encontrar el arte en sus diferentes formas
como una fuerza poderosa para hacerlo visi-
ble y palpable al exterior, se situa, con interés
en la colectividad, el cuerpo como materia en
todos los sentidos de la palabra: como materia
tangible y tactil. El cuerpo es la base materia-

lista, un campo metodoldgico para investiga-
ciones sobre politica, historia e identidad. El
cuerpo es simultdneamente evidencia y testi-
monio material del proceso de metamorfosis
incorporado. Actualmente, existe un accesible
entorno de movilidad contemporanea, internet
se establece como “escenario de las nuevas
politicas fronterizas” (Schneider, 2001, pp.
205-206) como posible espacio de subversion.
Se utilizan las tecnologias para radicalizar las
practicas artisticas, desafiar las suposiciones
sociales mas apreciadas sobre la integridad y
la rectitud del cuerpo. El interés es destacar las
fuerzas propias del cuerpo, la habilidad de que
el cuerpo, sea como sea, pueda construir una
imagen es una fortuna que compartir.

Continuando con la web, en el citado mapa
virtual, se encuentra la obra de Cheryl Marie
Wade que, como poeta, artista de performance
y creadora de videos relaciona su texto escrito
con su expresion corporal. En el video Disa-
bility Culture Rap (2000) decia lo siguiente:
“Siempre he existido. Siempre existiré / Soy la
Coja / la Tullida / Soy la Mujer Loca”™®. Sitlo
también la obra de Paula Valero Comin: Ho-
menajes desobedientes: Las rastreadoras, que
presentd en México en 2019, “abriendo grietas
y sembrando ideas para fecundar nuevos te-
rritorios fisicos y/o subjetivos desde el arte de
accidon/la accidn politica” (Diaz, 2020).

Encontramos imagenes que surgen como lugar
de hospitalidad y, con respecto a la danza,
para reclamar un cuerpo en movimiento, un
movimiento minimo, o simplemente una pre-
sencia. Son nuevas posibilidades para pensar
las relaciones entre cuerpos, subjetividades,

2 Descripcion literal del proyecto: “Un archivo-exposicion performativo y sonoro que busca hacer audibles y espacializar
en el contexto del museo y de la ciudad contemporaneos, los lenguajes de transformacién social inventados por las mino-

rias...” Disponible en: http:/morpei.org/2013/ [25/06/2022]

9 Cheryl M. Wade Disability Culture Rap (Part 1) (2002). Disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=ij75aRfLsH2Y



https://revolucioncrip.hotglue.me/?start
Mis palabras como descripción de la web. Recomiendo visitarla para continuar el texto. En el siguiente enlace: https://revolucioncrip.hotglue.me/?start [25/06/2022]
https://www.disabilityartsonline.org.uk/lynn-manning
In My Language (2007) Amelia Baggs. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=JnylM1hI2jc&t=11s
Descripción literal del proyecto: “Un archivo-exposición performativo y sonoro que busca hacer audibles y espacializar en el contexto del museo y de la ciudad contemporáneos, los lenguajes de transformación social inventados por las minorías…” Disponible en: http://morpei.org/2013/ [25/06/2022]
Cheryl M. Wade Disability Culture Rap (Part I) (2002). Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=j75aRfLsH2Y

politica y movimiento. Entender el cuerpo no
como una entidad auténoma y cerrada sino
como un sistema abierto y dindmico de inter-
cambio, que produce constantemente modos
de sometimiento y control, asi como de resis-
tencia y devenires. Como explica la pensadora
feminista Elizabeth Grosz:

El cuerpo es el espacio para la emancipa-
cion de la voluntad de poder (o de volun-
tades varias), un lugar intensamente ener-
gético para toda produccion artistica, un
concepto que creo que puede ser mas util
para repensar el tema desde el punto de
vista del cuerpo. (Grosz, 1994, p. 147).

Destaco al respecto la obra de Aimar Pérez
Gali, que en 2015 iniciaba una investigacion
acerca del impacto de la epidemia del sida

en la comunidad de la danza y en el contexto
espafol y latinoamericano. A través del con-
tacto entre los dos cuerpos, visualizabamos la
intimidad, los afectos, la lucha politica interna
en los bailarines y en sus movimientos. The
Touching Community (2016) refleja el tacto y el
contacto como herramientas de supervivencia
ante el miedo, ante la enfermedad. El cuerpo
puede desarrollar posiciones que no sean las
que el resto se atreva a adoptar. Hay cuerpos
gue hacen que se genere una nueva semantica
y también nuevas expresiones que alteran las
propiedades y las caracteristicas que se consi-
deran como naturales.

El cuerpo, elemento primario de la guerra,
de las pandemias y del sufrimiento. Me pre-
gunto, cémo nos situamos en el escenario
hoy en dia y con qué voz pronunciamos las
palabras. édCoémo podemos crear un lenguaje
corporal diferente a través del cual podamos
revelar ideas que no se pueden expresar con
palabras?
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cCédmo podemos tratar el cuerpo de la per-
sona que actua como un cuerpo marcado por
la enfermedad? ¢Cual es el verdadero papel
del cuerpo durante un dolor o viviendo una
discapacidad? ¢éEs el del cuerpo/victima o el
del cuerpo/verdugo de si mismo? éMartir o
testigo?

4. CUERPO FRAGIL A ESCENA

El lenguaje corporal como uno de los recursos
esenciales de los que dispone la persona (artis-
ta/actor/actriz/performer, ninguna o todas a la
vez) para presentar un tema hacia los demas.
dQué pasa cuando el cuerpo que se presenta
es el cuerpo horizontal? &Y si el cuerpo que

se persigue es nuestro cuerpo? Qué ocurre si
dejamos a un lado la representacion ideal del
cuerpo musculoso, firme y que se nombra “a
punto” en todo momento. El cuerpo que todo
lo resiste, furioso, inflexible y orgulloso de estar
completamente recto. Se asume que ese es el
cuerpo revolucionario, pero no tiene por qué
serlo, nuestras voces se pueden alzar hacia
otros lugares de multiples maneras.

El cuerpo tulli o crip, es excepcional y con-
tingente (en todas y cada una de las posibles
variaciones). Puede estar débil y fatigado.
Puede ser firme, pero no tener interés en
potenciar sus musculos. Puede ser flexible

a pesar del dolor de sus articulaciones. Es

un cuerpo abandonado e ignorado, pero
puede prepararse y mantenerse con rigidez.
Agitado y a punto porque estd obligado a
reaccionar siempre. Replegado, conmocio-
nado e inestable; se sorprende, sin embargo,
adoptando posiciones que nunca antes habia
adoptado. Podemos definirlo de mil formas,
otorgarle un millén de adjetivos, pero una
cosa entendemos perfectamente, y es que el

cuerpo enfermo es un cuerpo que vive entre
contradicciones.

En Willful Subjects (2014) describi la tor-
peza como una ética queer. La torpeza

es tanto una ética “crip” como una ética
queer; tenemos que crear espacios para
cuerpos que no obedecen ordenes; que no
se mueven en lineas rectas (straight lines),
que pierden el equilibrio. [...] Un cuerpo
gue se tambalea (wiggles): que se desvia
del camino socialmente aceptado.” (Ah-
med, 2016, p. 198)".

No sabemos concretamente si al espectador
le incumben o no los horrores de una pato-
logia concreta y sus imagenes, si le interesan
los trastornos psicoldgicos que conducen el
cuerpo a reacciones extremas y a intensas
emociones. Pero si podemos ser conscientes
de la importancia que cobra la energia que se
crea entre el artista y en cdmo redescubrirla,
reutilizarla, controlarla. Recuperar “el cuerpo
marcado por la enfermedad” es la clave para
construir un escenario saturado de sujetos cri-
ticos y delicados en el que el/la artista transita
(de multiples maneras) rigido y dispuesto, mo-

viéndose sobre el campo de peligrosos tabues
sociales y politicos.

Hoy en dia, el poder de la cultura dominante
continuda presionando al cuerpo y marginando-
lo todo lo posible, propagando continuamente
el “cuerpo normativo”. El cuerpo disca, apa-
rece de dentro a afuera de nosotros en algun
momento de nuestras vidas, asi que épor qué
insistimos en esconderlo y suprimirlo? Parece
gue sea un cuerpo perverso, sucio y cubier-

to de cicatrices. Merece que lo mostremos

y sentir orgullo al respecto. Es el arma para
oponernos al capacitismo y para evitar que se
confisque nuestro derecho a expresarnos, sea
cual sea el margen de movimiento o la veloci-
dad necesaria.

Las fantasias europeas de la danza coinciden
con un proyecto colonial: el cuerpo del bai-
larin, como el del esclavo, solo es relevante,
productivo, significativo y valioso en la me-
dida en que produce movimiento apropiada-
mente contenido y eficiente. Para los artistas
gue aqui he querido plantear, el cuerpo se
subleva en dos sentidos: es repulsivo y esta
en rebelion.” (Lepecki, 2009, p. 213).

Atravesar el cuerpo y partirlo en dos
Desgarrado por una presion persistente

Cortado. Caigo al vacio. Mis sentidos son avidos de momento
Veo abajo una pequena porcion de tierra, una mancha oscura

Un charco de lodo
Me abato sobre ella
Me hundo en el barro

Se cuela en mis ojos, en mi nariz. Llena mis oidos

Lo trago, invade mi cuerpo

Me convierto en lodazal

Se disuelve. Vuelvo a caer al vacio
Otro cuerpo avido Otra caida libre
Miro hacia abajo, otra porcion de tierra
Una mancha oscura Un charco de lodo

" E| texto citado aparecid por primera vez en el blog “Feminist Killjoys” (https:/feministkilljoys.com/) el 21 de abril de 2016.
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Me abato sobre ella, trago, invade mi cuerpo
Vuelvo a ser barro, se disuelve
El vacio, avido, caida libre, otra porcion de tierra

Esto nunca acabara siempre habra un vacio siempre estaré avido

5. REVOLUCION - REPOSO

A lo largo de este texto he tratado de estable-
cer una relacion tematica entre las practicas
artisticas y el pensamiento contemporaneo con
el activismo politico a partir de la teoria crip,

la discapacidad y la enfermedad. En concre-
to, resaltando la idea de /a posicion horizontal
y cdmo puede representar una revolucién y
conllevar un cuestionamiento en la problemati-
ca de la existencia contemporanea. Retomo las
frases de las primeras paginas, buscando en in-
ternet, esta vez, el origen de la palabra reposar:
“Del latin tardio “repausare”, “pausare” seria
“cesar”, “detener”.

Un “reposo” en cuanto a salir/huir del ritmo

de la rutina, de la productividad masiva, del
sobresfuerzo, de la explotaciéon y la autoex-
plotacién. No es indispensable una obligacién
dictada por un médico, podemos pensar en
reposar Como recuperar, parar, pensar, sostener
el propio cuerpo, establecer la relacion mas
proxima con el entorno, con el hogar. La cama
se vuelve reposo y también revolucion.

Para aludir al espacio de descanso por exce-
lencia como el espacio de resistencia, quizas
deberiamos retomar la famosa “encamada por
la paz” que activaron John Lennon y Yoko Ono
con Bed Peace (1969). Surgid primeramente
como una critica a la Guerra de Vietnam, y el
autor Robert J. Kruse (2009) realiza un analisis
al respecto en su articulo Geographies of John
and Yoko’s 1969 Campaign of Peace: An Inter-

Siempre habra un, dos, tres...

section of Celebrity, Space, Art, and Activism.
No obstante, décadas posteriores otros artis-
tas, colectivos, activistas, se hicieron eco de
este trabajo, versionandolo, siendo internet el
espacio de divulgacion (p. 27).

He querido plantear preguntas que pudieran
dar lugar a otras y conseguir un entramado
de incertidumbres y de multiples posibilida-
des de futuros acariciables, fragiles desde la
reivindicacion del propio cuerpo. La intencion
es trazar caminos abiertos a posibles cambios,
caminos gue ya comenzaron a ser trazados por
investigadoras v artistas crip-queer feministas
hace afos, para que pudiéramos continuarlos,
ayudando a reflejarlos, poniéndolos en el cen-
tro de las problematicas contemporaneas.

Siguiendo el hilo conductor que voy improvi-
sando en la pagina web de la que hablo en el
epigrafe 3. Un archivo de intuiciones afectadas,
voy definiendo el esquema de lo que serd mi
tesis doctoral, para la que este trabajo ha sido
de gran ayuda. En cada una de las secciones
de la web anoto apuntes, adjunto fotografias y
videos, reflexiones que no quiero perder entre
carpetas del ordenador. Por lo tanto, puede
considerarse como un lienzo infinito al que
seguir sumando muchisimos mas artistas que
han trabajado en torno a los escenarios que
planteo, entre los que tendria en cuenta, por
ejemplo, las instalaciones de Paloma Navares,
Eulalia Valldosera, Nan Goldin, Rebeca Horn,
Gregor Schneider, Louise Bourgeois, Douglas
Gordon, Rosemarie Trockel, Bruna Truffa y Ro-
drigo Cabezas, Dario Villalba, Miguel Borrego,
Leo Copers, donde ademas, aparece la cama

como un lugar completo con mas o menos
posibilidades.

En todos los casos, el cuerpo es el que sueia
y el que se permite una confianza en si mis-
mo devenida de apoyos, de otros cuerpos, de
espacios seguros, de afinidades y de afectos.
Esa es mi propia esperanza del cambio, de la
victoria, de “hacer historia”.
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Andar como practica artistica, una revision
desde una perspectiva de género

ELEONORE OZANNE. Universidad del Pais Vasco/ Euskal Herriko Unibertsitatea
(UPV/EHU) y Universidad de Pau et des Pays de '’Adour (UPPA)

/ RESUMEN /

a presente investigacion nace de la
observacion siguiente: cuando nos
referimos a Artistas-Caminantes,
pocas veces se alude a mujeres.
Esto plantea un doble cuestiona-
miento. Primero cuestiona el lugar
otorgado a las mujeres en la historia del arte.
Pero también, transciende la cuestion del arte
e interroga la manera en la cual los cuerpos
no hegemonicos experimentan el territorio.
Esta investigacion pretende realizar un recorri-
do por obras realizadas por mujeres cuyo eje
central sea el andar como practica artistica. A
partir de este recorrido, averiguaremos que,
a menudo el caminar se suele emplear como
una técnica mas que como un fin en si y con-
secuentemente muy pocas artistas se auto
definen como Artistas-Caminantes.

/ Palabras clave /

Artista caminante;
arte de accion;
cuerpo;
territorio;
feminismo;
historia;

arte;

genero;
walking artist;
action art;
body;
territory;
feminism;
history;

art;

gender




1. CUERPOS QUE CREAN CAMINANDO
Y CAMINAN CREANDO

La historia del caminar es una historia del cuer-
po. Un cuerpo formado por un contexto social
y cultural. Un cuerpo que recibe, crea y propa-
ga significados que sostienen su existencia. Se-
gun el sociélogo David Le Breton (2018), “Exis-
tir significa, ante todo, moverse en un espacio
y un tiempo concreto” (p. 9), nuestro cuerpo
es nuestra verdadera unidad de medida, el eje
central de nuestra relacion al otro y al mundo.
Es una percepcidn Unica. Unica por cuestiones
fisicas y percepciones sensoriales, pero uUnica
también por los imaginarios de cada cultura
que definen los cuerpos y lo que los compone
de manera extremadamente variable.

Aunque esté presente en las miles de historias
gue conforman el imaginario comun de nues-
tras sociedades, la historia del caminar toda-
via esta por escribirse (Solnit, 2015). Desde la
mitologia hasta los estudios de medicina, las
religiones, los descubrimientos de territorios
nuevos, las conquistas, guerras, peregrinajes,
en ciencias sociales, en historia politica, cultu-
ral y artistica, siempre encontramos anécdotas
que describen un caminar. La percepcién de
estas historias conforman un imaginario comun
en el cual el desplazamiento es esencial y a su
vez, dicho imaginario tiene claras influencias
en nuestra forma de camina (Solnit, 2015).

La historia del caminar es también el dibu-

jo evidente de nuestra relacion con nuestro
entorno. En occidente, la evoluciéon de nuestra
percepcion de lo que nos rodea se puede apre-
ciar a través de numerosos textos de pensa-
dores y escritores. Se suele citar a Rousseau
como precursor de la relacion romantica y bur-
guesa con el medio ambiente. Thoreau seguira
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su camino y mas tarde, Walter Benjamin y Guy
Debord reflexionaran sobre distintas maneras
de aprehender el territorio y el registro que se
hacen de estas experiencias.

En lo que se refiere a la historia del caminar en
relacion con el arte, el Dadaismo, el Surrealis-
mo Yy los Situacionistas son considerados como
pioneros. Dada creara el primer “readymade
urbano” abandonando la representaciéon ma-
terial del movimiento para subrayar la impor-
tancia estética de la experiencia. Pocos afos
después, los surrealistas jugardn con la ciu-
dad considerandola como “un organismo que
produce y alberga en su rasgo unos territorios
que pueden explorarse, [...] perderse y sentir
interminablemente la sensacién de lo maravi-
lloso cotidiano” (Careri, 2014, pp.70-90) Y Guy
Debord publicard en Internationale Situation-
niste n°2 su famosa “Teoria de la deriva” donde
la deriva toma un caracter politico para subver-
tir al sistema capitalista.

El final del siglo XX vio nacer la figura del
Artista-Caminante, el Walking Artist, el Artis-
te-Marcheur, a medida de que se desarrollaban
toda una serie de practicas donde el andar se
volvid la condicién principal de la existencia
de la obra. En palabras de Hamish Fulton, en el
hecho de caminar, “el foco es la experiencia en
si” (2021, p.9).

Actualmente, el andar como practica artistica
es considerado como una vertiente importante
del arte de accion. Cada afio se realizan nu-
merosas exposiciones, publicaciones o talleres
colectivos atestiguando asi la relevancia de

la practica en el arte contemporaneo. De las
derivas Situacionistas a las acciones de Stalker/
Osservatorio Nomade, las acciones de Richard
Long, de Laurent Malone y Dennis Adams,
Francis Alys, Hamish Fulton o Abraham Poin-

cheval; la legitimidad del desplazamiento como
condiciéon o constitucion de la obra ya no se
cuestiona. Mas aun, su funcidn reivindicativa
aboga en numerosas ocasiones por el andar
como medio y propdsito para experimentar el
territorio, atravesar fronteras sociales, hacer
memoria, hacer comunidad. Un instrumento
para habitar.

Sin embargo aqui cabe destacar las cuestio-
nes siguientes éno existen artistas mujeres que
trabajen desde, con o mediante el andar como
practica artistica? {Es posible hacer una revi-
sion histdrica de dicha practica, incluyendo a
trabajos de artistas con otros cuerpos? iTiene
el cuerpo un significado particular en las obras
que emplean el desplazamiento fisico como
condicioén para la creacion?

Si andar es una manera de representar el mun-
do, si desde el siglo pasado una gran cantidad
de artistas han trabajado con este medio, épor
qué no existen mujeres consideradas como
Artistas-Caminantes?

2. REIVINDICAR LA PRESENCIA

Para tratar de averiguarlo, y como la temati-
ca lo acompanfa, la presente investigacion se
articula en forma de recorrido recogiendo una
serie de trabajos que emplean el andar. Este
camino por obras de artistas mujeres tiene
como objetivo reivindicar la presencia y resca-
tar los cuerpos invisibles o mas bien invisibili-
zados de aquellas artistas que no se nombran
cuando hablamos de Artistas-Caminantes.

Trabajar desde el desplazamiento es una
apuesta por un arte experiencial de un territo-
rio concreto y en una temporalidad definida.
El cuerpo es el vehiculo que permite leer el

territorio, leer el tiempo. Leer desde y con el
cuerpo. Y, como lo describe el gedgrafo Guy
Di Méo (2012), el derecho a la ciudad de Henri
Lefebvre (2009) no es el mismo para todas las
personas segun su sexo, su género, distincio-
nes sociales, culturales o su edad.

Por lo tanto, sacar a la palestra obras creadas
por artistas mujeres en esta disciplina es un
intento evidente de reequilibrar una historia
del arte en parte sesgada. Pero es también

un intento de concienciar de la importancia
del cuerpo en el arte de la performance y las
especificidades que cada cuerpo engendra en
el espacio-tiempo. A modo de ejemplo, el re-
enactment de la performance de Francis Alys,
Narcoturismo no tendria el mismo significado
ni engendraria los mismos riesgos para la artis-
ta si esta fuera mujer o si presentara distincio-
nes sociales o culturales. El arte de accidon ha
fomentado un espacio de libertad creativa para
numerosas artistas feministas desde los afios
sesenta hasta hoy épodriamos decir lo mismo
del andar como practica artistica? Mas aun,
dnuestra sociedad contempla la posibilidad de
gue otros cuerpos que los hegemonicos pue-
dan ser Artistas-Caminantes?

2.1. Ritmos: el caminar y el tiempo

Para empezar el presente camino, se ha de
hablar de uno de los pilares fundamentales del
arte de accion: el tiempo. En la performance, el
tiempo, el ritmo, las dindmicas de larga dura-
cioén, el aburrimiento, la repeticién o la veloci-
dad son herramientas temporales esenciales

a la hora de abordar un proyecto. En el andar
como practica artistica, los ritmos empleados
por los cuerpos de las artistas permiten a me-
nudo traducir el territorio y sus normas. Pero
permiten también situar dichos cuerpos en la
Historia.




Asi en Acciones corporales, Esther Ferrer, des-
nuda en un piso parisino, realiza con su cuer-
po una serie de mediciones. Primero mide su
propio cuerpo. Luego, siempre con su cuerpo,
mide las paredes de la habitacién en la cual
se encuentra. Finalmente mide cuantos pasos
caben en el espacio doméstico. Esta serie de
acciones lentas donde el tiempo y el espacio
se entregan a la medida de un cuerpo feme-
nino desnudo sugiere segun la propia artista
que “la mujer es la medida del todo” y mati-
za: “[la mujer] puede ser la medida de algo”
(Ferrer, 2012). A lo largo de la performance, la
sobriedad de la pieza vy la lentitud de la acciéon
evoca una sensacion de encarcelamiento del
cuerpo en el espacio doméstico. Aqui andar,
perimetrar, emplear el movimiento del cuerpo
permite evidenciar los limites fisicos del espa-
cio doméstico y remarca en contraposicion, lo
largo que puede ser el tiempo dentro de dicho
espacio cerrado.

La artista Orlan también juega con el tiempo
y las prohibiciones impuestas por la sociedad
en la cual vive. En Action Or-lent, frente a una
sefal de prohibicidon de paso, camina, lo mas
despacio posible en direccidon a la prohibicion.
Esta acciéon aparentemente cotidiana, subra-
ya la carga simbdlica que implica el despla-
zamiento fisico hacia una direccion u otra. El
camino se transforma en una suerte de pro-
longacion del cuerpo que permite evidenciar
las relaciones entre tiempo y espacio, cuerpo y
poder.

Empezar nuestro recorrido de mujeres que tra-
bajaron desde y con el andar por Esther Ferrer
y Orlan no es anecdodtico. Efectivamente, estas
acciones permiten introducir la importancia del
contexto politico y feminista (VVAA, 2009) de
los afos sesenta que abrid nuevas posibilida-

des al trabajar con y desde lo cotidiano vy, en

Fg as 2022
Inter-
eren-

Clas

este caso, el andar se empled para reivindicar
la presencia del cuerpo, del cuerpo de una
misma, tanto en el espacio privado como en
el espacio pubico. El movimiento junto con el
paso del tiempo afade y evidencia las fronte-
ras invisibles que conforman los espacios.

A partir de la premisa feminista de los afios
sesenta y de las reflexiones en torno al pa-

pel otorgado a las mujeres en la sociedad, se
abre una interesante via artistica que consiste
en performar o reinterpretar hechos histéri-
cos. Estas acciones de reenactment permiten
remarcar momentos historicos en los cuales la
imagen de las mujeres solia haber sido borrada
tanto en los libros de historia como en el ima-
ginario comun. Es el caso de La obra One day,
instead of one nignt, a burst of machinegun
fire will flash, if light cannot comme otherwi-
se de Milica Tomic. Tomic estuvo caminando
durante dos meses por diferentes partes de
Belgrado con una ametralladora en la mano.
Empufiando el arma como si fuera una bolsa
de plastico o un paraguas, realizd varios de
los caminos donde durante la Segunda Guerra
Mundial, ciudadanos y partisanos de “People’s
Liberation Movement” lograron golpes anti-
fascistas. La artista parte de una observacion:
No se encuentran imagenes de mujeres con
armas durante las guerras y eso a pesar de que
tuvieron un rol esencial en ellas (Broeckmann
et al., 2010).

Situarse en un periodo histdérico fue también
la voluntad de He Chengyao cuando en 2001
decidié romper con las normas tradicionales
de su cultura y atravesar la Gran Muralla Chi-
na con el pecho descubierto. Su accién causo
polémica, tanto dentro como fuera del mundo
del arte por su cuerpo desnudo. Sin embargo
He Chengyao logrd hacer visible la presencia
de un cuerpo femenino, en accidn, sobre el

monumento bélico mas emblematico de China
(Monica Merlin y He Chengyao, 2013)

El Movimiento vy la reivindicacidén historica esta
igualmente presente en la obra de Pilar Al-
barracin En la piel del otro -realizado en tres
ocasiones, en lugares distintos y con algunas
variaciones- donde, en su primera version,
grupos de mujeres andaluzas o proveniente de
la emigracion espafola se vistieron en traje de
faralaes, caminaron hasta el museo Picasso de
Paris y se tumbaron inmdviles durante varias
horas en la entrada del museo en conmemora-
cién al bombardeo de Guernica. El reenactment
se puede leer de varias formas. La primera es
una reinterpretacion del la tragedia del bom-
bardeo de Guernica; la segunda hace referencia
a la suma de vivencias personales que siguen
vivas mediante el recuerdo de las personas que
la comparten; y como no, En la piel del otro es
una manera de inscribirse en la historia del arte
haciendo referencia al famosisimo cuadro de
Picasso. Aqui, el viaje, el caminar, se hace toda-
via mas presente frente a la inmovilizaciéon de la
ultima parte de la accion.

Inscribirse o interpretar la historia del arte es
también la voluntad de Irene Grau en /ncohé-
rent walk, donde, a través de la accion reactiva
el recuerdo de la invencion de los primeros
cuadros monocromos. Realiza un paseo ves-
tida de verde y con un cuadro monocromo
verde en la mano homenajeando al colectivo
parisino Les Incohérents. El registro de la ac-
cién se puede apreciar a partir de los objetos
necesarios a la acciéon: ropa verde y cuadro
verde ademas de una serie de textos y un libro
de imagenes que la retratan paseando. La
obra, ademas de permitirnos reflexionar sobre
nuestras percepcion del paisaje, enmarca la
accion dentro de un contexto histérico y nos
permite crear nuevas narrativas de una historia

del arte a menudo contada desde la perspecti-
va de cuerpos dominantes.

Con la reinterpretacion de hitos de la historia
de arte han jugado las artistas Cabello/Carce-
ller en Lost in Transition_un poema performa-
tivo donde la pareja artistica decididé parodiar
al conocido Desnudo bajando una escalera de
Marcel Duchamp. Tras haber convocado miem-
bros de la comunidad trans, drg, genderfluid,
genderqgueer, cuir, agénero, la performance
consistia en que, cada persona bajaba una a
una la escalera del Instituto Valenciano de Arte
Moderno. “Los cuerpos descendentes en este
constante bajar una escalera construyen posi-
bilidades de presencia mas alld de la dualidad
candnica, referencidndola pero transgredién-
dola, desestabilizandola” (Cabello / Carceller,
2016). El candénico cuadro de Marcel Duchamp
se ve encarnado, reinterpretado y actualizado
permitiendo abrir el horizonte a los cuerpos
gue se excluyeron de la historia oficial.

Pero la historia oficial también se hace en base
a las historias personales. En Les terres de mon
pére, Zineb Sedira pone en relieve la cuestion
de la transmision de la tierra y del territorio y
-sin que ese sea el eje central de la obra- su-
braya la relacidon de genero, y de generacién
gue puede existir en ello. La instalacion que
registra la accion se compone de dos pantallas.
En una vemos al padre de la artista caminando
por los limites de sus tierras, lo escuchamos
hablar del pasado e imaginamos sus recuerdos
a través su mirada. En la otra pantalla vemos

a Zineb Sedira caminando, trazando el mismo
recorrido de lo que parece ser los limites de
las fincas de su padre y contando sus pasos en
voz alta. El video entremezcla imagenes do-
cumentales, planos cinematograficos y técni-
cas de dibujo animado junto con la voz de la
artista. El acto de delimitar de forma fisica y




mediante el desplazamiento no solo alude a un
recuerdo mental, también subraya la importan-
cia de los recuerdos sensibles, los recuerdos
gue surgen del pasado en gestos, habitos que
de pronto renacen en una tierra que un dia fue
hogar. Y, en este caso, el reenactment de Zineb
Sedira actia como medio de transmision de
padre a hija. El caminar de un padre. El camino
de una hija. Una forma de activar el territorio,
de aprender, de recordar y de trazar una ge-
nealogia propia.

Borradas durante décadas de las historias y

de los hitos que marcaron rupturas historicas
de nuestras sociedades, las obras previamen-
te mencionadas emplearon el caminar como
acto politico con el objetivo de hacer visible la
presencia de los cuerpos no hegemonicos, los
de ayer y los de hoy para poder asi lograr crear
nuevos imaginarios en cuanto a la historia de
nuestros antepasados. El movimiento realizado
por estos cuerpos en accion logra crear narra-
tivas alternativas, dar vida a nuevas imagenes
gue permiten interpretar nuestro pasado pero
también se convierten en transmisoras de la
memoria. Andar para recordar, para interpretar
y para hacer caminos.

2.2. ¢Quién puede caminar?

El presente recorrido hara un desvio por dos
obras que, aunque no emplean estrictamente

la accion del caminar como condicidn esencial
de la obra, nos llevan a la pregunta siguiente
<quién puede caminar? En primer lugar cabria
mencionar a Jana Sterbak que cred en 1989 Re-
mote Control, una falda de metal teleguiada que
permitia el movimiento sin tocar el suelo. En las
instrucciones de la pieza, se especificaba que

el mando podia ser controlado por una misma
0 por otra persona. Mas tarde, en 1991, Mari-

na Abramovic¢ cred Shoes for Departure, unos
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zapatos de setenta kilos tallados en amatista,

y en el cual el viaje, el movimiento, debe de
hacerse mentalmente. Estas dos obras tienen el
desplazamiento como eje central y, aunque no
emplean directamente el andar, permiten abrir
el debate sobre équé significa caminar? cQué
significa caminar bien? ¢Se trataria de andar
mas rapido? éDe la forma la mas elegante? ¢O
simplemente se trata de poder caminar?

Las posibilidades metafdricas que ofrece el
acto de caminar “bien” o “mal” se pueden
apreciar en obras como las de Estibaliz Sddaba
Murguia en Deriva sobre la practica artistica.
Una persona que deambula con tacones altos
trata de andar -con muchas dificultades- so-
bre una calle empedrada. A lo largo del cami-
no, la persona va llevando distintos tacones,
remarcarcando asi el caracter reiterativo de

la situacion. En la parte inferior del video van
apareciendo unos subtitulos que describen

y denuncian las condiciones laborales abusi-
vas que se viven siendo artista y acaba con la
triste frase “No me gusta ser Artista Mujer en
este mundo del arte”. Aqui, el acto de caminar
“mal” es un medio simbdlico pero no es todo,
también es una forma de hacer visible pro-
blematicas que a menudo se nombran a nivel
tedrico pero a las que pocas veces asociamos
imagenes claras. Dar una imagen, encarnar
problematicas que demasiadas veces se en-
cierran en conceptos y se alejan de las vidas
que las sufren. En este sentido podemos citar
también a la obra de Alicia Framis The Wal-
king Ceiling realizada en Madrid en el ano 2018
donde ocho mujeres vestidas en ropa formal
de trabajo, caminaban juntas con un plato de
cristal -o en este caso un techo de cristal- de
dos metros por tres encima de la cabeza. La
caminata es peligrosa y los pasos tienen que
hacerse con mucha cautela. En este caso, la
metafora del techo de cristal se hace fisica,

humana. Framis afirma que realizé esta acciéon
con la intenciéon de informar, advertir y pre-
parar a mujeres jovenes de lo que les depara

el futuro y para que puedan actuar en conse-
cuencia. (Framis, 2018) Para Mona Hatoum,

en Roadworks, la pisada también tuvo que ser
lenta y evidenciaba una relacion de poder. Para
la accidn, la artista decide caminar descalza
con unos zapatos militares atados por los tobi-
llos. Las botas, pesadas, siguen cada unos de
sus pasos como si fuera una sombra de la cual
la artista no se pudiera separar. Las metaforas
empleadas por Mona Hatoum, Alicia Framis y
Estibaliz Sdbada cargan de significado un acto
gue se suele emplear por razones puramente
practicas de locomocién de un punto al otro.
Con sus acciones, las artistas cargan de signi-
ficado un acto aparentemente universal. An-
dar bien o andar mal, el hecho de caminar sea
como sea resulta ser un acto politico.

A la pregunta {Quién puede caminar? han tra-
tado de contestar diferentes artistas realizando
performance entre arte y activismo. Dichas ac-
ciones permitieron evidenciar los limites y las
fronteras impuestas por jerarquias de poder.
Asi, en Nothing to Declare el colectivo Dicta-
phone Group plantean la pregunta siguiente:
¢quién puede viajar, y a donde? Deciden seguir
la antigua via de tren Hijjaz Railway que unia
Damasco (Siria) hasta la Meca (Arabia Saudita)
por tres vias distintas. Empezaron en Beirut y
cada una decide seguir una de las tres vias de
tren. En sus caminos, viajaron entre el presen-
te y el pasado de un complejo ferroviario que
encontraron a veces en estado de abandono,
otras veces reconvertido en viviendas impro-
visadas y se toparon con antiguas estacio-

nes que en su momento se reconvirtieron en
bases militares y salas de tortura. En esta obra

como en la gran mayoria de su trabajo, Tania
El Khoury, Abir Saksouk y Petra Serhal ponen
en accioén sus cuerpos para atravesar fronteras.
Fronteras temporales de un pais que vive con
el recuerdo de “una guerra civil nunca acaba-
da”, fronteras estatales fruto de negociaciones
entre “elite y poder colonial sin que se tomase
en consideracion la mayoria de las personas
que vivian en estas tierras nuevamente dibu-
jadas”. Fronteras entre arte, vida y activismo
(Dictaphone group, 2013).

Como respuesta a la misma pregunta Emily
Jacir, decide poner su cuerpo y las caracteris-
ticas que conforman su identidad legal para
tratar de volver a establecer una cierta jus-
ticia a situaciones politicas actuales. Con la
poderosa obra Where We Come From Emily
Jacir se ofrece a realizar deseos emitidos por
refugiados Palestinos que no pueden volver a
su tierra. Algunas de las peticiones fueron las
siguientes: “Ve a Haifa y juega al futbol con el
primer nino que encuentras”. “Bebe agua en

el pueblo de mis padres”. “Ve a un puesto de
correo Israeli en Jerusalem y paga mi factura
telefénica”. “Ve a la tumba de mi madre en Je-
rusalem el dia de su cumpleanos, ponle flores
y reza”l. La obra contrapone la cotidianidad o
ritualidad de las peticiones frente a la violencia
politica y la prohibicidn institucional. Evidencia
también la injusticia en cuanto a la posibilidad
de movimientos de unos frente a la prohibicion
de otros. Es una cierta justicia poética que la
artista pretende lograr con el desplazamiento
y la realizaciéon de las peticiones de personas
gue ya no pueden caminar en una tierra que
les es prohibida.

Es una pregunta ligeramente distinta la que
gue nos propone Regina José Galindo a tra-

" Traduccion del inglés al castellano realizada por la autora de este articulo.




vés de las tres obras Combustible, Nadie
Atraviesa la region sin ensuciarse y Caminos.
Efectivamente en estas tres acciones el cami-
nar es esencial pero la artista estd inmoviliza-
da. éQuién debe desplazarse? éQuién quiere
desplazarse? Asi, Regina José Galindo logra
hacer participe a las personas presentes du-
rante la realizacion de las acciones, e invita a
la activacion de los cuerpos que la rodean. El
movimiento se hace presente y esencial en las
obras, pero es un movimiento ajeno al de la
artista.

El movimiento tampoco estuvo efectuado por
la artista en el caso de Too Much Melanin de
Nuria Guél realizado en la Bienal de Gotembur-
go (Suecia) donde la artista pidid “que contra-
tasen a Maria, una inmigrante ilegal de origen
kosovar, para que jugase al escondite con los
visitantes mientras durase la Bienal. Ella siem-
pre era la que se escondia, y los visitantes
quienes la buscaban” (Guell, 2013). Tras haber
trabajado en la bienal, dicha persona pudo
obtener papeles y un permiso de residencia
oficial lo que le permitié encontrar trabajo. Con
esta obra Nuria GUell crea un juego aterrador
donde logra activar el cuerpo de las personas
presentes en la bienal. Pedirles que buscasen,
que presten atencion es, ademas del caracter
cinico de la propuesta, una forma de encarnar
la realidad de muchas personas.

A la pregunta iquién puede caminar? Cada si-
tuacion, cada relacién espacio/tiempo confor-
ma realidades diferentes. Sin embargo, a pesar
de las diferencias, en las obras previamente
expuestas, el desplazamiento es un invariable
gue permite crear imagenes, evidenciar o, en
la medida de lo posible, tratar de aligerar o
reparar situaciones de injusticia, de violencia y
de privacion de derechos.
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2.3. Estar con el otro, ser otro

Si el acto de andar permite afirmar la presen-
cia del cuerpo en un espacio y en el tiempo, es
también una maravillosa herramienta para ir al
encuentro del otro. Moverse en el espacio para
aprender del otro, para observar, experimentar,
plasmar identidades, hacer comunidad o sim-
plemente conocerse mejor.

Leer la obra de Sophie Calle Suite Vénitienne
desde la perspectiva de la accién del andar
resulta interesante. Efectivamente, cuando

la artista empieza a seguir a un hombre que
desconoce sin que él lo supiera, podriamos
imaginar que el resultado de la accién acaba-
ria en una suerte de confusion identitaria, el
olvido de una misma dado que la deriva de
Sophie Calle estd en este caso enteramente
guiada por la busqueda y la agenda de la per-
sona que persigue. Sin embargo, su viaje, que
la llevara hasta Venecia, acaba creando un
doble retrato: el de un hombre del cual no sa-
bemos nada, y el de la artista que se desvela
a medida que van avanzado los dias. Tal es asi
que, llegado el momento, se acaba preguntan-
do quién esta jugando con quién. Quién esta
buscando a quién (Calle y Baudrillard, 1988,
pp. 50-51).

Las calles, los lugares de paso, el espacio pu-
blico se transforma en terreno de juego. Tanto
en el trabajo de Sophie Calle como en el de
Adrian Piper o el de Pauline Cummins y Fran-
ces Mezzetti, el movimiento de las personas,
sus vidas, sus ritmos y su reaccidn son esencia-
les a la creacion. Adrian Piper decia lo siguien-
te refiriéndose a su serie Catalysis:

| define the work as the viewer’s reaction to
it. The strongest, most complex, and most
aesthetically interesting catalysis is the one

that occurs in uncategorized, undefined,

non pragmatic human confrontation. The
immediacy of the artist’s presence at art
work/catalysis confronts the viewer with
a broader, more powerful, and more am-
biguous situation than discrete forms or

objects. (Piper, 1970).

Defino la obra segun la reaccion del espec-
tador ante ella. La catalisis mas fuerte, mas
compleja y mas interesante estéticamente
es la que ocurre en la confrontacién humana
no categorizada, indefinida y no pragmati-
ca. La inmediatez de la presencia del artista
en la obra de arte/catélisis confronta al es-
pectador con una situacion mas amplia, mas
poderosa y mas ambigua que las formas u
objetos discretos. [Traduccion realizada por
la autora de este articulo].

La accidon o reaccién no premeditada de las
personas ajenas al mundo del arte, de la vida
“real”, observar la reaccion del “otro” que

Nno se espera vivir algo fuera de lo habitual,
permitieron a la artista crear situaciones que
evidencian cuestiones de raza, de identidad de
genero y de clase. Pero la calle también puede
ser el teatro de observacién y de experimen-
taciodn para imitar a este otro. Con Walking in
the Way, Pauline Cummins y Frances Mezze-
tti llevan performando masculinidades desde
2009. En Dublin, Derry, Edimburgo, Estambul,
Londres, Madrid, Malaga y Sevilla, estudiaron

y se transformaron en lo que cada sociedad
entiende por hombres. Con su nueva identidad,
pasean e interactuan con las personas que

se encuentran en el espacio publico. Lejos de
pretender hacer una espectacularizacién de
las acciones, las artistas crean un interesante y
completo relato de lo que representan las mas-
culinidades de cada ciudad vy, a su vez, dejan

entrever lo que no se espera de una mujer en
los espacios publicos.

Asi, el espacio publico se vuelve lugar de pre-
dileccion para afirmar identidades, medirse al
otro. Es dicha experiencia del espacio personal
y publico que decide evidenciar Lygia Pape
con Divisor. En esta obra colectiva, las perso-
nas estdn invitadas a ponerse por debajo de
un gran tejido y en el cual solamente pueden
asomar la cabeza. El movimiento de las perso-
nas envueltas por la tela blanca se complejiza
dado la cantidad de personas involucradas en
el proyecto, sin embargo la metafora recuerda
a nociones de proxemia; borra los prejuicios
de clase -la primera vez que se realizd esta
accion, las personas que participaron prove-
nian de todo tipo de barrios de Rio de Janeiro
en Brasil- y permite a los y a las participantes
a estar unidas y atentas a quien camina a su
lado. El caminar publico para lograr crear co-
munidad.

Finalmente, y aunque la cantidad de obras
aqui citadas puede parecer abrumadora, son
el resultado de una seleccién que intentd ser
escueta aungque completa. Bien es cierto que
faltaria nombrar a otras muchas artistas como
es el caso de Nieves Correa con Una historia
de fantasmas y Actos de Memoria-Sabadell,
las partituras de Yoko Ono o las derivas de
Precarias a la deriva... La lista podria seguir
extendiéndose. Cerraremos este recorrido ar-
tistico por el joven colectivo Bonneau-Knight
gue se autodenominan como Artistas-Cami-
nantes y cuya obra colinda con el LandArt. A
partir de la idea de subvertir la cartografia, el
duo realiza y ofrece a quien se presta la posi-
bilidad de estudiar el terreno, de experimen-
tar, perimetrar, medir y contar la experiencia
del caminar desde el cuerpo y la experiencia
vivida.




3. EL DERECHO A LA CIUDAD:
MUJERES CAMINANDO

A modo de conclusion y para cerrar este re-
corrido, se expondran a continuacion algunas
reflexiones fruto de lo previamente expuesto.

En primer lugar cabe mencionar que, lejos de
pretender lograr dar respuestas absolutas, el
presente articulo aspira a sumarse al computo
de revisiones realizadas desde una perspecti-
va de género. Y consciente de la imposibilidad
de realizar una investigacidn exhaustiva a la
hora de identificar la totalidad de las obras que
emplean el desplazamiento fisico como medio
o condicién de la obra, la metodologia emplea-
da para este estudio se enfocd en la realizacion
de un analisis cualitativo basandose tanto en
fuentes primarias -exposiciones, participacion
o realizacién de acciones, entrevistas a agentes
cualificada- como en fuentes secundarias -tex-
tos de exposiciones, articulos y libros-. Se ha de
mencionar también la particularidad del arte de
accion por su caracter vivo y efimero y es por
ello que la mayoria de las acciones aqui citadas
se analizaron a partir de su registro y de la do-
cumentacion que se podrd encontrar de ellas.

En segundo lugar, al realizar la seleccién de las
obras para su posible inclusién en este arti-
culo, resultd interesante apreciar que el andar
como practica artistica es una rama aceptada e
interiorizada tanto por la historia del arte como
para el mercado y las instituciones artisticas
pero no goza de una definicion clara. Esto se
debe en parte por lo delicado que pueden lle-
gar a ser las definiciones en el arte de accion.
Sin embargo, y como lo enuncia Nieves Correa,
es urgente realizar “un analisis de las ‘diferen-
cias estructurales’ de la performance en Espa-
Aa” (VVAA, 2016). Crear una definicion es una
tarea ardua y puede resultar sesgadora pero a
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su vez permitiria visibilizar la cantidad de po-
sibilidades que ofrece el andar como practica
artistica.

En tercer lugar, lo hemos visto, son muchas

las obras que trabajan desde y con el des-
plazamiento, si bien cada una de ellas tienen
propositos diferentes. Asi, se ha remarcado el
andar como forma de habitar y de reivindicar
la presencia del cuerpo jugando con tiempos
lentos; en otros casos el caminar se ha emplea-
do con el objetivo de inscribirse en la historia,
en la historia oficial, la historia del arte pero
también en la historia de una misma, la historia
de nuestra propia genealogia. Por otro lado,
nos hemos preguntado équién puede caminar?
<Qué significa caminar bien y caminar mal? Y
dQuién puede caminar?iQuién debe desplazar-
se?cQuién quiere desplazarse? Finalmente se
remarco el empleo del andar para ir al encuen-
tro del “otro” para conocer, para observar,
experimentar, imitar y para hacer comunidad.
Sin embargo, si analizamos el conjunto de
obras de cada artista citada a lo largo de este
recorrido, hay que remarcar que solamente el
colectivo Bonneau-Knight se auto denomina
Artista-Caminante. Esto conlleva a subrayar la
diferencia entre Artistas-Caminantes y la prac-
tica del andar como experiencia artistica. Pa-
rece ser que para las veinte artistas presentes
en esta investigacion, el andar aungue esencial
para la realizacion de las acciones descritas,
constituye una técnica mas o menos conscien-
te a la hora de lograr un propdsito, y no el fin
de la obra en si. Asi pues, es posible que el arte
de accidn, conocido por permitir mestizajes
entre todas las técnicas pudiendo permitir la
expresion, ha llegado a transformar el andar
como practica artistica en una técnica mas.

AUn asi, sigue resultando extraifo que se co-
nozcan y se premien tanto a Artistas-Caminan-

tes hombres, y que apenas existan Artistas-Ca-
minantes mujeres. Quizas proviene de castigos
histéoricos donde las calles no eran lugares
adecuados para mujeres. Quizas proviene de
las claras desigualdades de genero -y de cual-
quier cuerpo no hegemonico- que promueven
nuestras ciudades -a nivel de gasto publico, de
nombres de calles, y de cuestiones de seguri-
dad-2. O quizas es porgue todavia no se vio la
necesidad de analizar las performance desde
este prisma. Es posible que la casi no exis-
tencia de Artistas-Caminantes mujeres sea el
resultado a mayor o menor escala de todas las
probabilidades aqui enunciadas. Seguramen-
te mediante un analisis desde otras ramas del
conocimiento podriamos sacar mas hipodtesis.
Sin embargo, desde el sector que nos incum-
be, resulta ser de una gran importancia visi-
bilizar el arte realizado por mujeres desde el
movimiento, desde el andar y el caminar. Aqui
cabe afadir una aclaracién. Este articulo se ha
redactado desde una perspectiva de genero
binaria. La eleccidn de este postulado ha sido
para lograr evidenciar el trabajo de mujeres
como resultado de una evidente desigualdad
por cuestidon de genero en nuestras sociedades
binarias. Ojala se llegue a un punto en el cual el
genero no sea cuestion de desigualdad.

En cuarto lugar, este andlisis no seria com-
pleto si no se mencionaran otros tipos de
formatos donde el andar es esencial y la
paridad mas acertada como son las revisas
caminadas, o el gran tour organizado impul-
sado desde Nau Coclea. Son formatos que se
escapan por completo de lo requerido por el
mercado del arte y que piden un trabajo en
comunidad muy importante. Realizar accio-
nes en comunidad y para la comunidad, éno

seria eso una de las esencias de los espacios
publicos?

El presente analisis se llevd a cabo en paralelo
a la realizacidn de acciones en torno al dere-
cho a la ciudad. Las reflexiones que nacieron
de dichas acciones son diversas y nutrieron en
gran medida el afdn de encontrar a otras artis-
tas que hubieran trabajado desde el andar. A
modo de ejemplo se nombrara la accidon Muje-
res paseando La ciudad De noche? realizada en
dos ocasiones, como un paseo colectivo guia-
do por el azar, siguiendo el camino marcado
por la luna llena. El objetivo principal de estas
derivas consiste en pensar, desde la experien-
cia vivida en la presencia de nuestro cuerpo
de noche en el espacio publico. Entre otras
situaciones, se experimentod la performativi-
dad que logran tener algunos actos realizados
por personas sexistas que remarcaron nues-
tra presencia. Fue por lo tanto sorprendente
darnos cuenta de que todas teniamos asumido
que, al salir a la calle un grupo de mujeres de
noche, ibbamos a recibir algunos comentarios
sexistas, como asi ocurridé. Pero mas alla de
aspectos puramente relacionales, los “paseos
de luna” cuestionaron nuestra relacion con el
territorio y la forma tan diferente que tenemos
de concebir un paseo por la ciudad y un paseo
por el campo, particularmente en cuanto a los
preparativos -calzados, agua, bocadillos etc.-
0 una paseo de dia y un paseo de noche. Se
identificé también la problematica de la vuelta.
Vuelta que, si se hace sola y de noche, puede
condicionar la ida: de repente, el territorio y
las distancias condicionan la libertad de mo-
vimiento. Finalmente, mencionar en estas dos
acciones, la importancia que tomo la cuestion
de los afectos que en cierta medida puede

2 El libro de Yves Raibaud La Ville, faite par et pour les hommes. Dans l'espace urbain une mixité en trompe-/'ceil propicia

unos datos muy aclaradores al respecto.

3 Proyecto de la autora de este articulo realizado en la ciudad de Sevilla los dias ... y .....




llevar a anular la voluntad propia. Esta cues-
tion no es novedosa: la influencia del “efecto
manada” o “pensamiento de grupo (Janis,
1987) describe las formas irracionales de
tomar decisiones por el hecho de hacer parte
de un grupo. Sin embargo en el caso de las
dos acciones Mujeres paseando La ciudad De
noche, en la toma de decisiones, la cuestion de
los cuidados se habia vuelto el eje central. En
el grupo, muchas de la mujeres que participa-
ron no se conocian ni se volvieron a ver, pero
pasear por la ciudad de noche habia creado
sentimientos de pertenencia, cuidado y empa-
tia. Es posible que estos sentimientos hayan
sido fomentados en parte por la educacién
basada en los cuidados que nos proporciona
la sociedad siendo mujer o bien por algunos
recuerdos de experiencias desagradables vi-
vidas en circunstancias similares. Sea cual sea
la razdn por la que se cred esta red de afectos
entre las participantes, se puede afirmar que
ninguna de nosotras habiamos sentido la po-
sibilidad de realizar una deriva de noche con
anterioridad a esta accidn. ¢Es el derecho a la
ciudad igual para todos los cuerpos?

Del mismo modo que las acciones aqui pre-
sentadas no se plantearon para dar respues-
tas si no para sugerir nuevas preguntas, las
artistas que sostienen esta investigacion no
parecieron haber creado con el objetivo de
ser Artistas-Caminantes. Aun asi, abordar el
presente analisis desde el enfoque de la técni-
ca del andar como practica artistica permitio
evidenciar la existencia de artistas mujeres
gue trabajaron mediante el caminar. Permi-
te también subrayar la importancia del arte
de accidén en cuanto al estudio de la relacion
entre cuerpo, cuerpos, movilidad, territorio,
relaciones de poder y percepciones geohis-
téricas preestablecidas; lo que la historiadora
del arte Anna Maria Guasch denomind en The
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turns of the Global (2019), el “giro geografico”
- geografical turn - del arte contemporaneo. A
dicho giro geografico del arte contemporaneo,
el caminar como practica artistica permite
afadir un factor importante, permite anadir el
factor tempo. Un tiempo lento que, pisada tras
pisada evidencia limites, fronteras o la ausen-
cia de ellas en la era de lo global.
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CORPOREIDADES AL LIMITE. INTERACCIONES

ENTRE LA PERFORMANCE Y EL CONTEXTO
POLITICO: CORPOREITATS AL LIMIT

DIANA CAROLINA BEJARANO COCA (DIANA COCA). Universitat Pompeu
Fabra. Barcelona

/ RESUMEN / / Palabras clave /
% as on este paper presento la per- Cuerpo;
Inter_ formance Corporeitats al Iimit espacio;
eren- (2018-2019), donde pon-go en performance;

Clas cuestion el poder, las relaciones poder;
humanas, la jerarquizacién vy la frontera.
utilizacion del espa-cio publico

en Barcelona/Tarrega tras el intento de refe-

VIl International
réndum sobre la posibilidad de inde-penden-
Performance Art conference cia de Catalufa tras el 1 de octubre de 2017.
Partiendo de mi cuerpo -convertido en sujeto
politico y resistente-, estudio su relacién con el

medio, fuera de espacios artisti-cos y a me-
nudo en medio de una estética del caos. Una

reflexion que me lleva a observar el espacio ur-
bano en términos de liberacién y de intercam-

bio para poder transformarlo y democratizarlo
de manera radical.

2022




Fig. 1: Coporeitats al limit, Tarrega, septiembre 2018 (Daniel Prizz)

1. CONTEXTO HISTORICO Y SITUADO

Mis actos, tanto estéticos como sociales, son
productos de largas tradiciones y practicas
culturales. Desde la década de los afos sesen-
ta del siglo pasado, las artistas hemos utiliza-
do nuestros cuerpos para enfrentarnos a los
regimenes de poder y las normas socia-les,

asi como para insertar nuestras corporeidades
en el quehacer artistico, desafiando las jerar-
quias establecidas, los usos y costumbres de la
sociedad de una manera continuada, llevando
el cuerpo al limite y trabajdndolo como espacio
fronterizo.

Me interesa especialmente la performance que
ha surgido desde los afos setenta del siglo XX
-sobre todo en América Latina y Espana- en

un contexto de emergencia de nue-vos sujetos
politicos, formas de participacion subcultural y
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activismo artistico. A través de los encuentros,
las performances, las fiestas, la carnavalizacién
de las protestas y otros modos de contac-

to directo entre los cuerpos presentes, se ha
constituido una contra esfera publica enfrenta-
da a los efectos de la violencia politica genera-
da por las dictaduras en paises como Espana,
Chile o Argentina. Una violencia de estado que
ha implicado el silen-cio y la desaparicion de
cuerpos disidentes, muchos de ellos que a dia
siguen enterrados en fosas comunes.

Mis abuelos paternos fueron desterrados a
Cortegada de Bafios en Ourense, donde na-
cieron mi padre y mis tios. El abuelo estuvo
internado en el campo de concentracion de
Camposancos na Guarda en Pontevedra, asi
como en la prision de Santa Isabel en Santia-
go de Compostela. Fue represaliado por el
franquismo, como comunista peligroso e in-

Fig. 2: Coporeitats al limit, Tarrega, septiembre 2018 (Daniel Prizz)

vi-sibilizado en todos los aspectos publicos de
su vida, por el Colegio de Médicos (que anuld
su condicion de médico), por el Registro Civil
(que anuld su matrimonio con mi abuela) y
por la historiografia oficial. Mi abuelo materno
era teniente coronel franquista y coordinaba
un campo de concentracion de presos comu-
nistas y anarquistas en el norte de la isla de
Mallorca. El dia que tenga acceso a los archi-
vos militares de Ses llles podré realmente sa-
ber su labor en el campo de concentracién, ya
gue en la bibliografia publicada (Morey, 2016)
no aparecen los nombres y apellidos de los
trabajadores del lugar, con lo cual no sé exac-
tamente si fue un torturador o la persona que
intentd mejorar las condiciones sanita-rias y
humanas del campo.

En la mayoria de los paises afectados por la
violencia politica de las dictaduras del siglo XX

se ha hablado de la transmisidn generacional
del trauma de la violencia politica, menos en
Espana (Valverde, 2016). Me pregunto si, desde
el arte y desde el cuerpo, po-demos trabajar
los silencio que ha vivido mi generacion y la de
mis padres, con conse-cuencias emocionales
negativas, especialmente en los descendientes
de los vencidos, pe-ro también de los vencedo-
res. Los nietos, los que nacimos en los albores
de la democra-cia, vivimos como si nada hu-
biera pasado. Aun asi, somos herederos de pe-
nas y dificulta-des no resueltas, adiestrados en
el no preguntar, para no remover, programados
para no hurgar, enquistados psicoldégicamente,
bloqueados emocionalmente:

Los nietos de la violencia politica “heredan”
o “absorben”, a través de la comunicacion
no verbal, que tiene mas fuerza que la ver-
bal, la carga inconsciente del sufrimiento de




sus padres y de sus abuelos. La situacion
se complica para esta generacion porque
la conexion con la situacion original se ha
perdido. (Cabrera, 2014).

Los nietos de la guerra cargamos un peso
inconsciente al cual es muy dificil acceder a
través del lenguaje, ya que el silencio inscrito
en nuestras voces nos ha llevado a no ma-ni-
festarnos verbalmente o emocionalmente y, a
la vez, no hemos comprendido el trauma que,
segun Armafanzas (2009), Valverde (2016),
Logie y Navarrete (2020) se manifiesta en
aspectos como el miedo a hablar directamente
con los que estan en el poder (jefes o figu-

ras de autoridad), queja constante sin accion,
polarizacidén, busqueda de un enemigo comun,
confusion, repeticidn, autoritarismo, obsesio-
nes y fobias. Todo lo que nuestros pa-dres y
abuelos callaron y transmitieron por la via no
verbal, nos frena. Necesitamos hablar y ex-
presar, ademas en un pais en el que todo el
mundo habla mucho en voz alta, pero no se
dialoga sobre lo que paso, solo se hace ruido.
Desde el arte considero muy positivo crear una
red de referentes y una genealogia que resca-
te a los seres humanos oprimidos y olvidados
por la tradicidn, salvarlos de la invisibilidad y
del silencio. Podemos resignificar lo ocurrido

a través del arte, del asociacionismo o de la
militancia politica, donde existe la posibilidad
de reorganizar una respuesta social y colectiva
para construir lo destruido.

Para mi, el arte ha sido una via de expresion, al
marcharme de casa muy joven a otro pais tuve
otra perspectiva de la realidad, aprendiendo a
expresar a través del cuerpo y del gesto lo que
no sabia articular a través de la palabra. De
ahi surgid la necesidad de hacer consciente lo
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inconsciente o preconsciente, lo heredado de
nuestros padres y abuelos, ese trauma trans-
generacional de la violencia politica del siglo
XX en Espafa.

2. ANTECEDENTES DEL PROYECTO

El tema de las fronteras - fisicas, mentales, po-
liticas, emocionales - y los problemas que me
he ido encontrando para atravesarlas es una
obsesidén creativa que desarrollé a partir de
una estancia en China, pais al que llegué justo
en la época en que se abria hacia Occidente
entre (2010-2013). Durante esos aflos vivimos
un espejismo de libertad, que expandieron los
l[imites impuestos a la expresidn artistica, tanto
para los artistas locales como para los extran-
jeros. Siguiendo la linea de trabajo que habia
trazado anteriormente en México (2009-2010),
estaba experimentando con la invasién creati-
va del espacio comun, construyendo narrativas
visuales con base en posturas desequilibradas
e impulsivas, esquivando asi la representacion
patriarcal de la musa pasiva y del desnudo
femenino. Empecé a utilizar mi cuerpo mas alla
de lo que representa, pasando a la accidén y
tomando la calle. Un cuerpo y una gestualidad
con poder performativo, a través del cual se
cuestiona y pretende transformar la manera en
que transitamos y vivimos el espacio publico.
Me inspiré en las estrategias para trabajar la
performance que usaban desde los afios no-
venta del siglo pasado el grupo del East Village
de Pekin, con performers como Rong Rong &
Inri, Ma Liuming, o Zhang Huan entre otros, mis
nuevos vecinos y vecinas en el barrio artistico
de Caochangdi (Pekin). Se trata una forma de
irrumpir en el espacio publico sin previo avi-
so, improvisada, caodtica, politica, espontanea,
COoMo una sorpresa o ataque inesperado’.

T RKEE tdrd xiji, atagque inesperado, asi definen los artistas de vanguardia chinos la performance.

En México (2009-2010 y 2014-2017) estudié a
diferentes performanceras de las Amé-ricas,
Monica Mayer, Lorena Wolffer, Julia Antivillo,
Nadia Granados, Rocio Boliver, Euge-nia Chellet
o Gabriela Ledn entre otras. La performance
latinoamericana es la que mas me ha interesa-
do junto con la china, al conectar arte, feminis-
mo, activismo, politica, academia, expresion y
conexién humana, dialogando con temas como
la triple violencia (del estado, del narco y de
las corporaciones transnacionales), la trans-
mutacion del dolor, la desigual-dad social, el
cuestionamiento de un status quo intolerable,
la memoria en regimenes post dictatoriales, la
desaparicidon de cuerpos como proyecto politi-
co, la globalizacion neoliberal, el imperialismo,
las fronteras, el racismo o la migracion.

China ha sido mi escuela de performance junto
a México. En ambos contextos he aprendido de
la interseccion entre estética y politica, de ma-
nera que durante mis afos vi-viendo en ambos
paises accioné de manera mas radical a través
del cuerpo en localizacio-nes exteriores de las
mega urbes y aledanos, lugares poco glamuro-
sos de la calle, espa-cios abandonados, mer-
cados, pargues, campos, montanas, pueblos,
zonas en construc-cion, carreteras, etc. en los
que burlaba la necesidad de permisos y trans-
gredia las pautas establecidas por las autori-
dades para la creacion artistica. Es muy intere-
sante aprovechar el peligro y la adrenalina que
tiene potencialmente la performance como
acontecimiento subito que ocurre en el espacio
publico. Los conceptos de publico y privado, lo
social y lo individual se entremezclan, como un
yo proyectado estéticamente hacia la comu-
nidad: “un yo que retoma el lema feminista de
‘lo personal es politico’” (Alcazar, 2014, p.9).
Considero que esto le da a la performance su
fuerza transgresora, el riesgo y un gran poder
de trans-formacion.

Gran parte de la performance que estudié en
Europa anteriormente parecia preocu-pada por
expresar y resolver conceptos artisticos/esté-
ticos, excepto las feministas norte-americanas
de los anos sesenta del siglo pasado, con un
claro mensaje feminista donde lo personal era
politico, artistas como Carolee Schneemann,
Hannah Wilke o Yoko Ono. En estos contextos,
fuera de nuestras fronteras, pude encontrar
una reivindicaciéon mas gene-ral sobre la libera-
ciéon de los seres humanos. Consecuentemente,
es una linea de trabajo que he adoptado como
propia y me ha resultado muy efectiva para
posteriormente desa-rrollar mis proyectos,
entre ellos Corporeitats al limit, donde trabajo
los modos de opresion individual y colectiva
en espacios publicos, plazas, calles, pueblos,
etc. una manera de ex-hibir creativamente la
ira que lucha contra el abuso de poder de la
autoridad.

3. CORPOREITATS AL LIiMIT

Para desarrollar este trabajo de performance al
limite -en el marco del programa oficial de Fira
de Tarrega 2018 y Linkdping Contemporary
Circus Festival 2019- me inspiré en los modos
de opresidén individual y colectiva que se die-
ron en los espacios publicos de Catalufa tras
el intento de referéndum sobre la posibilidad
de independencia, a partir del 1 de Octubre de
2017. La parte de investigacion bibliografica
fue realizada en el Centro de Estudios y Docu-
mentacion del MACBA, Barcelona, entre 2017
y 2018. Mientras que el tra-bajo de campo fue
desarrollado durante las protestas callejeras
en la ciudad de Barcelona durante las mismas
fechas, en las confrontaciones contra la autori-
dad en el Arco del Triun-fo, Via Laietana, Plaza
Urguinaona, Paseo de Gracia, Gran Via y Calle
Mallorca. Los en-sayos previos a las performan-




ces fueron testeados entre Alaré (Mallorca) y
Tarrega.

Para desarrollar este trabajo de performance

al limite -en el marco del programa oficial de
Fira de Tarrega 2018 y Linkdéping Contemporary
Circus Festival 2019- me inspiré en los modos
de opresioén individual y colectiva que se dieron
en los espacios publicos de Cataluia tras el
intento de referéndum sobre la posibilidad de
independencia, a partir del 1 de Octubre de
2017. La parte de investigacion bibliografica

fue realizada en el Centro de Estudios y Docu-
mentacién del MACBA, Barcelona, entre 2017 y
2018. Mientras que el tra-bajo de campo fue de-
sarrollado durante las protestas callejeras en la
ciudad de Barcelona durante las mismas fechas,
en las confrontaciones contra la autoridad en el
Arco del Triun-fo, Via Laietana, Plaza Urquinao-
na, Paseo de Gracia, Gran Via y Calle Mallorca.

Fig. 3: Coporeitats al limit, Tarrega, septiembre 2018 (Daniel Prizz)
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Los en-sayos previos a las performances fueron
testeados entre Alardé (Mallorca) y Tarrega.

El punto de partida siempre es el cuerpo, que
ocupa un espacio fisico, que con su presen-

cia reconfigura simbodlica y materialmente un
espacio concreto, entrando en disputa con la
intervencion estatal. Planteo el hecho de que el
Estado, al haber visto amenazada su integridad
simbodlica en Catalufa, justifico la supresion de
la capacidad critica, que se atreve a cuestionar,
lo que puede o no ser dicho, lo que puede o no
ser mostrado. Se puso en evidencia cémo cier-
tas corporeidades eran reconocidas y amplifi-
cadas, mientras que otras debian ocultarse o
reprimirse porque desafiaban la normativa de
la representacion estatal (Butler, 2006).

Durante las jornadas de protesta experimen-
tamos la falta de simetria entre la autoridad

policial - que trabajaba desde el monopolio del
uso de la fuerza y de la violencia - y los mani-
festantes, poniamos los cuerpos en un estado
de mayor vulnerabilidad. La policia oculta-

ban su identidad bajo pasamontanas y vestia
uniformes especializados para la agresion, con
protectores anti trauma de foam para el pecho,
espalda, hombros, cuello, zona genital, nalgas,
abdomen y piernas, armaduras para antebra-
Z0s Y brazos, pasamontafas ignifugos, protec-
tores rigidos acolchados para rodillas y codos,
chalecos blindados con placas de policarbo-
nato, botas con punta metalica, cascos, porras,
armas y escudos. Nosotros llevabamos nuestra
ropa, lazos y flores amarillas. Lo que mas me
interesaba era poner a prueba las fronteras

y limites que la autoridad trazdé en el espacio
publico, lineas invisibles que no estaban mar-
cadas, pero que, sin embargo, no debiamos
atravesar. Si lo haciamos, el castigo no esta
pactado ni dialogado de antemano, con lo que
toda era posible, pero observando a los mas
jovenes --indignados y atrevidos- vimos que la
consecuencia de traspasar la linea imaginaria
era ser receptaculos de la violencia policial, a
mi modo de ver desmedida.

A pesar de trabajar desde la no violencia, re-
conozco mi atraccion por las zonas de tension,
peligro y desastre, que despiertan la adrena-
lina, desencadenando estados creati-vos de
éxtasis y concentracion extrema en el momen-
to presente. Es como si el cuerpo entrara en
estado de supervivencia, activando al maximo
todos los sentidos: la piel que permite el tacto,
los ojos que proporcionan la vista, los oidos
gue captan los sonidos y con-trolan el equili-
brio, la nariz que percibe olores, y finalmente la
lengua con la que se distin-guen sabores.

En Corporeitats al Iimit me opongo al poder
de manera simbdlica y humoristica, desde una

subjetividad que, en su intento por deslegiti-
mar las instituciones estatales y su dis-curso,
pasa a la accién practica y experimenta entre
la ciudad de Barcelona, Tarrega, Lin-kdping y
Alaré territorios para una coreografia impro-
visada. Mi cuerpo se moviliza a través de una
voluntad critica y el cuestionamiento a los
discursos del poder y a las acciones re-presi-
vas de los cuerpos policiales, sobre todo los
enviados desde otras partes de la Penin-sula
Ibérica, es decir, personas sin arraigo en la
comunidad y con furia al vivir en unas condi-
ciones precarias en los mindsculos camarotes
del bugue Piolin (bautizado popular-mente de
esta manera).

Aunque la palabra performance tenga signi-
ficados tan contradictorios y complejos, en
este proyecto la utilicé respecto al hecho de
poner el cuerpo, lo cual a su vez es un acto
politico. Segun Diana Taylor, esto va ligado a
los contextos y circunstancias sociocultura-les,
ya que cada performance opera como un acto
vital de transferencia, en un espacio y tiempo
determinados, transmitiendo saberes sociales,
sentidos de identidad, memoria y practicas
corporales que funcionan dentro de un siste-
ma de convenciones y codigos (Tay-lor, 2012,
p.22). Cada cuerpo es el producto de los micro
poderes que actuan sobre él, de las institucio-
nes que viabilizan las estrategias de control, de
normalizacion y socializacién de los vinculos
grupales, de su lugar social, de su capacidad
de resistencia. Segun Taylor, 2012):
El sacerdote azteca, el chaman tarahumara,
los performanceros, siempre negocian en-
tre el presente, el futuro y el pasado, entre
el aqui y el mas alla, no solo en relacion a las
técnicas actuales o las fuerzas sobrenatu-
rales sino a los valores sociales, religiosos y
politicos. (p.75).




Durante los cuarenta y cinco minutos aproxi-
mados que durd cada performance (cinco ac-
ciones en Fira de Tarrega, cuatro en Linkdping,
un ensayo en Alard y otro en Tarrega) efectué
un cambio temporal que supone una incursion
y experiencia dentro de la communi-tas. Cada
accion fue una improvisacion, de manera que
siempre era original, no habia una coreogra-
fia a repetir. Mi cuerpo invadiendo el espacio
publico, planteado desde una hori-zontalidad
con la ciudadania, donde todos estabamos
insertos en los mismos sitios, expre-sandonos
sin metodologias interpretativas. Defiendo que
ni siquiera se podia plantear que existiera algo
asi llamado publico, diferenciado del artista, ya
gue como creadora estaba inserta en la calle,
deambulando como una ciudadana mas en el
espacio, buscando a los otros. De esta manera
me he expuesto en primera persona, un cuer-
po imprevisible ante las tensiones del espacio
comun incontrolable, donde todos miramos,
sentimos e intervenimos. Es una manera de
asumir una nueva identidad, aunque sea breve-
mente, a través de la mascarada del pasamon-
tafas junto con el rebocillo del traje tradicional
de mallorqui-na, encubriendo el yo ordinario
para conectarse con los demas?, de una mane-
ra absurda que descoloca los significados.

Cuando estoy performando estoy concentra-
da siendo, sin hablar, mi presencia en silencio
se presenta irrumpiendo lo ordinario, gene-
rando didlogo con los desconocidos a tra-vés
de los sentidos. A la vez que performo, estoy
observante de lo que sucede alrededor, con
altisima atencion y conciencia plena del mo-
mento presente. Esta experiencia implica una
relacion con el cuerpo integrada, donde las
reacciones fisicas son inmediatas, por lo que
no tengo tiempo de racionalizar lo que ejecuto,
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de manera que reacciono ante los cambios de
la situacién. En ese sentido, el movimiento no
puede predeterminarse, sino que sucede en
relacion con lo que pasa a mi alrededor: es es-
pontaneo, situado, imprevisi-ble y provocador.
Siento que no es una experiencia dualista en

la relacién a la dicotomia mente-cuerpo, sino
que la mente se expresa de manera unitaria en
movimientos precons-cientes. Aqui propongo
otra forma de hacer politica, desde el cuerpo,
desde la calle, desde el juego, desde la vida
cotidiana. Los conflictos y las tensiones son
tomados como senales que evidencian que,

a pesar de que el poder intentar fijarnos en
una identidad unica e iden-tificable, algo que
creiamos firme estd moviéndose; algo que es-
taba endureciéndose, vuelve al movimiento. En
contextos de confrontacién politica, a veces,

lo artistico puede ser el lenguaje en el que se
expresa la voluntad de cambio colectivo, la po-
sibilidad de afrontar de otros modos y maneras
nuestra vida en comun (Ramirez, 2014). Es una
manera colectiva para rechazar imposiciones
de los poderes que no estan interiorizadas,
como cabe pensar antes de que los cuerpos
aparezcan, irrumpan y tomen subversivamente
el espacio.

4. CONCLUSIONES

Parto de la premisa del cuerpo como espacio
artistico de libertad, un espacio liminal que
huye del control y la opresion, donde todo es
posible para lo otro que entra en disenso. La
idea subyacente es intentar mostrar que el
cuerpo puede comunicar lo indecible a través
de las artes, provocando efectos que van mas
alla de lo estético, al presentar el cuerpo en
relacién, como limite y como lugar de encuen-

2 Diane Ackerman (1999) lo describe muy bien a través del concepto de deep play, un juego extremo con el que me identifi-
CO como ser que busca emociones intensas conectada con la naturaleza en el sentido animal de intuicién y supervivencia.

Fig. 4: Coporeitats al limit, Tarrega, septiembre 2018 (Daniel Prizz)

tro. La vinculaciéon entre arte y la politica en
Corporeitats al Iimit tiene que ver con la capa-
cidad que tenga el primero de apropiarse de
la forma en que los cuerpos y sus significados
toman el espacio publico. Una presencia que
rompe las maneras normativizadas de presen-
tarse, pretendiendo desconcertar, generando
un espacio-otro, indefinido, precario, pero
palpable, que existe. Es como existir en una
liminalidad constante, buscando un lugar de
enunciacion desde la grieta (Diéguez, 2014).
Es un ejercicio de poética y a la vez de distan-
ciamiento estético del proceso artisti-co, un
salir extatico de mi propia piel y encontrarme
en la del otro, un salir de los propios limites
desde lo carnal, espiritual y poético hacia lo
politico.

Podriamos decir que a través del arte denun-
cio la injusticia y la represion, pero no se trata

solo de eso. El tema es como hacerlo, icual

es el gesto artistico que me permite que esa
afeccioén inserta en el cuerpo, que tiene una
implicacién sensorial, pueda ser comunicada?
Porque justamente es en ese modo de comu-
nicar donde construimos un registro diferente
de la experiencia, que no construye el discurso
politico. En virtud de ello, el arte puede confi-
gurar logicas de lo sensible, que no considero
lo mismo que las |6gicas de las emociones, ya
que el arte no debe ser empatico para generar
simpatia, compasion, pena, o una identificacion
catartica con el conflicto. Eso es una manera
mas inmediata de traba-jar, generando una
conmocion emocional, pero pienso que hay
muchas mas formas de hacerlo. El registro po-
litico de lo artistico tiene que ver con un cierto
distanciamiento de las categorias estéticos
tradicionales (lo sublime, lo bello, lo obsceno,
lo feo, etc.), y esto per-mite reconectar con la




experiencia en el sujeto, esto es, tomar cons-
ciencia de una situacion, de una politica en-
tendida como forma en la que los cuerpos y su
guimica ocupan los espacios.

Al fin y al cabo, si estoy en una manifestacion
publica, su éxito radicara en la masa social, en
el cuerpo social, en el modo en que los cuer-
pos empiezan a colisionar en el es-pacio, y esa
misma forma de colisionar podra ser capturada
por el gesto artistico, produciendo la nociéon
politica del arte. No es una realidad, ni una

Fig. 5: Coporeitats al limit, Tarrega, septiembre 2018 (Daniel Prizz)
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esencia, ni una representacién, ni mimesis,
sino una realidad con un nuevo sentido, que
innova. Un cuerpo siendo, que aconteciendo

y coexistiendo con los demas, intensifica el
cuerpo sensible, individual y colectivo, vesti-
gios constantes de que nunca somos iguales,
siempre en constante transformacion. Estamos
engendrando imagenes, movimientos, no tanto
representando figuras identificables, estaticas
0 modelos. Es mas bien un modelarse a si mis-
ma individual y colectivo, con la posibilidad y
deseabilidad de formar mundos.
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os activismos culturales contem- Causas perdidas;
poraneos han encontrado en las activismo;
practicas artisticas una via efectiva participacion;

as de expresidon y comunicacion critica debate cultural.
Inter_ de los debates sociales de mayor

eren- urgencia. Orientando sus fuerzas

Clas hacia el futuro como hecho cultural, el arte del

activismo ha hecho emerger el papel central
de la narracién, la coherencia moral y la imagi-
nacién a la hora de narrar las historias de vida

VIl International
vy las voces olvidadas, apagadas o silenciadas.
Performance Art conference El objetivo de este ensayo es analizar la perti-
nencia estética del arte del activismo a partir
de la narratividad resistente de la causa perdi-
da propuesta por Edward Said; la nueva cali-
dad estética del arte del activismo de acuerdo
a Boris Groys; vy el impresionante proyecto del

colectivo aleman Zentrum flr Politische Schon-
heit titulado Die Toten kommen.
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Fig. 1: Michael Rakowitz. Joe Heywood's paraSITE shelter, 2000. Battery Park, Manhattan. New York.

INTRODUCCION

Las influencias de las diversas olas de arte
publico' sobre el arte del activismo presente
resultan evidentes en razdén de su persistente
espiritu critico, disruptivo y problematizador.

Si bien es cierto que los proyectos activistas
actuales confrontan circunstancias comple-
tamente novedosas sobrevenidas a partir de

la expansion del proceso de la globalizacion,
muchos de estos proyectos abordan la practica

artistica por medio de una narratividad resis-
tente (Said, 2002) a partir de una nueva cali-
dad estética (Groys, 2014). En la actualidad, las
conexiones entre practicas artisticas y debate
cultural global parecen mas que nunca inten-
samente imbricadas y comprometidas con

un futuro que apunta hacia un entendimiento
nuevo del arte socialmente comprometido,
abiertamente interesado en la superacion de
las tradicionales categorias politicas heredadas
del pasado.

T Siguiendo la lectura historica propuesta por Claire Bishop en su ensayo Artifical Hells estas diferentes olas de arte
publico incluirian: las escandalosas serate dadaistas y las acciones futuristas en el espacio publico; las derivas situacio-
nistas; las propuestas de los artistas conceptuales en la década de los 60-70 del siglo XX; los proyectos de los colectivos
estadounidenses de los afios 90 en favor de los enfermos de SIDA; etc. (Ver: Bishop, 2012).

12 PARTE. ESTETICA DE LAS CAUSAS
PERDIDAS Y NARRATIVIDAD
RESISTENTE

En su ensayo On Lost Causes (Said, 2002, pp.
527-553)? (Sobre causas perdidas) el fildlogo pa-
lestino-estadounidense Edward W. Said presentd
unas sorprendentes y mundanas conclusiones en
torno a la lucha politica y la produccién estéti-
ca. En su texto Said llevara a cabo un detallado
analisis del significado y el fendmeno de la causa
(referida a una lucha de naturaleza politica, cul-
tural o colectiva) describiendo con estas pala-
bras su objeto de analisis:

Una causa perdida estd mental y prag-
maticamente asociada con una causa sin
esperanza: esto es, una idea que en su dia
fue apoyada y en la que se creyo pero en la
gue no se puede ya seguir creyendo salvo
COmMoO una causa sin esperanza de logro.

El tiempo para la conviccidon y la creencia
han pasado, la causa no parece ya contener
ninguna validez o promesa, aunque en algun
tiempo pudiera haber poseido ambas. Pero:
éson acaso la pertinencia y la conviccidn
asuntos vinculados a la interpretacion y el
sentimiento o, en cambio, estan derivados
de una situacion objetiva? Esta, creo, es la
cuestion central de este asunto. (Said, 2002,
p. 527).

A partir de este sencillo planteamiento, reco-
nocerd que la aceptacion del fracaso de una
causa se desprendera de la lectura de una serie
de eventos y acontecimientos objetivos prag-
maticamente observados. La narracién de una
causa perdedora se entendera obviamente con
mayor facilidad en contraposicién a una causa
exitosa. El texto seguird avanzando tomando

Fig. 2: Edward W. Said

como inspiracion a Antonio Gramsci para acla-
rar que no importara cuan dificil pueda llegar a
ser la situaciéon de nuestra causa; la prerroga-
tiva ultima para mantener la iniciativa seguird
siendo una decisién de naturaleza ética exclu-
sivamente individual. De manera que la imagen
de Gramsci escribiendo -pesimismo de la inte-
ligencia, optimismo de la voluntad- en la carcel
de Turi en Italia se presentard como Jilustracion
de la determinacion subjetiva de resistir frente
a la abrumadora objetividad de los hechos (una
condena de 20 aios en prisidn). Este desequili-
brio entre voluntad de resistencia y desespera-
da realidad de la causa, solo serd soportable en
base a la particular realidad politica por la cual:

La palabra “causa”, después de todo, ad-
quiere su fuerza y su resonancia en el es-
tricto sentido de que su realidad va mas alla
de los individuos; tiene el significado de un
proyecto, una busqueda y un esfuerzo que
sobrepasa las individualidades, dirigiendo
sus energias, enfocando sus esfuerzos e ins-
pirando su dedicacion. (Said, 2002, p. 528).

Diriamos entonces que la visibilidad de la
causa, su éxito comunicador, sus logros efecti-
vos vendran determinados por una narracion,

2 Nota: Todas las traducciones al castellano del texto de Said presentadas son del autor de este ensayo.




un relato que serd expresion de una intencion
ética que trascenderd lo meramente individual
para alumbrar la accidon colectiva de un grupo
humano, una comunidad, un partido, o una
nacion. Hasta este instante, el texto ha avan-
zado de manera clara y directa para exponer

la importancia de la narracion en la configura-
cién de nuestra imagen del mundo. El enfoque
inicial ha servido a Said para situar al lector en
el lugar exacto al que queria llevarle ya que a
continuacién introducira el cuestionamiento (el
giro estético y filoldgico) que realmente le in-
teresa a través de un ilustrado salto, haciendo
uso de un conocedor y autorizado analisis de
la historia reciente del Medio Este (comenzan-
do por la presencia britanica en el territorio de
Palestina anterior a la creacién del Estado de
Israel en el afo 1948; pasando por la aparicidon
del panarabismo de Abdel Nasser en la década
de los 50; acabando en la Guerra de los Siete
dias en el afo 1967; etc.) para determinar como
el paso del entusiasmo a la desilusion -el entu-
siasmo de la juventud por la causa Palestina se
tornd con los anos en desencanto ante los apa-
rentemente insustanciales avances de la causa
nacional- es también e/ paradigma en el que se
desenvuelve la novela europea del siglo XIX.

La forma estética de esta trayectoria (la narra-
cion del entusiasmo a la desilusion) esta encar-
nada por la gran tradicion de la novela realista
europea, comentard Said, y para ilustrar esta
antigua predisposicion de la forma novelistica
por las historias desilusionantes, hara referen-
cia a la novela de Gustave Flaubert Education
sentimentale® que narra las vidas de dos jovenes
sofadores de provincias -Frederic Moureau y
Deslauriers- llegados a Paris con la ambicién
de triunfar en sus respectivos intereses: Frede-
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ric como novelista; Deslauriers como filésofo y
politico. Los eventos de la novela transcurriran
du rante la revolucidn de 1848 en un ambiente
social altamente acelerado repleto de:

(...) arribistas, defraudadores, oportunistas,
bohemios, prostitutas y mercaderes (apa-
rece un soélo un hombre noble, un modesto
e idealista trabajador) que compiten unos
contra otros a través de un incesante suce-
sion de bailes, carreras de caballos, insu-
rrecciones, escenas mafiosas, subas tas 'y
fiestas. (Said, 2002, p. 532).

La revolucién parisina del 1848 fracasa, Na-
poledn Il acabara asumiendo el poder, las
esperanzas puestas en el cambio se han desva-
necido y ningunos de los suefios de juventud
se han cumplido. Los anos han pasado y cada
uno por separado ha llevado vidas ciertamente
azarosas (Frederic como agente colonial en
ultramar, ha viajado, tenido amantes, dejado
atras amistades profundas, etc.; Deslauriers
cambid muchas veces de ocupacion vaga-
bundeando de oficio en oficio...) sin evitar la
melancolia, el extrafamiento o la inercia vital.
Nada de lo sofado se ha cumplido; el proyecto
vital de juventud no pudo haber quedado mas
oscurecido e irreconocible. Said aseverara que:
(...) La novela expresa un mundo fallido y
vacio de ningun Dios. Los héroes han sido
transformados en mujeres y hombres secu-
lares, sometidos a dislocaciones interiores,
pérdida, locura, y a la condicién que Lukacs
[lama de “vagabundeo trascendental”. Una
brecha se ha abierto entre la idea y su reali-
dad. (Said, 2002, p. 534).

3 Segun escribe Said en su texto, George Lukacs en su Teoria de la novela (1916) considerd Educacion sentimental de
Flaubert como “(...) un ejemplo del romanticismo de la desilusidn encarnado en la forma misma de la novela”.

Said utilizara las novelas de Miguel de Cervan-
tes, Jonathan Switft, Gustave Flaubert y Tho-
mas Hardy para presentar aquellas obras del
canon literario occidental que representan e/
mundo como lugar de desencanto. Sin caer en
lecturas simplistas, analizard de manera com-
pleja y en detalle las obras de estos autores
cuyas narraciones estaran protagonizadas por
(Quijote, Gulliver, Moreau-Delauriers y Jude El
oscuro, respectivamente) aquellos cuyas pro-
mesas han quedado sin realizacion, aquellos
cuyos esfuerzos y causas han fracasado para
reconocer que:

Lo gue ofrece la novela, es pues, una narra-
tiva sin redencién. Su realidad (...) presen-

ta mas bien toda la amargura del fracaso,
ironizado, y eso si, estructurado como forma
estética, pero en cualquier caso conclusiva
de derrota. En cuanto al idealismo diriamos
que la novela es constitutivamente su opues-
to. Lo que queda son las ruinas de las causas
perdidas, las ambiciones malogradas. Asi una
causa perdida es inimaginable sin una victo-
ria adjunta o incluso paralela con la que en-
trar en comparacion. Siempre hay ganadores
y perdedores, aunque lo que parece contar
en todo esto, es finalmente, cdmo miramos el
mundo. (Said, 2002, p. 538)%.

Said introducird de nuevo otra cesura en el tex-
to ya que lo expuesto hasta este punto servird
para preparar al lector adecuadamente frente
a las siguientes paginas en las que narrard su
experiencia de apoyo a la causa nacional Pales-
tina. Nuestro narrador comenzara por repasar
los acontecimientos mas significativos desde la
Nakba (Palabra drabe que designa “El dia de la
catastrofe” y conmemora la expulsion en 1948

de los ciudadanos palestinos de su territorio

a manos del ejército de Israel) hasta los Trata-
dos de Oslo de 1993 firmados por Yasir Arafat,
maximo representante de la Organizacion para
la Liberacién de Palestina, OLP. Said recono-
cerd que las ideas expresadas en relaciéon a la
estética novelistica se entenderdn mejor al ser
explicadas bajo la luz de su propia experiencia.
Para ello, realizard un repaso pormenorizado
presentando una efemérides detallada de los
acontecimientos histéricos de su “causa” y las
diversas fases (depresion, olvido, estabilidad,
resignacion, reconocimiento, esperanza, aspi-
racion y fracaso) por las que atravesd la lucha
a lo largo de sus mas de cincuenta aflos de
resistencia.

Hablara del desconcierto y la ruptura que
supuso la expulsidn del territorio en 1948 de
cientos de miles de refugiados (hombres, mu-
jeres, ancianos y nifos) que intentaran recom-
poner sus maltrechas vidas en Libano, Jorda-
nia, Egipto, Irak, etc. La posterior Guerra de
Suez (1957) y la Guerra de Junio (1967) insos-
pechadamente consiguieron revertir el estupor
yva que en 1968 (uno de los momentos mas
sombrios y desalentadores de esta historia) la
resistencia palestina renacera de sus cenizas

y tomara impulso renovado a la estela de las
luchas anticoloniales de la época. En el afio de
1968, los palestinos se identificaran con las de-
mandas politicas y culturales del Tercer Mundo
y l0s numerosos procesos de liberacion en
marcha en Vietnam, Cuba, Sudafrica, Angola,
Argelia, Indonesia, etc. En este primer intento
de reconstruccion, se pudo todavia entender
que la reparacion, la restauracion y el retorno
al territorio bajo una soberania nacional fue-
ra posible. Con ese objetivo, reconoce Said,

4 Esta ultima reflexion resulta de vital importancia para la argumentacion que nos ocupa: “Siempre hay ganadores y per-
dedores, aunque lo que parece contar en todo esto, es finalmente, cdmo miramos el mundo”. La afirmacién reconoce el
papel central de la narratividad en la descripcion de la causa y en su devenir mundano.




se luchaba y se trabajaba con gran esfuerzo.
Naciones Unidas reconocio oficialmente a Pa-
lestina como nacidn en 1974, hecho que ayudo
enormemente a la mejora de las condiciones
de vida de la poblacidon en la Franja de Gaza

y en los territorios de Cisjordania a través del
establecimiento de una estructura nacional de
instituciones encargadas de la educacidn, la
salud, la seguridad, los derechos laborales, etc.
La mayor presencia posterior de las reivindi-
caciones palestinas en la escena internacional
no impidié el estallido en 1987 de la prime-

ra Intifada, poniendo de nuevo en crisis las
negociaciones que tendrian un nuevo impulso
en 1988 cuando el Consejo Nacional Palesti-
no (una especie de parlamento nacional en

el exilio del que Said formo parte) reconocid
también oficialmente la existencia del Estado
de Israel. A pesar de las dificultades, nuestro
narrador admite que el espiritu de cohesidn

y la conciencia de pertenencia a una causa
comun entre los tres grupos discontinuos y
separados de palestinos (a saber: los ciuda-
danos israelies-palestinos, los habitantes de la
Franja de Gaza y Cisjordania, y los exiliados de
la didspora) comenzaba a obtener frutos y una
mayor visibilidad internacional hasta que la
caida del muro de Berlin en 1989 y las trans-
formaciones sobrevenidas en Europa a partir
del colapso de la Unidn Soviética conseguiran
ralentizar de nuevo el proceso.

En medio de enormes dificultades, lo definitivo
del caso resultaba ser la determinacién por de-
fender unos objetivos irrenunciables que con-
templaban: la creacidon de un Estado soberano
e independiente; el derecho a la reparacion y al
retorno de los refugiados y exiliados; y por ulti-
mo, la fundacidn de un Estado Palestino sobre
bases laicas, democraticas y abiertas que no
reprodujese las politicas de otros tantos paises
arabes con sus oligarquias, dictaduras, corrup-
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telas, regimenes policiales brutales, etc. Said
apuntara asertivamente que:

Durante el periodo que termind efectiva-
mente con los Acuerdos de Oslo en 1993,
recuerdo con precision que la mayoria de
los intelectuales, profesionales, activistas
(cercanos al liderazgo o no) y los ciudada-
nos ordinarios -lo recuerdo bien-, vivian

al menos dos tipos de vidas. Una dificil,
presentando diferentes grados de someti-
miento a distintas jurisdicciones (ninguna
de las cuales era plenamente palestina)
gue se vivia con una sensacion general de
impotencia y falta de rumbo. La segunda
era una vida sostenida por diferentes pro-
mesas sobre el futuro del conflicto, utépicas
e irrealistas quizas, pero basadas en sdlidos
principios de justicia y, desde la década de
los afos 80, de paz negociada con lIsrael.
(Said, 2002, p. 548).

Said recordara la sorpresa, el desconcierto y la
rabia que experimentd al conocer que un gru-
po de intelectuales palestinos habia llevado a
cabo conversaciones secretas con un grupo de
oficiales de la seguridad israeli para avanzar un
nuevo acuerdo. Estas conversaciones fueron el
preludio de los Acuerdos de Oslo de 1993 que
para escandalo de nuestro narrador, favorecian
de manera alarmante la agenda israeli y reco-
nocian escasamente las pérdidas (de territorio,
riqueza, vidas humanas y soberania) palesti-
nas. Para Said, estos acuerdos significaban la
aceptacion deshonrosa de la capitulacion y la
disolucion de la causa entendida como exigen-
cia histdrica de justicia. éCOmo era posible que
un pueblo que habia luchado contra los bri-
tanicos y los sionistas durante casi un siglo (a
la vista estaba que sin grandes avances, reco-
noce apesadumbrado Said) fuera persuadido
-quizas por cansancio, hastio o adaptacion al

nuevo equilibrio de poderes internacional- a
declarar que su proyecto de reconstruccion de
un estado nacional fuera una causa perdida?
dCoOmo fue posible que los lideres palestinos
(Said responsabiliza a Arafat y a su cupula de
allegados) se comprometiesen a llevar a cabo
exactamente lo contrario de lo que habian
perseguido? El Acuerdo de Oslo supuso la
renuncia tacita o explicita de la mayoria de los
objetivos fundacionales del movimiento de
liberacién acep tando en su lugar:

1. La continuacion de facto de la ocupacion;

2. La dispersion de la poblacion entre los
ciudadanos Palestinos-Israelies, los residentes
de Gaza y Cisjordania y los exilados en otros
paises;

3. El mandato militar de Israel (que mantuvo
el control de la fronteras y los asentamientos,
ademas de mantener a nivel efectivo la seguri-
dad en Gaza, Cisjordania y Jerusalén);

4. El liderazgo de Arafat (como uUnico interme-
diario ante Israel y los EEUU);

5. El establecimiento de un régimen personalis-
ta (cuyo maximo lider era Yasir Arafat, presi-
dente de la OLP).

Los tiempos de la lucha por una justicia hones-
ta se desvanecieron. En su lugar, escribe Said:

Arafat representaba ahora la cancelacion
de la herencia de pérdida y sacrificio; sus
discursos en la Casa Blanca, por ejemplo,
estaban llenos de agradecimientos a Israel
y al reconocimiento estadounidense, sin
mencionar nunca ni una sola vez el pais que
el pueblo palestino perdié definitivamente,
los aflos de sufrimiento bajo la ocupaciény
la brutalidad, las inmensas cargas asumidas
en nombre de la OLP por una poblacién que
consideraba su causa legitima y justa. Todo
estas reivindicaciones fueron olvidadas, y

consideradas irrelevantes y embarazosas.
(Said, 2002, p. 557).

El controvertido giro final del texto de Said
recuperara la brillante tradicidn realista de la
novela europea -especialmente la francesa e
inglesa del siglo XIX y el XX- como espacio
estético interesado por las narraciones de las
causas perdidas, para vincularla comparativa-
mente con la derrota militar, politica, territorial,
y ahora también moral, de la causa palestina.
Como lector de On Lost Causes diria que las
trece pdaginas de referencias cultas sobre la
literatura europea y el detallado recuento de la
odisea palestina son tan sdélo el predmbulo del
intenso y desnudo desenlace del ensayo que se
cerrara en apenas pagina y media a partir de
dos citas de Theodor W. Adorno otorgando la
Ultima instancia de la causa al individuo y a su
capacidad de mantener la continuidad reflexi-
va incluso en la mas absoluta de las aisladas
soledades. Said asi lo expresara:

Opuesto a la abolicion de la conciencia,
Adorno planteard como alternativa a la
capitulacion resignada de la causa perdida,
la intransigencia del individuo reflexivo cuyo
poder de expresion es todavia un poder -
por modesto o limitado que parezca en su
capacidad de accidén o de victoria- ya que
representa un movimiento de vitalidad, un
gesto de desafio, una declaracién de espe-
ranza cuya “infeliz” y exigua supervivencia
son mejor que el silencio o el resignado su-
marse al coro de los derrotados. (...) Ofrez-
co este intento de conclusion como medio
para afirmar la vocacion intelectual indivi-
dual, que no se anula ante el paralizador
efecto del fracaso politico ni se deja llevar
por un optimismo sin base o una esperanza
ilusoria. La conciencia de la posibilidad de
resistencia podria residir en la vocacion indi-



vidual empoderada por el rigor intelectual y
la conviccién constante en la necesidad de
comenzar de nuevo sin garantias, excepto
como Adorno reconoce, en la confianza en
el mas aislado e impotente de los pensa-
mientos de que “lo que ha sido reflexionado
a conciencia podria ser reflexionado tam-
bién en otro lugar, por otras personas”. De
esta manera, el pensamiento podria quizas
adquirir y expresar la potencia de lo general,
y por tanto mitigar la angustia y el desa-
liento de la causa perdida que los enemigos
han intentado inducir. Podriamos entonces
preguntarnos desde esta perspectiva si una
causa perdida puede ser realmente alguna
vez perdida. (Said, 2002, p. 553).

A la rotundidad de la cita de Adorno y a su
oportuno uso, me gustaria anadir una ultima
apreciacion que se desprende de su lectura.
Existe al parecer una base comun en la natura-
leza de la experiencia ético-politica por la cual
aquello que ha sido reflexionado a conciencia
podria potencialmente unirnos a otros (que
hayan experimentado también la exigencia que
demanda la causa) en una suerte de mente
capaz de expresar la potencia de lo general.
dQué estd queriendo sugerir Adorno al vin-
cular la profundidad de reflexion (individual)
con la potencia (general) del pensamiento?
¢Estd afirmando que la soledad del individuo
decidido a resistir se vera compensada por el
encuentro con esos otros que en otro lugar ha-
yan reflexionado también a conciencia? Podria
parecer que en torno al cuestionamiento de
Said/Adorno sobrevolase una intensa significa-
cion de misterio, una sensacidén numinosa que
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no escaparia al campo semantico del sacrificio,
el entendimiento critico-liminal de la existencia,
la mistica de la lucha y su épica, etc. No creo
que sean esos los términos ajustados al caso.
Me inclinaria a pensar que Adorno de manera
precisa estd describiendo la fenomenologia
moral de la causa. Adorno esta describiendo el
acceso del individuo por medio de su voluntad
de resistencia reflexiva a niveles que sobrepa-
san la propia individualidad. La causa justa, el
individuo y su entendimiento se veran transfor-
mados para incorporar la potencia de la razdn
moral; y esta nueva potencia le acercara a to-
dos aquellos que hayan asumido el riesgo del
compromiso y bajado hasta los mas profundos
espacios de la lucha. Segun apunta Said, el ac-
ceso a la percepcion de la naturaleza moral en
la causa serd la que alimente su potencia, y una
vez que se haya experimentado genuinamente:
“Podriamos entonces preguntarnos desde esta
perspectiva si una causa perdida puede ser
realmente alguna vez perdida”. No considero,
tratdandose de Said, que plantee esta afirma-
cidn para dejar en suspenso la dificultosa acep-
tacion del dolor provocado por el fracaso de

la causa (Said, 2002, p. 553)°. Si me inclino a
afirmar que Said junto con Adorno han intuido
profundamente que ninguna causa que haya
llevado a los individuos a actuar conscientes
de su accion, persiguiendo objetivos de ca-
racter eminentemente justos e impulsados a
una resistencia limite en la que la propia vida
es puesta en juego, sera una causa fracasada.
(Insisto que siendo Said el autor de la frase,

no debe considerarse un ejercicio carente de
verdad.) La experimentacion de la causa en la
historia es revolucionaria per se, y en razén de

5 Said brillantemente esta disponible aun hoy dia para recordarnos al final de su texto que: “La historia por supuesto esta
llena de personas que simplemente abandonan una causa o son persuadidos para aceptar una vida de servidumbre; to-
dos ellos han sido completamente olvidados y sus voces apenas escuchadas, las huellas de sus vidas son ahora escasa-
mente descifrables. La historia efectivamente no es amable con aquellos que claudicaron ya que aguellos que se retiraron

de la causa son considerados ademas unos perdedores (...)"

su sustancia, susceptible de constituir el espa-
cio comun de la acciéon moral y su razén. Said
junto al poeta Aimé Césaire, intuyd que la cau-
sa representa el lugar al que acudiran “todos
aquellos llamados a ser reconocidos en razén
de su paso moralmente victorioso y coherente
por el mundo”s,

22 PARTE. NUEVA CALIDAD ESTETICA
DEL ARTE DEL ACTIVISMO

En su texto On Art Activism (Sobre el arte

del activismo), el filésofo, historiador y critico
de arte Boris Groys (2014) tematizo sobre la
practica artistica contemporanea como vehi-
culo para la activacion cultural y ciudadana
reconociendo la pertinencia de las propuestas
artisticas cuyas aspiraciones primeras estarian

Fig. 3: Boris Groys

orientadas hacia la transformacion de nuestras
condiciones sociales. Groys expondra su plan-
teamiento reconociendo que:

Las discusiones actuales sobre el arte se
centran en gran medida en la cuestion del
activismo artistico, es decir, en la capacidad
del arte para funcionar como arena y me-
dio para la protesta politica y el activismo
social. El fendmeno del activismo artistico
es central en nuestro tiempo porque es un
fendmeno nuevo, bastante diferente del fe-
némeno del arte critico que nos fue familiar
durante las ultimas décadas. Los activistas
del arte no quieren simplemente criticar el
sistema de arte o las condiciones politicas y
sociales generales bajo las cuales funciona
este sistema. Mas bien, quieren cambiar es-
tas condiciones por medio del arte, no tanto

s “Aunque no es verdad que el trabajo del hombre esté acabado, / que no tengamos nada mas que hacer / sino ser
pardsitos / y que lo Unico que necesitamos hacer es seguirle el paso al mundo. / El trabajo del hombre esta apenas em-
pezando / ya que queda por conquistar / toda la violencia atrincherada / en lo mas secreto de sus pasiones. / Ninguna
raza posee el monopolio de la belleza, la inteligencia o la fuerza / porque hay un lugar para todos en el encuentro con la

victoria”. (Césaire, 1983).




Jesus Palomino

dentro del sistema de arte sino fuera de él,
en la realidad misma. (Groys, 2014).

Las diversas aportaciones del activismo en el
arte serdn consideradas por Groys desde una
vision fenomenoldgica recorddandonos con én-
fasis que el concepto tradicional de calidad no
es aplicable y deberia ser repensado, ya que la
practica activista a la que se refiere participa
efectivamente de ambas realidades -la elabo-
racion estética y la critica social- sin permane-
cer anclada en ninguna de las dos categorias.
Groys seguird apuntando que:

Los intentos del activismo artistico de
combinar arte y accion social son atacados
desde ambas perspectivas opuestas: tradi-
cionalmente artisticas y tradicionalmente
activistas. La critica artistica tradicional
opera segun la nocion de calidad artisti-
ca. Desde este punto de vista, el activismo
artistico parece ser artisticamente no lo sufi-
cientemente bueno: muchos criticos dicen
que las intenciones moralmente buenas del
activismo artistico sustituyen a la calidad
artistica. (Groys, 2014).

Hacia el final de su analisis, después de ha-
ber tematizado sobre la estetizacion del acto
politico que ciertos proyectos activistas pro-
ponen, con un sorprendente giro de sentido
introducira en el texto el recurso estético de la
interrupcion como modalidad antagdnica que
los artistas podrian aportar como “antidisefio”
radical con el que quebrar la acritica realidad
de lo previsible. Segun Groys, y en base a su
analisis de las practicas recientes, otra de las
posibilidades del trabajo del artista seria inte-
rrumpir o quebrar algo:
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(...) tradicionalmente, asociamos el arte con
un movimiento hacia la perfecciéon. Se su-
pone que el artista es creativo. Ser creativo
significa, por supuesto, traer al mundo no
sélo algo nuevo, sino también algo mejor:
mejor funcionamiento, mejor aspecto, mas
atractivo. Todas estas expectativas tienen
sentido, pero como ya he dicho, en el mun-
do de hoy, todas estan relacionadas con el
disefo y no con el arte. El arte moderno y
contemporaneo quiere hacer que las cosas
Nno sean mejores, sino peores, y no relati-
vamente peores, sino radicalmente peores:
hacer cosas disfuncionales a partir de cosas
funcionales, traicionar expectativas, revelar
la presencia invisible de la muerte donde
tendemos a ver sdlo la vida. (Groys, 2014).

Esa capacidad “reveladora de la muerte” -
asociada segun Groys a las practicas de arte
contempordneo- con su intento radical de
traicionar expectativas parece aportar estética-
mente un ingrediente definitivamente diferen-
cial; un ingrediente “contraartistico”, disruptivo
y antagonista capaz de llevar a la instancia del
krinein? cualquier causa a la que preste aten-
cion. Al parecer, algunas de las practicas de
arte contemporaneo se “nutren criticamente
de un movimiento hacia lo imperfecto”, intere-
sadas en evidenciar, por ejemplo, las inconsis-
tencias de la modernidad, las insuficiencias de
la democracia y sus instituciones, o interpelar
severamente la crueldad del nuevo capitalismo
global.

En este punto de mi planteamiento seria util
para ilustrar este ensayo referirme al con-

trovertido proyecto llevado a cabo en el afio
2015 por el Zentrum fur Politische Schénheit,

7 La instancia del krinein, o el ambito de la palabra crisis que en griego cldsico significaria: decision, eleccién, juicio, o
discernimiento. Segun Groys esta instancia critica seria uno de los temas u objetos esenciales del arte del activismo cuyas
aspiraciones primeras estarian orientadas hacia la transformacion de nuestras condiciones sociales.

Sobre causas perdidas y arte del activismo / On lost causes and art of activism

ZPS8, titulado Die Toten kommen (Los muertos
vienen). Proponiendo una intervencién com-
pensatoria, el colectivo aleman viajé hasta el
sur de ltalia para recuperar el cadaver de una
mujer joven, madre, de treintaicuatro anos,
refugiada, que perecid en las aguas del mar
Mediterraneo en su intento desesperado por
alcanzar las costas europeas. El cuerpo de esta
mujer enterrada en un cementerio siciliano
como persona “sin nombre” fue trasladado al
cementerio berlinés de Gatow, donde un iman,
acompafiado por algunos de los familiares de
la victima, se encargd de celebrar un enterra-
miento siguiendo el rito musulman. ZPS invitd
a una gran cantidad de periodistas y medios
de comunicacioén para la difusidn publica del
evento, ademas de invitar a varios respon-
sables politicos del mas alto nivel del estado
aleman (incluyendo a la canciller alemana
Angela Merkel) que, finalmente, no acudieron
al evento. En la entrevista de Tilda Rosenfeld,
miembro del colectivo ZPS, concedida a Artnet
News, el colectivo reconocidé que el objetivo de
este proyecto no fue otro que forzar “la caida
del Muro Europeo” afadiendo que:

Desafortunadamente, nadie puede conse-
guir que los muertos vuelvan a la vida (...)
Sin embargo, a medida que logremos llevar
a los fallecidos en el mar Mediterraneo al
corazdn de Europa, su lugar de descanso
final serd nuestro malestar politico. Un con-

flicto que convertira a Europa nuevamente
en un continente de migracion. (Neuendorf,
2015).

La performance -la accién real de contenido
religioso, por un lado, y de naturaleza artistica,
por otro- tomd como inspiracion el texto de la
obra teatral Antigona de Sdéfocles. La accion
(organizada concienzudamente para llamar

la atencion mediatica frente a la cruel gestion
de la crisis migratoria que ha convertido la
frontera sur europea en una de las zonas mas
mortiferas del mundo) buscé visibilizar a las
victimas carentes de nombre, carentes de ros-
tro y cuyos cuerpos ya sin vida nadie reclamo.
ZPS trajo el cuerpo de esta migrante desde la
frontera exterior de la Unién Europea hasta la
capital alemana como accidn de reconocimien-
to en relacién al sufrimiento y a la silenciada
pérdida de vidas humanas en el Mediterraneo.
El colectivo expresd su posicion de esta mane-
ra:

A la luz del hecho de que las victimas no
lograron entrar en nuestro pais, Alemania,
vivos, el Centro para la belleza politica, ZPS,
trae sus cuerpos. Para que de esta manera
tengamos que enfrentarnos a las conse-
cuencias de lo que hacemos, o mas bien,

de lo que no hacemos. Esta es la principal
preocupacion. La otra tiene que ver con que
la intervencidon transforma a esos cadave-

8 Zentrum fur Politische Schénheit es un colectivo de artistas, pensadores y activistas localizado en Berlin formado por
Philipp Ruch, Gabriela Rosenfeld, Joschka Fleckenstein, Yasser Almaamoun, André Leipold, Cesy Leonard y John Kurtz,
entre otros colaboradores. ZPS trabaja desde el afio 2009 por la mejora los derechos humanos y ciudadanos haciendo
uso de estrategias basadas en el humanismo agresivo que -segun su director y fundador Philipp Ruch- consistiria en un
activismo consciente, beligerante y resistente con capacidad politica real de transformacion. Siguiendo estas ideas ZPS
busca exhibir sus acciones en el dmbito del arte a modo de espejo social denunciando, entre otras cuestiones, la indife-
rencia de los responsables politicos (especialmente en Alemania) ante la crisis global de los refugiados y la politica de
fronteras de la Unién Europea. Para llevar a cabo sus proyectos el colectivo opera de manera similar a algunas organiza-
ciones no gubernamentales, alentando el didlogo democratico y la conciencia social con respecto a temas de urgencia
a partir de la comunicacion mediatica de manera tal que generen el mayor impacto en la opinién publica. Siguiendo
esta légica, el colectivo depende de las ayudas, las donaciones y las cuotas mensuales (50 Euros) de sus miembros para
llevar a cabo sus campafas de informacion y sus acciones. Mas informacidon en el enlace a la pagina web del colectivo en:

http:/www.politicalbeauty.com



http://www.politicalbeauty.com

Jesus Palomino

Fg as 2022
Inter-
eren-

Clas

Fig. 4: ZPS. Die Toten kommen, 2015. Cementerio de Gatow, Berlin. Iman celebrando la ceremonia de enterramiento seg(n el rito musulman.

res en individuos que desafortunadamente
perdieron sus vidas. Transforma a los re-
fugiados en personas. Este proyecto con-
firma nuestra sensacién de que estamos a
punto de cometer de nuevo graves errores.
Nunca nos preguntamos qué pasd con los
que murieron. El arte ahora esta hacien-

do exactamente eso. En el afio 442 antes
de Cristo se escenificd una obra teatral en
Atenas. La heroina de la obra era una mujer
joven que desafiaba la voluntad del gober-
nante, desafiaba la ley, por asi decirlo. El
gobernante habia ordenado que Polynikes
no fuera enterrado. La obra contenia un
didlogo entre dos mujeres. Una de ellas dice

gue compartia la indignacion por la orden
del gobernante, pero que no pudo reunir

el coraje para organizar una rebelion con-
tra esta decision. La otra mujer, Antigona,
responde: ‘Usa esa excusa si quieres, pero
yo iré y preparé una tumba para mi queri-
do hermano’. Ella comete un acto ilegal al
hacer lo correcto... Nuestra esperanza confia
en que escucharemos a los muertos ya que,
desde luego, ignoramos sus gritos mientras
todavia estaban vivos. (Widmann, 2015).

El proyecto Die Toten kommen con toda su
carga de denuncia y puesta en escena moral
podria entrar en didlogo con la idea de narra-

Sobre causas perdidas y arte del activismo / On lost causes and art of activism

Fig. 5: ZPS. Die Toten kommen, 2015. Cementerio de Gatow, Berlin. Performance llevada a cabo con la presencia masiva

de los medios.

tividad resistente de la causa perdida (Said,
2002) vy, desde luego, con la nueva calidad
estética disruptiva del arte de activismo (Gro-
ys, 2014) cuyas aspiraciones primeras estarian
orientadas hacia la transformacion de nues-
tras condiciones sociales segun apunta Groys.
dQuién podria negar que esta accidn -impreg-
nada de un caracter evidentemente foren-

se- no esté retorizando en torno a una causa
aparentemente perdida, y aun con todo, de
gran urgencia humana y social? ¢Cédmo no con-
templar la crisis migratoria provocada por la
guerra en Siria como una causa perdida? (Per-
dida en razén de la desastrosa y cruel gestion
de las fronteras de la Unién Europea vy la gran
cantidad de victimas desaparecidas en el mar).
dCOmMo no reconocer que la narracion de esta
causa (la de los refugiados) propuesta por ZPS

desborda de manera
novedosa lo puramente
artistico y lo puramente
mediatico? Por ultimo, si
en la narracion de la cau-
sa el quién, el codmo, vy el
cudndo adquieren una
gran relevancia: écomo
no valorar la pertinencia
del arte activista que
tematizando estética-
mente sus causas provo-
ca la reflexidn publica en
relacion a todos aquellos
que carecen de voz, re-
lato o visibilidad social...?

Esta es pues la arriesgada apuesta del arte de/
activismo, una practica beligerantemente a
contracorriente de la razon utilitarista, orienta-
da a retorizar el presente a partir de medios vi-
suales y estéticos, e inclinando su accidon hacia
causas minoritarias, liminales, olvidadas, foren-
ses -y por qué no decirlo- perdidas aungue no
por ello menos urgentes de confrontar publi-
camente. Podriamos citar multiples ejemplos
artisticos de resistencia y esperanza® claramen-
te vinculados a este tipo de practicas activistas
gue encarnan la posibilidad de narrar el futuro
como hecho cultural; un futuro ahora global en
el que, como nos recordd Said: la narracion, la
representacion, la coherencia moral y la imagi-
nacién juegan un papel central.

2 Una sencilla enumeracion de propuestas que pudieran servir como ilustracion de las ideas planteadas son entre otros:
1. La propuesta de disefio grafico participativo Public Access Design que el Center for Urban Pedadogy, CUP, lleva reali-
zando desde el afo de su fundacion en 1997 hasta la actualidad; 2. El proyecto Relationships. Vivir el litoral de Artway of
Thinking realizado en el afio 2003 para la exposicion Ciudad Mdultiple presentada en Ciudad de Panama; 3. El proyecto
urbanistico Superkilen realizado por Superflex en la ciudad de Copenhague en el 2011; 4. La propuesta Cosmo presenta-
do en el afo 2015 por Office for Political Innovation, OPI, en el PST de Nueva York; 5. Por ultimo, el proyecto de Michael
Rakowitz, Joe Heywood'’s paraSITE shelter, 2000 presentado en el Battery Park de Manhattan, New York.
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PIEZA DE TEJADO Y FUEGO: EL ESCENARIO
URBANO DE TRISHA BROWN Y BABETTE

MANGOLTE

ELISA MIRAVALLES. Universidad Complutense de Madrid

/ RESUMEN /

principios de los afios 70 la
coredgrafa Trisha Brown rea-
lizd un conjunto de acciones
en el barrio del Soho de Nue-
va York. Se estudia el caso
de Roof and Fire Piece aten-
diendo a una perspectiva espacial, mediante
el analisis de los documentos fotografico y
videografico realizados por Babette Mangolte.

Se trata, en primer lugar, de establecer analo-
gias y disimilitudes entre aspectos formales,
fisicos y estructurales de la geografia urbana.

En segundo lugar, analizar la partitura de
acciéon como dispositivo escénico en la corres-
pondencia ciudad-cuerpo.

En tercero, abordar la idea del espacio como
generador determinante de la acciéon. Propo-
ner la hipotesis del arte performativo conce-
bido como un hecho de relacion directa entre
el movimiento (sujeto-ejecutante) y el lugar
arquitectdnico (objeto).

/ Palabras clave /

Silueta urbana;
planificacion fisica;
partitura;

archivo;

relaciones espaciales;
territorialidad,;
coreografia.




1. LA ACCION

24 de junio y 17 de Julio de 1973. La coredgrafa
Trisha Brown presentd Roof and Fire Piece’ so-
bre las azoteas del Soho. El trabajo correspon-
dia a una revision de la obra Roof Piece, que ya
habia sido mostrada en privado en noviembre
de 1971. Apoyada por el Fondo Nacional y el
Consejo Estatal de las Artes de Nueva York, la
pieza llegd a convertirse en una obra icénica y
referente para la modificacion del paisaje ur-
bano. El acto se concibid entre el numero 420
de West Broadway y el 35 de White Street.
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Abarcaba 9 manzanas de edificios. Quince
ejecutantes vestidos con chandales rojos se
distribuyeron en linea sobre los tejados. Cada
miembro se colocd en una azotea diferente a
distinta altura. Sélo podian ver (a distancia) al
compafero de delante y de detras de la linea.
A un extremo se ubicaba Brown y al otro Car-
men Beuchat. En lo alto de otros dos edificios
se encontraba el publico, que tampoco podia
ver al elenco en su totalidad.

La pieza consistia en la transmision de movi-
miento en cadena mediante la imitacion. Se

Fig. 1: Roof Piece, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Trisha Brown, 1973 (Babette Mangolte). Archivo fotografico.

" Traduccion: Pieza de tejado y fuego

produjo en dos direcciones: del Norte al Sur
de la ciudad durante los 15 primeros minutos, y
del Sur al Norte durante los 15 restantes.

En la primera parte, Brown emitia el mo-
vimiento desde un extremo y Beuchat lo
recibia en el otro. En la segunda, Beuchat
producia el movimiento y Brown era la ultima
en realizarlo, hasta el fin (o la erosidn) de la
actividad.

1.1 La fotografia

Al primer encuentro con la fotografia (Man-
golte, 1973) realizada por Babette Mangolte

en 1973, se advierte que espacio urbano es el
protagonista de la accién. El impacto inmedia-
to es un skyline de tejados y azoteas grises. Se
compone de volumenes circulares, triangulares
y cuadrangulares, hasta que la vista se pierde
colapsando el espacio fotografico (Figura 7).
En primer plano de espaldas al “espectador”
se muestra una figura humana, con las piernas
abiertas, el torso inclinado y las manos sobre
la cintura. En la parte superior izquierda, a dos
azoteas de distancia de la primera otra figura
mantiene la misma posicién. Trazando una per-
pendicular hacia la derecha puede intuirse una
figura diminuta, que toma con exactitud la mis-
ma pose de las otras dos. Mangolte en su texto
sobre la fotografia (2007) argumenta que, al
ser en blanco y negro el impactante espacio
borra los cuerpos y los convierte en meras
motas de polvo. Describe como la arquitectu-
ra de techos blancos resalta en nuestra vista
empequefieciendo las figuras humanas. Expo-
ne gue el objetivo de la pieza no soélo era el de
poner a prueba el desgaste del movimiento. A
demas se pretendia descubrir el esplendor de

los tejados del centro y el impacto escultérico
de las torres de agua.

La apropiacidon geografica y artistica del Soho
fue representada por la icdnica fotografia. Esta
imagen se comprendid como un simbolo del
acto de resistencia por parte de la vanguardia
del barrio a la cultura oficial de Estados Uni-
dos. Muestra el basto horizonte de la ciudad
como un campo de accién en el que los cuer-
pos son esculturas integradas en el paisaje.

1.2 La pelicula

Babette Mangolte utilizé tres cdmaras de color
de Kodakrome. Decidié colocar la primera en
un extremo de la linea y la segunda en el otro
extremo. Una tercera enfoco el plano general
de los tejados. Mangolte pensd que con estos
tres planos se comprenderia mas adecuada-
mente la erosion del movimiento causada por
el espacio? La pelicula no tiene sonido y su
duracién es de 31 minutos y 38 segundos.

Se abre la filmacion (Mangolte, 2005). Mues-
tra a Brown de pie frente a la cdmara, con el
cuerpo vestido de rojo visible hasta las rodi-
[las. De fondo se captan ventanas y tejados de
edificios blancos, grises, marrones y azulados
cubiertos de una patina polvorienta. Cuando el
plano cambia permite ver una panoramica de la
arquitectura. A lo lejos se perciben dos ejecu-
tantes suspendidos sobre dos plataformas azul
vy negra. Un tercer plano muestra a Beuchat.

Brown abre los brazos a la altura de los hom-
bros y flexiona las rodillas. De forma pausada
desplaza los brazos hacia atrds y a los lados de
forma intermitente. Sus gestos se asemejan a

2 Las tres filmaciones se ensamblaron y fueron mostradas en formato DVD en Art, Lies and Videotapes, Exposing Perfor-
mance en Tate Liberpool, comisariada por Adrian George en 2003.




Fig. 2: Roof Piece and Fire Piece. Trisha Brown, 1973 (Babette Mangolte) [Captura de pantalla de video. Min. 56:39]. (Recu-

perado de: Mangolte, 2005).

un lenguaje de sefales. Realiza arcos con los
brazos rodeando su cuerpo. Gira la cintura.
Inclina el tronco y lo endereza. Con un brazo
sefala el cielo y con el otro el suelo. Aproxi-
ma el codo izquierdo al costado. Extiende el
derecho frente a su rostro. La mano izquierda
toca la cima de la cabeza y el brazo derecho se
estira hacia el lateral paralelo al suelo. Mantiene
la postura en equilibrio sobre su pie izquierdo
(Figura 2). Estos movimientos no son rigidos.
Parece que quisiera abarcar todo el espacio
gue la rodea con los brazos. En un momento
dado empiezan a desordenarse en lo que pa-
rece una improvisacion controlada. Escapan de
las coordenadas anteriores. Los hombros rotan
en circulos, las muiecas giran y los codos se
flexionan en diferentes angulos.

Otras secuencias muestran a los dos ejecu-
tantes imitando los movimientos de forma
esquematica. La visualizacion de sus accio-
nes no resulta clara debido a la lejania (Figu-
ra 3). En el tercer encuadre Beuchat recoge
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la coreografia de
forma lenta pero
intensa. Los gestos
son Mmas exagera-
dos, difieren de los
originales. Brown
termina la transmi-
sion y se esconde
tras la cornisa.

En la segunda parte
Beuchat desciende
al suelo encogiendo
piernas y brazos.
Asciende de forma
brusca estirando
las extremidades.
Presiona las palmas
de las manos una
contra otra. Repite esta secuencia durante

los primeros segundos girando en diferentes
direcciones (Figura 4). Desplaza sus piernas
levantando las rodillas. Recoge un brazo sobre
su pecho vy el otro lo articula en el aire. Su
ritmo de emisidén es rapido. Dibuja formas que
recuerdan al vuelo de las aves. En el extremo
receptor Brown imita las series con firmeza.

Fig. 3: Roof Piece and Fire Piece. Trisha Brown, 1973 (Babette Mangolte) [Captura
de pantalla de video. Min. 1:06:12]. (Recuperado de: Mangolte, 2005).

Fig. 4: Roof Piece and Fire Piece. Trisha Brown, 1973 (Babette Mangolte) [Captura de pantalla de video. Min. 1:11:53].

(Recuperado de: Mangolte, 2005).

Al pasar los minutos se observa que la repro-
duccién del movimiento es mas comedida

e insegura. Beuchat acaba la emision y se
agacha con las manos apoyadas en el suelo.
Brown titubea. Se agacha también. Después
se pone en pie y permanece inmovil. Se cierra
la filmacion.

2. ESPECIFICIDAD DEL SITIO

El arquitecto Juhani Pallasmaa sostiene que
“hay un indicio inherente de accién en las
imagenes de arquitectura, el momento del
encuentro activo, o una “promesa de funcion”
y propdsito” (2014, p. 63). El espacio urbano
determina el movimiento del cuerpo. Cualquier
individuo puede comprobarlo en la practica ki-
nestésica de pasear por una ciudad. Las calles,
los muros, las escaleras, los bancos... delimitan
las acciones vy el transito de los sujetos.

El tratamiento de estos parametros espacia-

les se considera un
lenguaje particular
del arte de accion. El
concepto genérico de
lo performatico pone
de manifiesto la rela-
cion entre los factores
cuerpo-espacio-tiem-
po. Aqui el factor es-
pacio tiene una fuerza
concluyente sobre los
otros dos. No opera
Como un escenario
donde desarrollar cual-
quier acto. Tampoco
se trata de un deco-
rado. En base a esta
hipotesis, se clasifica
Roof and Fire Piece en
la categoria de piezas de accidén gue trabajan
con la especificidad del sitio.

Los intereses constitutivos del arte site-speci-
fic desde su irrupcioén en el arte marcaron una
clara distincion del resto de obras. Esta singu-
laridad quedd reflejada en los postminimalistas
en la década de 1960, quienes se preocuparon
por la relacion entre el cuerpo y el espacio.

La nocidn site-specific implicaba una toma de
conciencia del entorno fisico y social donde se
insertaba la accion. Habrian de estudiarse las
cotas, los volumenes, la iluminacion, las tex-
turas, los ritmos, las alturas, la cartografia del
paisaje y el contexto socio historico antes de
decidir el disefio de la obra.

En relacién con el arte performativo correspon-
de preguntarse si este trabajo previo no es al
mismo tiempo una performance. En la edicidn
Roof Piece la misma Brown (2002) explica el
proceso previo a la ejecuciéon de la obra. La
exploracion del espacio y busqueda de azoteas




determina asi la partitura de su accién: “The
organization of roofs, roof owners, and dancers
was a staggering project. (...) It took weeks in
unknown hallways and rooftops, sliding in hot
tar, explaining my presence to alarmed people
in adjacent buildings” (p. 312)3.

El emplazamiento de los ejecutantes en la
pieza es el resultado del recorrido previo de
Brown. Todo un itinerario de idas y venidas a
lo largo del Soho. Subidas y bajadas de esca-
leras, negociaciones del espacio, conquistas,
errores de calculo e improvisaciones. Si los
vecinos del barrio hubieran accedido a la pri-
mera a dejar sus edificios la accidn a analizar
seria diferente. Puede que mas visible para el
publico o entre los ejecutantes. De no haber
pasado antes por los muros, el esfuerzo fisico
y las restricciones estratégicas, el mensaje
transmitido con posterioridad no hubiera teni-
do el mismo significado.

2.1 Actualizacién del concepto

En los ultimos tiempos se han acuifado términos
como site-determined, site-related, site-respon-
sive, site-consious, site-referenced, site-orien-
ted... ¢Por qué esta preocupacion ultima por
reevaluar la relacidn de la obra artistica con el
lugar? Kwon Miwon expone muy acertadamente
este tema (2004, p. 2), desvelando uno de los
problemas del arte contempordneo. Argumen-
ta que la preocupacioén actual por rehabilitar la
relacidon entre la obra de arte y su emplazamien-
to viene dada por el mal uso, o uso excesivo del
término site-specific. El concepto es asimilado
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de modo confuso por las instituciones artisticas.
En forma de catdlogos, exposiciones, articulos,
revistas, festivales, solicitudes de subvenciones,
declaraciones de artistas...

Compartiendo esta idea con Miwon, en el caso
del arte performatico el uso del término re-
sulta difuso. Se considera que se debe revisar
el concepto en Roof and Fire Piece desde el
prisma actual®.

Iria Candela realiza una propuesta de interés
en torno a la nocién site specifity (2007, pp.
113-114). Candela diferencia la ocupacidon del
espacio publico en relacidon con dos tenden-
cias: la afirmativa o la negativa. La afirmativa
o asimilativa, explica, corresponde a la inte-
gracion de la obra en el territorio en el que se
inscribe. De forma armonica reafirma y embe-
llece las caracteristicas del lugar. La negativa
o interruptiva niega en lugar de adornar o
embellecer. Interrumpe el discurso ideoldgico
o estético del sitio. Puede resultar incomoda
para los habitantes o viandantes, dado que su
indisposicion apela al espectador a implicarse
de algun modo. Genera controversia.

Se propone la puesta en relieve del contexto
en Roof and Fire Piece para saber en cual de
estas dos tipologias se inserta.

La accidn manifiesta una tendencia asimilativa

si se la observa desde un plano estético y for-

mal: Los trajes rojos de los ejecutantes rompen
con la edificacién gris y polvorienta. De forma

dindamica, realzan y proyectan en el espacio

* Traduccion: “La organizacion de los techos, de los duefos de los techos y los bailarines fue un proyecto asombroso.
(...) Me tomo semanas en pasillos desconocidos y tejados, deslizdndome en alquitrdn caliente, explicando mi presencia a

personas alarmadas en edificios adyacentes”.

4 Del mismo modo, todas aquellas obras configuradas por su vocacion de ocupacion y transformacion local del entorno
necesitan ser clasificadas y designadas, en modelos diferenciados que satisfagan su especialidad. Este planteamiento

forma parte de la tesis doctoral de la autora.

un efecto propio de la pintura expandida. Los
cuerpos son puntos distribuidos por el lienzo
de la ciudad.

La accion también puede considerarse inte-
rruptiva porque reivindica un espacio nuevo
para el arte, tanto en el marco fisico como en
el simbdlico. EI movimiento de brazos de los
ejecutantes evoca una llamada a la resilien-
cia por parte de los artistas. Sugiere un signo
de conquista de los tejados del centro de la
ciudad. La ubicacion exterior y a ras del cielo
marca un claro posicionamiento politico. Se
situa fuera de los emplazamientos donde suele
mostrarse el arte: el cubo blanco del museo o
galeria y el cubo negro del teatro.

Otro contexto que valorar es la receptividad
del publico. La accién obtuvo como especta-
dores a personas del mundo del arte y amigos
de Brown. A excepcién de algunos propietarios
de las azoteas cercanas que se vieron sor-
prendidos por el suceso, la pieza no repercutid
en el publico local. El impacto fue silencioso,
sélo perceptible en las alturas. El factor clave
del emplazamiento hizo que la obra no fuese
ni siquiera intuida por los viandantes a pie de
calle. No hubo posibilidad de interrupcion en
la vida cotidiana del publico no especializado.
Este aspecto aleja a la pieza de la tendencia
interruptiva de forma determinante.

Se propone asi a Roof and Fire Piece como una
accion site-specific (entendiendo el concepto
tal y como se acuid en su tiempo) de caracter
asimilativo, afadiendo una propuesta de defini-
cién afin a la problematica actual.

3. EL BARRIO DEL SOHO

En 1973 el Soho era un distrito situado en la
zona conocida como Bajo Manhattan, al sur de
Houston Street. Estaba compuesto por edifi-
cios de hierro fundido y torres de agua. En el
habitaba un numeroso grupo de artistas en
convivencia con el vecindario, heredero de lo
que habia sido una zona industrial. Hasta 1950
albergd fabricas que fueron abandonadas en
gran parte. Pocos afios antes de Roof Piece el
barrio entero estuvo a punto de ser demolido.
El alcalde de entonces, John Lindsay, queria
arrasar y reedificar toda el area, a causa de un
proyecto de construccion de una autopista de
ocho carriles. El proyecto habria destruido el
extremo sur de la zona, pero no salid¢ a delante.

Brown vivia en el nimero 80 de Wooster
Street. Como muchos de sus colegas artistas
acudieron al barrio por sus almacenes espacio-
Sos Yy sus /ofts industriales. Eran perfectos para
trabajar y de bajo coste. El Soho comenzd a
ser empleado para el cultivo y la experimenta-
cioén artistica de la época. Los /ofts destartala-
dos, habitados por artistas plasticos, coredgra-
fos, musicos, cineastas... eran prestados como
academias de baile, centros de arte y talleres
de toda indole creativa®.

Se establecid una comunidad activista en la
cual el arte no sélo sucedia de puertas para
dentro. Se realizaban happenings en la calle
en los cuales los roles de artista y publico

se invertian de forma constante. Recordan-
do a Allan Kaprow (1900), estas actuaciones
se situaban entre el arte y la vida cotidiana

5 Trisha Brown comenta, en la entrevista A/l work, All play, en The Clocktower Gallery en 2010, cdmo coincidié en su mis-
mo edificio con otros artistas, que tenian una Cinemathéque en la planta baja. “The fluxus artists would go up and down
the elevator, showing me the things they had in their little boxes, like crawdads and things like that”. Traduccidn: “Los ar-
tistas de fluxus subian y bajaban por el ascensor, mostrandome las cosas que tenian en sus cajitas, como cigalas y cosas

asi”. (Bush, Yee, Crawford, Goldberg, y Heiss, 2011, p. 71).




incidiendo en el entorno de un modo revolu-
cionario.

Brown intervino con otras acciones que trans-
formaron el nucleo urbano. Se destaca Man
Walking Down the Side of a Buiding (1970),
una accion complementaria a este caso. El bai-
larin Joseph Schlichter sujeto con un arnés de
escalada, bajé caminando por la pared desde
lo alto del edificio en el que vivia Brown hasta
llegar al suelo. El muro sobre el que se realizd
la accion daba a un callején. Los espectadores
se apifaron alzando sus ojos hacia el tejado
para contemplar la caminata.

La obra pretende oponerse a la gravedad me-
diante el acto simple de andar descendiendo
por la pared. Del mismo modo que sucede en
el estudio de caso esta pieza también pone
en cuestion los ejes espaciales. Por un lado,
en Roof and Fire Piece el movimiento copiado
de ejecutante a ejecutante “salta” a través de
planos horizontales, retando simbdlicamente las
leyes de la gravedad®. Por otro lado, Man Wal-
king Down the Side of a Buiding hace descen-
der las coordenadas de movimiento de arriba
abajo. Ofrece una accion coreografica vertical
gue desafia las leyes clasicas de la danza’.

3.1 Parametros cartograficos

En Three Pieces Brown (1975, pp. 26-32) aporta
un plano preciso de las calles donde se realizé
la accion. Marca con una x dénde se posicio-
naron los ejecutantes y la audiencia. Se trata
de una representacion grafica de la proyeccion
horizontal del Soho descrita en lenguaje arqui-
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tecténico. Este medio no aporta tanta informa-
cion de las intenciones artisticas como lo hace
el cartel del evento. El anuncio fue instalado en
una valla publicitaria del centro del barrio. En
él se invitaba al publico a llamar previamente a
un numero de teléfono, para reservar un lugar
(una azotea) en la presentacion.

Esta ilustrado por un boceto del plano elabo-
rado a mano por Brown (2020). Corresponde
a las manzanas en cuyos tejados se situarian
los ejecutantes, exceptuando dos cuadras
vacias que sirven para definir el croquis. En el
interior de los cuadrados se insertan pequefnos
rectangulos y tridngulos de diversos tamanos.
Indican los diferentes soportes que tuvieron
gue afadirse para favorecer la visidon entre los
ejecutantes. Se instalaron plataformas, cober-
tizos y terrazas elevadas. Este hecho revela los
impedimentos surgidos ante un proyecto de
accion sobre la arquitectura y su formalizacion.
El espacio siempre termina imponiendo su
normativa fisica.

En el cartel se observa una linea discontinua
que atraviesa los cuadrados en zigzag. Coinci-
de con la transmisién de movimiento de eje-
cutante a ejecutante, y sefaliza las relaciones
entre los cuerpos. Su lectura propone que es
posible la comunicacion a larga distancia gra-
cias al lenguaje coreografico.

3.1.1 Estrategia territorial
El relato de signos de cada ejecutante respec-

to al grupo resulta equivalente a un proceso de
territorializacion. Se entiende este concepto

¢ Durante su viaje, el movimiento también puede “caer” entre las azoteas.
7 La accion fue sucedida por otra similar en 1973, titulada Woman Walking Down a Ladder, protagonizada por Brown, esta

vez en el 130 de Greene Street.
g Traduccion: “Movimiento simple, como un seméaforo”.

desde una perspectiva geografica, consideran-
do el espacio como una construccion efecto
del orden de las relaciones.

Brown describid la organizacion de movimien-
tos como un “Simple, semaphor-like move-
ment” (1975, p. 26)%. Segun este sistema (y en
relacion con el titulo) la estrategia territorial
puede ser comparada con el ancestral medio
de comunicacidon de sefales de humo.

El procedimiento aun se utiliza en rescates

y misiones militares. En su tiempo fue muy
eficiente para transmitir mensajes rapidos y
sencillos entre puntos lejanos®. En particular
los indios americanos utilizaban un cédigo tan
rudimentario como un semaforo: una rafaga
significaba un aviso, dos que todo iba bien, y
tres que habia problemas.

No obstante, la intencion de la coredgrafa no
era transmitir ningdn mensaje. Los signos es-
critos con el cuerpo se desvanecen a medida
gue se lanzan. El método de sefales intervino el
paisaje al igual que lo harian las hogueras de los
indios respecto a sus localizaciones: Disponien-
do y marcando un territorio que les pertenecia
con relacion al colonizador. Brown amplié asi su
campo de accion mediante la emisiéon y trans-
mision de sus movimientos. Los cuerpos toma-
ron parte en el paisaje de Nueva York. La obra
vista como sefales de humo favorece de forma
poética el cambio y la recreacidn de su entorno.

4. DISENO ESTRUCTURAL

Se distinguen con claridad dos tipologias
constructivas relacionadas entre si: la arqui-

tectura de los edificios y la arquitectura de los
cuerpos. Ambas responden a un fuerte vinculo
coexistente.

Es imprescindible resaltar la figura del co-
redgrafo Rudolf Laban quien establecidé toda
una teoria sobre el dominio del movimiento.
Laban (2022) afirmaba que “El esqueleto
corporal puede ser comparado a un sistema
de palancas que son desplegadas en distin-
tas longitudes y direcciones en el espacio” (p.
56). Definia el cuerpo como una arquitectura
viva generada por la acciéon. Se basaba en los
itinerarios que dejan los movimientos a su paso
por el espacio, denominados trace-forms. Con
esta concepcion Laban desarrolld la Kineto-
grafia. Se trata de un método de notacion del
movimiento similar al lenguaje arquitectdnico.
Hace posible la legibilidad e interpretacién de
las acciones corporales. Sus tablas de niveles,
extensiones, direcciones y travesias tienen
unas connotaciones espaciales que pueden ser
reasignadas a las caracteristicas de un edificio.
Se advierte asi la similitud entre los dibujos de
notaciones y los planos de edificios o mapas
de ciudades. Los dos sefalizan la posicion, el
peso y el desplazamiento de los voliumenes
sobre el espacio.

En Roof and Fire Piece el cuerpo y la arqui-
tectura son entendidos como una estructura
conjunta. La construccidn esta presente tanto
en los edificios donde se desarrolldé la pieza
como en las complexiones de los ejecutantes.
En ambos fluyen organismos externos e inter-
nos que modifican su configuracion. Habitan
una piel que estd en continuo intercambio con
el entorno.

° Los soldados de la gran muralla China lo utilizaban para alertar de la presencia enemiga, y los antiguos griegos desarro-
[laron un sistema de sefales de humo que permitian transmitir letras.




4.1 Bocetos

Se observa un paralelismo entre las notaciones
de Laban y los bocetos sin titulo que Brown
elabord en su cuaderno de enero de 1972
(Brown, 1973). Estos corresponden a transcrip-
ciones del lenguaje de la danza. Son cataloga-
dos aqui como pequeias partituras. La cored-
grafa estudid el movimiento como un alfabeto,
capaz de encadenar frases y oraciones a través
del dibujo.

A diferencia del sistema de transcripciéon de
Laban, el de Brown era un vocabulario mucho
mas abstracto, limitado a partir de formas y
lineas simples. Correspondia a la informacidén
del movimiento de las extremidades del cuer-
po. Su pensamiento grafico y textual partia de
la figura del cuadrado y de sus combinaciones
cinestésicas de proyeccidn en el espacio.

Estos bocetos son predecesores de la estrate-
gia acumulativa que la coredgrafa emplearia en
danzas posteriores.’ Nunca se han asociado
de forma directa con la obra. Sin embargo, se
observa relacion entre la gestualidad reflejada
en los dibujos (partituras) y la transcripcion
fisica de la pieza. Los brazos dibujan en el aire
letras, palabras y frases igual que en el papel.
Dejan un rastro de las mismas escrituras linea-
les que podemos contemplar en los dibujos.

J.L Raymond (2019) afirma que “la mejor ma-
nera de entender el espacio es dibujar sobre
él” (p. 22). La forma de entender el espacio de
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Brown fue similar al proceso arquitectdnico.
Por un lado, proyectd la accidon en una serie
de planos (las calles del Soho) y dibujos (sus
bocetos). Por otro lado, construyo el sistema
coreografico organizando una red de cuerpos
moviles en diferentes localizaciones.

4.2 Partitura

Se entiende el concepto partitura site-specific
como un modo de escritura delimitado por el
lugar, construido en base a elementos exter-
nos Mas o menos coactivos. Las restricciones
prescriben la circulacion de la pieza. En este
caso el dispositivo material que restringe y
determina la partitura es el skyline de Nueva
York. El escenario despliega dos obstaculos

a resolver: En primer lugar la altura de los
edificios. En segundo lugar la distancia entre
los ejecutantes vy la dificultad de visién entre
ellos. La visibilidad es por tanto el atributo del
espacio sobre el que se construye la estructu-
ra de accion.

Refiriéndose a la percepciéon como especta-
dor de las sefales sobre el escenario urbano,
Don McDonagh (Times, 1973) alude: “It was
like receiving messages from outer space’. A
través de la distancia se genera una dindmica
de mirada y escondite, que impide o favore-
ce el traslado del movimiento. En la fase de
transmisiéon muchos de los gestos de Brown
se van perdiendo por el camino. Otros se van
modificando a causa de la naturaleza cognitiva
y cinestésica de cada ejecutante. La ruptura

° Después de la época de Equipment Dances, de 1968 a 1971, temporada que culminaria con Roof piece, la coredgrafa
iniciaria una nueva serie de trabajos, englobados como Accumulations, de 1971 a 1973, coincidente con Roof and Fire Pie-
ce. En este tiempo, los sistemas de notacién de danza de Brown comenzarian a tomar mucha importancia en su proceso
creativo. Hasta tal punto que, en el Spring Dance Festival de 1973, presentd Group Primary Accumulation en espacios al
aire libre de nueva York. De esta manera pudo comprobar cémo su sistema de notacion acumulativo, concebido en prin-
cipio para espacios interiores, era un sistema ensefable, y de gran impacto y acogida en espacios abiertos, durante toda

la década de los afos setenta.

" Traduccion: “Era como recibir mensajes del espacio exterior”. Times,T.N.Y.

espacial generada por los edificios altera la
coreografia. La hace imprecisa, la va deshila-
chando a través del alejamiento. Se comprende
asi que la intencion de Brown no era dibujar en
el espacio, sino desdibujar. La acciéon comien-
za dejando una huella sobre el cielo de nueva
York. A medida que el trabajo va avanzando y
se va alejando de la vista, la sefal va haciéndo-
se mas pequeia, ocultandose entre los edifi-
cios. Difuminada, muere en un gesto del que ya
nadie es testigo.

Esta dindmica de flujo solo puede ser com-
prendida a través del modo de documentacioén
del trabajo. Las decisiones de Mangolte a la
hora de enfocar o editar la pieza son esenciales
para reconstruir el caso con posterioridad’. Se
propone asi el archivo como ultimo eslabdén en
la sucesion coreografica. Sus imagenes gene-
ran un enlace mas en la cadena de comunica-
cion, escribiendo un final determinante.

5. CONCLUSIONES

1. Estudio de caso: Es posible realizar un estu-
dio de Roof and Fire Piece desde un plantea-

miento territorial que ponga en valor el espa-

cio en el arte de accidén. Se concluye que hoy

en dia no existen analisis del caso desde este

enfoque.

2. Site-specific: Se observan abundantes ter-
minologias relacionadas con la definicion del
arte especifico del sitio. Por lo tanto, es posible
hacer una revisidon e incorporar una definicion
gue se ajuste a la obra en su singularidad.

3. Construccion del lenguaje performativo:

Los conceptos de mapa, partitura y coreogra-
fia proponen las tacticas de relacidn entre los
ejecutantes y el habitat urbano. Se consideran
los cuerpos vy la silueta del Soho una composi-
cion arquitectonica que articula y condiciona la
accion.

4. Documentacion: Pese a disponer de la
fotografia y el video de la obra, la cuestion
del espacio en esta pieza nunca sera resuel-
ta. Este hecho es debido en primer lugar a la
insuficiencia de medios tecnoldgicos para su
registro. En segundo lugar, a la barrera visual
producida por la estructura edificatoria.

Se ha pretendido cartografiar el conjunto de
procesos que recogen el estudio de caso, para
mostrar un modelo concreto de estrategia
coreografica basada en el tratamiento perfor-
mativo del lugar.

2 En virtud de este hecho, se han realizado reproducciones posteriores de la pieza, a cargo de la compania Trisha Brown
Dance Company: La primera en el High Line de Nueva York, debajo de la calle 14 en Manhattan, el jueves 9 de junio de
2011. La segunda en el Getty Museum de Los Angeles, California, el 7 de mayo de 2013. La tercera como parte del pro-
grama Trisha Brown: In Plain Site presentado por la Universidad Northwestern, Evanston, lllinois, el sdbado 4 de junio de

2016.
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Inter_ a manera en el que nos llega la Teoria de la performance;
eren- documentacion de la performan- performance art;
Clas ce no es algo casual y analizar sus arte de accioén;

cualidades nos puede ayudar a documentacion de la performance;
comprender mejor la obra. En este Deborah De Robertis;
VII |nternationa[ estudio, partiremos del examen arte feminista.
sobre las principales opiniones en este campo,
Performance Art conference deteniéndonos especialmente en Philip Auslan-
der, un autor clave al hablar sobre la documen-
tacion de la performance. Junto a esta revision,
planteamos una ampliacién y actualizacion de
conceptos, nuevas tipologias en base a las nue-
vas necesidades surgidas en el arte de accién
actual.

Nos centraremos en el desarrollo y explicacion
de una de estas nuevas categorias: la imagen
como trofeo. Y para desarrollar este concepto
analizaremos una obra de la artista Deborah
De Robertis. Una accion, titulada Mirror of Ori-
gin, que llevd a cabo furtivamente en el Museo
de Orsay de Paris en 2014 y con la que gand
2022 notoriedad internacional.




1. INTRODUCCION

La manera en la que nos llega la documen-
tacidén de la performance no es algo casual y
analizar sus cualidades nos puede ayudar a
comprender mejor la obra. En este estudio,
para no repetir conceptos ya manejados en
otras investigaciones’, obviaremos los trabajos
de Amelia Jones, Peggy Phelan o Erika Fis-
cher-Lichte, para centrarnos en Philip Auslan-
der. No pretendemos, revisar globalmente la
documentacion de la performance, el objetivo
es presentar y argumentar una nueva catego-
ria, dentro de un marco tedrico. Completando
con este articulo, otros estudios que estamos
realizando para acotar y definir la naturaleza
de las imagenes que documentan y registran
una performance.

Detengdmonos en Philip Auslander (n.1956),
profesor en la Escuela de Literatura, Me-

dios y Comunicacioén en el Georgia Institute
of Technology de Atlanta. Un autor clave al
hablar sobre la documentacidn de la perfor-
mance. Célebre es su clasificaciéon, que usa-
mos como eje de nuestra argumentacion. El
propone, como punto de partida, dividir las
imagenes en torno a la performance en dos
categorias: la documental (documentary) y
la teatral (theatrical). Explicado muy escue-
tamente, en la primera, entrarian aquellos
documentos que describen la performance y
sirven para testificar que realmente ocurrid,
las imagenes documentales tienen una doble
funcidn, aporta un registro de la performance
y, a la vez, certifican que sucedid. Segun Aus-
lander, se supone una relaciéon ontoldégica de
subordinacién de la documentacion respecto
de la performance, en la que la performance
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precede y autoriza la documentacion. La ma-
yoria de la documentacidon que conocemos de
la performance clasica de las décadas de 1960
y 1970, pertenece a esta categoria (Auslander,
2006, p.D.

Al analizar la performance actual, nosotros
subdividiriamos esta categoria documental
formulada por Auslander, en dos clases con
ligeras variantes: la imagen documental cruda
y la imagen documental elaborada. La primera
comprenderia la documentacion de una accién
de un modo aséptico, crudamente, es la cate-
goria mas rigurosa. La segunda subcategoria,
la imagen documental elaborada, es una ima-
gen estéticamente mas cuidada o trabajada,
aungue mantiene la voluntad documental.

Prosiguiendo con la clasificacién de Auslander,
esa relacion entre el acto original y su registro
puede llegar aun mas lejos. Hay acciones que
Unicamente el testimonio de la fotografia o el
video atestigua que existieron, pues se realizan
sin testigos ajenos a la ejecucion del proyec-
to, sin espectadores. Entrariamos ahora en la
segunda categoria enunciada por Auslander, la
teatral. En esta categoria, las performances se
realizan exclusivamente con el objetivo de ser
fotografiadas o filmadas, eliminando el evento
presentado ante un publico. En estos casos el
espacio del documento (visual o audiovisual),
se convierte asi en el Unico espacio en el que
se produce la performance. La imagen que
vemos registra un evento que nunca tuvo lugar
excepto en la fotografia misma (Auslander,
2006, p.2).

Estas performances son creadas especialmen-
te en funcién de su posterior registro, podria-

TEn un articulo que estd a la espera de ser publicado, analizamos en conjunto y con detenimiento el tema. Montijano, M
(2023). La documentacion de la performance en el siglo XXI. Revision y ampliacion de conceptos. Ensayos: Historia y teo-

ria del arte, Vol. XXIV, 39 (enero).

mos decir que el artista prima el registro y el
resultado estético final sobre el desarrollo de
la accién, como en muchas piezas de Hannah
Wilke (1940-1993), Cindy Sherman (n.1954),
Rebecca Horn (n.1944) o Matthew Barney
(n.1967). Aqui se incluirian hoy lo que llama-
mos fotoperformance y las videoperforman-
ces. Esta categoria teatral, contendrian tam-
bién lo que “podriamos Illamar registros falsos,
es decir, aguellos documentos que parecen
corresponder a una performance que en rea-
lidad no ha sucedido nunca, como el célebre
Salto al vacio, 1960, de Yves Klein” (Ayerbe vy
Cuenca, 2019, p.7). Lo que denominamos per-
formance simulada, la creacion de un material
de documentacion falso, de una performance
gue nunca acontecio.

Junto a esta revision, planteamos una amplia-
cion y actualizacion de conceptos, en base a
las nuevas necesidades surgidas en el arte de
accion actual. Nuevas tipologias, en paralelo
a los nuevos medios, nuevos usos y nuevas
circunstancias de la performance.

Muy resumidamente, establecemos que existen
cuatro categorias o tipologias, atendiendo a
sus cualidades intrinsecas (esenciales): la ima-
gen documental, la imagen teatral, la imagen
trofeo y la imagen posproducida. Esta ultima
se divide, a su vez, atendiendo a su objetivo o
intencionalidad en: imagen publicitaria e ima-
gen expositiva.

En este estudio, nos centraremos en el desa-
rrollo y explicacion de una de estas nuevas
categorias: la imagen como trofeo. Y para
desarrollar este concepto analizaremos una
obra de la artista Deborah De Robertis. Una ac-
cion, titulada Mirror of Origin, que llevd a cabo
furtivamente en el Museo de Orsay de Paris en
2014.

2. LA INTRUSA EN EL MUSEO

Aungue no era su primer trabajo, Deborah De
Robertis (Luxemburgo, 1984), gand notoriedad
internacional el 29 de mayo de 2014 por su
accion Mirror of Origin, en el Museo de Orsay
de Paris. La accidon fue breve, apenas durd

seis minutos, I[dgicamente no tenia permiso

ni habia avisado de sus intenciones, como es
prescriptivo en un trabajo de esta naturaleza.
La artista entré caminando con paso ligero en
la pequefa sala del Museo de Orsay, donde se
encuentra expuesta la obra E/ origen del mun-
do (L’Origine du monde, 1866). Este pequeio
6leo, 46,3 x 55,4 cm., es una de las obras mas
conocidas de Gustave Courbet (1819-1877). La
pintura muestra el sexo de una mujer, tumbada
sobre una cama. Un primer plano, en el que es-
pectador no puede ver mas alld de los muslos
y el pecho de la modelo. Desde que salié de la
mano de Courbet, este lienzo, pintado por en-
cargo de diplomatico turco-egipcio Khalil-Bey,
ha tenido una vida intensa y llena de misterio
hasta que entré a formar parte de la coleccion
del Museo de Orsay en 1995 (Musée d'Orsay,
s.f.). Su trayectoria es confusa, aunque “se sabe
gue cuando Khalil-Bey se vio en la necesidad
de venderlo, pasé de mano en mano hasta
llegar a las del psicoanalista francés Jacques
Lacan” (de Blas Ortega, 2012). Una obra que
aun hoy, con los tiempos contradictorios que
Vvivimos, sigue siendo motivo de censura en las
redes sociales y de la que se ha especulado
mucho sobre la identidad de su protagonista
(Homines, 2018).

Tonia Raquejo al analizar otra obra de Cour-
bet que también se encuentra en el Museo de
Orsay, Entierro en Ornans (Un enterrement a
Ornans, 1849-50), afirma que el pintor realista
“deja que su 0jo se comporte como el de un
fotografo. Asi, observa al mundo con el distan-




ciamiento propio del objetivo de una camara:
es testigo de la accidn sin intervenir en ella”
(1997, p. 83). Esta reflexidn, que nada tiene
gue ver directamente con este estudio sobre
la documentacion de la performance, si nos
adelanta, sin embargo, una de sus cuestiones
clave: el grado de interferencia o de subjetivi-
dad en el registro de la accién. Retomemos la
performance de 2014. De Robertis, que vestia
un vestido dorado de lentejuelas e iba descal-
za, se acerca con decisién a la pieza de Cour-
bet. Camina con actitud de concentracion,

al llegar a su altura se da media vuelta con
fluidez y se sienta en el suelo, abriéndose de
piernas y exponiendo su sexo delante del cua-
dro. En la sala habria unas diez personas, que
en un primer momento parecen no percatarse,
pero pronto, cuando la vigilante de sala entra
en escena, comienza el revuelo y la llegada de
curiosos. Algunos visitantes parecen recrimi-
narle su actitud a la artista, otros aplauden su
accion, los trabajadores del museo, sin saber
muy bien qué hacer, se interponen entre ella

y el publico para dificultar la vision. Ante este
peguefo caos originado por su accion, De-
borah De Robertis permanece inalterable, en
la posicidn inicial, mostrando su vagina como
un acto reivindicativo, denunciando el papel
secundario y residual de las mujeres en el arte,
revirtiendo las relaciones de poder, ahora ella,
la modelo, ha tomado el mando. La artista
“deconstruye las estrategias de dominacion
masculina y objetivacion sexual del cuerpo
femenino dentro de los dispositivos institu-
cionales dedicados a las artes plasticas, toda-
via demasiado controladas por los hombres”
(Schicharin, 2018).
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Tras realizar la accién delante de la obra L’Ori-
gine du monde y ser desalojada del Museo, la
artista colgo el video de la performance en in-
ternet (Garcia, 2019, p.144). El video editado de
la performance va acompafada de la voz gra-
bada del artista, que repite como una letania
las palabras Je suis l'origine, je suis toutes les
femmes,, tu ne m’as pas vue, je veux que tu me
reconnaisses, vierge comme l'eau, créatrice du
sperme [Soy el origen, soy todas las mujeres,
no me has visto, quiero que me reconozcas,
Virgen como el agua, creadora de espermal,
con el Ave Maria de Schubert de fondo.

En esa sala del Museo de Orsay de Paris, a
finales de mayo de 2014, habria unas diez o
quince personas, tal vez treinta en el momento
mas algido, siendo generosos. Esta es la toni-
ca general en una performance, salvo grandes
proyectos muy mediatizados, se realizan ante
un publico escaso. Nos comunicamos princi-
palmente con las performances a través de las
imagenes, del material de documentacion vy re-
gistro?. Nos formamos una opinién del trabajo
de un artista de accidon fundamentalmente por
el poder de comunicacion de las imagenes que
se tomaron durante su performance. De ahi la
importancia capital de la documentacion y del
analisis de sus cualidades.

Trabajamos con fotografias y videos, que
cuando se trata de piezas clasicas, suele ser
un material escaso que dificilmente nos puede
ayudar a reconstruir la accién en su totalidad.
Podemos decir que en ocasiones nos “fiamos”
del artista y que las cosas ocurrieron tal cual
han trascendido, aunque generalmente de-

2 Para la descripcion de la performance Mirror of Origin, de Deborah De Robertis, nos hemos basado en el material de do-
cumentacion existente. Principalmente en el video que la artista subid a internet tras la accion. Aungque ha sido borrado
de varias plataformas, aun hoy puede localizarse. Para este estudio hemos analizado la copia que conserva el proyecto
IDD ACCION (Investigacion, Documentacion y Desarrollo del Arte de Accidn), en su archivo digital y de esa misma fuente
hemos extraido las capturas. Puede accederse al proyecto a través de su web: https:/www.iddaccion.com

beriamos poner estas versiones originales en
cuarentena3. Incluso hoy en dia, de una perfo-
mance suele haber un par de imagenes que se
hacen iconicas y el resto se olvidan. Esas pocas
imagenes que trascienden deben condensar

el espiritu de la accidn, enviar el mensaje con
claridad, y el artista es plenamente consciente
de ello. Por eso mas que registrar fielmente lo
gue ha ocurrido, documentarlo crudamente, en
muchos casos, las imagenes poseen una fuerte
impronta artistica, una expresividad extra. De
todo ello hablaremos mas adelante en este
estudio.

Pensemos en la imagen que se ha converti-

do en el icono de la accion Mirror of Origin,

la artista luxemburguesa sentada en el suelo
con las piernas abiertas, delante del lienzo de
Courbet. La grabacion empieza con un plano
lateral y termina frontalmente, un video, aun-
gue editado, que tiene una funcién principal-
mente documental. La imagen es temblorosa y
en ocasiones movida, propia de un registro con
un movil en una circunstancia compleja, clan-
destina en este caso. Pero la imagen frontal,

la fotografia de la accidén que ha expuesto la
artista y que se ha convertido en el icono de

la performance es completamente artistica y
plena de significados. Es una imagen buscada.

La pintura de Courbet expuesta en el Museo
de Orsay posee un cldsico marco dorado y

ella, para la accidn, llevaba un vestido corto de
lentejuelas doradas y guantes del mismo color.
Deborah De Robertis, con la pieza resultante,
plantea un triple juego entre el marco de la
obra de Courbet, su vestido dorado y el enmar-

cado de la fotografia imitando el de la pintura
original. Es una imagen pensada y buscada,
una imagen trabajada y estéticamente cuida-
da. Que poco tiene que ver con las fotografias
documentales, muchas rudimentarias, de los
trabajos clasicos de la performance, ni tam-
poco con las imagenes teatralizadas de otros.
Obviamente entran en escena nuevas técnicas,
pero también nuevos intereses y nuevos len-
guajes expresivos en los artistas actuales de la
performance.

3. LA IMAGEN COMO TROFEO

Volvamos a la accién Mirror of Origin de De-
borah De Robertis en el Museo de Orsay de
Paris. La fotografia documenta una performan-
ce, sin duda, da fe de ella, pero aporta mucho
mas. Este tipo de acciones rapidas generan

un registro documental que van mas alla de la
distincion de Philip Auslander sobre imagenes
documentales y teatrales. Si observamos el
material de documentacion de una performan-
ce actual, en numerosas ocasiones, veremos
gue se encuentra asfixiada en esta categoriza-
cién, por muchos espacios intermedios que se
puedan generar.

El estudio de la documentaciéon requiere nue-
vas tipologias, en paralelo a los nuevos me-
dios, nuevos usos y nuevas circunstancias de

la performance en el siglo XXI. Las disciplinas
artisticas actualmente, son mucho mas trasver-
sales. El performer hace performances, pero el
artista de accién actual es también fotografo,
edita sus imagenes, es disefador, graba videos,

5 El performer debe ser especialmente escrupuloso en este aspecto, exigiéndose un alto nivel de ética y profesionalidad
en el registro de la accion. No proporcionando un material tergiversado o una historia ficticia, ya que el valor de una
accion no radica solamente en lo visual. Esto, que deberia estar fuera de cuestion, no siempre sucede, especialmente
siembra dudas en la obra de algunos artistas actuales, donde prima el escdndalo y el ruido mediatico al trabajo coheren-

te y veraz.



https://www.iddaccion.com

gestiona sus redes sociales, elabora la informa-
cion de prensa, etc. La facilidad de acceso a los
medios y herramientas digitales, y la precariza-
cion del sector, hacen que la labor del artista se
aproxime mas a la de un gestor cultural que a la
figura romantica del artista bohemio. Y si a eso
le sumamos el giro absolutamente capitalista
gue ha dado la sociedad, donde el artista ha
asumido sus preceptos e incluso su vocabula-
rio, hasta el punto que ya no crea, produce obra
-es decir, hace productos, tangibles o efimeros,
para el consumo en el mercado del arte-, bajo
este marco emergen un abanico de matices
gue nos impiden ver con ingenuidad cualquier
registro documental de una performance.

Comencemos a definir sus caracteristicas. La
imagen trofeo es una imagen buscada por el
artista, representativa del proyecto, con unas
cualidades artisticas y estéticas. No surge por
casualidad durante la performance, es una obra
en si misma y el objetivo de la accién, pensa-
da por el artista previamente. Funciona como
testigo, registra un hecho, pero a la vez capta
la esencia de la acciéon con calidad artistica.

El performer crea una imagen icénica, que
intenta condensar toda la informacién posible
del proyecto, una performance que realmente
existio y tuvo una vida mas alld de la imagen
(no como la teatral).

Queda claro que las imagenes trofeo no son
fruto de la casualidad, exigen preparacidén por
parte del artista, una innegable intencién para
que sean formalmente satisfactorias y encajen
con el lenguaje actual. Son imdgenes buscadas
gue documentan una accioén, funcionan per-
fectamente como testigo de lo que ha ocu-
rrido, pero lo hacen con un caracter artistico,
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con el fin de tener un mayor impacto y poder
de comunicacién. Dicho de otro modo, estas
imagenes estan influenciadas por los cédigos
estéticos actuales, por las redes sociales y los
medios de comunicacion. Busca el impacto
visual. Una documentacidn tosca y demasiado
intelectualizada, no encajaria en nuestra socie-
dad?, un trofeo debe ser formalmente estético
para permitirnos presumir de una gesta.

Un trofeo es una pieza, con cierto ornato, que
nos recuerda un triunfo o una victoria. La ima-
gen -dentro de esta categoria de documenta-
cidén que estamos exponiendo- funciona como
trofeo de una hazafa y encaja principalmente
con las acciones fuera de los circuitos de poder
del arte, performances con cierto trasfondo so-
cial o politico. Este tipo de documentacidn que
denominamos imagen trofeo o imagen como
trofeo, suelen surgir de las performances sin
autorizacioén, aungue no es exclusiva de ellas.
El riesgo o la dificultad para obtener la imagen
hace que el trofeo tenga mayor valor. Por eso
es tan importante que el contexto sea veraz,
que todas las circunstancias que envuelven a

la performance, sean fieles a lo que nos da a
entender su registro.

Esta categoria de documentacion acostumbra
a estar ligada a lo que se conoce como arte
de guerrilla. En este tipo de proyectos, todo

el trabajo se supedita a un fin, la ortodoxia se
sacrifica para ganar efectividad, suelen estar
vinculadas a una problematica politica o social,
y el objetivo es darle la mayor visibilidad posi-
ble a esta problematica en los canales del arte
y los medios de comunicacién. Debemos tener
presente que la notoriedad alcanzada por el
escandalo es una de las formas mas rapidas y

4 Exponemos este razonamiento, sin connotaciones peyorativas, nuestra sociedad es objetivamente superficial y exhi-
bicionista. Y ademas de la necesidad impaciente de ver y de mostrar novedades permanentemente, reclama mensajes

potentes y sencillos.

efectivas de llegar al gran publico, una estrate-
gia eficaz, aunque peligrosa.

Volvamos a la obra Mirror of Origin, pero esta
vez dandole la palabra a la propia artista. Como
afirmo De Robertis (2018), en la accidentada
conferencia que dio en el TEDxBrussels:

Me situé delante de la pintura y abri mi vagi-
na ampliamente con ambas manos. Mirando
al frente a los espectadores. (...) Abriendo
mi vagina abro mi boca, abro mis ojos (...)
abriendo mi vagina, impuse mi punto de
vista. Le ofreci mi mirada a la vagina pin-
tada por Courbet. La mirada femenina que
ha sido negada en el Museo de Orsay. (De
Robertis, 2018).

La artista considera que las mujeres han sido
silenciadas, relegadas a un papel secundario
en la historia del arte, y ella les da voz de un
modo simbolico con una accidn artistica en un
museo. En este caso, De Robertis da voz figu-
radamente a la modelo de Courbet. Accidn que
se convierte en mediatica y lanza un mensaje
al mundo, poniendo el foco en un problema.
Pero no se trata de un problema del pasado, se
silencia el pensamiento, el arte y el cuerpo de
la mujer, la censura es real, existe y estd mas
presente que nunca a través de las redes socia-
les. No hablamos solamente de cultura, la cen-
sura es el dedo acusador que dicta las reglas
del juego de la moral y del pensamiento actual.
Como ya hemos apuntado, las redes sociales
marcan el pulso de nuestro tiempo y su prohi-
bicidn de mostrar desnudos ha calado, espe-
cialmente el desnudo femenino. Han difundido
una ideologia puritana, que estd contagiando

a la sociedad. En el mundo virtual no les faltan
los voluntarios dispuestos a denunciar las
imdgenes que consideran inaceptables, pero

el problema es que, en el mundo real, aunque

las fronteras sean cada vez mas difusas, ha
calado igualmente este discurso retrogrado. Un
ejemplo muy ilustrativo, le ocurrié a la propia
artista.

Como ya hemos mencionado, el 5 de marzo

de 2018, Deborah De Robertis fue invitada a
dar una charla en el TEDxBrussels, centrada

en la censura y las mujeres. A mitad de su
conferencia, con ciertos toques performaticos,
un hombre de la organizacion la sacd por la
fuerza del escenario, arrastrandola y haciendo
gue se le viera un pecho al tirar de la camiseta.
La interrupcion fue tan llamativa, que el publi-
co creyo que estaba preparado. De Robertis
fue censurada, callada a la fuerza en medio

de una charla sobre la censura, por mostrar su
trabajo (Tejero Martin, 2018). Es absurdo invitar
a una creadora que realiza performances en

las que ella se desnuda, y cancelar en directo y
de forma abrupta su conferencia por mostrar
un desnudo femenino. ¢Qué otra cosa podria
haber ensefado hablando de su trabajo? {dQué
pretendian que hiciera al invitarla? Es una si-
tuacion ridicula e inadmisible, pero que define
el contrasentido que reina en nuestra sociedad,
y que los artistas deben sortear o aceptar a
regafadientes desde que se ha impuesto la
moral de las redes sociales. Y da rotundamente
la razén a la propia artista, cuando dice que

las mujeres han sido y son silenciadas. Pero De
Robertis no solo denuncia con su obra la si-
tuacion histdrica de las mujeres artistas, sefala
gue el cuerpo femenino también es rechazado.

Las acciones que hace De Robertis en los mu-
seos, por un lado, buscan “cuestionar el lugar
de las mujeres artistas en la historia del arte,
con la promocidn y el apoyo a la visualizacién
artistica femenina. VY, por otro, plantea un de-
bate sobre el papel del cuerpo femenino en las
instituciones artisticas” (Garcia, 2019, p. 147).




Avanzando un paso mas en esta linea argu-
mental, que enlaza con la mirada de varias ar-
tistas que trabajan temas feministas en el arte
como The Guerrilla Girls, se acepta de buen
grado un desnudo femenino dentro de los
muros de un museo, mientras sea un desnudo
pasivo. Es mas importante la actitud del des-
nudo que el propio desnudo. El sexo femenino
es aceptado en un museo, siempre y cuando,
asuma un rol pasivo, es decir, objetualizado.
De Robertis rompe la ilusion de pasividad. La
artista con esta accion, encarna a la modelo de
Courbet y la empodera.

Esta obra de Courbet, ha dado lugar a numero-
sas versiones e interpretaciones, recordemos E/
origen de la guerra (1989), de la artista Orlan,
tal vez la mas popular de todas, al sustituir los
genitales femeninos por los masculinos, obra
gue nos remite a Pintora y modelo (1986) de
Lucian Freud o a David and Eli (2017) del mis-
mo artista; pero también debemos mencionar
a Zoe Leonard, en Vagina (1992) que fotografia
en primer plano sus propios genitales; y la ver-
sidn que hace John Currin de la obra L’Origine
du monde que lleva por titulo After Courbet
(2008). Pero, sin duda, After Courbet /L “origi-
ne du monde (2004), de Tanja Ostoji¢, merece
una mencion aparte, planteando un trabajo
desde una optica feminista que va mucho

mas allad del arte, reivindicativa del papel de la
mujer en la sociedad, entrando en el terreno
socioeconédmico, o meramente politico, difumi-
nando las fronteras entre arte y vida.

Ostoji¢, que es una artista con un fuerte com-
promiso social, activista por los derechos de
las mujeres, muestra una version del cuadro de
Courbet con el primer plano de una entrepier-
na femenina en ropa interior, con unas bragas
azules decoradas con la bandera de la Unidén
Europea. Denunciando ironicamente que las
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mujeres, en particular las de la antigua Yugos-
lavia, como es su caso, solo son bienvenidas a
Europa cuando ensefan la ropa interior. El car-
tel con la imagen en cuestion —de 600 x 847
mm—, lo vende firmado a 100 € o sin firmar a
20%€, con una particularidad. Realiza un des-
cuento en el precio para mujeres, pues como
explica la artista yugoslava en su web “las mu-
jeres en los mismos puestos y trabajos ganan
una media de un 30% menos que sus colegas
masculinos” (Ostoji¢, 2015).

Un proyecto que nos remite a otro anterior de
la misma artista, que lleva por titulo Buscan-
do un marido con pasaporte de la UE (2000-
2007). En el que fusionando su obra con su
vida, dinamitando cualquier frontera existente,
denuncia como las mujeres de paises como el
suyo, sélo pueden ser residentes en la EU, a
través del matrimonio, lo que Ostoji¢ describe
como una forma de prostitucion. Como relata
Diego del Pozo:

Tanja Ostojic’, iniciod el proyecto en 2000
con el envio a través de internet de una
fotografia en la que aparecia desnuda, con
la cabeza y la vagina rasuradas, buscando
a un hombre con pasaporte de la Unidn
Europa que quisiera casarse con ella, para
conseguir gracias a este matrimonio el mis-
mo pasaporte (lo que evidenciaba la situa-
cion geopolitica de los ciudadanos de la ex
Yugoslavia que tras el fin de la guerra civil
no podian viajar a los paises de la UE sin el
visado Schengen u otro tipo de visado). La
economia emerge agui como objeto real de
deseo. En enero de 2002 consigue casarse
con un ciudadano aleman que le permite
conseguir el pasaporte de la UE. Y en 2005
realizara una fiesta para celebrar el divorcio.
El proyecto como trabajo artistico se pre-
sentara después en la sala de exposiciones

como una instalacion llena de documentos
y fotos que acreditan los momentos de todo
este proceso de vida. (del Pozo, 2015, p.112).

Volvamos a las salas del Museo de Orsay de
Paris, al 29 de mayo de 2014, Deborah De Ro-
bertis acaba de realizar su acciéon Mirror of Ori-
gin, va a ser desalojada del Museo. La artista
ha conseguido su objetivo. De este momento
gue condensa tantos mensajes, nos llegard una
imagen, una imagen cargada de responsabili-
dad. Retomando el hilo anterior, son proyectos
gue requieren una imagen de documentacion
diferente, pensada para comunicar un discurso
muy concreto. Por lo que debe estar medida y
calculada. Las imagenes trofeo, son la punta de
lanza de un proyecto, la via por la que nos cue-
lan toda la informacidn. Sirven para denunciar
un hecho, poner el foco o subrayar una injusti-
cia, no registran solamente una performance,
comunican un mensaje, como un pequefo ca-
ballo de Troya que se cuela en nuestras vidas.

4. CONCLUSIONES

La performance es una disciplina en la que la
obra y la documentacion se dan la mano, existe
una gran vinculacion, se entrelazan y confun-
den en numerosas ocasiones. Trabajar con la
documentacion como sustituto de la obra en
Vvivo no es algo extraordinario. En el caso de la
performance la dependencia es total, hasta el
punto de que, sin la existencia del registro, la
obra se diluiria, dificilmente trascenderia y se
veria amenazada su conservacion.

Somos plenamente conscientes de que la ma-
nera en la que nos llega la documentacion no
es algo casual y conocer para qué fue creada
esa imagen o qué uso tuvo, nos facilitard un
analisis mas certero y a una mayor compren-

sion de la obra. En base a esta circunstancia
hemos trazado una propuesta para acotar y
definir la naturaleza de las imagenes que docu-
mentan y registran una performance. Centran-
donos en este estudio en el analisis y exposi-
cion de una nueva categoria: la imagen como
trofeo. Y para desarrollar este concepto hemos
analizado la obra Mirror of Origin de la artista
Deborah De Robertis. Una obra que ejemplifica
con claridad las cualidades y necesidades de

la documentacién de la performance actual.
Nuevas tipologias, acordes a los nuevos me-
dios, nuevos usos y nuevas circunstancias de la
performance.
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INTERSECCIONES DEL ARTE Y LA CIENCIA:
CREACIONES PERFORMATIVAS GENERATIVAS

EN TIEMPO REAL

ISABEL MARIA PEREIRA DOS SANTOS. Universidade de Coimbra

/ RESUMEN /

Entre el Arte, en las areas de Artes Visuales y
el Arte de la Instalacion Intermedia y la Ciencia
(en el uso de la Tecnologia y Nuevos Medios a
partir de algunas obras que forman parte de
Paisajes Neuroldgicos, se expone un conjunto
de reflexiones, con el enfoque en los procesos
creativos, el desarrollo técnico y estético, la
interaccidn de algunas obras que forman parte
del mencionado proyecto. Se presenta la forma
en que se pretendid explorar la técnica y plas-
ticidad de la composicién resultante de didlo-
gos y conexiones entre personas y seres vivos
de diferentes especies: el autor; el bailarin; un
pez vivo en un acuario - donde todos, juntos, o
individualmente, en tiempo real, generan el es-
cenario final, la obra final. También con la pre-
sentacidn descriptiva de la accion performativa
titulada Somos numeros: desde tu smartphone
hacia el palco, diseflada para el espacio web y
del teatro se desarrolla el argumento la inter-
seccion entre Arte y Ciencia como aporte en

la hibridez en el Performance Art, en las Artes
Escénicas en la contemporaneidad del Teatro
a la Danza, generadores de escenarios parti-
cipativos multi e intermedios no solo creados
o concebidos por el escendgrafo, asi como
creados, en tiempo real, por el propio perfor-
mer (actor, musico o bailarin) y/o por el propio
publico generador de sentido.

/ Palabras clave /

Arte Intermedia y dispositivos;
artes escénicas;

accion generativa;

publico participante.




INTRODUCCION

En la aparente desvalorizacion del aporte de
las técnicas pictdricas utilizadas anteriormente
por Janet Sobel (1894-1968), artista estadou-
nidense nacida en Ucrania, de la influencia de
su gestualismo y accion de pintar en la obra de
Jackson Pollock, para Kaprow en 1958, entre
el descontento y la esperanza, teniamos dos
alternativas de futuro: continuar con la obra
de Pollock, una posibilidad, pero ya no inno-
vadora; o dejando de lado la representacion
pictorica sobre el plano por una plena libertad
de exploracién de medios, procesos artisticos
y lenguajes.

Sesenta y cuatro ainos después, en esta con-
temporaneidad, sigue teniendo sentido este
mismo pensamiento y, citando a Kaprow en E/
legado de Jackson Pollock (1958):

Los jovenes artistas de hoy ya no necesi-
tan decir “soy un pintor” o un “poeta” o
un “bailarin”. Son simplemente “artistas”.
Todo lo relativo a la vida estara abierto a
ellos. Descubrirdn a partir de cosas ordi-
narias el significado de lo ordinario. No
intentaran volverlas extraordinarias sino
gue solo estableceran su significado real.
Pero a partir de nada inventaran lo extraor-
dinario y luego probablemente el nada en
si también.

No teniendo yo el propdsito de inventar “e/
nada”y, no teniendo yo también el propdsi-
to primero de nada inventar, fue a partir de
unos nadas de insatisfaccién que a mediados
de los afos noventa del siglo pasado me sen-
ti desvidandome cada vez mas de la Pintura
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por dénde técnicas de serigrafia-Andy War-
hol y encaustica entre otros medios y sopor-
tes: cajas de musica en las telas, serigrafia
sobre placas de metal, serigrafia sobre cajas
de vidrio con fluidos coloreados, cajas de
acero inoxidable que convocaban al publico a
abrirse y cerrarse para que mis pequefas his-
torias fueran literalmente leidas. Frascos de
vidrio transparente guardados en heladeras,
entre otros objetos encontrados’ con textos
generativos? del campo de la Literatura Elec-
trénica pasados por experiencias individuales
y colectivas en el campo de la dptica y la luz
laser, el sonido digital y la holografia en la ex-
presion plastica con colegas artistas y fisicos
del Departamento de Fisica en la Universidad
de Aveiro.

Siempre en una légica de recurrir a herramien-
tas contemporaneas, cuatro aspectos estuvie-
ron frecuentemente presentes en mi trabajo:

- mi interés en colocar al ser humano en el
centro de la discusioén; - mi interés en explorar
la participacidén del publico y su experiencia
como participante activo en la accidn artistica;
- mi interés en las intersecciones entre Arte y
Ciencia; - mi interés en explorar el lenguaje, es-
pecialmente utilizando los medios y herramien-
tas de la contemporaneidad en que vivo y su
uso de acuerdo a lo que quiero traer al habla.

En esta hibridez me declaro como composi-
tora intermedia y es en esta perspectiva que,
en 2010, empiezo los estudios de composicion
visual y sonora intermedia en la creacion ar-
tistica de ambientes menos o0 mas inmersivos
del espectaculo individual que titulé Paisagens
Neuroldgicas?® ”ré9” para la Casa das Caldeiras.
Este espacio, ubicado en Alta da Cidade de

' Tate Modern: Objeto Encontrado: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/f/found-object

2 Capitulo VI: Poética, Literatura e Informagcdo. 8. A Combinatdria Semdantica Da Narrativa (Moles, 1990).

Coimbra, construido en 1941 como parte de

la modernizacion y ampliacion de las infraes-
tructuras generadoras de energia térmica que
abastecia al Hospital Universitario de Coimbra,
sirviendo para este propdsito hasta 1987, fue
bellamente rehabilitado? entre 2006 y 2008.

Centrada en la vida en cuestiones como la
conservacion de la Naturaleza, los efectos
resultantes de las catastrofes de la energia
nuclear, el consumismo o los nimeros que so-
mos nosotros, humanos, la Casa das Caldeiras,
manteniendo el imponente disefio industrial,
grandiosamente frio y minimalista, de grandes
condiciones acusticas, asi, en 2012 se convirtio
en el espacio ideal para lo que queria aportar
al discurso en Paisagens Neurologicas, en los
cuatro diferentes momentos de presentacion y
exhibicion publica:

= del dispositivo interactivo #0, Carnes Ra-
dioativas, Sonhos, Poéticas e Fragmentos
Neuro® (Carnes Radliactivas, SueAos, Poéticas y
Neuro Fragmentos);

= del dispositivo interactivo #02, Re-actor Nu-
clear® (Re-actor Nuclea)r;

= del dispositivo interactivo #03, Res/duos

de Amor e da Espécie Humana’ (Residuos del

Amor e da Especie Humana),

= del dispositivo Interactivo #04, Sem Bilhete

de Volta® (Sin Boleto de Retorno).

De este conjunto de obras, por tratarse de
composiciones generativas que convocan

la accidn del publico en tiempo real, las que
selecciono para este articulo solo las tres pri-
meras y, también por la pertinencia y caracte-
risticas de la accidn, abordaré la accion per-
formativa (In)Estéticas Conexiones De Redes
Neuronales® y el e-Performance Somos Nume-
ros: de tu smartphone al palco™ @ ris),

Es en este contexto, centrado principalmente
en mis motivaciones y en lo que se pretendia
traer al habla y del proceso artistico de estos
trabajos, que ahora presento algunas de mis
reflexiones.

3 Paisagens Neuroldgicas - Arte & Ciéncia (PT) / Paisajes Neuroldgicos - Arte & Ciencia (SP) con 5 ediciones: 2012, 2014,
2016, 2017 y continuacioén prevista para 2023, es un proyecto concebido por Isabel Maria Pereira dos Santos (con pseu-
dénimo Isabel Maria Dos) en 2010 para una exposicion publica de cuatro obras de su autoria en 2012 en la Casa das Cal-
deiras da Universidade Coimbra. Es también un proyecto multi y transdisciplinar coordinado por el autor centrado en el
Arte y la Ciencia dirigido a la participaciéon y encuentro de investigadores (artistas y cientificos) y técnicos especialistas,
abierto al publico. Sin dnimo de lucro, se trata de un proyecto que ha destacado tanto a nivel local, que incluye la Aca-
demia Universitdria de Coimbra, los municipios de Coimbra y Condeixa-A-Nova, como a nivel nacional, en Portugal, por
su esencia de concepto Unico, generador y promotor de la Cultura, creando un espacio de discusion informal, de debate
de ideas, compartiendo experiencias estéticas y cientificas y de transmision del conocimiento emergente, fomentando
la investigacion, la formacion (cientifica, pedagdgica y artistica) en la exploracion de los diversos campos del Arte y la
Ciencia, que tienen como finalidad articular, interconectar y discutir las Humanidades del Mundo Contemporaneo.

4 El Proyecto de Rehabilitacion de la Casa das Caldeiras de la Universidade de Coimbra fue disefiado por el arquitecto
Jodo Mendes Ribeiro. https:/www.uc.pt/ruas/inventory/mainbuildings/caldeiras

5 Isabel Maria Dos: Carnes Radiactivas, Suefos, Poéticas y Neuro Fragmentos. Presentacion publica y exposicion del 6 al
11 de Marzo de 2012. Integrado en el programa Ed. #01 de Paisajes Neurologicos - Arte & Ciéncia - Arte & Ciéncia, Casa

das Caldeiras, Coimbra.

¢ |sabel Maria Dos: Re-Actor Nuclear. Presentacion publica y exposicion del 12 al 18 de marzo de 2012. Integrado en el
programa Ed. #01 de Paisajes Neuroldgicos - Arte & Ciencia, Casa das Caldeiras, Coimbra.

7 Isabel Maria Dos: Residuos de Amor y Especies Humanas. Presentacion publica y exposicion del 19 al 29 de Marzo de
2012. Integrado en el programa Ed. #01 de Paisajes Neuroldgicos - Arte & Ciencia, Casa das Caldeiras, Coimbra.

8 |sabel Maria Dos: Sin billete de vuelta. Presentacion publica y exposicion el 30 de Marzo de 2012. Integrado en el progra-
ma Ed. #01 de Paisajes Neuroldgicos - Arte & Ciencia, Casa das Caldeiras, Coimbra.

° |sabel Maria Dos: (In)Estéticas Conexiones de Redes Neurales. Presentacion publica el 31 de Mayo, 2014. Integrada en la
Ed. #02 de Paisajes Neuroldgicos - Arte & Ciencia, Casa de las Calderas, Coimbra.
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DESARROLLO

Creacion artistica: una autorreflexion
sobre las motivaciones y proceso
artistico

Monitoreados por ordenadores, los primeros
tres dispositivos mencionados anteriormente,
convocan la participacion performativa del
publico. En sus ensayos técnicos me involucré
corporalmente e involucré un pez vivo en un
acuario ofrecido por unos amigos. Traté de
experimentar con el gato que tenia en mi casa,
pero el gato, muy divertido, salia del campo

de accién donde apuntaba la cdmara de video.
Buscando formas de intervencién con senci-
llez plastica, en un contexto de lenguaje digi-
tal interactivo, de electronica sensorial, con la
incorporacion de aplicaciones artisticas de ima-
gen, luz y sonido, en este proceso de intenciéon
experimentalista, con el objetivo de reducir
materiales, utilicé algunos objetos de uso coti-
diano, creé un (eco)panel a partir de un soporte
utilizado con cubetas desechables de poliesti-
reno para la proyeccion de imagenes, teniendo
en cuenta la relacién hombre-maquina.

En la tecnologia explorada, también me pro-
puse estudiar la composicion resultante de la
relacidon de interactividad entre el performer
y la maquina, asi como entre el performer y

el publico participante, como generadores de
la obra final. Las estructuras anatdmicas de la
figura humana de imagen médica utilizadas
fueron el resultado de la tecnologia actualmen-
te aplicada en Medicina, en la especialidad de
Neurorradiologia, teniendo como origen ima-
genes de un examen médico TAC™ que, por mi
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enfermedad, me fue realizado, imagenes que
manipulé y traté digitalmente, una etapa que,
para Moles, serd la primera, el comienzo del
arte por computadora (Moles, 1990, p. 63).

Para cada uno de estos tres dispositivos escribi
una narracion/historia que en su conjunto se
situaba en el tiempo entre los afos 1986 y 2122.

Para Carnes Radiactivas, Suenos, Poéticas y
Neuro Fragmentos, con las caracteristicas de
una instalacion visual y sonora participativa,
“diseié” la narrativa ambientada en la época
de 1992, para que el publico pudiera experi-
mentar un ambiente propio de los cuidados in-
tensivos de una unidad hospitalaria, a través de
la creacion de un entorno audiovisual inmersi-
VO e intenso, en el que también desde la narra-
cion escrita, previamente puesta a disposicién
del publico, se pueda enviar a un entorno de
memoria de la ausencia presente de una joven
mujer, en el pasado postrado en cama encama-
da en el hospital por enfermedad prolongada,
victima del desastre nuclear de Chernobyl en
1986 en Ucrania.

Para esta instalacion, en la Sala das Caldeiras
como lugar de actuacion elegido, en el proceso
de composicidn asocié una serie de interfaces y
equipamientos multimedia y hospitalarios': una
vieja cama de hierro corroida en pintura por

el tiempo, realizada con encajes contrastantes
y sdbanas de lino. blanco con un viejo manto
beige vy finalmente cubierto con un manto de
césped natural, verde de frescor'®rds) En el
lado izquierdo de la cama, junto al cabecero,
también de hierro oxidado, un antiguo soporte

° |sabel Maria Dos: Somos Numeros: De Tu Smartphone Al Palco. Presentacion publica em 12 de Octubre, 2016. TAGV
(Teatro Académico de Gil Vicente). Integrada en el programa de la Ed. #03 de Paisajes Neuroldgicos - Arte & Ciencia.
Integrada en el programa Performance ahora! del TAGV. Coimbra.

" Tomografia Axial Computorizada Cranio Encefdlica. 2011. Realizada por Inés Carreiro, Médica Neurorradiologista.

2 El antiguo equipamiento hospitalario de Carnes Radiactiva, Sueros, Poéticas y Neuro Fragmentos, fue cedido en cali-
dad de préstamo por el CHUC (Centro Hospitalar Universitario de Coimbra).

Fig. 1: Carnes Radiactivas, Suefios, Poéticas y Neuro Fragmentos. Casa das Caldeiras. Coimbra. Isabel Maria Dos. 2012. (Fotografia: cortesia de Hugo Costa Marques).

para colgar los frascos de suero, donde, imper-
ceptiblemente, en una bolsa colgada, coloqué
la cdmara de video para captar imagenes en
tiempo real, de los cuerpos de los visitantes
gue se acercaban de la cama, o que se senta-
ban en la antigua silla de ruedas del hospital,
colocada en el lado derecho de la cama. Sobre
la cama, entreabierta por las sabanas, fruto de
la accidn dindmica del publico y la consecuente
busqueda tras descubrir los efectos, se generan
composiciones efimeras. Alli, de manera perfor-
mativa, el publico reacciona en torno a la obra
donde se mezclan efectos imprevisibles de ros-
tros transfigurados con imagenes médicas TAC
retro proyectadas sobre la cama, intermediaria
entre todos, los componentes electrénicos vy el
publico (Figura 1.

Este resultado, programado para tiempo real
resultd del uso de un software para VJing que
se usa a menudo en técnicas artisticas asocia-
das a la sincronizacion musical en tiempo real
en el contexto de la interpretaciéon audiovisual
no utilizada para efectos personalizados y
programados de captura en tiempo real de la
imagen en movimiento y accion participada
(del publico). Para llegar a este punto espe-
cifico con el resultado buscado, la demora

fue de aproximadamente un ano de estudio,
incluyendo la experimentacion, de varios
cables que siempre eran incompatibles con
los Sistemas Operativos (SO) y el software en
uso, requiriendo la colaboracién del area de
Ingenieria Electrénica™ @r# para la conclu-
sion de la existencia de la necesidad de adqui-

3 E| césped natural fresco y verde llegd en rollos el dia de la instalacion de Carnes Radiactivas, Sueios, Poéticas y Frag-
mentos Neuroldgicos, y fue ofrecido a propdsito a Coimbra por VasVerde, una agroempresa de Herdade do Vale Gordo,

en Alcacer do Sal.




rir un componente electrénico especifico en
Estados Unidos.

Provocadora de perturbaciéon en el ambiente
creado visualmente y por el impacto de su
composicidn sonora', esta, creada por /oop y
por doppler (Fonseca, 2007, p. 12) resultante
de la aproximacion o distancia entre el emi-
sor y el receptor (o sea cuando el emisor y el
receptor se acercan, ocurre la compresion de
las frecuencias, haciendo con que el sonido sea
mas alto y mas bajo a medida que el primero
se aleja del segundo), con la captura previa de
bio-sonidos (de aves y respiracion humana)
editados y manipulados posteriormente me-
diante software de edicidn de sonido, utilizan-
do voces de radio, dos extractos musicales

del musico y compositor Pedro Janela: Missa
Magnificus para Electroacustica y Coro a Vozes
lguais y un extracto de la composicidon musi-
cal O Danubio Azul, 1867, Op.314 de Johann
Strauss.

Se pudo observar que fueron pocos los ele-
mentos del publico que se sentaron en la silla
de ruedas; acto esperado por mi por la com-
binacion de todos los medios del dispositivo,
generando sensaciones potencialmente pertur-
badoras dado el entorno creado y porque aso-
ciado a la enfermedad a la que estara sujeto
cualquier ser humano en la Tierra con la es-
pecie humana amenazada y sin estrategias de
geoingenieria para hacerle frente con cambios
nocivos en la Naturaleza, con transformaciones
ambientales tendientes a la extinciéon de los se-
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res vivos. Y aqui evoco la Teoria de Gaia (1969),
de James Lovelock™ /a Tierra como ser vivo
que, a diferencia de los seres vivos (animales

y plantas), tendra la “capacidad” de sobrevivir,
volviendo a adaptarse.

La Tierra real no necesita ser salvada. Pudo,
aun puede y siempre sera capaz de salvarse
a si misma, y ahora estd comenzando a ha-
cerlo, cambiando a un estado mucho menos
favorable para nosotros y otros animales.
(Lovelock, 2009, p. 31).

Del cruce de este principio de Lovelock con

el desastre nuclear del 11 de Marzo del 2011,
ocurrido en la region de Fukushima, en la costa
noreste de Japdn (Sanger y Wald, 2011), un
ano después de este desastre, fue el motivo
para presentar el dispositivo Re-Actor Nuclear
el 12 de Marzo del 2012, en la Sala del Carboén
de la misma Casa das Caldeiras. El desastre de
la Central Nuclear de Fukushima con la explo-
sidn de uno de los reactores, fue provocado
por el violento terremoto de 8,9 en la escala de
Richter, provocado por un devastador tsunami
que alcanzd una de las estaciones de la Central
Nuclear en esa regién.

Sélo podremos recurrir al la energia atomi-
ca cuando podamos implantarla sin riesgo.
(Beuys en Bodenmann-Ritter, 2005, p. 54).

De hecho, la concepcidn de Re-Actor Nuclear
fue una vez mas el pretexto para traer al publi-
co los temas ‘radiactividad’ y ‘energia nuclear’

4 En la persona de Jorge Ribeiro, Investigador del ISR FCTUC (Instituto de Sistemas y Robdtica de la Facultad de Cien-

cias y Tecnologias de la Universidad de Coimbra).

5 |sabel Maria Dos: Composicion sonora de Carnes Radiactivas, Suenos, Poéticas y Neuro Fragmentos, 2012. Disponible
en: <https://soundcloud.com/isa_santos 500/radioactive-meat-dreams?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm

campaign=social_sharing>

6 James Lovelock nacidé en 1919 en Letchworth Garden City, Reino Unido. Se formd como quimico en la Universidad de
Manchester en 1941y en 1948 recibidé un doctorado, habiéndose graduado en medicina de la London School of Hygiene
and Tropical Medicine. Autor de varios libros, uno de sus ultimos The Vanishing Face of Gaia: A Final Warning.

y con estos, la consecuente posibilidad de
extincion de especies.

Los peligros asociados a la radioactividad, al
escape de sustancias de las centrales nuclea-
res, también para el fisico Jodo Lemos Pinto”,
podran resultar simplemente de catastrofes
naturales frente al poder de la Naturaleza no
dominada por los seres humanos, no dominada
por la tecnologia producida por la Ciencia. Y
aqui recuerdo a Beuys no solo por sus accio-
nes con la comunidad local, por ejemplo en

la plantacion de 7000 robles en Kassel, sino
también por su comprensidn de los peligros de
la radioactividad, la proliferacién de las centra-
les nucleares en Europa al principio de los aflos
setenta, a los peligros del plutonio (Boden-
mann-Ritter, 2005, pp. 53-54).

La narrativa creada para Re-Actor Nuclear se
desarrollé hacia acciones participadas por el
publico-actor de 2012. En el espacio intuitivo
se proponia una interaccién activa sobre una
composicion de imagenes utilizando el TAC de
imagenes médicas de mi cuerpo en formato de
video y en su centro. Los efectos de la compo-
sicion visual, previamente creados en software
VUing, traducen el resultado de los movimien-
tos captados por la transfiguracion electrénica
metamorfoseada sobre el soporte, la pared ne-
gra para un ambiente negro y a la vez luminoso
resultante de la accidon humana, generando alli
la (des)construccién generativa programada
para la (des)composicion visual en la repre-
sentacion de la esfera-mundo de color verde
fluorescente y las formas mutantes, anatémica-

mente, deshumanizadas y efimeras que van de
lo 2D a lo 3D activadas por la ajetreada accion
del espectador (Figura 2).

Para la creacion completa del dispositivo fue
necesario todavia realizar un estudio técnico
de color-luz para proyeccidn de video sobre
fondo negro. También se asocian una serie de
interfaces y multimedia: ordenadores, proyec-
tores de video, soportes y cdmaras de video,
proyector de luz con sensores de deteccion

de movimiento y software de edicidn y trata-
miento de imagenes. Constituyd también parte
integrante de este dispositivo, y en este esce-
nario, tal como em Carnes Radiactivas, Suenos,
Poéticas y Neuro Fragmentos, el propio publi-
co que, asumiendo la funcidn en la represen-
tacién performativa genera la obra final visual
figurativa y efimera en lugar de la escena o de
la accidn en tiempo real.

Fig. 2: Isabel Maria Dos. 2011-2012. Re-Actor Nuclear. (Fotografia: Isabel Maria Dos).

7 Jodo Lemos Pinto, coorientador del Doctorado de Isabel Maria Dos, es Investigador y Profesor Titular de la Universi-
dad de Aveiro. Pertenece al Departamento de Fisica de la misma Universidad, es responsable cientifico del Programa
Contador de Fisica de Redes y del Area de Investigacidn: Sensores de Bragg; fibras dpticas poliméricas; comunicaciones
opticas; Vigilancia de la salud estructural; Arte y Transferencia de Ciencia y Tecnologia. Con el profesor Luis Bernardo del
Departamento de Fisica de la Facultad de Ciencias de la Universidad de Oporto, es un cientifico portugués pionero en la
orientacion de artistas plasticos en doctorados, y también es el cientifico pionero en la creacion de equipos multidiscipli-
nares, entre investigadores (artistas y cientificos), para el desarrollo colaborativo en Arte y Ciencia.



<https://soundcloud.com/isa_santos_500/radioactive-meat-dreams?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing>
<https://soundcloud.com/isa_santos_500/radioactive-meat-dreams?utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing>

Fig. 3: Isabel Maria Dos. 2012. Residuos de Amor y de la Especie Humana. Casa das Calderas. Coimbra. (Fotografia de

pormenor: cortesia de Hugo Costa Marques).

Creada la narrativa ambientada en el tiempo,
afo del 2122 por Residuos de Amor e da Es-
pecie Humana, con esta instalacion quise traer
al habla el tema ecoldgico, relacionado con la
preservacion de los océanos, de la Naturaleza,
de las especies animales como garantia del fu-
turo del ser humano, del amor, en la dependen-
cia mutua necesaria entre diferentes especies
de la Naturaleza para un ecosistema sostenible.
Entonces, creé un panel para Sala das Caldei-
ras, utilizando cubetas de poliestireno blanco
reutilizables, cominmente utilizadas en los
supermercados, como envases para verduras,
carnes o pescados en los supermercados a los
gue recurren las masas consumidoras. Sobre
este panel para video proyeccion, con las cu-
betas colocadas una al lado de la otra con las
bases hacia el exterior y los interiores hacia la
pared negra, fue mediante técnicas de video-
mapping que mapeé cada una de las cubetas,
teniendo en cuenta el material de soporte que
es reflector realicé estudios color-luz. Sobre
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este soporte compuse
digitalmente una ima-
gen médica de TAC
estatica de mi propio
craneo, también resul-
tante de un examen
médico realizado™.

Pretendiendo que la
figura humana fuera re-
velada Unicamente con
la accién de movimien-
to del pez-performer,
de modo a que fuera el
pez (Figura 3) el que
activara y desactivara la
revelacion de la presen-
cia humana representada por la anatomia de la
cabeza femenina, utilicé una cdmara de video
que, en tiempo real, capturaba la accion/movi-
miento del pez. Para tal, utilicé software VUJing
programado.

Asi, la accion del pez en el agua iluminaba una
a una de las cubetas-células-pixeles de color
luz revelando la figura humana (Figura 4).

Con estos procesos desarrollé un interés por
explorar nuevos escenarios resultantes de las
acciones performativas de los participantes, no
solo dirigidas al publico sino también dirigidas
a actores, bailarines o performers, resultando,
al final, en la revelacién colectiva del escenario
final co-creado (criado junto) en tiempo real.

Posteriormente, también con recurso a peces
vivos en la pecera, realicé una serie de estudios
con el fin de aplicarlos no solo en el contexto
de instalacién intermedia sino también en en-

'8 Tomografia Axial Computarizada Cranio Encefdlica. 2011. Realizada por Inés Carreiro, Médica Neurorradiologista.pical
Medicine. Autor de varios libros, uno de sus ultimos The Vanishing Face of Gaia. A Final Warning.

Fig. 4: Isabel Maria Dos. 2012. Residuos de Amor y de la Especie Humana. Casa das Calderas. Coimbra. (Fotografia: Isabel

Maria Dos).

tornos mas o menos inmersivos y para entor-
nos escenograficos performativos en los que
los peces, a partir de los experimentos realiza-
dos, puedan ser sustituidos por el publico, por
artistas en accion en las diversas areas de las
artes escénicas contemporaneas.

Un proceso que puede ser aplicado tanto del
arte del performance, como en el teatro, en
conciertos musicales o en el danza sensorial.
Del mismo modo, también con este concepto,
mas tarde con recurso al mismo proceso creé
(In) Estéticas Conexiones de redes Neurales®,
tratdndose de una accién performativa, experi-
mental e intermedia no ensayada en colectivo
con recurso a varios medios electrénicos y
maniquies entre otros objetos.

En esta accion se pretendid explorar en tiempo
real la plastica de la composicion resultante de
los didlogos y conexiones neurales entre seres
vivos de especies distintas, entre mi como au-
tora en el concepto y grafismo en tiempo real,
el bailarin Allan Moscon Zamperini y un pez
Vivo en una pecera, en la cual, se cred conjun-
tamente el escenario final (Figura 5), la obra
final en la interpretacion del paradigma de la
liquidez o de licuefaccion en el mundo contem-
poraneo y el papel de las humanidades en la
Sociedad contemporanea®°.

Desarrollando el concepto de e-Performance,
una accion performativa y participada para
dos lugares distintos de accidon diferentes
ocurriendo en simultaneo en tiempo real: el

9 |sabel Maria Dos. (In)Estéticas Conexiones De Redes Neurales. Accion performativa realizada el 31 de mayo de 2012,
integrada en la Edicion #02 de Paisajes Neuroldgicas - Arte & Ciencia, Sala del Carbdn, Casa de Las Calderas. Coimbra.

20 Texto de la conferencia realizada en la Facultad de Letras de la Universidad de Coimbra, en la recepcidn a los alumnos
del primer afio de las licenciaturas de la misma Facultad. André, J. M. (2011, 27 Septiembre). E/ Papel De Las Humanidades

En La Sociedad Contemporanea.
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Isabel Maria Pereira dos Santos

Fig. 5: Isabel Maria Dos. 31 de Mayo. 2014. (In)Estéticas Conexiones De Redes Neurales. Casa das Caldeiras. Coimbra. (Fotografia: cortesia de José Crizio).

palco del teatro? y el espacio web, concebi la accedi a la plataforma de juego (accién). Con

accion electrénica performativa participada el uso de un nuevo lenguaje, queria observar el
Somos Numeros: De Tu Smartphone Al Palco. comportamiento humano, las capacidades de
Esta accidon experimental fue explorada para?? respuesta improvisada, la mia y la del publico,
la creacion conjunta de una historia titulada la imprevisibilidad, la percepcion, el proce-
Somos Numeros, entre los espectadores y yo. samiento, la (des)codificacion del lenguaje

El publico a través de smartphones y/o table- computacional que es en si mismo un lenguaje
tas personales, una APP (aplicacion movil) humano. Ademas de la exploracidn estética
para jugadores profesionales, el internet ina- resultante de la aplicacion del Sistema de Nu-
[dmbrico en el espacio del teatro y el tutorial®*® meracion Binaria?* @, ytilicé como material
»rig) creado para el publico-usuario entraron plastico los propios nimeros de ese sistema

al escenario en una instalacion sonora pero (Figura 6) incluso sobre la figura humana en la
antes también con el tutorial-hoja de sala, ya imagen médica proyectada.

21 TAGV (Teatro Académico de Gil Vicente) de la Universidad de Coimbra, Portugal.

22 Somos Numeros: De Tu Smartphone Al Palco, e-Performance presentada al publico el dia 14 de Octubre de 2017 en el
programa Performance, ahora! de TAGV (Teatro Académico de Gil Vicente), en Coimbra que integrd también el programa
de edicién #04 de Paisagens Neuroldgicas/ Paisajes Neuroldgicos: Arte & Ciencia. Ficha artistica y técnica: Concepto: Isa-
bel Maria Dos; Aciéon Performativa en Palco: Isabel Maria Dos y el Publico; Colaboraciones: Telma Jodo Santos (en la com-
pilacion del texto on-line y a distancia); Fabio Oliveira y Guilherme Antonino Forte (en los testes de la app y red wireless
en palco); Guilherme Antonino Forte y Claudia Ferreira (nos testes da app e na experimentagao del tutorial); Miguel José
Patricio Dias (en la imagiologia médica de origen/examen PET - Positron Emission Tomography). Fotografia: José Cruzio
(Santos, 2017).

Mi interés era también
observar como el ce-
rebro humano comun,
no especialista en
tecnologias informa-
ticas, con un teléfono
inteligente y las he-
rramientas ofrecidas,
internet y el tutorial
previamente distribui-
do por cada elemen-
to del publico, seria
capaz de resolver un

problema que seria el

de enten