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/ INTRODUCCION A LAS ACTAS.

stas actas de Fugas e Interferencias
VIII International Performance Art
Conference 2023 presentan la recopi-
lacidn de articulos procedentes de los
ponentes invitados y de las comunicaciones
seleccionadas por el Comité Cientifico.

El conjunto de las ponencias ha sido pre-
sentado durante la octava edicién del con-
greso, que tuvo lugar los dias 26, 27 y 28 de
octubre en la Casa das Campas de Pontevedra
y el Centro Galego de Arte Contemporanea
(CGAC) de Santiago de Compostela.

El objetivo de la convocatoria de este con-
greso de ambito internacional es centrar el
punto de atencidn en el analisis de los nuevos
comportamientos del arte de accioén, tanto
desde la practica como desde la reflexion ted-
rica, asi como dentro del ambito del comisaria-
do. De este modo, los articulos seleccionados
indagan sobre cuatro de los ejes tematicos que
propone el encuentro.

Los articulos de las dos conferencias plena-
rias pronunciadas por Lola Hinojosa “Reperto-
rio sensible: una preservacioén ética de las artes
performativas” y Alberto Valverde “As orixes
da perfomance en Galicia. O caso Rompente”
se centran dentro del ambito del archivo de
arte de accién y la recuperacion de los prime-
ros pasos del arte de accién en Galicia.

Las posibles interacciones entre el arte de
accion y el contexto politico.

Se plantea investigar como el arte de accion,
desde enfoques y posiciones muy diversos,
puede traspasar los limites del poder esta-
blecido/ dominante para generar un discurso
estético mas alla de los antagonismos. Entre

otras aproximaciones, se ha prestado espe-
cial 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 articulos:
“Iniciar Locucion / Cargar municidn”. Alba
Gusano. Universidad de Cuenca, UCLM. “Estar
en transito. performance y subjetividades en
una indisciplinada NEPANTLA”. Carmen Lage
Veloso, Universidad de Vigo.

La reflexién tedrica del arte de accion.

Este apartado intenta contrastar las distin-

tas aproximaciones tedricas sobre el arte de
accioén para darles visibilidad y para poder
construir un marco teodrico contextual. En

este apartado se ha contado con las siguien-
tes investigaciones: “A extension do amor en
Angélica Liddell: un achegamento desde a voz,
a lingua e a performatividade”. Tamara Andrés,
Universidade de Vigo e Centro Ramon Pifeiro
para a Investigacion en Humanidades y Cristina
Tamames, Universidade de Santiago de Com-
postela e Centro Ramon Pifeiro para a Investi-
gacion en Humanidades. “Unir las voces. Sobre
Bartolomé Ferrando”. Joaquin Artime Pinilla,
Universitat Politecnica de Valencia.

La accién y sus intersecciones.

Se trata de investigar el caracter hibrido del
arte de accién y como esta practica ha evolu-
cionado hasta incorporar estrategias visuales,
como la video-accién o videoarte, o escénicas
como el teatro contemporaneo, la danza, etc.
En este apartado se agrupan los siguientes
articulos: “La performance artistica como con-
testacion: arte, género, educacion y politica”.
Ana Maeso Broncano. Universidad de Granada.
“El accionismo salvaje. breve manifiesto para
la fundacion de un arte de accion ecologista”.



Introduccion a las actas

Julio Fernandez Peldez, Ediciones Invasoras

y Andmico Teatro. “Chickens Eating Peace”.
Fernando Calzadilla, New York University.
“Performances aéreas. Sistemas de interaccion
del cuerpo contra la gravedad”. Elisa Miravalles
Arija, Universidad Complutense de Madrid. “La
performatividad de la tela. Aparecer de nue-
vo. Revelar lo que no tiene fin”. Iria Vazquez
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Lopez, Universidad de Vigo. “Repensar el per-
formance en el espacio rural: Comisariado del
Concurso Nacional de Performance TimeOQut”.
Jessica Celeste Flores Torres, Universidad Au-
tonoma de Nuevo Ledn (México) y Francisco
Javier Lopez Gonzalez, Universidad Auténoma
de Nuevo Ledn (México).
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La performance artistica como contestacion:
arte, género, educacion y politica

/ RESUMEN / / Palabras clave /
A través de una metodologia performativa, Performance;

se establece un relato en primera persona des-  creacidn artistica;

de una seleccién de tres performances artis- contestacion politica;

ticas llevadas a cabo en los aios 2012 a 2018. género;

Obras cuyo mensaje alude a problematicas educacion.

politico-sociales del contexto donde se ges-
tan y que reflexionan sobre la relacién entre la
cultura y lo pedagdgico. Se entiende la perfor-
mance como un evento gue puede contestar a
cuestiones sociales y politicas desde el en-
cuentro con los otros y en didlogo con aspec-
tos autobiograficos. La performance artistica
como artefacto comunicativo puede generar
espacios de aprendizaje gracias al intercambio
de roles, y servir como instrumento y medio de
investigacion.



1. Introduccién

La performance se gesta en un campo hibri-
do de practicas culturales como rituales, artes
visuales, escénicas, manifestaciones politicas.
En las practicas performaticas, el objeto ar-
tistico se configura como un acontecimiento,
situacion o evento, en el que objeto vy suje-
to intercambian posiciones (Fischer-Lichte,
2004). Los espectadores participan activa-
mente en la construccién de significados me-
diante la experiencia estética y se produce una
corresponsabilidad de la accidon que fomenta la
participacion, discute las relaciones de poder e
implica la democratizacidon y colectivizacion de
las acciones. La produccion y la recepcidn de
la obra se producen en el mismo momento y
en el mismo lugar, lo que convierte la pieza en
una creacion compartida, efimera y abierta a la
transformacion. La performance puede indagar
en lo complejo y lo liminar, generar espacios
de intercambio y exploracion de limites, don-
de se reflexiona sobre conceptos identitarios
y sociales. Al estar vinculada a procesos de
identificacion y creacién de subjetividad, la
performance puede debatir la modulaciéon de
las identidades, ejecutada a través de la fun-
cionalidad y regulacién de los cuerpos que
conforman el sistema capitalista. La repeticion
subversiva de actos puede por tanto constituir
como contestacidn, encarnaciones de posibili-
dades (Merleau Ponty,1962; De Beauvoir, 1974
citados en Butler, 1998). La funcidén politica de
la performance (Congquergood, 1991; Phelan,
1993), por tanto, resulta indiscutible.

La siguiente propuesta explora una narrativa
en gue en la performance artistica confluyen
aspectos sociales, politicos, educativos y auto-
biograficos. Se trata de entender la performan-
ce como un medio para abordar problematicas
sociopoliticas contempordaneas entendiendo
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la practica artistica como un acto pedagdgico
(muestra una forma de ver o entender el mun-
do) e investigador (puede ampliar el conoci-
miento, inquirir sobre la realidad). Se presentan
los contextos sociopoliticos y los procesos
creativos que atraviesan tres acciones desde
las que dialogar: “La soga al cuello” (2012),
“Coémo explicar el cuadro a una ristra de proce-
sionarias” (2013) y “Perddn” (2018).

2. Justificacion metodoldégica

Nos situamos en una metodologia performa-
tiva en la que generar conocimiento a través
de la practica artistica, por tanto, de la expe-
riencia humana (Dewey, 1934). Un ambito de
investigacion que ha contribuido a la produc-
cion de conocimiento cientifico y su aporta-
cidn a la produccion artistica (Lorente, 2015).
Se pone en cuestidn por tanto la dualidad
objetividad/subjetividad en la investigacion.
La metodologia performativa tiene su origen
en la Investigacion Basada en las Artes (IBA) a
partir del giro narrativo (Denzin, 1997; Conelly
y Clandinin, 1990; Clandinin y Conelly, 2000)
en las ciencias sociales, a principios de los aflos
80 del pasado siglo. Tras la crisis de la repre-
sentacién y del positivismo, la escritura de
textos reflexivos, evocativos o autobiograficos
se comienzan a legitimar como métodos de
investigacion.

Sobre el giro narrativo y la perspectiva fe-
minista de investigacion (Davis y Srinivasan,
1994; De-Vault, 1999) destacaria Hernandez
(2008) la influencia sobre la concepcion de
una centralidad narrativa, que situa el foco en
la voz y experiencia de los sujetos implicados
(investigador y colaboradores) asi como la
revalorizacién de lo biografico como “elemento
central de la reconstruccion de la experiencia



vivida” (p. 90). A través de la experiencia y de
su interpretacién se pretenden mostrar matices
y reflexiones aunando la creacioén artistica con
el relato personal.

La metodologia performativa, como parte de
la Investigacidon Basada en las Artes, constituye
un enfoque metodoldgico que focaliza en los
propios procesos artisticos (Barone & Eisner,
2012). La Investigacion Basada en las Artes nos
permite experimentar desde la propia discipli-
na artistica, ahondando en el proceso artistico
en el que intersecciona la autobiografia con los
problemas sociales.

En las performances llevadas a cabo, asi
como los procesos creativos experimentados
hasta su materializacion, por
tanto, constituyen los elementos
de investigacidn en un proce-
so autoetnografico, en el que
irremediablemente se habla
desde el yo, poniendo en valor
la experiencia como fuente de
conocimiento incorporado. En
la accidn artistica, surgen ele-
mentos puramente personales y
concepciones sociales mediados
por el contacto con los otros.
Dota de un espacio comunica-
tivo donde vemos como nos si-
tuamos, qué posicion elegimos,
y por tanto nos habla del yo y
del nosotros, abriendo espacios
al conocimiento creado con los
otros (Maeso-Broncano, 2017).

La muestra elegida cumple los
siguientes parametros:

e Trata sobre temas sociales
o politicos.

 Explora la practica de la performance
como modo de adquisicion de valores y
pensamiento critico.

e Trata de crear comunidad, fortalecer vin-
culos o tratar conflictos.

* Contiene elementos educativos.

e Investiga la relacion entre discurso y
practica.

e Se hace uso de la palabra o el texto

e Existe una interpelacion hacia la audien-
cia mediante lo verbal

El relato incorpora anotaciones personales y
conversaciones informales. El proceso creativo
mezcla escritura, consulta de fuente secunda-

rias (articulos, prensa...) y bocetos a través del
dibujo. Una metodologia performativa requiere

Fig 2. Anotaciones de “Como explicar el cuadro a una ristra de procesionarias”. Maeso-Broncano, A., 2013



Fig 3. Anotaciones de “Cémo explicar el cuadro a una ristra de procesionarias”. Maeso-Broncano, A., 2013

de la implicaciéon de quien investiga, asi como
valora el relato como forma de generar cono-
cimiento. Un conocimiento encarnado que re-
guerira de una traduccién para ser compartido.

3. “La soga al cuello” (Antic Teatre,
Barcelona, 2012; Sala de Blas,
Archidona, Malaga, 2013)

Esta obra se configura en la Espafa de 2011,
y por tanto se contextualiza en la mal llamada
“crisis de 2008”, donde la burbuja inmobiliaria,
derivada de la especulaciéon urbanistica, y la cri-
sis financiera tras la caida de Lehman Brothers
confluyen en una crisis financiera que acuso la
desigualdad social precedente teniendo como
consecuencia lo que podia denominarse una
“redistribuciéon de la pobreza”. Los medios de
comunicacién muestran constantemente el bai-
le de cifras que nos hace distanciarnos de los
dramas personales que se esconden tras esos
numeros. La fase previa en el proceso creativo
de esta accidon comienza con una investigacion
en prensa y el Instituto Nacional de Estadisti-
ca de cifras que visibilicen las consecuencias
sociales de esta circunstancia.

Se trata por tanto de sefalar la contraposi-
cion representacion-realidad al remarcar los
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componentes es-
cénicos: vestuario,
composicion, esce-
nificacion, frente a la
accion cruda y prag-
matica de serrar una
cuerda, que requiere
esfuerzo fisico (en

la segunda ocasion
acabd con una leve
lesion: un corte y
varias heridas en las
manos) y determina-
cion, unido a la pronunciacién de cada una de
las cifras (Maeso-Broncano, 2017, p. 256).

“La soga al cuello” se ha presentado en dos
ocasiones y en dos dmbitos geograficos dife-
rentes. La primera tuvo lugar en septiembre
de 2012, dentro del encuentro CORPOLOGIA
9, organizado por la asociacion GRESOL Art
en el Antic teatre, Barcelona. La segunda, el
31 de marzo de 2013, en el marco del Festi-
val Miradas de Mujeres, organizado por MAV
(Mujeres en las Artes Visuales), La Sala de Blas,

Fig 4. La soga al cuello |, Antic Teatre, Barcelona. Maeso-Broncano, A. Septiembre de 2012



Fig 5. La soga al cuello I, La Sala de Blas. Maeso-Broncano, A., Marzo de 2013.

Archidona, Malaga. Este recorrido (Andalu-

cia-Catalufa) corresponde a un recorrido vital

y académico.

Se plantea una puesta en escena donde
una pizarra, una soga gruesa y un cuchillo de
grandes dimensiones toman el protagonismo.
La cuerda es segada a la par que se recitan
una lista de treinta cifras (1.812.801, 950.000,
420.000, 210.000, 500, 3.272...) que corres-
ponden a: el numero de solicitudes de ayuda
recibidas en los servicios de Acogida y Asis-
tencia de Caritas (2010), numero de personas
asistidas, ejecuciones hipotecarias, familias
que han perdido su casa, desahucios diarios...
Casos de victimas de violencia estructural en
el pais. Cortar una cuerda de esas dimensio-

nes, de rodillas, sobre el suelo, trata de abrir un

imaginario cotidiano (el trabajo de las tareas

cotidianas: cortar el
pan, fregar el suelo),
pero también amena-
zante.

Coloco los objetos

en el centro del esce-
nario, uno al lado del
otro bajo la luz del
foco. Vuelvo a aban-
donar la sala y aparez-
co de nuevo con un
cuchillo de sierra de
unos veinte centime-
tros de longitud. Me
arrodillo ante la soga y
la pizarra y comienzo
a recitar los numeros
mientras voy serrando
la cuerda, evitando la
dramatizacion pero
otorgando dignidad y
sentido a cada uno de
ellos. (Maeso, 2017, p. 254)

Al serrar la cuerda se forma un residuo in-
forme, desmembrado, pero mucho mayor en
volumen que la cuerda trenzada. La accién
tiene una duracién de unos veinte minutos.

En la primera ocasion, los restos se colocan

en paralelo frente a la cuerda, para sefalar la
diferencia de materialidades, generando una
metafora visual: Al serrar la soga, que simbo-
liza la unidad, la cohesion social, se multiplica
el volumen: la potencia social, ahora flexible
para hacer frente. La variacion en la segunda
presentacion tiene lugar tras una conversacion
con el artista y gestor cultural Oscar Abril As-
caso, en la que, tras preguntarme a qué co-
rrespondian las diferentes cifras pronunciadas,
hablamos sobre la ininteligibilidad en el arte
contemporaneo. Reflexiono sobre sus palabras



y decido por coherencia modificar esta cues-
tion en la siguiente ocasion: en la Sala de Blas,
la masa de material que deriva de la soga se
convierte en un trayecto hasta una carpeta que
se entrega abierta al publico. En ella se indica
la correspondencia entre niumeros y casos.

El pafuelo, de estampado de lunares, dife-
rente en cada accién, dibuja una imagen que
remite a un imaginario tipicamente espanol,
mientras que el vestido, en cuya tela se dibuja
el mapa del mundo, trata de sefalar que las
diferencias sociales y la violencia que se des-
encadenan son un problema global, pese a las
diferencias locales. El llevar a cabo esta accidn
en Cataluia y en Andalucia, mostraba, no solo
un recorrido vital, sino un punto de encuentro
entre ambas sociedades: una posiciéon poli-
tica que primaba los problemas sociales por
encima de cuestiones identitarias. A su vez, la
diferencia temporal entre ambas (seis meses),
hacia que las cifras cambiasen. Sefiala la natu-
raleza cambiante de la performance, cuando es
una obra contextualizada.

4. “Cémo explicar el cuadro a una
ristra de procesionarias” (InkTattoo,
Mollina, Malaga, 2013; Sala Enclave,
Granada, 2013)

El titulo de” Cémo explicar el cuadro a una
ristra de procesionarias” trata de hacer referen-
cia a la obra de Joseph Beuys “Como explicar
los cuadros a una liebre muerta” (1965). Vesti-
do con un traje de fieltro y la cara cubierta por
miel y polvo de oro (materiales muy habituales
en su obra por sus connotaciones simbadlicas),
el artista va pasando de un cuadro a otro en
la sala, susurrando la explicacion de estos al
cadaver de la liebre que porta entre sus bra-
zos. La obra nos habla de la imposibilidad de la
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Fig. 6. Como explicar el cuadro a una ristra de procesionarias, #EstoQuéEs 2013. Maeso-Broncano, A.

transmision del sentido del arte. Una reflexidn,
por tanto, acerca de lo educativo. Beuys es un
referente esencial en la interseccién entre arte,
educacion y politica. En 1967 llega a fundar el
“Partido de los estudiantes”, cuyo fin era “la
educacion de todas las personas para lograr la
emancipacion intelectual”, un debate que solo
“es posible en el plano intelectual y artistico
(Beuys en Sarmiento, 2015, p. 9), ademas de su
implicacion en la creacidn de la “Universidad
Libre Internacional” como respuesta a sus dife-
rencias con la academia.

En “Cédmo explicar el cuadro a una ristra de
procesionarias” se produce una cita visual al
tomar algunos de los elementos de la obra de
Beuys, manteniendo la idea principal: explicar
los cuadros a una liebre muerta es tan infruc-
tuoso como hacerlo a una representacion, en



2013. (Autor de la fotografia: Pedro Alba)

este caso. La performance se lleva a cabo en
tres ocasiones: en Sevilla, Mollina (Malaga) y
Granada, en tres lugares cuyas condiciones
cambian sustancialmente la naturaleza de la
accion. Tres lugares que también forman parte
de un relato autobiogréafico.

En la primera ocasioén la accion forma parte
de un tupperpoetry organizado con el colecti-
vo Elefante Rosa. El entorno lo configuran las
distintas estancias de una casa privada. Los
espectadores entran en grupos de cuatro o
Cinco personas.

Esta, de pequefio tamafio, estaba decorada
con ese vetusto aire de los anos sesenta,
muebles de madera oscuros, abigarramien-
to de pequefas menudencias decorativas,
por lo que configuraba un escenario muy

diferente al habitual en performance. (Mae-
so-Broncano, 2017, p. 259)

Cuando el grupo entraba a la sala, tras espe-
rar unos segundos en silencio, pronunciaba la
frase “El arte es aquella ficcidon que habla de
nosotras mismas. Quizas hoy todo espacio sea
politico y todo arte, publico”, derivada de una
referencia de Félix Duque: “quiza todo arte
sea publico (y correlativamente: todo espa-
cio, politico), quiza lo artistico y lo publico se
hallen en una relacidén que permanece impen-
sada.” (Duque, F., 2001 p. 7). Un mensaje que
es propio, pero se construye desde ideas de
otros, incorporando la referencia o cita aca-
démica a la creacidn artistica (tratando de
potencias la transferencia investigacién-crea-
cion artistica). Tras permitir un silencio para
facilitar la reflexién, pronuncio las siguientes
preguntas:

“¢Qué es el arte? CQué es la politica? cQué es
la cultura?”

Se interpela de este modo a cada uno de los
asistentes. Con ello, se rompe la representacion
para potenciar lo participativo y queda paten-
te la interrelacion entre politica, arte, cultura 'y
educacion. Se trata de convertir la sala en un
espacio pedagdgico; un espacio gue se cons-
truya entre todas las personas participantes,
produciendo de este modo el intercambio de
roles actor-espectador (Fischer-Lichte, 2004).
Apuntaba las respuestas en una pequeia
libreta y repetia las preguntas incorporando a
ellas las respuestas para matizar las preguntas
iniciales:

— <Qué es el arte?

— Algo bello

— <¢Qué es la politica?

— Algo que tendria que mejorarse...



— <Y'sila politica fuera algo bello y el arte
algo que deberia mejorarse?

Tras, de nuevo, mantener unos segundos de
silencio, repartia entre los asistentes un sobre
con una tarjeta en blanco dentro. El afo 2007
se inicia la investigacion de la Trama Gurtel.
Dos afios después, Luis Barcenas, tesorero del
Partido Popular, es imputado por su implica-
cidn en el caso por parte de la Fiscalia Anti-
corrupcion. El caso Barcenas destapd todo un
despliegue de contabilidad no declarada a la
Hacienda Publica Espafola recibida a través de
donativos ilegales por parte de duefios de em-
presas constructoras. Un capital que era entre-
gado como sobresueldo en sobres a dirigentes
del partido. En un pais sumido en los recortes
publicos, derivados precisamente de la crisis
financiera e inmobiliaria, los altos indices de
desempleo, el descontento de la poblacion con
estos hechos era patente.

“Las multiples referencias a los sobres eran
habituales, por lo que repartir este mismo ob-
jeto entre los asistentes era un hecho cargado
de simbolismo, hasta que al leer el destinatario
se producia un giro en el significado.” (Mae-
so-Broncano, 2017, p. 261). En el sobre puede
leerse la direccion del Ministerio de Educacion
de Espafa. édQué mensaje enviar al Ministerio
de Educacién? Presidido entonces por Ignacio
Wert, uno de los politicos mas impopulares de
la historia politica reciente del pais.

La segunda variacion, en Mollina (Méla-
ga), tiene lugar en el marco de un festival de
Performance, #EstoQueEs, y en un entorno
distinto: una sala de tatuajes. Se producen
modificaciones: en esta ocasiéon se incorpora
un megafono y un lienzo con una fotografia
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de una ristra de procesionarias’. El megafono
refiere directamente al imaginario politico de
consigna y manifestacion.

Pronuncio exactamente las mismas palabras
que en la primera intervencion ("El arte es
aquella ficcion que habla de nosotras mismas.
Quizas hoy todo espacio sea politico y todo
arte, publico"), de espaldas al publico y frente
al cuadro, tratando de potenciar el aspecto
escénico. Repito las mismas preguntas a conti-
nuacion (“¢Qué es el arte? cQué es la politica?
¢Qué es la cultura?”’) mientras camino entre
los asistentes. Solo parte del publico participa
interactuando. A continuacion, vuelvo al centro
de la sala y distribuyo entre los asistentes los
mismos elementos que en la accidn anterior:
sobres con tarjetas, que extraigo de una ma-
leta. No obstante, en esta ocasioén, se ofrecen
un numero menor de sellos que de sobres.

La intencién es gue se genere una reflexion
sobre la posibilidad de otorgar voz o negarla.
Del mismo modo, se formularon las preguntas
anteriores a unos u otros espectadores alea-
toriamente. Por ultimo, a través del envio de
los mensajes se traspasa el artificio artistico.
La obra puede afectar mas alla del espacio y
momento en el que sucede. No solo traspasa
los limites de la sala, sino de lo considerado
convencionalmente como artistico.

Posteriormente, dejo caer unos veinte o
treinta boligrafos bic desde una altura media,
dispersandolos en el suelo, y me retiro para ob-
servar las reacciones. La accion aportaba so-
noridad al conjunto, a la vez de servir de punto
de inflexidn: los asistentes deben decidir si par-
ticipar o no. Algunos se acercaron al centro de
la sala por si mismos, mientras otros pidieron
prestado un boligrafo a alguien cercano. Las

' La procesionaria del pino (Thaumetopoea pityocampa) es un lepiddptero abundante en los bosques de pinos del sur de

Europa. En su fase de oruga se desplazan formando una linea.



respuestas podian ser redactadas, enviadas vy,
en ultima instancia, entregadas. Finalmente,
algunos participantes deciden quedarse con
los sobres, sin saber si los usarian para enviar-
los o0 no. Otros dejaron los sobres en la sala, y
algunos me los entregaron personalmente.

5. Perdoén (Sala Empirica, Granada,
2018)

nado caso de La Manada. Durante las fiestas de
San Fermin, en Pamplona, un grupo de cinco
hombres viola a una chica de 18 afos. El caso
se considerd en la Audiencia Provincial y el Tri-
bunal Superior de Navarra un abuso sexual, lo
gue levantd protestas a lo largo de todo el pais
y fortalecié el movimiento feminista ya en auge.

El proceso comienza con un llamamiento por
redes para recoger audios mediante mensaje-

Fig. 7. Perdon, Sala empirica. Maeso-Broncano, A. 2018 (Autor fotografia: Angel Miguel Cebrian)

“Perddn” trata de responder a los dualismos
hombre/mujer, lenguaje/corporalidad, tecnolo-
gia/cuerpo, agresidon/perddn, asentados en el
imaginario colectivo mediante el saber. Se trata
de cuestionar la inscripcidn del lenguaje sobre
los cuerpos vy la posibilidad de revertirlo me-
diante la repeticion.

Esta accion surge en un contexto politico
distinto a las dos anteriores obras, cinco afnos
después. En el afio 2016 se produce el denomi-

ria instantanea con refranes y dichos machis-
tas, que mas tarde intervienen en la perfor-
mance como murmullo de fondo. Interpelo de
ese modo a hombres de mi entorno a hacer un
ejercicio de memoria para identificar aquellas
frases asentados en la cultura e imaginario
popular que han podido pronunciar en algun
momento o escuchar a otros pronunciarlas.

Frente a un ordenador portatil conectado
a unos altavoces, acciono el audio. Pueden
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Fig. 8. Perdon, Sala empirica. Maeso-Broncano, A. 2018 (Autor fotografia: Angel Miguel Cebrian)

oirse las distintas expresiones: “Calladita estas
mas guapa”, “mujer tenias que ser”, a las que
contestar, en este caso literalmente, desde la
accion. La enunciacidon verbal se convierte en
grito desgarrado que responde a los audios

gue pueden oirse de fondo. Mientras deam-

bulo por la sala repito una y otra vez: “Perdon
por las molestias”. La eleccién de la oracion
proviene de un hecho anecdotico: estando en
una biblioteca, oigo que una persona pronun-
cia esas palabras en voz muy alta, tras lo que
algunos usuarios murmuran incomodos. Lo



irénico de que
en un lugar don-
de debe guar-
darse silencio se
pida disculpas
con una enun-
ciacion que al
mismo tiempo es
la propia mo-
lestia llama mi
atencion. Vuelvo
cada cierto tiem-
po a esa idea,
que finalmente
se introduce

en el proceso
creativo como
un elemento de
la obra. El acto,
por tanto, gene-
ra una contradic-
cion entre una
disculpa que se
vuelve incordio
y responde a la
violencia estruc-
tural contra las
mujeres.

Ayer volvi a
gritar, con todas
mis fuerzas. Pero
ya no estaba
sola. Eramos
cientos de miles

y tomabamos
las calles. Recordé que tenia como tarea
pendiente subir este video, aunque en estos
momentos, lo real atraviese y desinfle lo
estético, al igual que hace con nosotras.
Precisamente por eso, lo creo hoy aun mas
necesario. Sigamos visibilizando, tejiendo

una red de apoyo, protestando, generan-
do, compartiendo, defendiéndonos y hasta
atacando; en nuestros trabajos, creaciones,
discursos, nuestras calles, plazas, casas y
puestos de trabajo. Ya no estaremos solas.
Ya no. (Maeso-Broncano, 2018)

5. Conclusiones

El arte puede ser empleado para analizar
la vida cotidiana y la interaccidon entre arte,
politica y sociedad, pensando la creacion
artistica como una fuerza productiva social y
de reflexidn identitaria y la obra artistica como
un acontecimiento comunicativo que permite
el didlogo vy la profundizacién en los hechos
sociales. En el proceso artistico, los elementos
autobiograficos, vivencias, y los acontecimien-
tos sociales confluyen en el proceso creativo,
tomando forma a través de elementos simbé-
licos, referencias y citas visuales. La interpe-
lacion del publico a través de enunciaciones
verbales que parten de textos evocativos
puede despertar la imaginacion, fomentar una
interpretacion abierta para construir significa-
dos propios que enriquecen la accion.

Por otro lado, desde la repeticion de una
misma accioén en distintos contextos y con
distintos participantes, se traslucen las dife-
rencias entre estos. Por ejemplo, en la canti-
dad de respuestas, ocasionada por el grado
de intimidad: un mayor niumero de personas
responde cuando el niumero de participantes
es menor, credndose un ambiente de mayor
complicidad. Generar interrogantes convierte
la sala en un espacio de aprendizaje a par-
tir del didlogo, que enriquece la accidon vy la
convierte en un hecho efimero, irrepetible y
participativo.
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Estar en transito. Performance y subjetividades
en una indisciplinada nepantla

Mis fronteras son todas trascendibles como /o es la membrana de la célula sin cuya permeabili-
dad no seria posible la vida, que es dar y recibir, intercambio, cruce de barreras.
J. L. Sampedro

/ RESUMEN /

Cuestionar los espacios geograficos, cultu-
rales y politicos, es consustancial a la practica
artistica. En este articulo proponemos un re-
corrido por la performance como espacio para
los discursos contrahegemonicos. Trataremos
sus vinculaciones con las poéticas de la fronte-
ray la liberacion de las cartografias impuestas
al cuerpo vy al territorio. Sujetos migrantes,
exiliados, diaspdricos, fronterizos, excéntricos,
desvelan la constante permeabilidad de esos
espacios colindantes donde se materializan las
relaciones asimétricas con la alteridad.

/ Palabras clave /

Sujeto excéntrico; sujeto ndmade; nepantla;
posthumanismo.

/ ABSTRACT /

Questioning geographic, cultural and po-
litical spaces is inherent to artistic practice.
In this article we propose a journey through
performance as a space for counter-hegemo-
nic discourses. We will deal with its links with
the poetics of the border and the liberation of
the cartographies imposed on the body and
the territory. Migrant, exiled, diasporic, border,
eccentric subjects reveal the constant permea-
bility of those adjacent spaces where asymme-
trical relationships with otherness materialize.

/ Keywords /

Eccentric subject; nomadic subject; nepantla;
posthumanism.



INTRODUCCION

En una conferencia pronunciada en 2019
durante las 492Jornadas de /'Ecole de la Cause
Freudienne, Paul B. Preciado establecia una
analogia entre su situacién y la narrada por
Kafka en Informe para una academia. Como
Pedro el Rojo, un simio instruido y convertido
en ser humano, afirmaba haber abandonado su
anterior jaula, la del género que le fue asigna-
do al nacer. Y, en su misma tesitura, se situaba
ante la academia, compuesta por mas de 3500
psicoanalistas, para instarles a una practica
clinica mas comprometida con las identidades
no normativas. No es nuestro objetivo proce-
der a un analisis del papel del psicoanalisis en
el mundo contemporaneo, sin embargo, hay
en el discurso de Preciado -cuyas tesis quedan
recogidas en Je suis un monstre qui vous parle:
Rapport pour une académie de psychanalys-
tes (2020)- todo un reto al sujeto apropiado
(Foster, 2005) para los fines de la expansion
capitalista, acerca de cuya naturalizacion diser-
taba. La heterogeneidad radical del mundo, su
enorme biodiversidad genética, de especies,
de ecosistemas, de culturas, se esta viendo
afectada por una universalizacion de la expe-
riencia elevada a categoria de norma.

El perfil reduccionista y excluyente promovi-
do por la modernidad y reforzado a partir de
profundos procesos de homogenizacidn social,
precisa, -es un hecho notorio-, un bano urgente
de diversidad. Y no nos referimos a las diversi-
dades del Imperio (Hardt y Negri, 2000), que
se expande al infinito para contenerlas todas e
inmediatamente después, procede a su aniqui-
lacion.

Las revueltas sociales de los 60, marcaron de
manera contundente la crisis de este modelo
de homogénesis permanente y durante los
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decenios siguientes, la visibilizacion de los co-
lectivos subalternos (Spyvak, 2011), fue objeto
de intenso debate. Desde el campo simbdli-
co-estético se genera, a partir de entonces, un
pensamiento extrapolable a lo social y politico
que construye una lucida critica a favor de la
antropodiversidad planetaria. Un lugar donde,
sin embargo, cualquier dia tememos desper-
tarnos con la noticia de la construccidn de un
nuevo muro imperial.

Las promesas de la globalizacidén, segun las
cuales las fronteras desaparecerian para dar
paso al libre flujo de personas y mercancias,
no se han cumplido. O mejor, lo han hecho en
todo caso parcialmente: sélo las segundas tie-
nen licencia para circular. Con el advenimiento
de la era Trump o el escenario amenazante del
estallido de la guerra en Ucrania, la persisten-
cia del imaginario colonial es indiscutible. Pre-
carizacion, construccion de rigidas fronteras,
guerras, refugiados que no hallan refugio, dias-
poras permanentes, agresiones homofobas,
efectos medio-ambientales nefastos que solo
responden a determinados intereses industria-
les y financieros y que generan desigualdades
e injusticias sociales... Ciertamente, los intere-
ses de los humanos, (y no humanos) y los de
la globalizacion y el capitalismo voraz, parecen
antagodnicos. Ello es perceptible incluso para
guienes parecian haber alcanzado la cuota
prometida de libertad, igualdad y fraternidad.

Frente a un modelo biopolitico que Félix
Guattari han definido como una maquina de
produccién y de control de la subjetividad,
gue coloniza imaginarios e impone una logi-
ca de la racionalidad y el beneficio (1996), la
ecosofia propone el arte y la creatividad como
territorios de sensibilidad ético-politica con
capacidad para articular otro orden de cosas
(2015).



A lo largo de este articulo sefalaremos, en el
arte de accién, la emergencia de una auténtica
cartografia de la diversidad capaz de impug-
nar los modos dominantes de representacion.
La interferencia de estas propuestas desvela
las regulaciones limitantes de la modernidad
a través de subjetividades indisciplinadas que
cuestionan la normalidad espacio-tempo-
ral-corporal en que vivimos. En nuestras socie-
dades globalizadas, neoliberales, mientras las
fronteras se erigen como muros infranqueables
gue impiden el transito de sujetos, mientras el
control de los sujetos se torna mas sofisticado,
asistimos a la instauracion de politicas cuya
finalidad es posibilitar la libre circulacién de
bienes y mercancias.

La agencia del sujeto excéntrico, que actua
desde los margenes de las categorias de sexo
y género (De Lauretis, 1993) y de las identi-
dades ndmades, cuyo estado no se define por
el acto literal de viajar, sino por su capacidad
subversiva (Braidotti, 2000), encuentran en
la Nepantla de Gloria Anzaldua (2016) su
escenario perfecto. A partir de estas ima-
genes cuestionaremos la artificialidad de
unas fronteras tan reales -trazadas sobre los
mapas para separar territorios colindantes
y trazadas sobre los cuerpos para preservar
géneros inmutables-, como ficticias, dado
gue responden a estrategias de dominaciény
Nno a una descripcion objetiva o una condicién
permanente.

EL MAPA NO ES EL TERRITORIO

Con esta frase del cientifico y fildsofo po-
laco-estadounidense Alfred Korzybski, Gilles
Deleuze y Félix Guattari sugieren la imposi-
bilidad de representar o capturar el mundo.
Meseta, desterritorializacion, rizoma, carto-

grafia son conceptos que, en la linea de los
analisis de Hannah Arendt, JUirgen Habermas,
Michel Foucault o Henri Lefebvre, insisten en

la convencionalidad y falta de neutralidad de
las representaciones espaciales. Las evidentes
connotaciones de estos términos delatan su
voluntad de desplazar la filosofia de su preo-
cupacion por la temporalidad hacia un interés
creciente por lo espacial para constituir asi una
Geofilosofia.

El espacio no es un objeto cientifico desca-
rriado de la ideologia o de la politica; siem-
pre ha sido politico y estratégico. El espacio
ha sido formado y modelado por elementos
historicos y naturales, pero siempre politi-
camente. El espacio es politico e ideoldgico.
Es un producto literalmente cargado de
ideologias. (Lefebvre, 1976, p. 46)

Mediante la perspectiva conica el hombre
del Renacimiento se aduefid del espacio a
través de la mirada. La presencia persistente
de mapas y globos terrdqueos tanto en las
naturalezas muertas como en los retratos o las
pinturas de gabinete (De Diego, 2008), ates-
tiguan la expansiéon del control masculino del
mundo a través de la propiedad de la mercan-
cia y el dominio cientifico de la naturaleza. El
afan taxondmico y cartografico esta en el ADN
moderno. La geografia podria considerarse una
mas de esas disciplinas que, a decir de Fou-
cault (2006), servirian para sujetar o incluso
fabricar sujetos (p. 222). La frontera moderna
habria sido utilizada por los Estados-nacion,
para visibilizar, a través de sus representacio-
nes, relaciones constantes de inclusién-ex-
clusioén, centralidad y periferia. Varios siglos
después, seguimos inmersos en la misma tarea,
aplicando tecnologias cada vez mas invasivas
para cartografiar tanto los cuerpos como los
territorios.




Poner en jagque los marcos de referencia
limitrofes y limitantes, marcos mentales, al fin
y al cabo, conduce a reconsiderar las posicio-
nes antropocéntricas, etnocéntricas y andro-
céntricas y, por lo tanto, someter a revision las
relaciones con la alteridad.

Los surrealistas y los situacionistas mediante
sus psicogeografias subvertian el control de
flujos y fronteras. Precisamente, en torno al
mapa anénimo publicado en 1929 en el nime-
ro especial que la revista Varietés dedico al
Surrealismo, se organizo, la exposicion GNS.
Global Navigation System (2003), comisariada
por Nicolas Borriaud. El llamado giro geogra-
fico, se manifiesta, desde 1989, en plena era
de la globalizaciéon, como un instrumento de
analisis esencial en un mundo donde lo distinto
ya no es distante. Estos discursos proponen
una reconsideracion performativa del espacio
que desafia su conceptualizacidon como reali-
dad neutra e inerte. Desde el arte contempo-
raneo se desarticulan estas representaciones
pretendidamente objetivas para desvelar las
relaciones entre espacio, género y poder que la
|6gica del capitalismo global genera en zonas
limitrofes, especialmente tensionadas. Ursula
Biemann, por ejemplo, en el video-ensayo Per-
forming the border (1999) aborda la frontera
como una construccion discursiva que vincula
las cuestiones de género con la problematica
de la migracion internacional.

Queremos presentar una abundancia de
imagenes de identidades fluidas, no fijas y
transicionales en constante circulacion en
el momento presente. Estas cualidades de
identidad son en parte resultado de una
transgresion de los discursos, pero también
de la ciber movilidad y de la migracion fisi-
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ca, al igual que de un aumento general de
los viajes. Sin duda, la rapida difusion de las
tecnologias de la informacién y la liberaliza-
cion de los paises postsocialistas ha tenido
un impacto definitivo en la movilidad de las
personas desde principios de los 90. Pero
la migracion siempre ha existido y gente
viajera también, sélo que estos fendmenos
han sido examinados como particularidades
desde la perspectiva de la experiencia del
ciudadano estable, asentado y productivo.
(Biemann, 2003, p. 21)

En 1970 Yves Lacoste publicaba un titulo sig-
nificativo, La geografia un arma para la guerra
y en 1989, Alfredo Jaar presenta, en Magiciens
de la Terre, una instalacion casi homoénima, La
geografia sirve antes que nada para hacer la
guerra. En ella utiliza la proyeccion cartografi-
ca Gall-Peters que fue descrita por primera vez
en 1855 y que trata de huir de la imagen eu-
rocéntrica del mundo. Restituye al hemisferio
sur su igualdad en términos de area geogra-
fica a diferencia de la proyeccidn Mercator, la
mas utilizada, que le otorga mayor superficie a
otras areas’.

Para abordar la complejidad del mundo
globalizado, Edward Soja plantea en Posmo-
dern Geographies: The Reassertion of Space in
Critical Theory (1989) su teoria alternativa del
“tercer espacio” e Iris Rogoff en Terra infirma.
Geography s visual culture, explora la geogra-
fia como categoria epistémica.

Bajo la influencia del concepto de heteroto-
pia de Michel Foucault y de las reflexiones
de Henri Lefebvre en el texto La production
de |'espace (1974), Soja férmula su teoria
del “tercer espacio”, un espacio de alteri-

'La logomarca de la ONU ofrece una representacion del planeta visto desde el polo norte.



dad, de confrontacion y de mestizaje, un
espacio de unién entre lo real e imaginario
y de superacion de las |dgicas binarias de la
modernidad (clase, género, raza) hoy en la
busqueda de nuevos espacios creados por
la diferencia. (Guasch, 2016, p.162)

Tal y como se desprende del pensamiento
postcolonial y decolonial, y siguiendo a Gayatri
Spivak (1988) y a Walter Mignolo (2000), la
nueva situacion perpetua la vision etnocéntrica
del mundo. Y es necesario abordar los social
desde un punto de vista posthumanista, pos-
tantropocéntrico y desde un sujeto descentra-
do y en constante devenir.

No, el mapa no es el territorio. Un hombre
libre piensa en mantener relaciones de reci-
procidad con otros seres y otros territorios, y
su conocimiento es una meditacion sobre la
solidaridad, no sobre la exclusion?. Generar una
subjetividad indisciplinada, mutante, esa es, se-
gun Guattari (1996) “la capacidad del arte para
combatir las necropoliticas unidimensionales”
(p. N2).

UNA INDISCIPLINADA NEPANTLA

Una de las fronteras mas transitadas del
mundo es la que separa México de Estados
Unidos. Alli surge un pensamiento acerca de
las relaciones entre hegemonia y subalternidad
gue tuvo su punto algido en las ultimas déca-
das del siglo XX. En ese momento, tras la caida

del muro de Berlin, “parecia que se iniciaba
una era de libertad sin fronteras” (Davis, 2008,
p. 251). Pero nada mas lejos de la realidad,
continda Mike Davis, “el gran muro del capital
consiste en tres regimenes fronterizos conti-
nentales: la frontera estadounidense, la forta-
leza europea y la Linea Howard, que separa la
Australia blanca de Asia” (p. 253).

Serd Gloria Anzaldua, una mujer chicana?®,
feminista, lesbiana y mestiza, cuyo compromi-
so se sitUa en la defensa activa y militante de
la diferencia como valor positivo, quien elabore
un texto precursor e hibrido acerca de los es-
pacios liminares como territorios de rica con-
fluencia intercultural. Entre ensayo y poesia,
entre inglés, nahuatl y spanglish, Borderlands/
La Frontera. The New Mestiza (1987), transmu-
ta esa “linea del frente” -esa es la etimologia
de la frontera-, habitualmente utilizada para
separar y establecer relaciones asimétricas,
en un espacio abierto a la diferencia, analogo
al formulado por Edward Soja. Se trata de la
metafdrica y mitica Nepantla, concepto na-
huatl que significa “lugar intermedio”, y que la
escritora utiliza para definir el territorio fron-
terizo entre Texas, en los Estados Unidos, y
México como un tercer pais. “Un confin contra
natura”, “una herida abierta inestable, imprede-
cible, precario espacio, siempre en transicion
sin limites claros un lugar lleno de conflictos”
(Anzaldua, 1987, p.42).

Un estado intermedio, ese terreno incier-
to que uno cruza al mudarse de un lugar a

2 En este fragmento se parafrasea a Baruch Spinoza que consideraba que la idea de la muerte constituyd una pieza central
gue los estados sostuvieron para la dominacidon politica: “Un hombre libre piensa en cualquier cosa menos en la muerte,
y su conocimiento es una meditacion sobre la vida, no sobre la muerte”. Spinoza, B. (1985). Ethics. En E. Curley (Ed.), The
Collected Works of Spinoza. Vol.l. Princeton: Princeton Universiry Press. (Parte IV. Proposicion 67, p. 58).

S El término chicano define a la comunidad mexicana que se convierte en Mexico-Americana tras el Tratado de Guadalupe
Hidalgo de 1848. De origen un tanto indeterminado, probablemente fue utilizado inicialmente por los angloamericanos para
referirse de forma peyorativa a los migrantes. En el seno de los movimientos de protesta propios de la década de los 60, el
Movimiento Chicano se reapropid del término dotdndolo de connotaciones politicas.




otro, al cambiar de clase, raza o condicion
sexual, al pasar de una identidad a otra nue-
va. El inmigrante mexicano, al momento de
cruzar el alambrado al “paraiso” hostil del
norte, Estados Unidos, se ve atrapado en un
Nepantla. (Anzaldua, 1993, p. 181)

Alli es donde habitan los sujetos migrantes,
exiliados, diasporicos, fronterizos, resistentes,
némades, excéntricos y descentrados que,
inmersos en esta condicién, afirma la escritora,
experimentan un proceso de desorientacion
que les permite percibir y pensar el mundo de
una forma diferente.

Nepantla cuestiona la “normalidad” es-
pacio-temporal y sexual, haciendo de la
desorientacion «la manera cuerda de arre-
glarselas en un planeta complejo, interde-
pendiente, multicultural y de paso acelera-
do (...) El estar desorientado en el espacio
significa experimentar atagques de desdobla-
miento y colapso de la identidad (Anzaldua,
1993, p.119)

Performance y frontera comparten estados
de conciencia comunes. La de quienes adoptan
posiciones liminares que desorientan y “nor-
tean”. Es la “conciencia mestiza” de Anzaldua,
el “pensamiento fronterizo” de Mignolo o la
"antropologia inversa” de Guillermo Gémez
Pefa, que implica un sujeto descentrado, y en
permanente devenir, que recombina ludica-
mente distintos cddigos culturales, forzando a
la cultura dominante a los margenes.

La desorientacién se convierte en herra-
mienta estratégica para subvertir la norma
hegemodnica y adquirir una nueva perspec-
tiva desde ese umbral espacio temporal de
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Nepantla, que dota al sujeto de un potencial
epistemoldgico. Como el Dios murciélago,
ser del inframundo al que se rinde culto en
los pueblos indigenas mexicanos, que cuelga
boca abajo en las cuevas.

En perfecto Spanglish:

Because |, a mestiza,

Continually walk, out of one culture

And into another,

Because | am in all cultures at the same
time?,

Alma entre dos mundos, tres, cuatro,

Me zumba la cabeza con lo contradictorio.
Estoy norteada por todas las voces que me
hablan

Simultdneamente. (Anzaldua, 1987, p.77)

“Ahi viven los atravesados: los bizcos, los
perversos, los queer, los problematicos, sus
chuchos callejeros los mulatos, los de raza
mezclada, los medios muertos. En resumen,
quienes cruzan, quienes pasan por encima o
atraviesan los confines en lo “normal” (Anzal-
dua, 1987, p. 42). Anzaldua defiende el po-
tencial creativo de la frontera, la diversidad
cultural, su lengua “bifida” y se resiste a ser
silenciada por la cultura dominante. “For this
Chicana la guerra de independencia is a cons-
tant” (Anzaldua, 2016, p.15).

A principios de los 80, surgio en esta area
geogréfica un movimiento artistico/activista -
Arte Fronterizo/Border Art-, en el seno del cual
se establecid un estrecho nexo entre perfor-
mance y frontera (Sheren, 2011). Con antece-
dentes en los colectivos activistas de la década
de los 70s®, El Border Art Workshop/Taller de
Arte Fronterizo (1984-1990), es el nucleo de una

4 Porque yo, una mestiza, En continuo transito, saliendo de una cultura y entrando en otra, Porque estoy en todas las culturas

al mismo tiempo (Traduccioén de la autora).



serie de propuestas que corporeizan ese espa-
cio intermedio haciéndose eco también de las

palabras de Homi Babba (2010): “las fronteras
culturales de la nacidon para que estas puedan

ser reconocidas como umbrales de contencion
del significado (...) deben ser atravesados, bo-
rrados y traducidos” (p. 15).

Y mediante la materializacién de una sim-
bolica Nepantla se llevd a cabo: se atraveso,
se borrd y se tradujo “la valla fronteriza que
divide al pueblo mexicano” que “surgio el 2
de febrero de 1848 con la firma del Tratado de
Guadalupe-Hidalgo” (Anzaldua, 1987, p. 47).
“Para muchos mexicanos del otro lado, las
opciones son quedarse en México y morirse de
hambre o trasladarse al norte y vivir” (Anzal-
dua, 1987, p. 51)°.

Daril Fortes establece cuatro etapas diferen-
ciadas en el desarrollo del perfomance tijua-
nense. La primera estaria comprendida entre
1984 y 2004, la segunda, que se caracteriza
por el relevo generacional, abarca de 1992 a
2006. De 2001 a 2015 asistiriamos a su insti-
tucionalizacion. En este momento, el proceso
de internacionalizacién del arte tijuanense fue
propiciado por el festival binacional de arte
publico INSITE, que aglutind propuestas de
numerosos artistas globales que abordaron
el tema de la frontera”. Y finalmente, la cuarta
fase transcurre entre 2009 y 2020, y supone
un regreso de la disidencia tras un periodo de
desactivacion del caracter disruptivo de las
manifestaciones iniciales.

End of the Line (1986), realizada por (BAW/
TAF) el 12 de octubre en la confluencia entre
el Border Field Park y las Playas de Tijuana, es
la primera de una serie de performances que
evocan poéticamente los escritos de Anzaldua.
Una gran mesa repleta de comensales invitaba
a los transelntes a unirse a un banquete gira-
torio que les colocaba constante y alternativa-
mente en uno y otro lado de la frontera. Unos
anos después, Berta Jottar evocaba en Border
Swings/Vaivenes Fronterizos, (1994) la des-
obediencia del mandato que regula la movili-
dad, las politicas migratorias y la desaparicion
de cuerpos femeninos al cruzar esos “lugares
quirdrgicos y altamente performativos” (2000,
p. 162). Las politicas de movilidad también
son centrales en la obra To the Rhythm of the
Swing (2012), de Rocio Boliver, en Maria’s
Great Expédition (1995), de Cristina Fernandez
o Rights of Passage, presentada por Coco Fus-
co en la Bienal de Johanesburgo de 1997.

En Reflexiones de un artista fronterizo, Go-
mez-Pefa escribe:

En la "cartografia invertida" de mis perfor-
mances, los chicanos y los latinos se han
vuelto la cultura dominante con spanglish
como lengua franca, mientras los anglos
monoculturales (waspanos) una minoria en
reduccion continua, Incapaces de partici-
par en la vida publica de "mi" pais por su
renuencia a aprender espanol y a abrazar
nuestra cultura.(...) En mis performances,
invitamos primero a entrar a "todos los

5 Para una mayor informacién consultar Alcazar, J. (2000). Perspectiva Historica del performance en México”. En A. Ferreyra
(Comp.), Arte Accion (p. 19). México; Alcazar, J. (2001). Una mirada al performance en México. En Con el cuerpo por delan-
te. 47882 minutos de performance. México: CONACULTA - INBA; Alcazar, J. y Fuentes, F. (Comps.). (2005). Performance y
arte-accion en América Latina. México: Ediciones sin nombre / Ex Teresa / CITRU; Prieto, A. (2011). Corporalidades politicas:
representacion, frontera y sexualidad en el performance mexicano. En D. Taylor y M. Fuentes (Eds.), Estudios Avanzados de
Performance (pp. 605-628). México: Fondo de Cultura Econdmica.

¢ Las cursivas aparecen en el texto original.

insiteart.org/about

7 Se puede consultar en https:




inmigrantes y gente de color”, luego a "a
toda la gente bilingle y a las parejas inte-
rraciales” y finalmente a "todos los anglos
monolingues”. Empezamos a tratar a nues-
tras audiencias como "minorias exoticas” y
como extranjeros temporales en "nuestra”
Ameérica. Asumimos un centro imaginario y
desplazamos a las margenes a la cultura do-
minante. Los criticos de arte describen esta
radical epistemologia como "antropologia
invertida" y como "arte chicano ciber-punk”.
Para mi no es otra cosa que una forma hu-
moristicamente exaltada de realismo social.

Gdémez Pefa y La Pocha nostra, con piezas
como Cage Performance y Mapa Corpo, deses-
tabilizan los estereotipos raciales y los limites
espacio-corporales mediante identidades hibri-
das. En el articulo titulado En defensa del arte
del performance, escribe:

Nuestra identidad body/corpo/arte-facto
debe ser marcada, decorada,pintada, vesti-
da, culturalmente intervenida, re-politizada,
trazada como un mapa, relatada, y final-
mente documentada. Cuando nuestro cuer-
po estd herido o enfermo, inevitablemente
nuestro trabajo cambia. Frank Moore, Ron
Athey, Franco B y otros han dado muestra
de esto con su obra, de una forma hermosa
e implacable. Nuestros cuerpos también son
territorios ocupados. Quiza la meta ultima
del performance, especialmente si eres
mujer, gay o persona “de color” (no anglo-
sajona), es descolonizar nuestros cuerpos; y
hacer evidentes estos mecanismos descolo-
nizadores ante el publico, con la esperanza
de que ellos se inspiren y hagan lo mismo
por su cuenta. (Gémez, 2005, p. 205)

Gbémez-Pefla y La Pocha Nostra llevaron el
arte fronterizo mexicano a una proyeccion
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internacional, estableciendo paralelismos con
otros conflictos neocoloniales vigentes en el
mundo contemporaneo, como la guerra de Irak.

La serie Mapa/Corp. Corp. llicito (2008),
elaboran una iconografia de santos que inter-
ceden por los cruza-fronteras, los indocumen-
tados, trabajadores del sexo, sin techo. Invocan
una nueva forma de fe radical: la del arte como
fuerza de transformacion.

Toy an Horse, de Marcos Ramirez ERRE,
y One Flew Over the Void, de Javier Téllez,
fueron presentadas por INSITE en 2005. En la
edicion de 1997 habia participado Francis Alys,
afincado en México con The Loop. Alys viajo de
Tijuana a San Diego sin cruzar la frontera. Lo
hizo invirtiendo el sentido del fendmeno migra-
torio, en una odisea alrededor del mundo que
durd 35 dias para realizar un trayecto que a pie
se haria en media hora. La obra de Alys indaga
en la delgada linea que traza los limites geo-
graficos, pero también los politico- poéticos y
los ético-estéticos.

Ana Teresa Fernandez, interviene la valla
fronteriza en Erasing the Border (2012) mime-
tizdndola e invisibilizandola. Lo que pretende
borrar es la frontera como lugar de intolerancia
del otro. Una suerte de tercer pais intersticial
es el Rio Bravo, a lo largo del cual K. Yoland,
transporta una planta rodadora dentro de
una vitrina de cristal. Operation Tumbleweed
(2018), gira en torno al desplazamiento y a las
relaciones movilidad-inmovilidad.

El recrudecimiento de los conflictos fronte-
rizos y las politicas discriminatorias por parte
de los sucesivos gobiernos estadounidenses
reaviva la actividad en el arte. En la obra de
Lukas Avendano Réquiem por un alcaravan
(2012), se superponen también discursos de



género y raza. En 2017, el artista mexicano
Bosco Sodi, como respuesta a las amenazas
de Donald Trump, erigié un muro en el parque
Washington Square de Nueva York. Construido
con ladrillos hechos por artesanos mexicanos
e importados por las mismas rutas que siguen
los inmigrantes, posteriormente fue desmante-
lado con la ayuda de los transeuntes del lugar.

Las performances simultaneamente revelan la
violencia del muro y trabajan para desarmarlo.
Ingresar en una Nepantla metafdrica e indis-
ciplinada, renunciar a la supuesta normalidad
y convertirse “en el monstruo que os habla”
(Preciado, 2020), no puede conducir perpetua-
mente a la patologizacién del sujeto/colectivo
afectado. Tras la reflexion postmoderna, pos-
tfeminista y postcolonial, son imprescindibles
nuevas geografias liberadas de las construccio-
nes biopoliticas dominantes. “La frontera es un
muro emblema que se levantd para testimoniar
en estructura perdurable la intolerancia del
otro, el rechazo de la diferencia, la negacién de
la diversidad” (Lisson, 1994, p.75). Y en el caso
concreto que nos ocupa tal rechazo se mani-
fiesta con una violencia extrema.

Tras la oleada de conquista, violencia y
dominacion protagonizada por la civilizacion
occidental, para Rosi Braidotti, el post huma-
nismo proporciona una brujula para navegar
el presente, un mundo en donde a la primera
acepcion de la palabra humano -derivado del
latin humus: tierra, suelo-, se superponga a la
segunda: tolerante, empdatico, comprensivo,
sensible. Braidotti, como tedrica de la diferen-
cia sexual, aporta al posthumanismo el reco-
nocimiento de todos los cuerpos sexuados y
su propuesta monista conduce a la superacion
de la dicotomia hombre-mujer. “El horizonte
nomade o intensivo es una subjetividad situada
mas alld del género, en el sentido de ser dis-

persa, no binaria; multiple, no dualista; interco-
nectada, no dialéctica; y en un constante flujo.
No fija” (Braidotti, 2004, p.165).

En sujetos ndmades, aporta un pensamien-
to afirmativo de la diferencia de inspiracion
deleuziana.

El pensamiento ndmade de Deleuze implica
una disolucion total de la idea de centro,

y de la nocién de sitios originarios o de
identidades auténticas de cualquier tipo (...).
La epistemologia ndmade radical es una
forma de resistencia el micro fascismo en la
medida en que se concentra en la necesi-
dad de un distanciamiento cualitativo de la
hegemonia sea esta de la escala que fuere y
aunque solo tenga un alcance local. (Braido-
tti 2000, pp. 31-32)

El intenso debate dentro del pensamiento
feminista, rico en matices, se intensifica con la
introduccién de las teorias del género. Judtih
Butler realiza una lectura deconstructiva desde
las propias filas del movimiento y detecta una
perspectiva heterosexual excluyente subya-
cente en su desarrollo. En E/ género en disputa
(1990), texto fundacional de la teoria queer,
establece que las identidades de género no
son inmutables sentando las primeras bases
para el desarrollo de su teoria performativa
del género. El caracter iterativo de la norma
adopta materializaciones disidentes que ponen
en evidencia su inestabilidad/arbitrariedad.

La visibilizacion de corporalidades disidentes
problematiza la supuesta estabilidad y verdad
del género, y del sexo.

Los estudios de género, en opinidon de Brai-
dotti, obvian frecuentemente las asimetrias
también la histdrica reivindicacion feminista
en pro de la libertad sexual y la intersecciona-




lidad. El fértil intercambio critico entre Butler
y Braidotti enriquece un debate que asume la
tarea de desestabilizar las verdades naturaliza-
das por la cultura.

Jagues Ranciere (2014) afirma que la politica
es un modo de actuar diferencial que establece
una relacion contraria a la lodgica que sostiene
la constitucion simbdlica de la comunidad. El
axioma central de la politica es pues e/ des-
acuerdo, En el arte de accidn esas negociacio-
nes estan perfectamente visibilizadas.

Mediante manifestaciones como la danza,

la actuacion, el cine, la plastica, los juegos
lingUisticos, la grafica y otros medios cul-
turales, los géneros estéticos propician un
metacomentario sobre las condiciones de la
vida social, constituyen agentes activos de
transformacion cultural. (Turner,1988, p.24)

Los marcos culturales determinan parcial-
mente las zonas de inteligibilidad del sujeto,
pero los mapas-cuerpo también pueden ser
desestabilizados a través de una multiplicidad
de practicas que desafian sus limites. Cuerpos
en transicion desde Jurgen Klauke o Fen-Ma
Liuming, censurada por las autoridades chinas
a Mark Morrisroe, Del La Grace Volcano, Mi-
guel Benlloch, Cabello/Carceller o los multiples
colectivos activistas,generan dicursos en torno
a sexualidades divergentes y subjetividades
nomades.

Lost in transition (2017), un poema performa-
tivo de Cabello/Carceller podria ser el caso per-
fecto para cerrar esta ronda de ejemplos que,
como en el caso de las performances fronteri-
zas, no pretende, ser exhaustivo, sino escenifi-
car Nepantla, como tercer espacio, tercer pais.
La escalera del IVAM constituye, en este caso el
lugar intermedio, de paso entre un lugar y otro,

Fg as 2023
Inter-
eren-

Clas

donde se escenifica la ambigledad, la transito-
riedad y la variabilidad de los géneros.

NCLUSIONE

Desmontar los preceptos epistemoldgicos
que estan detras de los modelos antropoldgicos
centrados en la conquista y la dominacion impli-
ca derrumbar los marcos limitantes y generar
espacios para desviar las pautas normativas.

El reto, para quienes navegan por la concien-
cia fronteriza de Nepantla, consistird en tran-
sitar a un territorio Posthumanista. Este giro
implica abandonar la obsesion por una sola
identidad y la certeza inutil de que esto puede
definirse de una vez y para siempre.

El pensamiento ecosofico guattariano ofrece
una renovada concepcion, no del arte politico,
sino de la posibilidad de lo politico en todo
arte, una cualidad que atraviesa toda coorde-
nada histdrica, espacial, corporal o lingUistica

En esta linea, todas las acciones comentadas,
dan cuenta del potencial del performance para
alterar el registro simbodlico de la corporeidad,
asi como las convenciones espaciales.
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Iniciar Locucioén / Cargar Municion

/ RESUMEN /

Desde los procesos de investigacion artisti-
COS NOS sUMergimos en caminos 0scuros que,
en ocasiones, se convierten en tuneles que nos
llevan a obtener resultados, o por el contrario,
nos hacen retroceder en el tiempo. Cuando la
investigacion aborda temas como los feminis-
mos, las violencias y la historia, que algunos se
olvidaron de contar, el camino se vuelve mas
complicado y escabroso.

“Iniciar locucién / Cargar municidon” es una
performance en la que me relaciono con los
objetos cotidianos y textos que me acompa-
Aan en mi investigacidn artistica diariamente.
Escritos que efectlan un recorrido por mi
proceso de investigacion viendo como estos se
entrelazan, o en otros momentos se superpo-
nen en diferentes capas. Utilizando la pantalla
como “arma” y convirtiendo estos escritos en
“disparos” que terminan perdiendo el sentido
para convertirse en un cumulo de palabras que
se amontonan y que, en ocasiones, pierden su
significado, o, por el contrario, lo enfatiza..

/ Palabras clave /

Feminismos;
feminicidios;
autodefensa;
escritura;
cuerpo;
armas.
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Descubrir el arte fue una suerte para mi, porque, a nivel psicoldgico, tenia todo lo necesario
para convertirme en terrorista. En lugar de ello, utilicé las armas para una buena causa: la del arte.

Mi proyecto de investigacion parte del libro
Manifiesto S.C.U.M. de Valerie Solanas, consi-
derandolo una de las primeras manifestaciones
creativas que establecian conexiones entre una
revolucion utdpica feminista y el recurso nece-
sario a la violencia.

La figura de Valerie Solanas vive un intento
de recuperacidon en los ultimos afos, intentan-
do separarla de la imagen de la mujer que dis-
pardé a Andy Warhol y buscando entender su
Manifiesto S.C.U.M. desligada de esto. Parece
que ambos, tanto el Manifiesto S.C.U.M. (So-
ciety for Cutting Up Men, en espafol Sociedad
para el exterminio de los hombres) como el
disparo van unidos en el relato, como si tratar
de pensar en Solanas mas alla de estos dos o
al menos entenderla separando ambos hechos
sea imposible (Gonzalez, 2021).

Varias artistas han trabajado con el texto de
Valerie, como Delphine Seyrig, Alice Neel o
Chiara Fumai. Pero no solamente encontramos
la presencia de Solanas en el arte, también en
escritos centrados en el analisis del texto con
una perspectiva diferente a esa que nos han
guerido vender de una Valerie loca, violenta y
gue se prostituyd. Encontramos libros como
Orden falico. Androcentrismo y violencia de
género en las practicas artisticas del siglo XX
de Juan Vicente Aliaga, El Terror Feminista de
Irene, La Facultad de Suenos de Sara Strids-
berg, W.I.T.C.H. de la Conspiraciéon Terrorista
Internacional de las Mujeres del Infierno, Va-
lerie Solanas. The Defiant Life Of The Woman
Who Wrote SCUM (and shot Andy Warhol) de

Niki de Saint Phalle (Redondo, 2015)

Breanne Fans... Todos dedican, al menos parte,
a Valerie Solanas y su Manifiesto S.C.U.M. des-
ligdndola de esa violencia con la que se le eti-
quetd y centrdndose en una vision del patriar-
cado como algo a exterminar. No hay mejores
palabras que las que escribid Maria-Milagros
Rivera (2011) para definir esto:

“Al releerlo, cuatro décadas mas tarde, me
ha sorprendido el darme cuenta de que el
exterminio y el autoexterminio del hombre que
proponia Valerie Solanas ha sido y era el exter-
minio del hombre patriarcal” (p. 81).

Desde los procesos de investigacion artisti-
COS NOS suMergimos en caminos OScuros que,
en ocasiones, se convierten en tuneles que nos
[levan a obtener resultados, o por el contrario,
nos hacen retroceder en el tiempo. Cuando la
investigacion aborda temas como los feminis-
mos, las violencias y la historia, que algunos se
olvidaron de contar, el camino se vuelve mas
complicado y escabroso. Si a ello anadimos el
hecho de trabajar desde el Manifiesto S.C.U.M.
de Solanas, mas que referirme a un camino
deberia definirlo como un viaje. Un viaje que se
adentra en lo mas peligroso vy, al mismo tiem-
po, en la parte mas interesante de los movi-
mientos feministas.

Un legado de alto voltaje que se puede reco-
rrer también mediante textos y escritos publica-
dos como el S.C.U.M. Manifiesto de Valerie Sola-
nas (1967; publicado en 1972), que dio pabulo a
algunos sectores para alimentar la mala imagen
de la feminista aviesa, devoradora de hombres,
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gue todavia subsiste en algun rincén del imagi-
nario colectivo machista. La falta de finura en el
analisis y la interesada confusiéon entre un hecho
individual grave y condenable como el intento
de asesinar a Warhol el 3 de junio de 1968 por
parte de Solanas, y la voluntad deliberada de
empanar la imagen de todo un movimiento no
es inocente (Aliaga, 2007, p. 182).

Llegado a este punto la intencion es enten-
der los procesos artisticos como una revolu-
cidon que podamos acercar al publico, mientras
que en nuestra intimidad lo vivimos como una
escalada que quizads empieza donde decides
pero no termina en aquel lugar al que pensa-
bas llegar; desvidandose constantemente del

camino que esperabas y obteniendo resulta-
dos inimaginables; incluso, se convierte en un
bucle o tunel del que parece que no puedes
salir. Pensar en ese ir y venir dio como resulta-
do esta performance titulada /niciar locucién /
Cargar municion’.

La metodologia que planteo consiste en
apropiarme de la violencia que ejerce la socie-
dad patriarcal sobre nosotras y, desde esa po-
sicidn critica, desarrollar un analisis a partir de
las practicas artisticas para, de este modo, visi-
bilizar el problema. O en palabras de Francoise
Verges “La reciente movilizacion contra las
violencias sexistas y sexuales ofrece una opor-
tunidad tedrica y practica: hacer de las violen-

Fue creada para los Encuentros de Investigacion Escarbar a Oscuras de la UCLM, cuyo eje principal era el tema de los
procesos de investigacion y el intercambio de experiencias entre diferentes artistas que compartimos nuestra estrategia de

trabajo.



cias el terreno mismo sobre el que desafiar al
capitalismo patriarcal” (p.10). Para hablar de
feminicidios, eje central de esta performance,
es imprescindible hablar de Ana Orantes, la
primera mujer que se atrevid a contar en televi-
sion el calvario por el que le habia hecho pasar
su exmarido con el que estuvo casada cuaren-
ta afos. El 4 de diciembre de 1997 realiza una
entrevista en Canal Sur Televisién para Irma
Soriano en el programa “De tarde en tarde”.
Durante la entrevista podemos escucharla rela-
tar su dia a dia con palabras como estas:

Yo no podia respirar, yo no podia hablar
porque yo no sabia hablar, porque yo era una
analfabeta, porgque yo era un bulto, porque
yo no valia un duro. Yo tenia que aguantarlo,
gue aguantar que me diera paliza sobre pali-
za, paliza sobre paliza. Yo le tenia miedo. Yo le
tenia horror. Yo era pensar que eran las 10 de
la noche y no habia venido de trabajar, ya me
tenia temblando como una nifa chica. (Garri-
do, 2022).

La entrevista dura aproximadamente unos
treinta minutos en los que Ana relata en direc-
to con precision las vejaciones, humillaciones
y agresiones que su marido cometid hacia ella
durante cuarenta anos. El 17 de diciembre de
ese mismo afno (trece dias después de la entre-
vista) es quemada viva por su exmarido.

Por primera vez en la historia espafnola, una
mujer rompe el silencio y cuenta, en la televi-
sion, los maltratos que ha sufrido. Describe el
miedo al cual la sometid el hombre con el que
se casd en 1956, cuando tenia 19 afos. Des-
cribe los golpes, cuenta los insultos, enumera
las humillaciones y revela la forma en la que
su maltratador construyo su poder, aisldandola
de todo aquello que podria haberla ayudado.
(Irene, 2021, p. 61-62).
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Iniciar locucidn / Cargar municion comienza
proyectando un video de los afos 90 como
preludio, a continuacién una tormenta de tex-
tos comenzaran a aparecer en pantalla; mas
adelante veremos otro video en el que me re-
laciono con dos de los objetos cotidianos que
me acompafan en esta investigacion:

— En primer lugar una tela negra de ocho
metros de largo y dos de ancho que co-
mencé a utilizar en 2019 en homenaje a las
47 victimas de feminicidio de 2018 y que
ha sido intervenida de diferentes modos
dejando un rastro que todavia permanece.
En esa primera accion la tela recibidé 47
Disparos (dando titulo a la performance)
con una escopeta. En 2021 cosi sobre ella
en pequenos fragmentos de tela blanca
los nombres de todas las mujeres asesi-
nadas por feminicidios que hasta ese dia
diferentes organizaciones habian contabi-
lizado (ya que no fue hasta 2022 cuando
el estado espanol hizo publica esa lista)

y que eran mas de mil mujeres. A lo largo
de este 2023 esta tela me acompana en
esta performance apareciendo tanto en el
video como en el final de la accién.

— Y en segundo lugar centenares de cartu-
chos seran vistos en la proyeccion, tanto
en primeros planos detalle (como si de un
collage se tratara) formando una “base”
inestable sobre la cual intento avanzar o
arrastrarme de manera dificultosa en uno
de los videos. Los cartuchos, al igual que
la tela, han sido elementos que casi siem-
pre han estado presentes en mi trabajo.
Formaron parte también de la performan-
ce 47 Disparos y posteriormente fueron
apareciendo de diferentes modos en
instalaciones, fotografias y esculturas que
he ido realizando.



Finalmente serd mi cuerpo el que tome el
espacio con mayor fuerza dando cierre a la
accion.

Diferentes pasajes, en forma de texto y video,
gue efectuan un recorrido por mi proceso
de investigacion se entrelazaran, o en otros
momentos se superpondrdn en varias capas.
Utilizando la pantalla como “arma” y convirtien-
do estos escritos en “disparos” que terminan
perdiendo el sentido para convertirse en un
cumulo de palabras que se amontonan y que,
en ocasiones, pierden su significado, o, por el
contrario, lo enfatiza. Es por ello, que el publico
que ha podido ver la performance percibe la
accion, especialmente la parte sonora, de dife-
rentes modos: a algunas espectadoras les evo-
ca esa sensacion de dispersion entre los mo-
vimientos feministas, otras refieren al cimulo
de informacion recibida por los medios y otras
a ese intento frustrado de ser escuchadas. Asi
pues “escucharemos”, veremos, navegaremos y
nos perderemos entre los siguientes escritos:

— Mujeres malvadas en la historia del arte,
Belén Gache.

— Rote Zora.

— ¢éY' si Valerie Solanas pudiera contarnos su
historia?, Semiramis Gonzalez.

— La historia de la Serrana de La Vera.

— Violencias. Mujeres que caen mal, Woman
Art House.

— Detrads del aire hay monstruos, Sandra
Paula Fernandez.

— El arte feminista y su exhibicion: la mu-
sealizacion de un conflicto, Sara Rivera
Martorell.

— Manifiesto S.C.U.M., Valerie Solanas.

— Fragmentos de mi tesis Del Manifiesto
S.C.U.M. al arte que combate el olvido.

Un trayecto que recorre y reflexiona so-
bre temas como la criminologia feminista,
mujeres revolucionarias, tedricas, artistas,
personajes populares, mujeres malvadas,
feminicidios, noticias o la exhibicion del arte
feminista. Accionaré e interactuaré con estos
textos y algunos videos finalizando con Vale-
rie Solanas y su Manifiesto S.C.U.M. Un reco-
rrido que efectuo desde las practicas artisti-
cas feministas, y en esta ocasidén utilizando
la performance y el sonido, con el objetivo
de atravesar la violencia patriarcal, capitalis-
ta e institucional. “Somos artistas y, por ello,
nuestra mirada también necesita incorporar
una perspectiva desde las artes, y desde
expresiones diversas como la performance,
la poesia, la dramaturgia o el disefio, entre
otras” (Las Tesis, 2020, p. 15).

El sonido serd uno de los principales elemen-
tos, apareciendo de tres modos:

e Sintetizador analdgico Monotron a través
de video.

e Mdsica.

* Locucion de texto a voz.

Este ultimo convirtiéndose en un mecanismo
que, bajo mis ordenes a través del teclado, sera
el protagonista de la accién. Mecanismo o dis-
positivo performativo, como lo define German
de la Riva? (2023): Como un torbellino. Como
un huracan. Como una tormenta que comienza
y no para hasta que llega la calma. Para hablar
sobre la violencia es necesario que todo salte
por los aires, que se vea lo que estaba oculto,
se necesita crear un dispositivo performativo
salvaje. Si luchas puedes perder. Si no luchas
estas perdida. (p. 12).

2 Esta performance dio como resultado una publicacion autoeditada en la que German de la Riva colabord con una resefa.
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Prestando especial interés a la definicion de
“dispositivo performativo”, ya que engloba
cuerpo, texto, voz, sonido e imagen y la manera
en gue estos se relacionan entre si dentro del
tiempo que la propia accidn establece. Porque
este, el tiempo, es otro de los elementos princi-
pales vy sin él la accidn perderia todo el sentido.
Es por ello que una cuenta atras sera vista en
pantalla desde el comienzo y marcara el final
de la performance. Un total de 11 minutos que
hacen referencia a un estudio® realizado por la
ONU en 2021 que detalla que cada vez que pasa
frente a nosotros ese tiempo una mujer o nina
es asesinada por feminicidio en el mundo. Sin
entrar en el numero de feminicidios que a dia de
hoy se contabilizan (porque antes esta cifra no
interesaba mostrarla), mi propuesta a través de

esta accion es exhibir esa violencia sin emplear
imagenes morbosas que situan a las victimas y
su entorno en un lugar no solo vulnerable sino
ademas molesto. Agarrar esa violencia que

nos golpea por el mero hecho de ser mujeres

y trasladarla a otro emplazamiento, el de la

ira. “La ira no es bienvenida de todas formas
viniendo de una chica, viniendo de una mujer:
mas vale dirigirla, transformarla, eliminarla y
sofocarla” (Morand, 2021, p. 15). Una ira que en
mi caso tuve la “suerte” de “dirigir” o enfocar en
mi trabajo artistico, y la “desgracia” de que este
terminara afectandome a nivel personal. Dando
como resultado el retorno a posicionarse en el
mismo lugar desde donde daba comienzo, que
es el hecho de ser tratada de manera diferente
y desigual simplemente por ser mujer.

| estudio fue realizado en 2021y publicado en 2022. Estimaba que mas de cinco mujeres eran asesinadas por feminicidio

en el mundo cada hora, o dicho de otro modo: cada 11 minutos.



“El retofo de la ira crece en el terreno fértil
de la violencia, pero el muro frio del silencio
lo extingue igual de violentamente. Los estalli-
dos son prohibidos, la ira es negada, refutada,
anestesiada, congelada.

De nifla, me tragué las armas, asfixié las lagri-
mas cortando uno a uno los hilos de la digni-
dad, de la confianza y la estima que me unian a
mi humanidad.

La ira se gestd en el hueco de mi estdmago,
convirtiéndose en una confusa masa de emo-
ciones, como una ldampara de plasma cuyos
hilos de electricidad estatica siguen nuestros
dedos al contacto del vidrio. Por instinto de
conservacion, tuve mucho cuidado de que na-
die tocara el fragil cristal que circunda mi ira.

Pero el tiempo no borra nada. Escondemos
una parte de nuestros terrores, de nuestras
expectativas y nuestras lagrimas. Y cuando
menos lo esperamos la explosidon ocurre,
proporcional a la densidad del autocontrol
gue creiamos haber alcanzado como un
maestro zen, pero que en realidad era sélo
una ilusion de paz, que te daba la impresién
de respirar y de llevar una vida normal”.
(Roy, 2021, p. 15).

Asumiendo la ausencia de normalidad (y
seguridad) en nuestras vidas, por el hecho de
ser mujeres, y en un intento de reconducir la
ira y despojarnos de la violencia, resulta in-
cuestionable la responsabilidad de poner en
el punto de mira los feminicidios y la violencia
siendo mujer y aprovechando la coyuntura de
trabajar desde las practicas artisticas. Porque
“Se necesita mucha fuerza para aprovechar la
ira que fluye a través de nosotras como un rio
revuelto” (Roy, 2021, p. 39). Esa fuerza, junto
al recuerdo de nuestra historia y la lucha que

ejercemos en el presente, son el detonante
para llevar a cabo esta performance. “Me gus-
taria saber convertir esta ira en un vehiculo, un
motor propulsor para la accion” (Roy, 2021, p.
39), y espero haberlo logrado con /niciar Locu-
cién / Cargar Municion.

Hablar de la violencia sin mostrarla.

Hablar sin proyectar la voz.

Hablar desde el silencio.

Hablar desde la oscuridad.

Ese es el reto de esta performance. “Hablar de
la violencia sin mostrarla”, comentario que me
hizo una espectadora después de ver la perfor-
mance y que me recordd a un texto que habia
leido respecto de la obra Torture of Women de
Nancy Spero escrito por Susana Carro (2010):
“Si resulta dificil hablar de la tortura, mas dificil
resulta aun representarla, pero la artista resuelve
este problema eligiendo el texto no solo como
vehiculo de transmisién del contenido, sino tam-
bién como simbolo visual” (p. 157). En este caso
el texto, de igual modo, es vehiculo y simbolo,
pero también es ruido. Y ese ruido me condujo
a este otro texto de Las Tesis (2020) Debemos
leer y escuchar sus voces, comprender desde
doénde nos hablan, para habitar el posible ruido
conceptual que nos puede provocar. Ese ruido
es lo que ha permitido a los feminismo tener una
perspectiva critica, robusteciendo dicha trayec-
toria feminista y configurando sus distintas tra-
yectorias y olas (p. 14). Textos convertidos en rui-
do gue nos envuelve y nos traslada a diferentes
momentos y lugares. Textos/ruido que habitare-
MOoS y que Nos acercaran a esa violencia con la
que convivimos dia a dia. Las mujeres sentimos
el malestar de la violencia sobre nosotras. No
quiero ser determinista ni buscar un unico punto




de apoyo en la argumentacion, pero considero
que la violencia es un aspecto fundamental para
entender la supervivencia del patriarcado como
sistema (Adan, 2019, p. 20).

Desnortar la supervivencia de ese sistema
patriarcal y el “exterminio del macho” al que
se referia Valerie en su manifiesto y repensar
su persona/escritura en el contexto contempo-
rdneo es uno de los principales objetivos que
plantea esta acciéon. Proyectarla como “antece-
sora de los estudios que desde diversos dmbi-
tos del feminismo e incluso desde la psicolo-
gia social y la sociologia, se estan realizando
desde hace diversos afos sobre los aspectos
destructivos de la actual dicotomia en los com-
portamientos de género” (Macaya, 2011, p. 14).

Que Valerie Solanas siga considerandose una
loca que Unicamente dispard a Andy Warhol es
una agresion hacia los estudios feministas y las
luchas llevadas a cabo por las mujeres.

“Estamos en ese momento ahora, si las muje-
res no mueven el culo rapido, podriamos morir
todos” (Solanas, 2011, p. 47).

Esta performance es una reflexion (nece-
saria) acerca de la violencia machista, pero
también es un alegato a la autodefensa, a la
pérdida del miedo, a un intento de respirar sin
que nadie te agarre del cuello.

Empezamos este tiempo compartido de
reflexiones con el dolor que nos sacude el
pensamiento. Nos hemos acompafado por
muchos conceptos y corrientes, y hemos ido
dejando atras silencios e invisibilizaciones.
Les hemos puesto nombre a muchas realida-
des y hemos disfrutado con autoras y teorias
gue nos han mostrado entresijos y recovecos
del pensamiento para poder explicar golpes,
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humillaciones, violaciones y asesinatos. Hemos
compartido los bisturies analiticos para disec-
cionar este tiempo de violencia extrema contra
las mujeres. Un tiempo, también, de resistencia
y feminismo. La nuestra es una revolucidén que
comienza en nosotras mismas, reconociendo
en nuestras contradicciones el aliento necesa-
rio para despatriarcalizar este constructo de
valores y hechos que llamamos mundo. (Adan,
2019, p. 123).
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Performance en Rompente. Unha proposta

historiografica

O noso concepto de performance

A palabra performance no campo literario,
especialmente o galego, € un termo que ten
unha traxectoria curta. Dende os anos noventa
do século pasado, documentamos como se vai
abrindo paso como un concepto que cualifica
un tipo de expresioén artistica que estd a medio
camifo entre a expresion teatral, a musical e
mais a plastica. Asi, € nos medios de comuni-
cacion o lugar no que atopamos a performan-
ce como unha categoria de espectaculo que
sempre vai vir ligada a outras manifestacions
artisticas’.

As referencias tedricas que podemos atopar
nos anos noventa no campo literario galego
sempre consideran a performance como unha
manifestacién propia dos movementos artisti-
cos de final de século. Desta maneira, encon-
tramos na historiografia no campo galego unha
serie de elementos esenciais nesta linguaxe ar-
tistica: experiencia do momento, interaccién co
publico, o efémero, voz-corpo e improvisacion.
Porén, todas tefilen unha mesma corda que ata
o feixe: a vangardaZ.

Sabemos ben que relatar dende esta pers-
pectiva unha manifestacién de caracter van-
gardista e tan préxima no tempo € unha tarefa

ardua e dificil (Eyerbe, 2021). Eis nesta pexa
onde radica unha das maximas da vangarda: a
ruptura co museo ou co poder simbdlico (San-
guineti, 2001 e Vazquez, 1998). A persoa que
pretende relatar unha experiencia tan vulne-
rable como a performance ten que ser fiel ao
feito artistico que relata e asumir os coédigos
éticos e estéticos que se reproducen. Sobre
todo, coa finalidade de non romper cos supos-
tos politicos que esta manifestacion artistica
emana.

A performance tense teorizado a nivel in-
ternacional dende os anos setenta a partir de
voces como a de Roselee Goldberg (1979) ou
M. Carlson (2005), este xa nos anos noventa
do século XX. Os dous autores que se escollen
nesta intervencion vefien de disciplinas dispa-
res como son as artes plasticas e mais o teatro
respectivamente. Porén, ambos coinciden en
entender a performance como unha produto
orixinado pola vangarda e derivados, enténdase
0 posmodernismo. Asi € como a evolucion da
vangarda, modernismo no ambito anglosaxén
e luso, deu nos anos sesenta e setenta unha
desconstrucion dos seus postulados para incidir
no elemento dada na hora de explorar novas
formas de expresion, as cales se ligardn a move-
mentos politicos de signo comunista (maoismo
ou trostkismo no occidente de Europa).

Nunha busca no Tilga atopamos as primeiras referencias desta palabra nos medios de comunicaciéon como A Nosa Terra en

1993 ou Tempos Novos poucos anos despois.

Nesta intervencion entendemos os conceptos vangarda e posmodernismo so o ollar de autores como Calinescu (2003).



Aceptamos estes postulados tedricos como
base da nosa analise verbo do concepto
vangarda nestas liflas, mais centrdmonos
agora en ver como este tipo de manifestacion
artistica se vén reflectindo no campo cultural
galego. Desta maneira, partimos dun campo
cultural que ten como maxima a resistencia
(Gonzalez, 2000). Con isto queremos focali-
zar como todo tipo de manifestacion cultural
no discurso politico galego que vai dende os
anos setenta até os oitenta (periodo no que
nos movemos) ten nas suas bases ideoloxi-
cas o concepto de nacién dende un postula-
do marxista como alicerce. De revisarmos a
producion artistica galega, dende a literaria,
plastica ou musical que hoxe figura no canon,
atopamonos cun tipo de discurso que procura
incidir no seo da sociedade a través da sua
superestrutura social, especialmente a partir
da vision maoista (Mao, 1942). Son creadoras
que buscan un espazo novo apos a derrota do
Franguismo e o inicio da Transicion®. A praxe
vén determinada por incidir no espazo social
a través dos conceptos elevacion e populari-
zacidén maoistas.

Neste século XXI, o campo cultural galego
ten realizado achegas ao discurso da perfor-
mance dende ollares diversos. Porén todos
tefien como elo de unién unha formulacién de
contradiscurso do poder. Un exemplo disto son
duas retrospectivas: Atlantica (2003) e O lado
da sombra (2005). En dmbalas duas obser-
vamos como hai unha busca por cuestionar o
canon establecido e na sua proposta de esta-
blecer unha historiografia diverxente co sub-
campo de grande producioén, especialmente a
exposicion da Fundacién Luis Seoane.
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Todos os produtos seleccionados tefien
como elemento nuclear a experimentacion
dende a vangarda, sexa esta concibida de
motu proprio ou ben a posteriori. Aséntase o
discurso de vangarda como linguaxe universal
e a sUa praxe vén determinada por signos vin-
dos de diferentes marxes. Desta maneira, toda
aquela producidn que se pode considerar per-
formance ten como principais caracteristicas a
aspiracion a crear un tipo de produto cultural:

a. Efémero: tratase dunha expresion cultural
gue se elabora cun propdsito caducifo-
lio. E por este motivo polo que apenas
nos podemos valer hoxe de fotografias,
videos ou textos que nolo describan den-
tro do noso afan historiografico. Deosta
0 Museo, mais desexa incorporarse ao
mesmo non movemento cinico-patético
(Rompente).

b. Experiencia do momento: configurase
como un produto cultural froito do seu
tempo e que procura incidir no seo da
superestrutura social.

c. Interaccion co publico: ao se situar alén
do canon e do subcampo de grande
producion (Bourdieu 1992), son produtos
gue se basean no caracter oral, musical
e na producion plastica para apenas ese
momento. Veremos como mesmo moitas
pezas pictdricas que formaron parte do
espectdculo se perderon no devalar do
tempo.

d. Voz e corpo: en todas as manifestacions
da performance imos atopar a voz (ou si-

s Non é este o lugar para analizar o concepto Transicidon, mais podemos ver como se cuestiona dende un postulado de anali-
se cultural un discurso historiografico marcado dende os poderes publicos (Vazguez, 1998). No espazo temporal no que nos
movemos (1975-1983) pasamos dunha ditadura asentada no nacionalcatolicismo até un modelo esquizofrénico: monarqui-
co/democréatico, centralista/autondmico e capitalista/socialista. Este feito tamén debe ser considerado na hora de analizar

os produtos que catalogamos como performance.



lencio) e o corpo como significante desta
linguaxe artistica. Mesmo o corpo huma-
no tamén se verd afectado directamente
polo facer pictérico.

e. Improvisacion: ao igual que o jazz, non
existe unha performance fixa. Todas tefien
a ver co momento preciso da suUa presen-
tacién perante un publico que estad me-
diatizado polo seu contexto. Este mesmo
pode intervir ou mesmo a critica tamén
servird como elemento caracterizador.

A performance no caso galego.
Antecedentes

No caso do campo cultural galego temos
gue retroceder aos anos setenta para localizar
proxectos e produtos que se poderian englo-
bar como performances. Porén esta afirmacion
temos que comezar a matizala. Os propios
axentes non as conciben como tal nin tampou-
co todos os produtos que se poderian descri-
bir agui presentan todas as caracteristicas da
performance tal como a enunciamos no punto
anterior.

Deste xeito, localizamos un campo cultural en
proceso de transformacion, se cadra como o
actual. O estado espafol asiumese como unha
ditadura nacional catolicista que recibe as pre-
sions externas e internas para que consolide
unha mudanza acorde cun mundo occidental
bipolarizado. E asi como se ten de esperar &
morte do ditador en 1975 para que se fragle
un novo modelo mondarquico-parlamentario, o
cal ten os ollos postos no modelo inglés.

Este campo, en xeral, estd situado na resis-
tencia cultural. As axentes buscan un tipo de
producion ligado a unha transformacion radical

cara a un novo modelo. A busca asentarase
nunha linguaxe que ten de escapar a censura
ou ben residir na estrita intimidade.

Con este contexto agroman experiencias
unidas & vangarda. Se cadra, as que mellor se
ligan coa performance como antecedentes son
0s recitais poéticos e as mostras de arte. Os
primeiros non son apenas un simple escapa-
rate do texto lirico. As propostas que se reali-
zan encamifanse dirixidas a unha experiencia
asociada coa musica. En paralelo, as mostras
plasticas tamén esconden exercicios performa-
ticos nas que se mestura a esfera visual e mais
a musical e poética.

Como exemplo do dito, citamos como exem-
plo de recital poético aguelas experiencias mu-
sicais nas que se encamifna o texto e a musica
en didlogo. Estamos a falar de espectaculos
gue varian dende un Bibiano, as Voces Ceibes
ou os espectaculos que se desefian no eido da
AN-PG e o sector cultural da mesma.

Imos deternos por un momento neste ultimo.
Estamos a falar dun exercicio que vén do cam-
po politico para incidir na superestrutura social
dende o campo cultural. En moitos dos proxec-
tos que agroman por Galicia neste sentido
atopamos sempre unha proposta multidiversa.
Por exemplo, non se pode entender un produto
como o Movimento Popular da Cancién Galega
e o seu Festival Folk de 1975 sen a premisa dun
tipo de discurso politico que mestura a musica,
a politica e a literatura. A performance asénta-
se aqui como un espectdculo que camiia alén
dunha simple alocucién diante dun publico que
0 consome apos pagar unha entrada.

Outro exemplo seria a Exposicion da Princesa
en 1976. Nesta experiencia agroman unha serie
de tertulias nas que se reflexiona sobre a arte




en Galicia. Aqui danse a cofecer novos valores
da plastica que tamén estan ligados a outras
esferas culturais como a literatura ou a musica.
E nesta mesma esfera temporal xorde unha
experiencia Unica no campo cultural galego da
Transicion: Rompente.

il ri Tres Tri Tigr

O grupo Rompente créase no veran de 1975 a
partir das voces dos poetas Alfonso Pexeguei-
ro e Antdn Reixa. Apods esta ligazdon acométese
unha das maiores e mais produtivas experien-
cias literarias no campo galego dos ultimos co-
renta anos. Apdstase pola construciéon dunha
casa comun na gue partillar visions diferentes
do feito literario, de compartir textos e de
configurar unha revisién da vangarda dende un
punto de vista grupal. Eis os tres signos que
mais caracterizan este colectivo.

Se ben se diferencian dous momentos no
grupo: O Grupo de Resistencia Literaria (1975-
1978) e o Grupo de Comunicacién Poética
(1978-1983), existe un continuo en Rompente.
Esta corda vén determinada pola dindmica in-
terna en vias dunha puxanza e rexeneracion do
campo literario galego. A escolla da vangarda
como turbina xeral vaise agrandar coa confi-
guracién de cadansua proposta individual que
perdura até os nosos dias.

A performance e Rompente veu de seu. Nos
primeiros anos do grupo observamos como
existe un interese por afastarse do formato
papel exclusivo e como Xa no seu primeiro
poemario sostefien que: “o libro rebentou”
(Rompente, 1978, p. 5).

Desta maneira, encamifanse diferentes
maneiras de expresion poética. Comézase co
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formato recital para pasar xusto en 1976 coa
edicion en ciclostilo de Crebar as liras, docu-
mento a cabalo entre o manifesto e a produ-
cidn poética. Ao mesmo tempo, tamén par-
ticipan na edicidn mais politica das Follas de
Resistencia poética tamén no 1976. Estes dous
textos deberian escapar a censura e de ai que
non vaian asinados ou ben con pseuddnimos.
A preparacion en folla fotocopiada e ciclostilo
permitia o reparto de forma persoal en actos
politicos e culturais.

Xa no 1978, ano da separacion entre Rompen-
te, Grupo de Resistencia e Rompente, Grupo
de Comunicacion Poética, o colectivo publica o
seu primeiro libro asinado colectivamente como
tal. Estamos a falar do Silabario da turbina. Aqui
dase un chanzo mais na evolucion do concepto
vangarda e apostase co didlogo coa plastica.
Esta vifa da firma do Colectivo da Imaxe, es-
pecialmente de Antdn Patifio e Menchu Lamas.
Asistimos a consolidacion dunha amalgama de
artes que se mantera até o final.

Nesta lina de traballo, interésanos resaltar
como as presentacions dos libros non son
simples coloquios ou recitais. Oriéntanse cara
ao espectdculo no que a arte plastica e mais
a poesia estean en didlogo. Poderiamos indi-
car como é neste momento no que se inicia a
concepcioén da performance no grupo sen ser
consciente desta etiqueta.

Deste xeito chegamos ao 1979. Neste ano
dan a cofecer dous produtos literarios: a tri-
loxia dos Tres Tristes Tigres e mais o manifesto
Fora as vosas sucias mans de Manoel Antonio.
Non nos ocuparemos agora de analizar cadan-
seu produto dende unha perspectiva literaria
(Valverde, 2013), mais interesa sublifar os
desefos de presentacidn pois os dous pode-
rian considerarse accions performaticas.



O 15 de maio e ao abeiro da Romaria das le-
tras galegas en Vigo preséntase unha sorte de
espectaculo dividido en duas partes. A primei-
ra son as Sete micropezas pra piano de X. E.
Macias e Cuéntame do mesmo autor e Blanca
Lorenzo ao piano. Na segunda seccion deuse a
cofecer Oligospermia, tamén preparada na sua
version musical por Macias. Esta ultima conta
con seis voces, tres magnetéfonos e medios
eléctricos que acompanarian fragmentos do
Fdra as vosas sucias mans de Manoel Antonio.
Dende este espectaculo a figura de Macias vai
estar presente case sempre nos produtos per-
formaticos de Rompente, abrindo a posteriori
unha lifa que continuard con M. M. Romdn no
Correo Bereber ou con produtos audiovisuais
como Cemiterios marinos.

O manifesto tamén xerou un outro espec-
taculo: Manoel Antonio dende esta banda
da barricada. Esta vez decorre nos saldns de
Fonseca na Universidade de Santiago e foi
organizada pola asociacién O Eixo, dirixida por
D. Bernardez. Desta vez apenas participa Rom-
pente e visten unha media na cabeza emu-
lando uns asaltantes ou bandidos para leren
fragmentos do manifesto. A accién ten unha
finalidade politica, pois procuran actuar con-
tra grupos de poder cultural nagquel momento
e gue silenciaban a obra do escritor Manoel
Antonio, simbolo da vangarda dende finais dos
anos vinte do século XX.

A segunda proposta é a elaboracién dunha
pancarta en ruso para desenrolar na manifes-
tacion do Dia da Patria Galega en Santiago. O
texto estd tirado dun cartaz bolchebique que
recuperou e desefou A. Patifio e o colectivo
participa nesta manifestacién aportando un aire
|udico e reivindicativo de esquerdas asemade.

Se ben hai quen considera que esta accion se
encadraria como unha expresion situacionista
(Alvarez, 2002, p. 457) non estaria de todo
claro. O situacionismo no campo literario e
cultural galego desta época tivo pouco suceso,
se cadra apenas algunha expresidon nas accions
de M. Cancio en Santiago de Compostela no
inicio dos anos oitenta.

A escena debe encadrarse dentro das dina-
micas internas do campo politico do naciona-
lismo galego. Se ben este tifa como axente
director a UPG, entidade que marcaba as lihas
programaticas do nacionalismo politico, te-
mos que ter en conta que dous dos actores
principais de Rompente foron ora expulsados
ora pediron a suUa saida do partido. Deste xeito
esta pancarta é un berro de contestacion ao
control que se queria exercer dentro dos mo-
vementos nacionalistas destes anos.

A terceira accion performatica é a presen-
tacion dos Tres Tristes Tigres? na Festa Ceibe
da Cultura, celebrada en San Roque de Vigo
(agosto deste ano). Xa se ten sinalado este
produto como un happening (Valverde 2013)
ao estilo de Kaprow (1966), mais compre
tamén tela en conta como inicio das accions
performance en Rompente. Aqui estamos dian-
te dun circo no que os poetas, o acordeonista
(Abreu) e mais algun artista plastico van carac-
terizados e desenvolven accidns circenses nun
espazo concreto e marcados por pratos de wc
pintados por M. Lamas. A escenografia non é
apenas a unica, pois tamén contaron cun gran-
de cartaz que se elabora de por parte dunha
serigrafia especializada en carteleria para circo.

Os poetas non so6 recitan poemas, tamén
elaboran accidéns circenses como atravesar un

4 Estamos a falar dos libros As /adillas do travesti de Antdn Reixa, galletas kokoschka, non de M. M. Romon e facer pulgarcitos

tres de Alberto Avendafio.




aro dun chimpo ou establecer unha iconografia
ligada ao cine portando pistolas de xoguete.
Deste xeito habia unha simbiose entre a arte
plastica, a literaria e mais a musical dende un
ollar popular da sociedade de consumo (Bau-
dillard, 2005). Eis logo como se comeza a esta-
blecer a performance como linguaxe de seu no
colectivo.

Como ultima representacion dun acto para-
lelo a este, citamos o desenvolvido no nadal
de 1980 e no seo da | Seman do Departamento
de Creacion Interdisciplinar de Xuventudes
Musicales. Na noiteboa dan a cofecer os Breba
Brothers (alusion & novela O tambor de folla
de lata de GUnter Grass). No folleto do evento
describese como

“The Breba Brothers”, conxunto musico-vo-
cal afincado desde hai anos, é un intento de
aproximacion esetica a unha realidade nova
e por eso menos complexa. O seu estilo, que
evolucionou dun “high” a un “low” sen de-
masiada premura, chegou ao que se deu en
denominar “ownstyle bebra”, de claro corte
occidental. Introvertidos (e de sexualidade
non definida), disque tefen dito as seguin-
tes palabras: “Anque chova, hazlo por ellas”

Este espectaculo poético e musical repren-
sentouse no pub Sachtmo de Vigo. O lugar
é simbdlico porque se considera o berce da
“Movida” viguesa e que se tenta emparentar
coa madrilefia (Alonso, 2001). Mais aqui situa-
monos nun lugar no que un grupo de musicos
e poetas formados nos estertor do franquis-
mo queren transcender a arte e buscar novas
formas de expresion musical e poética. Hai
un claro posicionamento politico, ao procurar
rachar coa ditadura ainda presente ao ligar a
musica electroacustica, o silencio de Cage e o
punk proletario.
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A dam fala

No Festival Musical de Vran da Cidade de
Vigo (8 ao 10 de xullo) desenvolvéronse cator-
ce concertos e “tres actos paramusicales” (Ca-
rreira, 1979, p. 88). Este espazo coordinado por
Manuel Alvarez serviu de escenario da musica
galega e portuguesa de caracter culto mais
importante destes anos. Deste xeito, Rompente
da a coflecer un espectaculo poético-musical
no Instituto Santo Tomé de Freixeiro e no que
participan os Tres Tristes Tigres e 0s axentes
musicais: E. Macias, R. Vazquez ao clarinete e
Blanca Lorenzo, piano.

O acto dividiuse en duas partes cun “in-
termezzo”. A primeira leva por titulo “Cando
penso que te fuche... ma non tanto (pra tecla-
do, acordedn, percusion, vento, corda e voces)
” e na segunda “Cando penso que te fuche, a
modo (pra teclado, acordedn, percusioén, vento,
corda e voces)”. As duas xogan cos versos de
Rosalia de Castro, nun afan de revisar o mito.
Asi é como mesturan poemas vindos da triloxia
dos Tres Tristes Tigres con novas composicions
que se darian a coflecer anos despois no libro
homoénimo A dama que fala e publicado por
Edicions Xerais de Galicia.

Interesa citar aqui a descricion que se fai do
propio espectaculo para o folleto da Caja de
Ahorros Municipal de Vigo.

O espectaculo poético-musical “A DAMA
QUE FALA” € un montaxe parateatral de
textos do Grupo Poético Rompete: grupo
gue nace a principios de 1976 en base a dous
obxectivos fundamentales: o planteamento
colectivo da creacidon e a planificacion da
produccion poética. “A DAMA QUE FALA”
inscribese neste segundo aspecto e pretende
ser unha resposta aos problemas de exten-



sion da poesia. O espectaculo integra textos
dos tres ultimos titulos do grupo: “As ladillas
do travesti” de A. R. Reixa, “galletas kokos-
chka non” de Manuel M. Romodn e “Facer
pulgarcitos tres” de Alberto Avendano

Tamén se alude un guifol que acompana os
poetas e o sector técnico:

Na parte musical: un teclista (Juan M. Otero
Rodriguez), un acordeonista (Luis M. Teixei-
ro Abreu), un percursionista (Enrique X.
Macias) e banda magnetofdnica. Na parte
técnica: un técnico de sonido (Jose Luis Ri-
vero) e un técnico de iluminacion (Mascara
17). Atrezzo: Menchu Lamas e Antdn Patifio

Vese logo como se concibe este especta-
culo, xa non como performance, senén mais
ben como unha opereta ou teatro. A asuncion
da extensidn da poesia que se cita antes teria
a ver coa idea dunha interligazdn artistica e
unha procura por sair do formato libro para se
adentrar no lado mais oral, mais popular do fei-
to poético. Alén disto, tamén teria a ver cunha
configuracion dunha linguaxe poética nova e
que teria a base na desconstrucion do signo
poético (Valverde, 2013).

Noutro programa citanse textos de Nietz-
che, Carroll, Stevenson, Rompente, Kautsky e
Casares, anunciando unha toma de posicion no
seo do campo de xeito cinica, pois Casares e,
en menor medida, Carroll e Stevenson repre-
sentarian estéticas dispares co grupo. O mes-
mo sucede coa Musica: Bertini, Mozart, Berio,
Groba, Macias, Miller e Cardew. Existe un xogo
dadda que serve para establecer uns capitais
simbolicos cos que xogar.

En paralelo tamén xorde a linguaxe dadaista
nas explicacions que serven a modo de pre-

sentacién dos axentes, ora de Blanca Lorenzo,
Macias ou os tres poetas. A vangarda intercala-
se tamén nestes elementos paratextuais. Deste
xeito confirmase a extension da poesia da que
falabamos antes e que practicou moito Rom-
pente en toda a sua singradura.

Existen outras versiéns desta performance.
O 27 de febreiro de 1980 no auditorio da CAV
€ a segunda vez que se volve interpretar este
produto, ao igual que no mes de maio deste
mesmo ano no INB de Coia en Vigo.

Na hora de observar como a critica asumiu
este espectdculo vemos que de forma maio-
ritaria se entende a performance tal como os
propios axentes a describen: “Espectaculo
parateatral” ou “espectaculo” sen mais. Sera
a posteriori cando se comece a entender este
produto como performance.

- >
Moi mon

No mes de xullo de 1980 e dentro das Il
Festival de Musca do Vran Cidade de Vigo dan
a cofecer a segunda performance.: Moisés e a
mona. No folleto redactase como titulo “Moisés
e a mona (Exodo 7, 11). Montaxe do Grupo de
Comunicacion Poética Rompente”. Ainda que
poida suxerir unha ligazén co texto biblico, este
non tifa nada que ver cunha performance na
gue se interligan textos poéticos con plastica e
musica. Mesmo aparece un trazo do happening
cando o publico vai ser atrapado por unha rede.

Nesta performance aparecen os mesmos
axentes do que n’A dama que fala. Mais coas
ausencias de intérpretes como Blanca Lorenzo.
O cadro integral seria o composto polos Tres
Tristes Tigres, na musica Macias e Abreu e na
plastica Menchu Lamas e Antdn Patifo.




Os textos consérvanse na biblioteca persoal
de M. M. Romodn. Existe un primeiro espazo
da performance para poemas da triloxia Tres
Tristes Tigres e un orixinal do libro pdstumo A
dama que fala. Unha segunda parte esta de-
dicada & novela negra e a terceira presenta un
espectaculo de monicreques ou guifol. Ainda
gue os textos xa son analizados en Valverde
(2013, pp. 320-322), destacamos a linguaxe
interdisciplinaria outra vez e tamén a exten-
sion do signo literario a partir da introducion
de expresiodns vindas doutros campos como a
sociedade de consumo (a aparicidon de publi-
cidade), o cine, a musica (Bach) ou a politica
(Rosa Luxemburgo).

O todo concibese como unha “pomada”
dende as primeiras palabras de Antdn Reixa,
ligdndoa probablemente a cita de Apollinaire
ou, como xa apuntou Helena Gonzalez co poe-
mario Pomada de Alexei Kruchenykh (Gonza-
lez, 1996).

Concibese a performance como un xeito de
conectar no momento cun publico que deman-
da unha nova arte popular. Asi retrotraendo a
definicion que demos no comezo, observamos
COMO se cumpre agora.

a. Efémero: ainda que conservamos os tex-
tos na biblioteca de M. M. Romon, apenas
temos referencias memoristicas (Valver-
de, 2013) e algunha fotografia.

b. Experiencia do momento: configurase
como un produto cultural froito do seu
tempo e que procura incidir no seo da
superestrutura social a partir dun achega-
mento a novas formas de expresion liga-
das & sociedade do espectaculo (Debord,
2000) como a linguaxe publicitaria e o
cine.
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c. Interaccion co publico: como xa indica-
mos antes, os asistentes & performan-
ce participan. Alén disto, cobmpre unha
persoa cunha formacion ampla e que dea
conta do discurso cinico-dada que ema-
nan os textos. Isto comprdbase na utiliza-
cion dunha rede que apreixa o publico e
vai acompafiada de musica de J. S. Bach.

d. Voz e corpo: os poetas recitan textos dos
seus libros ou ben representan un guion
previo. Aqui tamén xorde o guifol de
Samuel (probablemente Beckett) e Rosa
(se callar tamén de Luxemburgo). Deste
xeito ligase a vangarda contempordnea e
mais a politica critica.

e. Improvisacion: a través de movemento
e da interactuacioén co publico xorden
momentos de improvisacion, de configu-
racion da obra de arte como un todo que
rompe coa terceira parede teatral, por
exemplo marcado co son de serra que se
cita no guion.

De Moisés e a mona coémpre tamén focali-
zar o elemento musical. Aqui hai unha maior
presenza da musica dodecafdnica e da ex-
perimentacién co silencio, na lina de J. Cage.
Embora tefiamos que indicar como este capital
vén da man de M. M. Romdn e Macias, tamén
cdmpre incorporalo na hora de decodificar a
extension da poesia en Rompente, pois abre
unha nova linguaxe performatica. O silencio,
alén dun cdédigo, precisa dun publico atento e
participativo, tal como se establece nas bases
significativas da performance.

Xorden pezas mais ligadas coa cultura popu-
lar contemporanea. Este é o caso do cine e a
incorporacion da melodia do filme O terceiro
home.



A parodia e o pastiche posmoderno estan
tamén moi presentes nesta peza. Dende o
“Galicia, gran carallo de sal”, a introducion de
expresions feitas en castelan e que apuntan
o elemento filoldxico, a parodia da vangarda
con Beckett ou a transformacion da Galicia
tradicional cara a Galicia contemporanea son
elementos recorrentes que dan mostra desta
arte no campo cultural galego.

Nesta lina posmoderna tamén aparecen ele-
mentos escénicos como a escaleira e o triciclo
no que monta Avendafo e liga a sta obra coa
faceta mais naif. Na performance non se apre-
cia unha escenografia moi complexa. Apenas
estes elementos que van unidos a cadros que
se proxectan contra o escenario. As pezas
pictdricas son todas elas as que se utilizaron
na edicidén dos Tres Tristes Tigres e pertencen &
autoria de Menchu Lamas e Antdn Patifo.

Todo viria resumido no seguinte texto que
se cita na propia performance e que se tira
dos textos tedricos do grupo, en concreto do
manifesto Fora as vosas sucias mans de Manoel
Antonio:

A vangarda € o fendmeno no que esta desti-
nado a expresarse mais caracteristicamente
a verdade do feito estético como fendmeno
social, a verdade oculta do arte. A vangarda
é arte. A vangarda aporta os elementos fun-
damentales nos que se desenvolve a cultura.
Todo o que non € vangarda ou € subcultura
ou discurso sobre a vangarda, sobre o arte.
A vangarda non ten nada que ver nin co
novedoso nin co experimental. Non se pode
“exercer” de vangarda. Os dous momentos
constitutivos da vangarda, como actitude,
son o herdico-patético (o propio traballo
creador e as notas “programaticas”) e o
momento cinico (que afecta & extension

do producto artistico e a sobrevivencia da
vangarda na mesma sociedade que rexei-
ta). Estes dous momentos danse de forma
simultanea e fan aparecer & vangarda como
resposta ambivalente frente ao mercado
-competencia e consumo- e o repudio da
mercantilizacion mesma

Traen a colacion a idea de Edoardo Sangui-
neti verbo dos dous movementos que realiza a
vangarda na sUa praxe de cara a consecucion
do canon. O primeiro é o heroico-patético no
que o axente sente a necesidade de romper o
status quo do campo cultural a partir do cues-
tionamento do subcampo de grande produ-
cién e do canon a partir duns habitus e capi-
tais vindos da vangarda. Apds este momento,
xorde o cinico no que o axente quere integrar
0 seu produto no campo literario e que sexa
aceptado polo publico, aspectos estes dous
gue deostou no anterior momento. O mesmo
sucede co concepto museo. Detesta o creador
este ente, porén traballa para ocupar un lugar
de seu neste mesmo marco.

Vese entdn como Rompente concibe a per-
formance como un produto politico. Non sé
vale para dar a coflecer a sUa autopoética, o
valor da vangarda nun campo cultural minori-
zado ou a deconstrucién do concepto popular
na cultura galega. Aqui a performance asénta-
se como un habitus no sentido de Bourdieu, o
cal facilita a chegada ao publico dunha nova
forma de concibir o feito literario e artistico.

A tristeSa de Ezza

O 1 de marzo de 1982 Rompente estrea a sua
performance A TristeSa de Ezza. Aqui partici-
pan M. M. Romoén e Antdn Reixa, pois Alberto
Avendafo esta prestando o servizo militar




obrigatorio. O lugar elixido volve ser o audito-
rio da Caixa de Aforros de Vigo.

Tal como o confirma Romon (Valverde, 2013),
a peza esta dividida en tres partes, as cales vi-
rian sinaladas cos nomes de cadansua nai. Este
dato danos a pensar da sua critica ao comple-
xo de Edipo que eles sinalan no campo literario
galego®.

Este produto ten nas suas bases os textos
de Romon: A tristeSa e de Reixa: Ezza. O
dous fican ainda inéditos, agas algunha alu-
sion e publicacion en revista. Os colaborado-
res neste caso amplianse. Na dimension plas-
tica non so6 volven Menchu Lamas e Antoén
Patifio, agora tamén L. Garcia Crego colabora
coas suas pezas en formato diapositiva. Pa-
ralelamente, no plano musical vaise focalizar
o lado mais popular coa ligazén de membros
de grupos rock como Os Resentidos e Si-
niestro Total. Isto é, Enrique Macias comeza a
ficar na marxe e hai unha maior aposta pola
presenza de musicos como Julidn Hernandez
ou Alberto Torrado.

O “esquimal” abre a performance (Valverde,
2013, p. 323), probablemente con textos de
Reixa. A afirmacion vén dada pola presenza
deste elemento no macrotexto do autor, a vez
que tamén xorde noutros produtos que deri-
varon a posteriori no dmbito musical como se
pode ver no “Rock Esquimal” de Vigo, capital
Lisboa d'Os Resentidos. Posteriormente ofré-
cese un recitado de texto dos dous poetas con
pinturas de Lamas, Patifo e Crego superpostas
e acompafadas de musica.

Esta perfomance ofrécese outra vez no dia
14 de abril de 1982, mais con variaciéns até no
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titulo: A tristeSa de Ezza (Version Home Sweet
Home) e na que a presenza do campo musical
vai adquirindo maior presenza. Temos que ligar
isto s propias carreiras dos autores literarios.
Estamos xusto no momento no que Antdn
Reixa da o paso cara ao mundo musical con Os
Resentidos e M. M. Romodn colaborando con Si-
niestro Total e co seu posterior Correo Bereber
e Enrique Macias.

A xeito de conclusion. Entre o hibrido
e o fixo

Rompente irrompe no campo cultural galego
cunha directriz moi clara: a renovacion. Todo
o canon establecido até o final do Franquis-
mo ten que ser superado e modernizado. Asi
é como este colectivo de poetas elabora unha
malla moi fina entre diferentes linguaxes artisti-
cas. Deste xeito, estamos ante unha proposta
pluridisciplinaria e vangardista.

O colectivo xorde cuns propositos que, ao
Noso ver, se cumpren até a sda autodisolucién
en 1983. A vangarda e a politica son os dous
piares mais importantes na hora de elaborar un
discurso anovador. Asumen unha sociedade,

a galega, en transformacion para configurar
novos produtos e publicos que, co devalar dos
anos, se vai asentando aos poucos. Pasamos
dunha sociedade asentada no sector primario
cara unha sociedade de consumo capitalista
en vias de transformacién. Mais tamén estamos
perante unha sociedade do espectaculo que
demanda novas formas de entretemento. Eis
logo un campo de traballo no que xorden no-
vas experiencias. De entre moitas, destacamos
a performance como algo revolucionario.

5 Véxase na sUa intervencion Notas sobre actitude literaria e analizadas en Valverde, 2013, pp. 179-180.



Esta expresidon en Rompente non é concibida
como entendemos a dia de hoxe. Este subxé-
nero multidisciplinario comeza a dar os seus
primeiros pasos na praxe de Rompente no seo
do campo cultural galego. Os primeiros reci-
tais do grupo e publicacidons derivaron nunha
maxima: “O libro reventou” (Rompente, 1978, p.
5). Iniciase asi unha lina de traballo e investiga-
cidn que pasa por diferentes etapas e rexistros,
dende a publicacidn en revistas até experien-
cias radiofdnicas, dende a configuraciéon dun
novo selo editorial até a performance. Todo
no seu conxunto dalle entidade a unha praxe
marxista, a da intervencion no seo da superes-
trutura social.

Rompente da a cofecer varios produtos que
dende a nosa Optica consideramos performan-
ce, mais non os propios axentes. Lembremos
gue este concepto créase no final do século XX
e desenvodlvese sobre todo no XXI. Deste xeito,
0os espectaculos parateatrais ou simples espec-
taculos que se foron exhibindo no Auditorio da
Caixa de Aforros de Vigo son vistos a dia de
hoxe como incidticas performances no campo
cultural galego.

Nesta intervencion fomos debullando dife-
rentes produtos e vimos como ian casando
cunha definicion de performance proposta a
nivel historiografico dende o principio destas
linas. Mais desexamos destacar como a fron-
teira é difusa e non sempre casa praxe e teoria.
Existen lugares de sombra, espazos nos que a
proposta tedrica cae das mans como area. O
suposto discurso multidisciplinario pode ser
entendido como meras caixas que se xuntan,
mais que non se vehiculan como un conxunto
ou ente organico. Xaora, mais compre sublifar
aqui que estamos ante o principio da perfor-
mance no campo cultural galego. Estas estru-
turas que son como varas soltas, co paso dos

anos, van enredar e presentar como un cesto
homoxéneo e que explica o que vird despois.
E para mostra o traballo que Antdon Reixa e M.
M. Romon de xeito individual tefien dado no
mundo da performance en Galicia.

Alonso, E. (2001). Vigo a 80 revolucions por minuto.
Vigo: Xerais.

Alvarez, C. (Coord.) (2003). Atldntica. Vigo.
71980.71986. Vigo: MARCO.

Auslander, P. (2008). Liveness . performance in a
mediatized culture. Londres: Routledge.

Avendano, A. (1979). Facer pulgarcitos treS. Vigo:
Rompente edicidns.

Baudrillard, J. (2005): A sociedade de consumo.
Lisboa: Edicoes 70.

Bourdieu, P. (1992). Les regles de l'art. Génese et
estructure du champ litéraire. Paris: Seuil. B.

Calinescu, M. (2003). Cinco caras de la modernidad.
Madrid: Tecnos/Alianza.

Carreira, X. M. (1979). Informe sobre el festival musi-
cal do Vran Cidade de Vigo 1979. Ritmo, 495, 87-89.

Carlson, M. (2006). Performance. Unha introducion
critica. Vigo: Galaxia.

Cochdn, |. e Gonzalez, H. (1999). Rompente: comu-
nicaciéon e vangarda. En D. Kremer (Ed.), Actas de
V Congreso Internacional de Estudios galegos (pp.
1074-1084). Sada: Do Castro.

Comesana, P. (11 de marzo de 1982). A tristesa de
Ezza, nuevo montaje de Rompente. Faro de Vigo, 17.

Comesana, P. (14 de abril de 1982). Hoy, ultimo mon-
taje de Rompente, en la Casa de la Cultura. Faro de
Vigo, 23.

Debord, G. (2000). La sociedad del espectaculo.
Madrid: Pre-Textos.

Eyerbe, N. (2021). Hacia una redefinicion de la
performance a partir de su documentacion. Una
sospecha sobre su ingreso en el museo. Panorama,
7, 40-57.




Alberto Valverde Otero

Gonzalez, H. (1996). Rompente, “poderosa pomada”.

Anuario de Estudios Galegos 1997 (pp. 47-84). Vigo:
Galaxia.

Gonzalez, H. (1998). Repensar, fatigdndose, desde a
desorde actual. Grial, 140, 651-668.

Gonzaélez, H. (2002). Boligrafo/pincel simultaneo.
En C. Alvarez (Cood. ). (2002), Atléntica. Vigo.
71980.71986. (pp. 588-590). Vigo: MARCO.

Gonzalez, X. (1994). Literatura e sociedade en Gali-
cia (1975-1990). Vigo: Xerais.

Kaprow, A. (1966): Assemblages, Environments anda
Happenings. New York: Harry N. Abrams

Ledo, M. (17 de maio de 1983). Con R de Rompente.
Faro de Vigo, 27.

Mao Tse-Tung(1942). Intervenciones en el Foro de
Yenan sobre arte y literatura. Barcelona: Anagrama.

Porteiro, M. X. (10 de maio de 1978). O mensaxe
de Rompente. Por unha conciencia poética real. £/
Pueblo Gallego.

Porteiro, M. X. (11 de marzo de 1982). Hoxe, audiovi-
sual de Rompente. La Voz de Galicia.

Reixa, A. (1979). As ladillas do travesti. Vigo: Rompente.

Reixa, A. (1983). Con Edoardo Sanguinetti en Com-
postela. Escrita, 4, 4.

Romodn, M. M. (1979). Galletas Kokoschka non. Vigo:
Rompente.

Romodn, M. M. (1983). Anai. Vigo: Rompente, Correo
Bereber.

Rompente (1978). Silabario da turbina. Vigo: Rom-
pente.

Rompente (1979). Fora as vosas sucias mans de Ma-
nuel Antonio. Vigo: Rompente.

Rompente (1982). “Tristesa/un/” e “sinto non poder
durmir sonambulo”. /I Festival da poesia no Conda-
do (pp. 80-81). Ponteareas: S.C.D. Condado. 80-81

Rompente (1983). A dama que fala. Vigo: Xerais.

Sanguineti, E. (1972). Por una vanguardia revolucio-
naria. Buenos Aires: Tiempo Contemporaneo.

Sanguineti, E. (2001). /deologia e linguaggio. Milan:
Feltrinelli.

Turrdn, K. e Babas, K. (2002). Tremendo delirio. Con-
versaciones con Julian Hernandez y biografia de Si-

niestro Total. Zaragoza: Libros Zona de obras / SGAE.

Fg as 2073
Inter-
eren-

Clas

Valverde, A. (2004). A performance en Rompente.
Anuario de Estudos Literarios 2004 (pp. 96-105).
Vigo: Galaxia.

Valverde, A. (2013) Elementos para a descricion e
andalise da vangarda no final do século XX en Galiza:
o Grupo Rompente (1975-1983). Universidade de
Vigo, Vigo.

Vazquez, M. (1998). La literatura en la construccion
de la ciudad democratica. Barcelona: Mondadori.



VIl International
Performance Art conference



VIl International

Performance Art conference



A extension do amor en Angélica Liddell: un
achegamento desde a voz, a performatividade

e a traducion

/ RESUMEN /

As interseccidns da poesia con lilas non
hexemonicas, nin lexitimadas polos circuitos e
axentes tradicionais, abre un abano de opcidns
gue aumenta de xeito exponencial o interese
por outras poéticas e liricidades. Deste xei-
to, as interferencias achegan posibilidades
de encontro, un terreo que a nosa proposta
pretende aproveitar para falar de Angélica
Liddell. A traducién ao galego do texto Le jour
que je suis tombée amoureuse de la voix de
Pascal Rambert ofrece unha oportunidade de
estudar as lifas que atravesan a enunciacion
e a oralidade e de afondar nos conceptos de
voz, afecto e traducion. Este poema/mondlo-
go constitle a base e mais o cerne do noso
traballo, que ten por obxectivo crear un espazo
de pensamento que contribla a unha lectura
gue se sustentara entre teoria, critica e compa-
racion.

/ Palabras clave /

Angélica Liddell;
Pascal Rambert;
VOZ;

afectos;
performatividade;
traducion
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Lo que se hace por amor acontece siempre mas alla del bien y del mal.

1. Introducié

O amor, o0 eu e 0s seus limites: as humani-
dades levan séculos amosando interese nesta
trindade de conceptos. Neste eido, as liflas
de contacto entre cordura, paixdns e acciéns
desefan rutas propias que concernen a filoso-
fia e as artes. Coflecido como un dos principais
filosofos contemporaneos e pensador dos
grands récits como a relixion ou a marxinalida-
de da loucura que o perseguiu ata a sia morte,
a cita de Friedrich Nietzsche que da comezo a
este artigo ten moito que ver coas inquedan-
zas da creadora que move as seguintes delibe-
racions: Angélica Liddell.

Unha creadora como Liddell non se delimita
a poucos labores artisticos, asi como tampou-
co unha hipotética definicion da sua traxec-
toria se pode restrinxir a unha vida (exposta)
sobre as taboas. Critica, publico, academia e
o resto de axentes implicados na esfera es-
pectacular expresan o recofiecemento da sua
importancia e da sua relevancia internacional.
Non obstante, ocupar esta posicion fai emerxer
outras discusions como, por exemplo, cues-
tionar se se integra nun certo “canon” teatral
contemporaneo ou se a sUa poética se estad
incorporando ao dominio mainstream. Outro
gran debate é o encabezado pola esfera da
poesia dentro da sUa traxectoria. Nesta in-
terseccion xorde unha marxe que este artigo
pretende aproveitar para falar da enunciacion,
da traducion e da performatividade como acti-
vos lucidos no texto Le jour que je suis tombée

Friedrich Nietzsche

amoureuse de la voix de Pascal Rambert’. Non
obstante, antes de afondar na obra, paga a
pena establecer un breve marco tedrico.

- ’y =

O campo dos afectos segue a ser un territo-
rio que agarda maior atencion reflexiva, ainda
que esta crecente teoria se presente como
unha perspectiva epistémica cada vez mais
soélida. O libro editado polas socidlogas Patricia
Ticineto Clough e Jean Halley en 2007 arredor
do “xiro afectivo” permite que as humanida-
des fagan as suUas consideraciéns a través de
intelectuais como Elizabeth Wissinger e Jamie
“Skye” Bianco. Asi o anuncia Ticineto Clough
no proélogo:

treat affectivity as a substrate of potential
bodily responses, often autonomic respon-
ses, in excess of consciousness. For these
scholars, affect refers generally to bodily
capacities to affect and be affected or the
augmentation or diminution of a body’s
capacity to act, to engage, and to connect,
such that autoaffection is linked to the
self-feeling of being alive -that is, aliveness
or vitality. (2007, p. 2)

Alén da interseccidén contemporanea entre
materia, carne e técnica que modifica a rela-
cion dos afectos co ser humano, as tedricas
prologadas por Clough insisten no vinculo
social co afectivo, asunto sobre o que é mais
preciso Andreas Reckwitz, quen sublifa a na-

' De aqui en diante referirémonos ao texto como Le jour.



tureza cultural e material dos afectos, influida
por esquemas histdricos, politicos, etc.? Deste
xeito, non ten sentido abordar este campo
tedrico sen atender as practicas de producion
e de recepcion detalladas, asi como aos arte-
factos como xeradores de afectos (2017, p. 116),
Xa sexan estes espaciais, arquitectéonicos ou se-
midticos-imaxinativos. Concretamente, respec-
to a textos e literatura, Reckwitz apunta que os
textos “aim to arouse feelings of identification
or to change peoples’ lives” (2017, p. 124).

Non obstante, destacar ou sublifar unha se-
rie de estratexias de producion de afectos seria
limitante e ineficaz, pois tal e como explicaba
Elspeth Probyn: “Thinking, writing, and reading
are integral to our capacities to affect and to
be affected” (2010, p. 77). Se se abordan os
afectos desde as teorias sistémicas, todos os
axentes implicados nos procesos literarios
construen e integran a rede afectiva, mesmo as
persoas lectoras ou tradutoras. De feito, baixo
ideas herdeiras de Deleuze, Anne Fleig argu-
menta que: “Affect is the dynamic relationship
between bodies, including the interweaving
of bodily memories, words, and worlds (...)

If affect is always about ‘affecting and being
affected’, writing affect is about writing and
being written” (2019, pp. 179-180)°.

Se ben as emocidns primarias son eixos que
motivaron estudos especificos como o de Ro-
bert Plutchik nos anos oitenta, o amor ocupa
un lugar flexible que non se enmarca de xeito
pleno neste circulo inicial. Neste artigo, o con-
cepto do “amor” é un nucleo fundamental, e
ainda que tratar os imaxinarios, as representa-

cions e mesmo a nube conceptual que rodea o
amor comportaria unha reconstrucidén diacro-
nica complexa, para os nosos intereses coém-
prenos materializar este concepto en relacién
coa violencia. Desde un punto de vista amplo,
as vertentes que unen a sexualidade e a trans-
gresion (nas diversas formas de dor, perigo ou
vulnerabilidade) foron exploradas durante todas
as épocas. A filosofia fixose cargo deste debate
na era contemporanea, tal e como construiron
Sade, Nietzsche ou outros expertos situados
entre o pensamento e a literatura. Georges
Bataille funciona como unha referencia ineludi-
ble ao defender a autonomia do amor respecto
ao erotismo, a sexualidade e a corporalidade. O
filosofo francés explicaba que:

La forma significativa de la necesidad del
desequilibrio y del equilibrio alternados es
el amor violento y tierno de un ser por otro.
La violencia del amor lleva a la ternura, que
es la forma duradera del amor, pero intro-
duce en el ansia de los corazones el mismo
elemento de desorden, la misma sed de
desfallecer y el mismo regusto de muerte
que hallamos en el ansia de los cuerpos.
Esencialmente, el amor eleva el gusto de
un ser por otro a un grado de tensién en
que la privacion eventual de la posesion del
otro -o la pérdida de su amor- no se re-
siente menos duramente que una amenaza
de muerte. Asi, su fundamento es el deseo
de vivir en la angustia, en presencia de un
objeto de valor tan grande que el corazén
le falla a quien teme su pérdida. La fiebre
sensual no es el deseo de morir. Asimismo,
el amor no es el deseo de perder, sino el

2 Cémpre lembrar certos impedimentos que, por razdéns de limitacion de extensidon, non se pretenden solucionar neste
artigo relativos & delimitacion conceptual dunha emocién, do que se entende por afecto ou das suas diferenzas respecto

ao sentimento.

s Ademais, os estudos tedricos ou sociais inclinanse cara a afectos como a rabia ou a indignacién, defendidos por Martha
Nussbaum (2018). Tamén é necesario destacar as achegas de Eve Kosofsky Sedgwick (2003), Marla Carlson (2018) ou Gre-
gory J. Seigworth e Melissa Gregg (2010), que enriqueceron as observacions sobre esta orde sensible.




de vivir con el miedo de la posible pérdida,
manteniendo el ser amado al amante al bor-
de del desfallecimiento: sélo a este precio
podremos sentir ante el ser amado la violen-
cia del arrobamiento. (1997, p. 246)

Asi, Bataille axuda a concebir un marco para
falar do amor, unha lectura que influiu en Lid-
dell. Abonda con citar unha das suas ultimas
entrevistas con Dario Prieto para entender que
este é o camifo ata a condicién humana: “Yo
trabajo con la ley de la Belleza, no con la ley
del Estado (...) tiene que ver con el conoci-
miento, con la literatura, con Sade, con Batai-
lle, con Freud, con la metafisica y la poesia”
(2022). Tratar a violencia e o amor, que son os
activos en Le jour, sinala un territorio de afec-
tos aparentemente non tan explorado; se o
traballo de Angélica Liddell é a materia prima,
investigar os afectos pode remitir con axilida-
de & rabia, ao noxo ou ao rexeitamento. Xa en
“El desafio a la razéon por parte de lo sagrado.
'Quiero ser la locura de Dios"” avanzaba:

Paradodjicamente, la sociedad actual, here-
dera de la liberacidén sexual de los afios 70,
fundada en los valores positivos de la masa
en nombre de la libertad, se ha convertido
en una sociedad CONTRA EL AMOR. De
hecho, en el seno de la sociedad SEXUAL,
lo que se convierte en desafio, ruptura y
desobediencia es precisamente EL AMOR,
EL DELIRIO, LA LOCURA. Los desdrdenes
de la pasidon amorosa se convierten en un
desafio frente a la convencion establecida
por el sexo liberado desvinculado del espiri-
tu. (2015, p. 138)

Consonte aos ensaios de Liddell, dicir “sa-
crificio” equivale a dicir “eu”, pero o labor ar-
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ticulativo dentro da sua poética vai mais ala:
“El sacrificio redime con su violencia poética
individual la violencia real colectiva, la violen-
cia del Estado. Y, por otra parte, el sacrificio
revela mediante lo exterior la violencia espiri-
tual” (2015, p. 101). O abano sacrificial ven-
cellado & muller é tan exemplificativo como
denotatorio das relacions de dominacion,
imaxinarios masculinos e (re)presentacions
comuns durante séculos. Ante este panorama,
Liddell afonda e enriquece parte da mitoloxia
diacronica do sacrificio da muller, sobre todo
porque os seus intereses radican en todas as
figuras que aglutinan a inmolacién en forma
de amantes, nais, etc. En Liddell, o sacrifico
tamén se relaciona co xeito de gafar poder e
con ser subversiva: “El sacrificio, en cualquie-
ra de sus expresiones poéticas, tiene que ver
con una obtencioén de libertad y con beneficio
de la libertad, precisamente por ser transgre-
sidn. La transgresion empieza en Abraham y
en el mundo moderno acaba en Sade” (2015,
p. 105). Desta maneira, todos os corpos
expostos aos sacrificios que Liddell articula
mediante o seu corpo e o seu eu entran en
xogo. Por outra banda, ainda que Angélica Li-
ddell esgrimise que a sUa entrega teatral era
unha necesidade para enfrontarse ao mundo
e despois esta afirmacidn se convertese nun
axioma da sUa poética, a sla poesia tamén
debe recibir esta consideracion:

Mediante la poesia se produce un desgarro
en la palabra que nos permite acceder a la
monstruosa naturaleza humana. La poesia
es la lengua de fuego que la dignidad de-
posita sobre el craneo de los profetas. Gran
defecacion de lo divino sobre el craneo de
los profetas. Todo es detrito. (2015, pp. 22-
23)

4 Ainda que estas claves serven para falar do seu teatro, Le jour nutrese destas bases, pero inscribese fundamentalmente

nunha lina amorosa.



Unha vez vertebrado este marco, é necesario
afondar no texto que aglutina o interese deste
artigo.

3. Le jour que je suis tombée amoureuse
k ix de P / Rambert

A medio camifo entre a poesia e o mondlo-
go, Le jour que je suis tombée amoureuse de la
voix de Pascal Rambert é un dos textos mefos
coflecidos da artista e dramaturga. As referen-
cias explicitas a Pascal Rambert non son no-
tables na traxectoria de Angélica Liddell, pero
0s contactos co seu ronsel si son estimables®.
O poema/mondlogo apareceu, xunto a outras
duas obras da mesma autora (Antes de los tre-
ce anos ya habré leido a Wittgenstein e Savan-
nah y Maurice) nun libro titulado Le jour que
Jje suis tombée amoureuse de la voix de Pascal
Rambert i altres peces, saido do prelo no ano
2011 no marco do catalogo de Dramangular,
plataforma catald de novos formatos dramatur-
Xicos e parateatrais. No limiar do libro explicase
o xerme da publicacion do xeito que segue:

Le jour que se suis tombée amoureuse de la
voix de Pascal Rambert nace el dia que Dra-
mangular propone a Angélica Liddell la crea-
cion de una nueva pieza teatral breve. Como
plataforma dramaturgica a Dramangular nos
interesa propiciar la combinacion de lengua-
jes y dar cabida a textos teatrales fronterizos
y experimentales. (Liddell, 2011, p. 7)

Na publicacién, os tres textos mencionados
aparecen editados en tres linguas: castelan,

catalan (en traducién de Blanca Nufio) e inglés
(neste caso, a traducidn aparece coasinada por
John Ingle e Marina Albaladejo)®. No proemio
da obra explicitasenos que Le jour foi un texto
que Liddell escribiu despois de entrevistar-

se con Pascal Rambert (“Le jour que se suis
tombée amoureuse de la voix de Pascal Ram-
bert es una pieza que encuentra su fuente de
inspiracion en una entrevista al creador francés
Pascal Rambert”, Liddell, 2011, p. 7). A edicidon
de Dramangular non achega mais informacioén
ao respecto, e, sen outra evidencia documenta-
da, cabe cuestionar que a devandita entrevista
acontecese no plano do real. No limiar do libro
tamén se nos revelan algunhas das claves do
texto que é obxecto de estudo do presente
artigo: o amor, a seducion do verbo, a ansia do
desexo ou o eco. Deseguido porase en relacion
o texto liddelliano con tres conceptos aos que
quere atender esta proposta -a voz, o afecto e
a traducidon-, os tres estreitamente, e horizon-
talmente, interconectados.

3.1. Avoz

Las dos voces eran parecidas.
Preciosas.

¢..)

Los confundo

Angélica Liddell

O poema/mondlogo de Liddell contén unha
mensaxe totalmente admirativa, pois nel a voz
do eu-muller declaralle o seu amor & voz do
ti-home. De feito, Le jour pode ser considerado
unha loa da voz, ainda que tamén unha loa do
artista. A accion desta voz feminina permite

5 A atencidn sobre a palabra é crucial para ambos, ainda que cada un desenvolva a suas particularidades e conflictos con
ela. O cultivo da plétora lingUistica, a accidon agoniante na escena ou os contactos entre voces masculinas e femininas son
lugares comuns entre ambos. Nunha entrevista con Javier Zurro en 2017, o propio Rambert declarou pertencer &8 mesma
orbita teatral que Rodrigo Garcia e Angélica Liddell, aos que convidara aos seus espectaculos.

5 Existe tamén unha traducion ao francés do poema/mondlogo, realizada por Christilla Vasserot, que se publicou no nimero

7 de Parages, a revista do Teatro Nacional de Estrasburgo.




asomar outra cara da performatividade: o eu
escoita a voz do ti inspirador e entra en ac-
cion, o cal implica o labor transformador da
voz proxectiva deste ti, pero tamén sinala que
a voz feminina vai crear. En Le jour si hai unha
identificacion especifica desta persoa outra

ou do ti; do seu xénero, da sUa imaxe, da sUa
proxeccion e mesmo da sua profesion’. De
feito, o obxecto de afecto é Pascal Rambert,
pero tamén, por extension, o teatro (“Escuché
la voz de Pascal Rambert. /Y empecé a amar
el teatro”). Por tanto, alén da presenza da voz,
o ti si pode presentar certa accion. Noutras pa-
labras, as enunciacions dun eu que se presenta
como amante e amosa amor configuran un ti
receptor deses desexos e afectos, pero tamén
“produtor” (contra a dor da humanidade, a voz
de Rambert é un balsamo).

Queda claro que as voces presentes no texto
son a primeira e a segunda persoa do singular.
En realidade, toda unha bagaxe diacrdénica de
enunciacions desde un eu cara a un ti ampara
0S USOSs e escenarios mais coflecidos. Duran-
te séculos, o amor suscitou manifestacidns
textuais en forma de eloxios, loas, canticos
ou encomios, xunto a declaracions de amor e
apelacions misticas, ao igual que este afecto
funcionou eficazmente en contacto coa dor,
por exemplo, nas querelas no poema ou, mais
concretamente, nas albadas. Consecuentemen-
te, a historia da literatura xa contén lecturas
estandares desta formula enunciativa®. E este
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marco o gque acolle a presente manifestacion
do eu, acompafnada dun prospectivo ti. Malia
conservar un sistema enunciativo xa cofiecido,
esta peza cuestiona un “pacto” comunicativo,
estético e dialdxico vixente, tal e como se acla-
rard a continuacion.

Respecto ao eu, Angélica Liddell desenvolve
un complexo sistema de prismas que interco-
nectan diversos ethos. En Le jour, a primeira
persoa € a voz da muller namorada,® que vai
conformando un outro discurso do amor onde
as enunciaciéns masculinas xa non toman a
palabra, senén que a voz da muller amante
emerxe para proclamar o seu afecto. Desde a
teoria feminista, Noni Benegas explica a impor-
tancia destas inversions enunciativas: “Dejar de
ser objeto pasivo y pasar a ocupar la posicion
de sujeto deseante altera, como es natural, la
relacion de fuerzas dentro del discurso amoro-
so” (2017, p. 81).

Coémpre sublifar que, na traxectoria de An-
gélica Liddell, é frecuente a aparicién da voz
de muller desexante desde a dor, pero tamén
desde o sacrificio do eu: José Antonio San-
chez fala de pofer o corpo (2017, p. 120) que,
ademais, en Liddell comporta un compromiso
desde o eu e unha rigorosa ética da (re)pre-
sentacion. Esta imbricacion reactiva o debate
sobre as capas que separan a artista, a muller,
e a dramaturga Angélica Liddell da presenza
de primeiras persoas nas taboas ou no texto.

7 Esta presentacion, unida & atmosfera sensorial descrita previamente, fai que se agudice a percepcion dunha enunciacion
pouco capeada ficcionalmente, alén de que Liddell revelase que Pascal Rambert foi un referente.

¢ ESe se ten en conta este limite coa oralidade e os pronomes persoais que enuncian, a primeira persoa do singular pode
oerar con facilidade unha articulacion entre o teatro e a poesia. Este peso faille responder tanto en termos de mondlogo
como de poesia lirica respectivamente. A encrucillada entre a teatralidade e o poético funciona como marxe difusa de inser-
cion de experimentacioéns hibridas erixidas, esencialmente, da concentrada discusion poético/lirico xunto & emancipacién
progresiva da performance como disciplina. Son rexistros que non se serven tan sé de ferramentas e espazos integramente
filoldxicos, sendn que tamén se abordan desde a cohesidon de pardmetros socioldxicos, teoria cultural ou semidtica; é dicir,
ferramentas diferenciais de aproximacion a novos modelos de poeticidade e novas poéticas.

9 No itinerario artistico de Angélica Liddell, esta persoa gramatical € inmensamente prolifica, tanto que xunto a Rodrigo
Garcia recibiu a denominacién de “dramaturga do eu” por parte de Julio Checa Puerta (2010).



De feito, na mesma sintonia que moitos outros
escritos baixo a sinatura de Angélica Liddell,
este poema xoga ao estreitamento e & poro-
sidade de capas enunciativas que separan a
voz de primeira persoa do singular e a persoa
chamada Angélica Liddell.

Esta base contén resonancias nas claves que
Irene Ballester asocia as estigmatizadas; que
explica coa asuncion da loucura, da histeria e
da transgresion coa confluencia co body art
ou outras materializacions no corpo. En pre-
cedentes como o foron Gina Pane ou Marina
Abramovic que, a sua vez, inician didlogos coas
santas dos séculos XVIy XVII (2012, p. 27). E
asi como o texto de Liddell se achega a unha
modalidade de cantico “profano”. Deste xeito,
poderia operar a dubida de que se trate dun
panexirico persoal™.

3.2. O afecto

Pour traduire, il faut que je tombe amoureuse
Silvia Barén Supervieille

"Amor me manda y mueve mis palabras”,
pronuncia Beatriz na Divina Comedia. En Le
Jjour é tamén o amor quen acciona a palabra da
voz poética. Ainda que existe outro matiz pro-
pio neste uUltimo texto que é o feitizo amoroso
pola escoita performativa. Desde a filosofia,
Anne Dufourmantelle fala do encantamento
como un estado de suspenso. Afirma que:

El encantamiento esta ligado a los sentidos,
a los poderes de la sensualidad y a las dis-
torsiones de estos sentidos que, en el amor,
nublan con sus sortilegios la captacion

de una verdad Unica. No puede hacer sin

el cuerpo vy, sin embargo, lo trasciende, lo

arranca de su inmovilidad para inscribirlo en
un espacio otro donde (...) seria arrebatado
por ‘el Otro’. (2022, p. 140)

A exposicion cotid e a importancia do intre
é fundamental, tal como se pode apreciar na
enumeracion de actividades diarias, onde se
menciona ir comprar, comer ou ver a television.
Ademais, existe en todo o texto unha seman-
tica permanente do descenso. En distintas
linguas, a mesma semasioloxia subxace no
acto de caer en casteldn, fall in love en inglés,
etc. Polo tanto, malia a sua distincidon respecto
a textos tradicionais, implica un seguimento
de bases como do feito de sucumbir ou des-
maiarse, non ante a presenza dun ti nin ante
0 seu (con)tacto, sendn fronte & sua voz, a
sUa articulacién. Neste punto cabe recuperar
as reflexiéns de Benegas en canto ao ti das
enunciacions amorosas en palabra dela, posto
que serven para concretar o acto de ser escrito
pola voz feminina:

Quiza, una de las notas mas interesantes
gue se espiga en ciertas autoras es que “el
otro” aparece imbricado en la trama con sus
gestos o emociones confiriéndole espesor y
multiplicando los planos (...) El poema deja
de ser, entonces, la excusa para celebrar o
declamar los sentimientos propios frente al
objeto amoroso; mejor, desaparece el objeto
y el otro, en tanto que sujeto, participa del
desarrollo, lo crea y construye junto con la
hablante. (2017, p. 83)

Xusto é isto o que acontece en Le jour coa
voz del, coa sonoridade que suscita. A apa-
ricion de Rambert é estimulo e resultado de
xeito simultdneo; escribe e é escrito. Por iso,
podese entender que produce un “proceso de

1 Empregado para enxalzar a figura dalguén ilustre, o panexirico pode ser oral ou escrito.




corporizacion especifico” se se usan os termos
de Fischer-Lichte (2011, p. 255). Para esta ted-
rica, a voz como materia escindida da linguaxe,
tal e como son o riso, o pranto, o xemido ou

o grito, estreita a distancia co corpo, co cal

é capaz de conmover a niveis mais fondos.
Ainda que en Le jour opera unha mediacion
baseada na escoita, non da voz directa, parte
do discurso liddelliano apodiase na articulacion
“abrupta”, escindida da linguaxe: non linglis-
ticas poden ser cando Pascal di “Bla bla”, as
asimilacions ao canto ou o riso. Estas impreci-
sions, que poderian ser calguera enunciacion,
son signo da musicalidade; pouco importa o
que diga a voz masculina. De feito, abundan as
asimilacions da voz @ musica coas mencions a
Alfred Deller. Voz e musica estan, polo tanto,
unidas, o que ten unha tradicién -a musica-
lidade e a harmonia de todo o que implica o
amado-, pero a reverte. Tratase de que musica
e voz se ensamblan e soan ben xuntas. Neste
punto transmitese o afecto. Poderiase con-
siderar a voz de Pascal Rambert como unha
creacion sen linguaxe na medida que é musica
e onomatopeas. Asi si existe unha creacién de
presenza do ti que transforma o eu. Neste con-
texto, poden ter sentido as palabras de Fischer
Lichte:

En ella se pronuncia el fisico estar-en-el-
mundo del que la profiere, interpela a quien
la oye en tanto que fisico estar-en-el-mun-
do. Llena el espacio entre los dos, los pone
en relacion, crea un vinculo entre ellos.
Quien la hace audible conmueve con la voz
a quien la oye. (2011, pp. 263)

En Le jour, a voz performada de Pascal Ram-
bert é escoitada por Angélica Liddell e integra-
da no seu poema, exposto a todas as acciéns
(entre elas, a traducion). Xa desde o prélogo
se salienta a importancia do son, do eco e da
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vontade musical. Producese unha certa activa-
cion performativa baseada, en primeiro lugar,
na articulacién da voz de Rambert e despois
na experimentacién da extensiéon do amor pro-
posta por Liddell, independentemente de se o
poema se performa ou non. Unha vez mais, a
performatividade une o espectador co tamén
performer do texto, achegando os actos de
escoita, creacion e recepcién. Desde a pers-
pectiva de Fischer-Lichte, todos os co-suxeitos
poden intervir na performance, ser transforma-
dos e mesmo afectados por ela (2011, p. 46).

Non obstante, os afectos non sé aparecen ou
se experimentan na creacion, sendn tamén na
lectura e na traducidon. Maria do Cebreiro Raba-
de falaba de afrontar os actos de lectura como
potencias de transformacion (2016, p. 94). Este
pensamento é eficaz e mesmo estimulador
para falar de traducion.

3.3. A traducidén

Amar es traducir
Cristina Peri Rossi

Le jour € un texto hibrido tanto desde a sua
categorizacion xenérica como desde a sua
cristalizacidn linglistica. Malia que a lingua de
redaccion é fundamentalmente o castelan, a
obra presenta numerosas pasaxes en francés,
comezando xa polo mesmo titulo. En troques
de titular o poema/mondlogo “El dia que me
enamoré de la voz de Pascal Rambert”, Liddell
opta por “Le jour que je suis tombée amoureu-
se de la voix de Pascal Rambert”. Alén diso, a
dramaturga reproduce directamente elemen-
tos pronunciados por Rambert no texto oral:
“Et ca cjest trés bien” ou “Mais je crois que...”,
por citar sé alguns exemplos. A lingua fran-
cesa tamén esta presente a través de calcos
sintacticos (“Es el momento que prefiero”) ou



gramaticais (“Vengo de escuchar”), asi como
a través de palabras que lle confiren ao texto
espanol certa sonoridade francesa (“Moliére,
Racine, Corneille”). Como se acaba de expo-
Aer, o texto estd enchoupado de lingua fran-
cesa, como se o eu autorial, a través do acto
de escoita amorosa, se aproximase & voz e ao
idioma de Pascal Rambert. Neste sentido, Lau-
ra Wittner declara: “traducir es meterse dentro
de alguien. Hacerle un lugar, también, para
gue se meta dentro nuestro (...) No lo voy a
negar: hago lazos de amor mientras traduzco”
(Wittner, 2021). Dalgun xeito, Liddell acardase
a voz de Pascal Rambert, insirese dentro dela
e mesmo chega a apropiarse do seu idioma e
da sua fala. E nese lugar, e non outro, no que
se coloca a voz poética para escribir o poema/
mondlogo: unha zona na que o espafol e o
francés entran en contacto, unha zona inter-
media e liminar que posibilita as interferencias
e 0 X0go, como o que ten lugar coa expresion
“tomber amoureuse” (“Hay un momento en
que se me caen los cubiertos de las manos /
Los dejo caer en el plato / Caer de ‘tomber
amoureuse’ / Los cubiertos cayeron enamora-
dos”)”. A expresion “tomber amoureuse”, de
feito, adquire neste texto unha importancia
capital: € o verbo que concentra o sentido do
texto, que o atravesa na sua totalidade. Xa
desde o mesmo titulo, a voz poética recofiece
abertamente as sUas coordenadas: o abismo, a
caida amorosa a través da voz.

Foéra da disciplina cientifica, en termos xe-
rais, a sociedade entende a traduciéon como o
transvase dunha mensaxe desde unha lingua A
cara a outra lingua B. Porén, o acto de tradu-
cir comprende moitos mais significados ca
ese. Nos estudos de tradutoloxia existe unha

corrente que defende que todo escritor é &
suUa vez tradutor. Xa a comezos do século XIX,
August Wilhelm von Schlegel afirmaba que
todos os actos de fala e escrita son actos de
traducion (Bassnett, 1991, p. 65). Dous séculos
mais tarde, Saramago incidia nesa mesma idea,
matizando gque un texto representa “Unica-
mente una de las ‘traducciones’ posibles de la
experiencia de la realidad del autor” (2009).

Segundo a filosofia dialdxica da linguaxe de
Bajtin, as categorias de “ointe” e “falante” non
poden entenderse como elementos illados e
independentes, pois toda comprension “de un
discurso vivo, de un enunciado viviente, tiene
un caracter de respuesta (...): toda compren-
sidn esta prefada de respuesta y de una u otra
manera la genera: el oyente se convierte en
hablante” (Bajtin, 1982, p. 257). Elena Ferrante
semella basearse nesta teoria de Bajtin para
falar da relaciéon entre persoa que le e persoa
que escribe:

Cuando hablo de mi yo que escribe, de in-
mediato deberia afadir que estoy hablando
de mi yo que ha leido (...) y deberia subrayar
gue cada libro leido llevaba en su interior
multitud de otras escrituras que consciente
o inadvertidamente he aprehendido. (2022,
pp. 72-73)

No caso de Le jour, o acto de escoita da voz
de Pascal Rambert xera a necesidade dunha
resposta por parte de Liddell en forma de poe-
ma. Ou, o que € 0 mesmo: a escoita da voz de
Pascal Rambert por parte de Angélica Liddell
traducese na escrita do texto Le jour que je
suis tombée amoureuse de la voix de Pascal
Rambert. Desde esta perspectiva, o texto que

" Ao igual que no poema/mondlogo lemos que as voces de Alfred Deller e a de Pascal Rambert “eran parecidas. Preciosas”
ata o punto no que a voz poética declara: "Confundoos”, a voz de Rambert e a de Liddell, nun acto de escrita atravesado
polo amor, tamén parecen entrelazarse, fusionarse, (con)fundirse.




escribe Angélica Liddell non pode ser cualifica-
do de “orixinal” no sentido de que non cons-
titde un principio en si mesmo, sendén que se
acciona como resposta a un texto (oral) previo
a el (a propia Angélica sentenza: “No podria
escribir si no escuchara la voz de Pascal Ram-
bert”, Liddell, 2011, p. 13). Nun sentido amplo,
por tanto, traducir tamén significa (re)escribir.

Se a este proceso de potencialidade median-
te a voz articulada e de acicate afectivo cada
vez que é percibido polo outro se lle engade a
autopoiesis dunha mesma a través da voz do
outro, atépase unha mise-en-abyme de vo-
ces feitas corpo textual. Esta acumulacion de
voces no texto chega até a sua ultima tradu-
cion en galego, anexa a este artigo. Polo tanto,
existe unha metalectura/metaescoita e unha
autopoiesis da voz creadora cada vez que o
texto recibe unha intervencion dos axentes im-
plicados na cadea literaria. Se Celan conside-
raba que escribir un poema era lanzalo ao mar
da morte, para nés traducir un poema é lanzalo
ao mar do amor; a voz da tradutora tamén é
unha voz que ama. Co fin de levar o texto de
Le jour mais ald de si mesmo, de estendelo e
despregalo, e mais coa vontade de prolongar a
conversa iniciada pola voz de Pascal Rambert,
achégase a continuacién a traducion ao galego
do poema/mondlogo que aqui Nos convocou.

LE JOUR QUE JE SUIS TOMBEE AMOUREUSE
DE LA VOIX DE PASCAL RAMBERT

Le jour que je suis tombée amoureuse de la voix de
Pascal Rambert,

gravei a sUa voz ao mesmo tempo que a voz de
Alfred Deller,

Alfred Deller cantaba O solitude de Purcell

e Pascal falaba da critica teatral en Francia.

As duas voz eran parecidas.

Fermosas.
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Alfred Deller poderia estar falando de critica teatral
e Pascal poderia estar cantando.

Confundoos.

Hai un momento no que os confundo.

Cando Pascal di “bla bla”.

E o momento que prefiro.

“Bla bla”.

Adoro ese momento.

Tamén me gusta cando di “Et ¢a c’est trées bien”.

Le jour que je suis tombée amoureuse de la voix de
Pascal Rambert

escoitei a gravacion moitas veces.

Mentres ia a clase de francés.

Mentres ia & compra.

Mentres mercaba.

Mentres volvia & casa.

Mentres comia no sitio de sempre.

Mentres via a television.

Mentres adormecia.

Todo iso son moitas veces.

Agora mesmo estou a escoitar a voz de Pascal Ram-
bert e a de Alfred Deller

cantando O solitude de Purcell.

Escditoos namentres escribo.

Non poderia escribir se non escoitase a voz de Pas-
cal Rambert.

Escribo porque namorei da voz de Pascal Rambert.
A palabra non existiria sen a voz de Pascal Rambert.
Hai un momento no que Pascal ri.

E o momento que prefiro.

Adoro ese momento.

Cando di que os criticos son os mesmos que cando
el comezou hai trinta anos.

Ri.

E o momento que prefiro.

Tamén di Moliére, Racine, Corneille.

E o momento que prefiro.

Cando di Moliere, Racine e Corneille.

Cando fala dos adolescentes.

E o momento que prefiro.

Cando fala do seu fillo.

E o momento que prefiro.



Namentres gravaba as duas voces,

a voz de Pascal Rambert e a voz de Alfred Deller,

a lavadora centrifugaba,

un aparello eléctrico quentaba auga

e eu remataba de cear un prato de cereais con leite.
Hai un momento no que os cubertos caen das minas
mans.

Déixoos caer no prato.

Caer de "tomber amoureuse".

Os cubertos caeron namorados.

Escoitase na gravacion.

O momento no que se me caen os cubertos.

E penso que, abofé, namorei da voz de Pascal Ram-
bert.

Posto que se me caeron os cubertos.

Le jour que je suis tombée amoureuse de la voix de
Pascal Rambert,

deixei de odiar o teatro.

Eu, a que odia.

Escoitei a voz de Pascal Rambert.

E empecei a amar o teatro.

Cando di “I'espace”.

E o momento que prefiro.

E cando di “bla bla”.

Dame unha volta o corazén e penso: amo o teatro.
Cando Pascal di: “bla bla”.

Despois gravei a voz de Pascal con Bach

e logo gravei a voz de Pascal con Schubert.

E tamén quedou ben fermoso.

E tamén amei o teatro.

E tamén escoitei as gravacidons moitas veces.

Nos avidéns, nos trens, no coche.

Para amar mais veces o teatro.

20 anos de repugnancia.

Fronte a unha semana de amor.

Iso debe significar que cofiecin moita xente que me
fixo odiar o teatro.

Pascal non.

Tan so dicindo iso tan fermoso, “bla bla”.

Pascal Rambert est tombé amoureux de Gennevi-
lliers

et, moi, je suis tombée amoureuse de la voix de

Pascal Rambert.

Esa é a suma, a resta, a operacion, o amor.

Eu, a que odia.

E posto que existen os tuzaros, os vulgares, os ba-
becos e os ruins

corro a escoitar a voz de Pascal Rambert

e Pascal Rambert triunfa sobre a fealdade e a vulga-
ridade do mundo.

Como non imos amar a voz de Pascal Rambert
despois de aturar toda a escoura humana?

Corro cara ao hotel tan s6 para escoitar a sua voz.
Para limparme, para sandarme, iso &, para sandarme.
E sando.

E collo folgos para volver aturar a escoria humana.
Orgullosos da sua vida ruminante

sen mais ambicidon que a de cheirar mal,

a bar, a graxa, a vomito, a alcohol, a merda, a malda-
de.

Iso € o que atopas nalguns teatros cando chegas a
dar

o mellor de ti.

Maldade.

Unha reserva de inutiles e lacazans.

En nome da liberdade, da cultura alcohdlica e banal.
Todos iguais, tan iguais.

E chego ao teatro.

Pero ninguén sabe que vefio de escoitar a voz de
Pascal Rambert.

E esa noite fago a funcién da mifa vida.

A mellor funcidn.

Porque antes de ir ao teatro escoitei a voz de Pascal
mesturada coa voz de Alfred Deller.

E & mana seguinte regreso a Madrid.

E ordeno o cuarto do hotel.

Cada vez que saio dun hotel ordeno o cuarto do
hotel,

non podo evitalo, ordénoo, non deixo nada ciscado.
O lixo no cubo do lixo,

as toallas dobradas

e o mando do televisor no lugar onde o atopei.
Fago nos hoteis todo o que non fago na mifa casa.

E desta volta tamén.




Ordeno o cuarto do hotel,

pero desta volta escoitando a voz de Pascal Ram-
bert.

E canto mais escoito a voz de Pascal,
mais babecos son os babecos

e mais vulgares os vulgares.

Velai fican,

orgullosos da sua zafidade, da sua vulgaridade.
Revdélvenseme as tripas.

Xa non quero mais barbaros na mifa vida.
Eles fican consigo mesmos,

cocidos na sUa propia barbarie.

Eu fico coa voz de Pascal Rambert,

e escribo “ven a min, sen forma humana”.
Abdndame coa voz, a voz de Pascal.
Cando di “bla bla”,

abondame.

Caio, caio, caio

e 0s cubertos caen.

E é marabilloso.

E Pascal volve dicir “bla bla”,

& o momento que prefiro.

Adoro ese momento.

Porgque me precipito.

“Et ca c’est trés bien”

“Mais je crois que...”

Non escoitei cousa mais fermosa que a voz de Pas-
cal dicindo

“Mais je crois que...”

Non preciso mais.

Para amar o teatro non preciso mais.
“..de constater...”

E Pascal ri.

E o momento que prefiro.

Adoro ese momento.

Non me canso. Non me canso.

Adoro ese momento.

Amo a voz de Pascal Rambert.

Amo o teatro,

case non o podo crer.

20 anos de repugnancia.

E unha semana de amor.
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Eu, a que odia.

A que odia sen descanso.

E Pascal volve rir.

E di “bla bla”,

é fermoso, fermoso.

Non preciso mais.

E pensar que comemos xuntos,
e que o escoitei diante de min.
Polo momento deixamolo asi.
E volvo escoitalo.
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/ RESUMEN /

Bartolomé Ferrando (Valéncia, 1951) es
maestro de performance. Una figura esencial
del mundo del arte de accidn nacional e in-
ternacional. Nuestra intencién aqui no sélo es
subrayar la importancia de este creador indis-
pensable, sino responder a la hipdtesis: éEs
posible ensefiar performance?

Para contestar esta pregunta, durante el
verano de 2022 realizamos trece entrevistas a
exalumn+s de Bartolomé Ferrando en la facul-

tad de Bellas Artes de la Universitat Politécnica

de Valéncia. Silvia Antolin, Tania Garcia, Ana
Gesto, Alba Gonzalez, Isabel Ledn, Manuel
Lopez, Mario Montoya, Lucia Peird, Avelino
Saavedra, Franzisca Siegrist, Alvaro Terrones,
Nelo Vilar, Laura Yustas. Este articulo trata de
unir las voces, recomponiendo un texto lleno
de retazos que viajan por la trayectoria artis-
tica del maestro, su devenir académico y las
estrategias creativas que emplea en el aula,
conjugando teoria y practica.

/ Palabras clave /

Bartolomé Ferrando;
performance;
ensefanza;
aprendizaje;

Bellas Artes;
entrevistas



Bartolomé Ferrando (Valéncia, 1951) es, ante
todo, maestro de performance. Con la voz
maestro sefalamos muchas de sus acepcio-
nes’: 1. Persona de mérito relevante. 2. Principal
entre los de su clase. 3. Persona que ensefa
una ciencia, arte u oficio. 4. Persona que es
practica en una materia y la maneja con desen-
voltura. 5. Compositor de musica®. Estas defini-
ciones ayudan a trazar un esbozo de una parte
de su practica, pero no logran enmarcar su
vasto hacer en el arte de accién, como artista
performer y como profesor.

Ferrando es una figura esencial del mundo
del arte de accién nacional e internacional. Si
tuviésemos que enumerar su extenso curricu-
lum, poner en valor sus logros mas importan-
tes, no tendriamos espacio suficiente en estas
paginas. Nuestra intencién aqui no solo es
subrayar la importancia de este creador indis-
pensable, sino tratar de responder a la hipote-
sis: des posible ensenar performance?

Para contestar esta pregunta, durante el
verano de 2022 realizamos trece entrevistas a
exalumn+s de Bartolomé Ferrando en la facul-
tad de Bellas Artes de la Universitat Politécnica
de Valéncia. Silvia Antolin, Tania Garcia, Ana
Gesto, Alba Gonzalez, Isabel Ledn, Manuel
Lépez, Mario Montoya, Lucia Peird, Avelino
Saavedra, Franzisca Siegrist, Alvaro Terrones,
Nelo Vilar, Laura Yustas. La seleccion trata de
recoger un amplio espectro de generaciones
gue pasan por las asignaturas que imparte en
tres décadas de ensefanza académica. Profe-
sionales que a dia de hoy se dedican de forma
activa a la performance.
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Este articulo une las voces, recopilando los
fragmentos?® para componer un texto lleno
de retazos. De esta manera, realizaremos una
breve revision a su carrera para luego conectar
su hacer artistico con su manera de ofrecer
contenidos creativos en el aula.

1. El TRAC-trac-tr r

Si nos retrotraemos a sus inicios, de joven,
Ferrando comienza Medicina“. No satisfecho,
lleno de otras preocupaciones, abandona para
estudiar, justo después, dos aflos de solfeo y
flauta travesera en el conservatorio, aunque
él lo que quiere es profundizar en la obra del
austriaco Arnold Schoenberg (1874- 1951), uno
de los primeros compositores atonales de prin-
cipios de s. XX. Para ello se traslada en 1972
a Madrid, y luego a Barcelona. Cuando com-
prueba gue en las academias de musica no se
estudia a este autor, renuncia.

El interés por la musica le conduce a la prac-
tica performatica. Recuerda un periodo traba-
jando en una empresa de seguros: una de las ta-
reas designadas consiste en frangquear 250.000
sobres al dia. Lo que a priori puede parecer un
inconveniente, él lo aprovecha para convertirlo
en una secuencia de ritmos en la cual concen-
trarse: "TRAC-trac-trac-trac TAC tracta-tra-
cata-tracata” (en Marin, p. 687). Alterando el
orden, explora modos de agrupar el ruido.

De esta forma se nos presenta uno de los
temas mas importantes de su produccidon
artistica: la cotidianeidad. Para Ferrando, la

' Extraidas del diccionario de la Real Academia Espafola, en https://dle.rae.es/maestro (consultado el 14 de julio de 2023).

2 Aungue él no se considera compositor musical, no cabe duda de que es un compositor de sonidos.

s Como veremos mas adelante, el fragmento es fundamental en la obra de Ferrando.

4 Finalmente estudia Filologia Hispanica en la Universitat de Valéncia.



cotidianeidad es una fuente inagotable de
inspiracion. Sélo hay que pararse y mirar. Pero
no simplemente mirar, quizds debiéramos decir
observar, aprehender con los ojos de otra ma-
nera, abriéndonos a otro tipo de escucha. Una
apertura que nos posibilita el aproximarnos a
cuanto nos rodea desde una posiciéon novedo-
sa, muy distante de la programacion sistema-
tica a la que nos vemos sometid+s. Aqui, en lo
cotidiano, no es necesario buscar ningun tipo
de resultado, al contrario, su sencillez y familia-
ridad favorece que se produzca una inmersion
neutra y descentrada del sujeto.

Algunas veces la atencién, provista de in-
tencionalidad, arrastra en secreto un deseo
paralelo de control sobre lo observado ya
gue cuestiona la mayoria de las veces el por
qgué y el para qué del hecho o del objeto,
produciendo encasillamientos, determina-
ciones, desvios o marcas diversas de senti-
do. (Ferrando, 2012, p. 73)

Por el contrario, la atencidn sin intencion so-
bre lo cotidiano despierta nuestros recuerdos
para conectarlos entre si a través de la ima-
ginacion. Como consecuencia, se activa una
capacidad de creacién pura y genuina. En las
clases de Ferrando es habitual escuchar que
la performance no tiene sentido, sin embargo,
genera sentido®. De ahi que dos de los elemen-
tos mas importantes sobre los que pivota su
obra y la docencia sean la improvisacién y la
intuicion, permitiéndole plantear un proceso
abierto, a modo de laboratorio, en el cual ex-
perimentar sin ningun complejo. Por eso, invita
a sus alumn+s a rodearse de objetos o frag-
mentos de objetos. Usandolos como enlaces,

conexiones 0 nexos, se vuelven una extension
de los mismos. Descentrdndol+s como sujetos
para hallar, en esta nueva relacién, una nueva
experiencia de lo que en muchas ocasiones
pasa desapercibido, por insignificante.

Recordemos que, para los dadaistas, una par-
te concreta de un objeto podia desencadenar
la pieza artistica entera. Con esta considera-
cidn, entonces, entran en juego los conceptos
de fragmento y de intervalo. El intervalo ven-
dria a ser una acotacion espacio-temporal que
otorga autonomia a lo fragmentario.

Sobre el fragmento, Ferrando (2012) nos
diria: “un detalle o fragmento, en muchas oca-
siones, es mas relevante que la totalidad del
objeto o del hecho / un detalle o fragmento, en
muchas ocasiones, puede provocarnos mayor
sorpresa que la totalidad del objeto o del he-
cho” (p. 52). Hemos de pensar que el fragmen-
to desmigaja en pequefos trozos toda nocién
de espacio, tiempo y materia, incorporandoles
una funcidn poética que logra alcanzar valo-
res insospechados. En la fragmentariedad, |+
performer se convierte en una materia mas
que emite, huyendo del centro de la pieza. Esta
rearticulacion del fragmento es la que facilita
nuevas comprensiones de nuestro mundo.

Podemos trabajar con un unico fragmento
o con multiples. Cuando manejamos mas de
un fragmento es necesaria una ordenacion.
En esta ordenacidén se ha de huir siempre de
procesos légicos, racionales e intencionales,
dislocando todo discurso normativo mediante
un juego libre en el que pueden intervenir la
indeterminacidon de lo arbitrario o el azar®. Esto

5 Extraido de la cita de la critica francesa Josette Féral: "la performance no tiene sentido, pero crea sentido” (en Ferrando,

2009, p. 12).

¢ Recordamos como dato que el compositor estadounidense John Cage compone algunas de sus piezas usando el / Ching,
un libro oracular chino que nos ofrece mensajes proverbiales tras realizar seis tiradas de tres monedas.




produce desajustes, desequilibrios, desarre-
glos en toda norma o regla pre-establecida. La
ordenacion ha de estar siempre comprometida
con la idea, permitiéndole que sea antes de es-
cribirla, es decir, no se requiere que la idea se
manifieste explicitamente, aunque si es requi-
sito que su esencia emerja a través de insinua-
ciones o sugerencias. El transitar caminos que
persiguen esta esencia nos ayuda a desarrollar
y cohesionar de una manera abierta, sin sen-
tido previo. La idea se cierra a la explicacion
para volverse proposicion evocadora.

Cuando el fragmento se repite, es como si
se acumulase una memoria de lo acontecido,
en un ejercicio que conduce a la concentra-
cion. Esta concentracién, fiel a la idea, facilita
la consciencia del aqui y el ahora, porque se
produce un vinculo entre lo que se hace y lo
gue se aprende mientras se hace. En este sen-
tido, la repeticién se convierte en un territorio
en el que uno siempre avanza, no transita en
ningdn momento lo igual sino la diferencia de
lo mismo. En palabras de Jacques Lacan, “la
repeticion implica un retorno de lo diferente,
no lo mismo” (en Aguirre, 2018, p. 41).

Cuando lo que se repite son palabras, estas
se desajustan, se disuelven, se desprenden de
su sentido para que el fonema aparezca des-
nudo. Trac-trac-TA Trac-trac-TA. Cuenta Bar-
tolomé Ferrando que, en su juventud, al leer
el manifiesto surrealista de André Breton, Pez
soluble (1924), algo en si cambiaria para siem-
pre (en Marin Sanchez, 2013, p. 489). El poema
consonantico, influenciado por Kurt Schwitters,
deja las frases inconclusas, asemanticas, in-
significantes’. Dice John Cage: "Yo pienso que
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todo comunica, y que yo comunico tanto no
diciendo nada como diciendo algo” (en Koste-
lanetz, 2000, p. 345). A partir de 1987 Ferran-
do inserta el fragmento lingUistico en sus ac-
ciones, y cada vez se descomponen mas y mas
los sentidos con tal de dar con nuevas formas
y contenidos. Precisamente sera el lenguaje el
que atraviese toda la produccion artistica del
maestro. Su universo gira en torno a las pala-
bras y diversos estudios para transgredirlas.

A todos estos conocimientos llega Ferrando
a través de un estudio pormenorizado de artis-
tas y textos. Con sus lecturas y re-lecturas® ha
perfilado un volumen tedrico que se sustenta
en la unidn de una gran variedad de autor+s. Y
las referencias, en Bartolomé Ferrando, siem-
pre han sido tan interiorizadas como debida-
mente sefaladas®.

Por ejemplo, se sirve de las ideas de Fluxus y
Beuys al concebir a todo ser humano como un
ser creativo per se. Con la instrucciéon ade-
cuada, y ciertos estimulos, cualquiera puede
convertirse en creador+ plen+. Pero incluso
sin instruccion, como espectador+s, ante una
pieza abierta e indeterminada, formamos
parte como participes. Esto lo entendemos
facilmente cuando hablamos de performance;
en performance, con tan solo estar presente,
la audiencia se integra en la accién. Mediante
esta participacion no educada, estimulamos la
creatividad de |+ otr+, como bien nos recuerda
Joseph Beuys (Marin, 2013 p. 480). La creati-
vidad podriamos definirla entonces como una
caracteristica humana independiente de la
formacion intelectual, esto permite a |+ espec-
tador+ recibir estimulos con los que conecta,

7 Tanto en cuanto no tienen significado.

¢ Cabe destacar el sistema de fichas que prepara de cada libro que consulta y que lleva afos poniendo en practica. Este
sistema le permite releer partes de una publicacidon en cuestion de minutos.

9 Siempre que usa informacioén de otr+s, sefala a quién pertenece, de donde lo saca y por qué le parece relevante.



en una relacidon viva en la que se produce un
descubrimiento, aungue no logre hallar signi-
ficado alguno. Y como ya hemos comentado,
la performance’® no ha de tener significado, ha
de crearlo. Tractra traca-TRA.

Hasta el momento hemos ido desplegando
algunos de los principios fundamentales de
Bartolomé Ferrando. AUn nos quedan muchos
por nombrar y precisar, pero, llegados a este
punto, lo importante es comprender que todos
ellos se aprenden.

Aprender a mirar y a escuchar es un ges-
to creativo liberador. Quizas al comienzo sea
necesario que alguien nos acompafe, y si ese
alguien es Bartolomé Ferrando nos garantiza-
ra el éxito. Lograremos fijarnos en un instante
para, mediante la improvisacion, dar rienda
suelta a una creacidn espontdnea que aprove-
chay se enriquece de los estimulos. Esto nos
permitird contemplar como arte todo aquello
gue hasta entonces no considerdbamos que
fuese tal. Como si en la pupila descansase, con
suma levedad, una lentilla que transforma para
siempre lo percibido. Un taca-TRAC-taca trac
en constante cambio. Pues "la funcion del arte
no es otra cosa mas que el descubrimiento de
los paisajes de lo desconocido / lo cotidiano,
es precisamente, lo mas dificil de descubrir”
(Ferrando, 2012, p. 56). Lo mas dificil, si, pero
no imposible.

2. La obra que murmura

Bartolomé Ferrando es un poeta que se dedi-
ca al arte visual. Ha explorado la poesia visual, la

poesia objeto, la pintura, la escritura, el libro, la
instalacidn y sobre todo el arte de accion. Des-
de los afos 80 trabaja la performance ahondan-
do en el lenguaje y sus posibilidades. Sus obras
podrian ser observadas como juegos ocurrentes
que consiguen la complicidad de una sonri-

sa. Con un enfoque mordaz que desmonta las
normas vy los sentidos de toda lingUistica para
hallar grietas, solapamientos y vacios.

En ocasiones hago gimnasia con las palabras:
las estiro,

las hago saltar o las doblo sobre si mismas;
en otras, les

cambio la velocidad: convirtiendo las pala-
bras lentas

en rapidas y a la inversa, dando uso a un sin-
fin de variantes.

El resultado es un atasco o una gran fluidez”.

Efectivamente, eso es lo que ha ejecutado a lo
largo de su trayectoria, ha tomado prestadas un
sin fin de palabras para experimentar con ellas,
analizandolas, descomponiéndolas, cambiando-
las, reduciéndolas a su minima expresion.

L+s entrevistad+s son grandes admirador+s
de su trabajo artistico. Tod+s sefalan su gran
humor, su efectividad, su relacién con el absur-
do y su capacidad para conectar con la au-
diencia. Cuando les pedimos que realicen una
seleccion de obras de Ferrando, tod+s escogen
piezas que han presenciado y alguna obra del
pasado que siempre han querido ver. Lo que
tienen en comun es el empleo de la voz.

En 1987, con Flatus Vocis Trio (1987-1999),
grupo que forma junto a Llorenc Baber y

9 Aqui usamos la palabra performance pero ndtese que se puede sustituir en este contexto por cualquier otro medio o

disciplina artistica.

' Este escrito lo encontramos nada mas entrar en su website, http://bferrando.com (consultado el 14 de julio de 2023). Alli
se referencia como un texto publicado en la revista Insula, 603-604, en 2007.




Fatima Miranda, empieza a trabajar la voz, la
repeticion, la lentitud, la linealidad, el susu-
rro. Una de las piezas mas nombradas resulta
ser Sintaxis™? (1994) en la que aparece con un
casco en la cabeza que sujeta un monitor en
el que se reproduce un video con el primer
plano de su boca. Ferrando se situa frente a
un atril y comienzan, persona y video, en una
especie de duo consigo mismo, a hablar a la
vez, en lengua valenciana. En el video articula
frases que redundan, contradicen o se suman
a las pronunciadas en directo. Se produce una
superposicion de voces, creando un sentido y
un sinsentido, que se dirige a la cacofonia. Al
principio habla de la vocal/consonante para
sucesivamente introducir unidades sintacticas
mas grandes: la silaba, la palabra, la frase, el
parrafo, la pagina, el texto, el libro. Mediante la
repeticion, la fragmentacion, la variaciéon y la
permutacion busca efectos sonoros, encarnan-
do una lucha entre la libertad de la voz vy las
reglas académicas de la lengua.

También destacan Quemar la voz (1990), una
accion en la que declama, alternadamente, tres
textos que se queman sobre tres atriles. Lee
lo que va quedando. Esta accidon también la
realiza con Musica Mundana’™ (1991-1996) junto
a Fatima Miranda y Llorenc Barber.

De forma progresiva, reduce el lenguaje, des-
de la oralidad, a una secuencia de sonidos que
evocan al habla, pero en la que no se pronun-
cia ninguna palabra, reduciendo el fonema a
un “fragmento aislado, separado del engranaje
sintactico” (en Pineda, 2014, p. 117).
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Fig. 1. Sintaxis. Bartolomé Ferrando, 1994 (Autor: Bartolomé Ferrando).

Para que nos hagamos una idea clara, lo que
hace Ferrando es aprovecharse del aire que
expulsa, al cerrar y al abrir la boca, para po-
tenciar las variantes sonoras de su cavidad
bucal. Ruidos bilabiales, guturales, palata-
les, dentales, interdentales, labiodentales,
velares, alveolares, con todas sus facultades
oclusivas, fricativas, laterales, vibrantes, ya
cuenten con una apertura cualquiera, o de
tipo sordo o sonoro. Ferrando se mueve en
este amplio espectro que ofrecen las posi-
bilidades orales para alejarse de una nocion
arraigada en el discurso, para reducir a lo
minimo el lenguaje. (Artime, 2021, p. 233)

Existe una variaciéon con Flatus Vocis Trio en lengua castellana. Siempre empieza Ferrando y luego le acompafan Miranda

y Barber. Un video grabado en 1996 se puede ver en https:

www.youtube.com/watch?time continue=171&v=SZNwYgUmT-

GA&embeds referring euri=https%3A%2F%2Fbferrando.com%2F&source ve path=MzY4NDIsMzY4NDIsMzY4NDIsMjg-

2NijMsMzY4NDIsMTM5MTE3LDEZzOTEXNywyODY2Ng&feature=emb logo&ab channel=Bartolom%C3%A9Ferrando (con-

sultado el 14 de julio de 2023).

Grupo formado por Fatima Miranda, Lloreng Barber, Francisco Estévez, Markus Breuss y el propio Ferrando.



Fig. 2. Quemar la voz. Bartolomé Ferrando, 1990 (Autor: Bartolomé Ferrando).

Pese a que nos dé la sensacion de que no
se estd produciendo comunicacion inteligible,
puesto que no hay locucion identificable, sin
embargo, si crea comunicacion.’”” Cuando su
voz fluctua entre agudos y graves, subidas y
bajadas, aludiendo en sus variaciones a ento-
naciones, suspensiones, silencios y murmullos,
no hay lugar a dudas, aungue no sepamos qué
esta diciendo, todo queda dicho, eso si, bafa-
do en la ambigledad y la indeterminacion. Al
respecto dice el propio Ferrando (2009), “Ante
lo indeterminado, cualquier cosa puede surgir
0 se puede producir. La obra indeterminada
es una forma abierta.” (p. 64). Abierta a una
improvisacion en la que los elementos se dan

de manera espontanea, desordenada, permi-
tiendo que I+ performer se concentre en el
presente y reaccione a lo que estd ocurriendo,
ya sea enarbolando un enunciado en un idioma
desconocido, o por desconocer, o empleando
objetos que nos resultan cotidianos, pero que
nos sorprenden por su nuevo uso. Estos dos
elementos se integran en la accién formando
una unidad.

Un ejemplo de ello es la acciéon Linea Sono-
ra’”® (2009). Ferrando se sirve de una cuerda,
cinta adhesiva transparente, hilos de lana y
tiras de papel. Nada mas empezar, solicita la
colaboracion de dos voluntari+s del publico
para gue sostengan la cuerda por sus extremos
y la tensen. Esta linea alzada la interviene, en
primer lugar, con precinto que cuelga. Después
arroja tiras de papel para que se peguen. Por
ultimo, utiliza hilos. Dispensa un conjunto de
sonidos que van desde el escandaloso ruido
de la cinta despegdndose a la silenciosa lana
cayendo al suelo. En esta operacion, recorre
en cuatro ocasiones la linea de un lado a otro.
Al finalizar, la cuerda adquiere una apariencia
instalativa. Ferrando se coloca en un extremo,
y mientras la mira empieza a entonar un glora-
sio de fonemas, como si la leyese. De si surgen
multitud de voces, intenciones, humores, com-
poniendo una pieza préoxima a lo musical.

A través de esta seleccion de obras, no solo
ofrecemos una rica mirada del trabajo que
realiza con la oralidad, sino que también perci-
bimos un itinerario que le conduce del esque-
ma cerrado que ejecuta con precision, en sus
inicios, al ambito de la improvisaciéon en la cual
se mueve con holgura, en su madurez. Tod+s

Recordamos la frase de Cage: "Yo pienso que todo comunica, y que yo comunico tanto no diciendo nada como diciendo

algo” (en Kostelanetz, 2000, p. 345).

De entre las distintas grabaciones que encontramos en la red, nos remitimos a la grabada en el Festival UP Coimbra 201],
https://youtube.com/watch?v=h9sWyD2B4qgs (consultado el 14 de julio de 2023).




Fig. 3. Linea Sonora. Bartolomé Ferrando, 2011 (Autor: Bartolomé Ferrando).

I+s entrevistad+s, ademas de estar de acuer-
do en la alta calidad performatica del trabajo,
también coinciden en que la produccion de
Bartolomé Ferrando aln hoy merece un mayor
reconocimiento a nivel local y nacional. éPara
cuando una gran retrospectiva en una institu-
cion publica?, nos preguntamos.

3. éSe aprende la performance?

En este ultimo apartado responderemos esta
pregunta realizando un recorrido por la expe-
riencia académica del maestro. Comprobare-
mos cuales han sido los hitos mas importantes
de su trayectoria universitaria para, a continua-
cion, estudiar cémo distribuye las clases entre
teoria y practica.

Es la primera facultad de Espafia con Restauracion.
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3.1 Ferrando y el de-
venir académico

Dice Esther Ferrer
gue la performance
no se aprende, se
hace. Pues bien, con
Bartolomé Ferrando
comprobamos que
si se aprende. Y por
lo que comentan I+s
entrevistad+s, parece
gue muy bien. Po-
c+s saben qué es la
performance antes de
acudir a las clases de
Ferrando. Much+s han
realizado incursiones,
actos espontdneos,

sin conocer que ague-
llo puede denominarse arte de accion. Al final,
tod+s se sorprenden con la profundidad que
alcanzan.

Bartolomeé Ferrando comienza a dar clases
como profesor asociado en la Universitat Poli-
tecnica de Valencia en 1988. Imparte la asigna-
tura anual de Restauracion,’® perteneciente al
Departamento de Pintura. En ella ocurre de todo
salvo lo que podamos relacionar con la restaura-
cion”. Es una asignatura que se presenta con un
nombre vago o falso; aspecto bastante caracte-
ristico en las maneras de hacer de Ferrando. El
alumnado se matricula por las recomendaciones
de exalumn+s. Porque ahi se tratan cuestiones
de las que no se hablan en la facultad, sobre las
gue no existe bibliografia y a las cuales no se
puede acceder por otros medios.

Cuando le preguntan qué imparte en clase, él responde: “Restauracion de performance”.

Estamos muy lejos aun de la democratizacion del conocimiento a través de Internet.



La facultad a la que hacemos alusion se en-
cuentra en el Campus de Vera, en un edificio
apartado de las ingenierias, muy proximo a
la huerta, llamado coloquialmente “la carcel”.
Una construccion cadtica con escaleras reja-
das. Sin bar que favoreciese el encuentro y la
discusién, todo sucede en las clases. Y la de
Bartolomé Ferrando no cuenta con un espacio
propio, se halla en unos barracones exteriores.
Sus alumn+s se refieren a ella como la “extre-
ma izquierda”, porgue es lo que queda al final
de la izquierda; el resto de la facultad suele
decir, a falta de comprender las practicas que
se llevan a cabo, “alli es donde se desnudan”.
En definitiva, en Restauracion puede ocurrir
cualquier cosa, y se cuida para que asi sea.

Es un ambiente de libertad que huye de todo
academicismo.

Ferrando facilita que cualquiera que lo desee
pueda asistir a su asignatura, ya sean alumn+s
no matriculad+s o publico extrauniversitario.
Esto favorece que la clase se vea enriquecida
por la asistencia de exalumn+s, futur+s alum-
n+s u oyentes en general.

En 1991 defiende su tesis Escritura, Plastica y
Performance. Interrelacion y Praxis, una revi-
sion de la poesia experimental organizada en
torno al arte intermedia y la hibridacion entre
disciplinas. Su tribunal no es especialista en
performance. Unos aflos después, la tesis se
publica en formato libro:’” La mirada maovil. A
favor de un arte intermedia (2000).

En 1994, sale la plaza de Performance en el
Departamento de Escultura de la Universitat
Politécnica de Valéncia, siendo la primera en
todo el estado espafol. Soélo él se presenta.
Ahi desarrollara su actividad docente hasta su

jubilacién en 2019. En un inicio la asignatura se
denomina La Escultura como comportamiento
Il. Performance. En 2002 pasa a llamarse de
forma definitiva Performance.

3.2 La teoria. Una red de citas

En 1988, Ferrando ya aplica un aprendizaje
horizontal, en el que la vivencia y la conviven-
cia estdn continuamente presentes. Esta sera la
metodologia que ird perfeccionando a lo largo
de los afios. En términos generales, las clases
guardan un mismo esquema, dividido en dos
partes. En la primera parte aborda la teoria,
facilitando textos, apuntes, fotocopias. En la
segunda, trabaja aspectos practicos de muy
diversa indole.

En las clases tedricas, la distribucion del
mobiliario es en semicirculo, para ver las diapo-
sitivas en las que se apoya la teoria. Con ello
busca una conversacion entre iguales, donde
poder hacer preguntas, valoraciones o iniciar
debate.

En el programa curricular, la teoria se divide
con tal de profundizar en los grandes temas
que fundamentan los pilares de la performan-
ce: el cuerpo, el espacio, el tiempo, la idea, la
no representacion, la presencia, la energia, el
ritmo interior/exterior, la duracién. Para luego
adentrarse en nociones como el limite, el dolor,
la sensibilidad, la repeticidn o la consciencia.
Ferrando dedica una o varias sesiones a cada
tema con tal de desgranar estos conceptos,
valiéndose de citas de grandes autor+s, que
él relaciona con tal de construir un discurso
propio. En este establecer conexiones es don-
de Ferrando vuelca su investigacion; es lo que
apreciamos en sus libros y en sus acciones.

19

L+s entrevistad+s consideran dos de sus publicaciones sobre performance libros de cabecera: E/ arte de la performance:

Elementos de creacion (2009) y Arte y cotidianeidad. Hacia la transformacion de la vida en arte (2012).




Después ofrece un espacio para hablar o para
ver acciones de exalumn+s -a partir de me-
diados de los afios 2000- o de otr+s artistas:
Klein, Manzoni, Gutai, Kaprow, Fluxus, Filliou,
Paik, ZAJ, Hidalgo, Ferrer, Nitsch, Brus, Kantor,
Pane, Acconci, Burden, Mendieta o Abramovic.

Un punto diferenciador es que cuenta con
una biblioteca confeccionada durante décadas.
Con una amplia gama de volumenes dificiles
de conseguir, ya sean ediciones antiguas o
fotocopias de estas encuadernadas a gusanillo.
El sistema de préstamo se basa en la confianza
mutua, sin control real. La mayor preocupacion
de Ferrando es que el conocimiento llegue.

3.3 La practica. Libertad creadora

La teoria se conjuga con la practica. Ambas
partes tienen la misma importancia y el mismo
tiempo, para la correcta asimilacion y desarrollo
de una disciplina inminentemente practica®®. De
hecho, la praxis se presenta como medio ideal
de exploracioén, experimentacion y reconoci-
miento del cuerpo y del espacio. Los ejercicios
no son obligatorios ni cerrados, pero ejempla-
rizan y profundizan en los conceptos tedricos,
viajando de lo colectivo a lo individual.

En ocasiones, antes de comenzar la prac-
tica, el alumnado se tumba y se relaja con
una composicién de un solo tono de La Mon-
te Young. Esta propuesta invita a salir de un
tiempo lineal para entrar en un tiempo circular,
en el cual vaciar la mente y poner la atencidon
en el presente, en una calma activa. Ademas
de rebajar el tono y la intensidad, corporal y
mental, favorece un estado de apertura porosa
donde la sensacidn es la de no tener limites, la
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de expandirse, sintiéndose parte de un todo.
Si al principio cuesta, con la repeticidén y la
experiencia se desarrolla cierta destreza que
le permite a |+ estudiante adentrarse en ese
grado de consciencia.

Uno de los ejercicios mas nombrados es el de
las cartulinas de color. Se fija la mirada en una
sola tonalidad y luego se reacciona a la misma.
En la clase, hay lugar para muchas improvisa-
ciones corales. También para la poesia sonora,
leyendo soélo las vocales o las consonantes de
un peridédico, y cuantas variaciones se quieran
realizar. O se trata de romper con la dicotomia
de pensar lo que se quiere hacer y hacerlo,
para, mediante Salir del numero 2, quebrar esta

Fig. 4. Ejercicios corales en clase, 2016 (Autor: Bartolomé Ferrando).

dindmica y hacer justo lo contrario o, quizas,
otra cosa.

Muchas de estas practicas son tomadas de
acciones de otr+s?’, como el desplazarse en

29 De hecho, que la practica supusiese la mitad de la asignatura es lo que |+s entrevistad+s mas valoran.

?' Ferrando se encargaba siempre de indicar quién era |+ autor+.



una cuadratura imaginaria en la que se enuncia
“A”, “B”, “C” o0 “D”, en funcion del lugar al que
se mueva (Esther Ferrer); o caminar hacia atras
valiéndose de un espejo (Marina Abramovic).
Practicas que enseflan a percibir y a sentir el
espacio. Al igual que caminar con los ojos ce-
rrados, hundiendo el cuerpo en el aire, como si
se excavase, trazando un recorrido imaginario
gue se dibuja en el ambiente, como la estela de
un caracol. Observando el espacio como una
prolongacioén del cuerpo.

Desde los inicios de la asignatura Ferrando
incluye el Gong Show, haciendo referencia a
una pieza del artista francés Robert Filliou.
Gong show (1977) es una conferencia perfor-
mativa de 48 minutos en la cual Filliou explica
por orden alfabético sus obras y proyectos.
Cada 30 segundos hace sonar un gong que
marca un cambio de tema o accion. Ferran-
do adapta este supuesto para disponer a sus
alumn+s en circulo. En medio, ubica un objeto
o material, y cada 30 segundos hace sonar el
gong. Cualquiera puede salir para, en esos 30
segundos, un intervalo de tiempo muy reduci-
do, llevar a cabo un acto simple, elegido con
autonomia. Con ello, se persigue interactuar
de una manera unica, no concebida antes. Y
asi llevar el objeto hacia terrenos desconoci-
dos. El objeto, con su nuevo uso, adquiere tal
relevancia que desplaza la atencion del cuerpo.
Cuerpo y objeto se vuelven uno, mientras el
tiempo se percibe suspendido, enganchado en
si mismo, generando un vacio relativo que se
abre a una temporalidad diferente.

En una clase en la que hay 30 personas que
trabajan con un mismo material, al final, como
minimo, se obtienen 30 formas distintas de
aproximarse a ese mismo material. Y |+s com-

pafer+s modifican tanto el material como la
idea de lo que se puede hacer con él, apren-
diendo de sus aportaciones y tacticas.

Esta practica ayuda a tomar consciencia de
un tiempo subjetivo, habitando lo inmediato.
John Cage afirma que, eliminando la intencion,
la consciencia aumenta (en Kostelanetz, 2000,
p. 291). Esto exige prestar atencidon al proceso,
desde una posicion simultanea de observador+
y de objeto observado. Desidentificarse con
un+ mism+ y devenir material, entendiendo el
cuerpo como materia. “Ya que mi cuerpo no
tiene las mismas ideas que yo”, como suele
decir Bartolomé Ferrando.?

En un estado de atencion total no existen
rincones oscuros, ni sensaciones ni sombras
gue molesten, nada que parezca sucio. En
un estado de total atenciéon no hay lugar
para interpretaciones ni para autojustifica-
ciones, ni para propaganda a favor del yo

y sus revoluciones. En un estado total de
atencién no se necesita convencer a nadie
de nada. No hay que compartir, presuadir ni
reclamar. En un estado de total atencion hay
silencio, y, a veces, asesinato. (Sontag, 2021,
p. 159)

Este vaciarse como una manera de preparar-
se para adentrarse en otros estados, modulan-
do el tiempo, abriéndose a otras percepciones
y significaciones en las que I+ performer es
capaz de desvincularse de la representacion.
Encontrando, a través de la repeticion, un
cambio corporal y mental que afecta tanto
a |+ performer como I+s testigos, no en una
reescenificacion de un mismo acto, sino res-
intonizando cada vez con la accidn como si
fuera la primera. Este limite hace que las cosas

22 En palabras de Ana Gesto, en una entrevista realizada el 17 de agosto de 2022.




Fig. 5. Descanso en una salida de clase, 2009 (Coleccion: Franzisca Siegrist).

se disuelvan, en un escaparse del lenguaje,
convirtiéndose en puro potencial, siendo toda
interpretacion posible.

Al principio, Ferrando propone el material;
seguln avanza la clase son I+s alumn+s quienes
se hacen cargo de llevar al aula lo que encuen-
tran a mano. Sin importar el dinero ni los re-
cursos. Esta falta de excelencia de los objetos
ayuda a fomentar la creatividad mediante el
reciclaje. De este modo se hilvana una serie de
intereses interdisciplinares que saltan de una
idea a otra, poniendo el foco en lo inmaterial y
aplicando grandes dosis de diversion.

En 2010 las practicas del Gong Show adquie-
ren mayor protagonismo. La asignatura, desde
el Plan Bolonia, cambia su temporalidad a se-
mestral y se imparte clases durante tres dias a
la semana. El ultimo dia se destina a recapitu-
lar aguellas acciones del Gong Show que mas
han gustado para componer una partitura y
hacerla en grupo en la calle. Siempre en espa-
cios distintos: plazas, playas, colegios, aparca-
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mientos, parques,
vertederos... Al
trabajar, de modo
coral, en el espacio
publico, la expe-
riencia se vuelve
tan relevante como
reveladora. Con un
publico diverso y
cambiante, el azar
se incorpora. La
autoria se disuelve.
Se requiere una
gran escucha, tanto
de |+s compafer+s
como del propio
entorno. Estas
salidas ayudan a
perder el miedo escénico. En este traslado del
aula a la calle, se ofrece un espacio de libertad
donde se encarnan, sin decir cémo, los conte-
nidos vistos en el aula.

Todas las propuestas de la asignatura gene-
ran cohesion de grupo, favoreciendo los aspec-

Fig. 6. Presentacién de una performance clase, Facultad de Bellas Artes, Universitat
Politécnica de Valéncia, 2008 (Coleccién: Franzisca Siegrist).



tos corales y colaborativos. Si bien es cierto
gue al final de la materia hay que presentar
una accion personal, en muchas ocasiones |+s
alumn+s deciden hacer un trabajo conjunto,
fruto de la manera de afrontar las clases, en
las que se comparte encuentros, intensidades,
tiempos. Esta es una manera de crear fuertes
lazos interpersonales.

De hecho, parte del aprendizaje consiste en
organizar exposiciones, participar en festiva-
les y publicaciones, traducir textos, realizar
intervenciones y acciones en espacios profe-
sionales. Ferrando abre las puertas de su vida
de par en par, compartiendo sus contactos
con gran generosidad, incluyendo a I+s jove-
nes en una red internacional que entreteje y
agranda cada curso, en un intercambio fluido
y sin final.

4. Conclusiones

Sus alumn+s recuerdan la inmensa libertad
brindada. Con pocas indicaciones Ferrando
favorece la experimentacidn en clase, para,
mediante la deduccidén y la intuicion, abrir las
posibilidades de busqueda, avanzar en un ca-
mino en el que cada un+ debe averiguar qué
y codmo hacerlo. La frase mas escuchada en
las entrevistas ha sido: “Se me abrid un mun-
do”. Ferrando les ofrece un medio que ya les
acompafa para toda la vida.

Si, ademas, tuviésemos que destacar otros
dos aspectos en su docencia, uno seria la
grandisima generosidad que siempre ofrece.
El otro, el modo en el que contagia un espiritu
colaborativo.

El papel de Ferrando no es tanto el del pro-
fesor, sino el de una persona que se involucra
con |+ alumn+ en un proceso de aprendizaje
comun. Consiguiendo una gran implicacion y
cohesién de grupo, auspiciando asociaciones
donde compartir inquietudes y tiempos. Estos
intercambios promueven un escenario ideal en
el cual I+s participantes se tratan como iguales,
como profesionales en formacion.

Fig. 7ay 7b A dia de hoy es dificil diferenciar en las iméagenes lo que se hace dentro
y fuera de las clases, 1989-1990 (Coleccion: Nelo Vilar).

Todo ello trasciende el aula y se aplica a la
vida, el lugar donde hacer, dar, recibir y apren-
der. El aula es el punto de partida de unas
carreras que se extienden con ecos de los
valores y principios del maestro. Asi lo [laman
tod+s.

2* Ejemplo de ello son los grupos A.N.C.A. Asociacion de Nuevos Comportamientos Artisticos (1987-1994), Estratos, 26,73

metros variables (2014) o Albastru (2014-2017).



Joaquin Artime

Este articulo se ha construido a partir de las
ideas, voces y pensamientos de Silvia Anto-
lin, Tania Garcia, Ana Gesto, Alba Gonzalez,
Isabel Ledn, Manuel Lépez, Mario Montoya,
Lucia Peiro, Avelino Saavedra, Franzisca Sie-
grist, Alvaro Terrones, Nelo Vilar, Laura Yus-
tas. También hemos entrevistado a Bartolomé
Ferrando. A través de su experiencia hemos
respondido a nuestra pregunta inicial de forma
afirmativa: la performance se puede aprender.
Aunque aun nos debiéramos preguntar si Bar-
tolomé Ferrando ha creado cantera en Espafa.
Al preguntarle a sus exalumn+s, la respuesta,
sin duda, es si.
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EL ACCIONISMO SALVAJE. BREVE MANIFIESTO
PARA LA FUNDACION DE UN ARTE DE ACCION

ECOLOGISTA

/ RESUMEN /

Analisis del estado de la cuestién en torno a
las relaciones entre ecologismo y arte de ac-
cion con el objetivo de redactar un manifiesto
para la fundacion de un arte de accién ecolo-
gista de denuncia.

/ Palabras clave /

Manifiesto;
ecologismo;
activismo;

arte de accion;
planeta



Introduccion

Desde mediados del siglo XIX se ponen en
evidencia, en lo artistico, diferentes tensiones
con la sociedad que tienen su origen en la
necesidad de evoluciéon del propio arte pero
también en los cambios socio-politicos del
momento, a lo que hay que unir las consecuen-
cias del desarrollo cientifico y tecnoldgico. El
fauvismo, y mas tarde el surrealismo o el ex-
presionismo, ahondarian en una interpretacion
subjetiva del medio, de forma contraria al posi-
tivismo y al encuentro de lo mas hondo del ser
humano. La alteracion de los sentidos a través
de nuestro propio subconsciente o la renun-
cia a la racionalidad provocarian a su vez una
distorsion en el entorno a través de la mirada, vy
en consecuencia una reformulacion conceptual
de la mirada misma con la que somos especta-
dores del medio en el que vivimos.

André Breton, en 1957, se ocuparia en su
libro L’Art magique de colocar en el centro
de la cuestion la relacion magica con el todo,
cuestionando, de alguna manera, el enfoque
antropocéntrico “de la propia historia del arte,
en favor de unas nuevas conexiones con la rea-
lidad que ponen en entredicho la desconexion
con lo natural que trajo consigo el desarrollo
industrial.

Conscientes de la necesidad de una reconci-
liacion con el mundo que nos da cobijo, a partir
de los afos 60 y 70 del XX se reintroducen
premisas conceptuales en el arte con el fin de
aproximarlo a lo cotididano, en especial con el
movimiento neodada Fluxus. A través de esta
vision anti-arte y anticomercial, el arte comien-
za a des-objetualizarse para centrarse en la
accion y en la reflexion personal sobre el me-
dio. Es en este caldo de cultivo donde artistas
como Joseph Beuys construyen las primeras
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narrativas de lo que podriamos llamar tempra-
namente como arte ecologista con acciones
bien conocidas como Barriendo el bosque de
Grafenberg en Dusseldorf, en 1971, para evitar
gue este bosque sea talado bajo la presion
urbanistica.

En realidad, el término ecologia ya venia
siendo utilizado desde finales del XIX, siendo el
inventor del concepto Eenst Haeckel en 1866,
describiéndolo, a partir de las las palabras grie-
gas “oikos” (casa) y “légos” (conocimiento),
como “la ciencia que estudia las relaciones de
los organismos con el mundo que los rodea”.
Mas tarde, en 1895, Johannes Eugenius Bllow
Warming en su tratado Ecologia Vegetal, esta-
bleceria los biomas mas importantes del mun-
do, es decir, las regiones en las que se divide el
planeta en funcion de determinados factores
bioclimaticos y geoldgicos. Y no seria hasta
1930 gque Roy Clapham emplearia la palabra
ecosistema para definir los rasgos ecoldgicos
de un entorno. Un concepto ampliado en 1935
por Arthur Tansley para incluir las relaciones
entre los seres vivos, y llegar a eso que en la
actualidad llamamos medioambiente y que
comprende toda una serie de complejas varia-
bles en permanente evoluciéon. Sin embargo,
hasta principios de los 60 del XX no podemos
hablar propiamente de ecologismo, al menos
entendiendo este término asociado al movi-
miento social y a la creacidon de una conciencia
ecologista.

En este sentido, la obra artistica de Joseph
Beuys responde plenamente a esta ultima pre-
misa, al atender con conciencia plena al fondo
de la cuestidon, que no es otro que la deficiente
relacion del ser humano con la naturaleza. En
el proyecto Difesa della Natura, desarrollado
entre 1980 y 1985, Beuys se ocupa de dar sen-
tido politico al arte mediante la accidn eco-



logista, la cual pretende, en esencia, crear las
bases de una nueva cultura ecosocial. Su visién
radical con respecto al capitalismo localizado
ya en ese momento como fuente de la inci-
piente destruccion del planeta queda reflejada
en su actividad politica, como es la colabo-
raciéon en la fundacién del del Partido Verde;
pero sobre todo en sus escritos y entrevistas,
donde aparece clara la idea de una necesidad
de transformacioén social. “Si, quizd tenga una
misién... Cambiar el orden social. Ante todo
cambiar el sistema del dinero, eso es lo mas
importante de todo, cambiar el sistema del
dinero” (2006, p. 111).

Pero demas de Beuys, existen abundantes
ejemplos surgidos a la par del propio ecolo-
gismo como tal, en el ultimo tercio del siglo
XX. Debemos mencionar, sin duda, las accio-
nes de Nicolas Garcia Uriburu, que en 1968
arrojo una solucién
capaz de tefir de
verde las aguas
del Gran Canal en
Venecia, durante
la celebracidén de
la Bienal de Arte,
y como llamada
de atencioén por la
contaminacion del
agua. Una acciodn
gue mas tarde
repetiria en otros
muchos lugares
como el Sena de
Paris, el East River
de Nueva York o
el Rio de la Plata
en Buenos Aires.
El “verde Uriburu”
duraba apenas
unas horas y era

inocuo, pero lograba, alli donde se extendia,
poner el foco de atencidén en un problema que
diariamente pasaba desaparecibido, hasta el
punto de colaborar con Greenpeace y dar pie
a algunas de las acciones mas conocidas de
esta organizacion.

Otro ejemplo paradigmatico es el de Robert
Rauschenberg. En 1970, coincidiendo con el
Dia de la Tierra (1970), Rauschenberg presentd
una imagen de un aguila calva rodeada de fo-
tografias de tierras deforestadas y en destruc-
cion con el propdsito de destinar los 10.300
carteles vendidos a grupos ecologistas.

Dentro del Land-art podriamos citar a Nan-
cy Holt, en especial el proyecto Sky Mound,
iniciado en 1984, en un gran vertedero cerca de
Manhattan. El proyecto, en la actualidad inaca-
bado, no solo incluia la recuperacion ambiental

Fig. 1. Accion de Uriburu y Greenpeace, Buenos Aires, 2010.




sino que estaba disefado para convertirse en
una especie de observatorio astrondmico-es-
cultérico.

Mencioén especial, también, requiere el pro-
yecto vital de Sebastido Salgado /nstituto
Terra. Un proyecto de reforestacion iniciado en
los afnos 90 en Minas Gerais en Brasil, lugar al
que él y su esposa deciden regresar después
de una vida dedicada a la fotografia documen-
tal. En un campo desértico, arrasado por la
actividad humana,la pareja comienza a refores-
tar la tierra con mas de 4 millones de semillas
de 710 especies nativas, devolviendo al lugar
su vida original. Un proyecto ejemplar y que
certifica el valor de esperanza en torno a la
conciencia ambiental.

A estos artistas habria que sumar Agnes De-
nes, precursora del ecofeminismo, cuyo trabajo
mas conocido fue la plantacién de dos acres
de trigo en un vertedero en el Bajo Manhattan.
También Ana Mendieta, con su incansable la-
bor de relacién entre el feminismo y el entorno
natural, destacando su trabajo Siluetas (1973-
80), donde utiliza su cuerpo para crear huellas
en el paisaje.

Ecologi l iglo XXI

A medida que los problemas que adolece
el planeta se hacen cada vez mas evidentes,
el arte también reivindica su papel de testi-
go de la destruccion. Es posible que aquellas
pretensiones de convertir al arte en punta de
lanza transformadora desde un punto de vista
social hayan quedado desfasadas, en el seno
de unas sociedades con una gran frustracion
hacia la movilizacidn y la protesta, que en
Espafa es visible con la decepcidn producida
por las expectativas que generd el movimien-
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to 15-M o todas las mareas por la Sanidad o

la Educacion; pero eso no implica que el arte
haya quedado al margen, ni mucho menos. Si
bien es cierto que tampoco ha sido el promo-
tor de grandes cambios globales en el plano
medioambiental, muchos de los proyectos de
ese arte, que a menudo se llama a si mismo
como arte ecoldgico, ha influido en las comuni-
dades locales logrando una mayor empatia con
el medio natural y, en consecuencia, un cambio
a peguena escala, pero sustancial.

Citaremos a continuacidén algunas de las pro-
puestas, a nuestro juicio, mas relevantes:

Plein Air (2006-2010) es un proyecto de
Tim Collins y Reiko Goto en el que a través de
sensores que monitorean la fotosintesis y los
procesos bioldgicos de las plantas para trans-
formarlos en sonidos con el objetivo de lograr
una empatia hacia el mundo vegetal.

Cow (2007) es una pieza de video-arte de
Johan Renkl que pone de manifiesto la capa-
cidad de la ganaderia industrial para generar
gases invernadero.

En De la soledad humana (2009), de Rafael
Villares, el artista suspende en el aire un arbol
desenraizado. Las sombras de las raices se
proyectan sobre el suelo.

The Fargo Project (2010), de Jackie Brookner,
tiene por objetivo transformar una cuenca de
detencion de aguas pluviales en un proyecto
comunitario y colaborativo que a la par de
prevenir inundaciones se convierta en lugar
lleno de vida gracias al agua. El proyecto tiene
la particularidad de integrar a una poblacion
diversa, refugiados e inmigrantes llegados de
mas de 20 paises.



INLAND- Campo Adentro (2010) es un pro-
yecto del artista Fernando Garcia-Dory en el
que se introduce la idea de una utopia organi-
zada a través de una “Plataforma rural” en la
que es posible una practica del arte contempo-
rdneo en relacién con lo rural, y con el objetivo
de repensar la geopolitica y nuestra relacion
con el medio.

Edible Park (2010), desarrollado por Nils Nor-
man, es un huerto-jardin de uso colectivo en La
Haya que en colaboracién con asociaciones loca-
les pone en valor la practica de la permacultura.

La serie Driftwood (Vision of Taiwan) (2011),
del fotégrafo Cheng Chang Wu, pone eviden-
cia a través de instantdneas la presencia del
ser humano dentro de un medio degradado a
causa de su actividad.

En Vortices (2011), de Daniel Canogar, denun-
cia, a través de un mural fotografico de gran-
des dimensiones la ocupacidén de los océanos
por el plastico que desechamos.

A Song of Our Warming Planet (2013) es un
trabajo de Daniel Crawford que, en colabora-
cién con el cientifico Scott St. George, trans-
forma los datos obtenidos de las termperaturas
de la superficie del mar a partir de 1880 en una
pieza musical.

Con Herbarium (2013), Lorena Lozano visibi-
liza las conexiones entre el paisaje y la pobla-
cion humana que lo habita. Se trata de salidas
al campo en la que los habitantes de un pueblo
(Cerezales del Condado) crean mapas subjeti-
vos reinterpretando la geografia.

Conexion (2015), de Antony Gormley, consis-
te en una imagen publicada en The Guardian,
con motivo de la publicacion de un extrac-

to del libro de Naomi Klein sobre el cambio
climatico, y tiene por objetivo crear una gran
inquietud alrededor de este problema, median-
te la presentacidn de una figura humana en un
entorno brillante, apocaliptico.

En E/ gong de la extincion (2017) Julian Oli-
ver fabrica un artilugio que a modo de cam-
pana es golpeada cada vez que una especie
desaparece, es decir: cada 19 minutos.

En la documentacion fotografica Santa Cruz
River (2018), Alexandra Kehayoglou muestra el
ultimo rio de origen glacial de Argentina, justo
antes de su destruccién a causa de dos mega-
presas. Una infraestructura denunciada tam-
bién por el movimiento ecologista.

Corail artefact (2018) es un proyecto vital del
artista Gérémy Gobé, que después de anos de
investigacion pretende desarrollar eco-hor-
migodn con el cual recrear arrecifes destruidos
y poder asi ayudar a la recuperacion de las
barreras de coral dafiadas a causa del cambio
climatico y la degradacidon de los océanos.

Unmoored (2019), de Mel Chin, consiste en
una app gue, mediante realidad aumentada
un lugar, recrea el Times Square anegado por
el agua, creando una distopia de un planeta
qgue no ha sabido frenar las consecuencias del
cambio climatico.

Somos la pandilla de bebés (2019), de Paola
Pivi, recrea con ironia un total de setenta crias
de osos polares artificiales que se mueven con
alegria mostrando sus coloridas plumas fluo-
rescentes con las que han sido creados para
vencer la crisis climatica.

La instalacion A casa de Maria (2020), de
Maria Thereza Alves, presentada en la Bienal




de Sidney, es un testimonio del legado de una
indigena, Maria, para fomentar el discurso lide-
rado por indigenas sobre el medio ambiente, la
sociedad vy la propia historia de Brasil.

In nature nothing exists alone (2022) es una
obra efimera de land-art realizada por Clauda
Comte en la que, utilizando grandes troncos de
pino que posteriormente son empleados por
la industria, la artista escribe en el paisaje, y
con mayusculas, el texto IN NATURE NOTHING
EXISTS ALONE.

The Curious Desert (2023), de Olafur Elias-
son, consiste en doce pabellones con diferen-
tes instalaciones que juguetean con la luz, el
agua, la temperatura, el espejo, el cristal y la
obsidiana, incitando a la intervencidon y al juego
por parte de los visitantes con el fin de procu-
rar una mayor conciencia sobre los elementos
naturales.

El suefio de los darboles (2023), de Mario Val-
dés, es una coleccioén de fotografias y escul-
turas con arboles quemados que se presentd
en la sala Invernadero de los Bonsais del Real
Jardin Botanico-CSIC y mediante la cual el ar-
tista nos invita a reflexionar sobre el dafio que
causamos al medioambiente.

Acciones radicales y ecofobia: No hay
arte en un planeta muerto

El ano 2022 sera conocido dentro del acti-
vismo climatico como el aflo del regreso de
una serie de acciones que la prensa no tardd
en calificar como “atagques de mal gusto” vy
mediante las cuales son intervenidos determi-
nados simbolos de la cultura, la politica o del
arte. Aungue sin consecuencias para las obras
mismas, lo cierto es que el foco se coloca en
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la forma y no en el contenido de las protestas.
Las acciones con mayor repercusion fueron un
tartazo a La Gioconda en el Louvre (por parte
de un espontaneo), el lanzamiento de sopa de
tomate contra Los Girasoles de Van Gogh en el
Museo Van Gogh (dos activistas de Just Stop
Oil), o la acciéon de pegarse a obras de Ver-
meer, Picasso o Andy Warhol (Extinction Re-
bellion y Letzte Generation). A pesar de consi-
derarse los cuadros obras de arte de caracter
universal, no cabe interpretar que los ataques
fueran dirigidos contra el arte mismo, por lo
que cabe resolver que los destinatarios eran,
mas bien, las instituciones que lo representan y
la simbologia de lo sagrado, de lo inamovible.

Bajo la maxima de “no hay arte en un planeta
muerto”, las acciones pretenden poner en el
centro de la cuestion la inaccion de gobierno e
instituciones, asi como la frustracién de tener,
obligatoriamente, que aceptar la incapacidad
de la sociedad para renunciar, al menos en
parte, a todo aquello que esta acabando con
el planeta. Una situacion infértil y desalenta-
dora gque provoca ansiedad (ecoansiedad) en
todas las personas que desean, con todas sus
fuerzas, promover un cambio en el paradigma
del capitalismo vigente. Es bajo este sindrome
de impotencia donde surgen los movimientos
que con mayor afdn muestran su resistencia a
aceptar esa deuda ecoldgica que padeceran,
sobre todo, las proximas generaciones.

En Espafa, el grupo mas activo es Futuro
Vegetal, que se autodefine como “colectivo de
desobediencia civil y accidn directa que lucha
contra la Crisis Climatica mediante la adopcioén
de un sistema agroalimentario basado en plan-
tas”. El modo de actuar responde a un princi-
pio de empoderamiento de pequefios motores
autogestionados. Sus intervenciones son claras
y contundentes con el objetivo de llamar la
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atencion. Bloquear aeropuertos, destrozar
coches de alta gama con pintura, o manchar
también con pintura las puertas del Ministerio
de Justicia son algunas de sus acciones mas
conocidas y que mayor repercusion mediatica
han tenido.

Estas acciones que, al igual que la de otros
grupos de caracter internacional son califica-
das por los medios de comunicacidén como
ataques violentos, cumplen, sin embargo, su
objetivo de dar a conocer la existencia de la

Fig. 2. Puertas de entrada al Ministerio de Justicia después de la accion de Futuro Vegetal.

desobediencia. No tratan de
generar empatia en la sociedad
sino simplemente sacar a la luz
la gravedad del problema, quiza
con la esperanza de que esta
desobediencia se extienda de
forma activa a medida de que
las sociedades son mas cons-
cientes.

Una de las acciones mas
conocidas fue la llevada a cabo
conjuntamente con Extinc-
tion Rebellion en el Museo del
Prado. Pegadas con pegamento
al marco de los cuadros, dos
activistas escribieron +1,5° entre
los dos cuadros de Goya de
“LLa maja vestida” y “La maja
desnuda”. El mensaje sobre el
calentamiento climatico era
evidente, pese a que la atencion
se centrara en el posible dafo
gue el pegamento de las manos
pudiera causar al marco de los
cuadros.

Futuro Vegetal sigue el mo-
delo de otro grupo similar con
estructura internacional: Extinc-
tion Rebellion. Un movimiento politicamente
no partidista, descentralizado, que también
utiliza la accidn directa no violenta y la des-
obediencia civil para persuadir a los gobiernos
de que actuen con justicia frente a la Emergen-
cia climatica y ecoldgica. Como en el caso de
Futuro Vegetal, la clave de sus acciones es la
disrupcion, es decir: la interrupcion momenta-
nea del sistema en alguna de sus funciones.

Otro ejemplo de activismo en la misma direc-
cion es llevado a cabo por Rebelion Cientifica




cuya accidon mas sonada fue la de tirar pintura
roja -que en realidad era agua coloreada con
tinte natural- contra la fachada de los Leo-

nes del Congreso mientras se desarrollaba

una sentada a las puertas de esta Institucion,
también para pedir una mayor implicacién en
la lucha contra la crisis climatica. En cuanto a
la sentada, esta fue disuelta mediante cargas
de la policia antidisturbios, y los cientificos, de
golpe, pasaron a ser delincuentes. Es pertinen-
te sefalar el matiz de que los manifestantes,
personas con un gran prestigio en el ambito de
la ciencia fueron acusados de la misma manera
y con los mismos cargos que las jovenes de
Futuro Vegetal, lo cual certifica que el Estado
va a seguir actuando con las reglas estableci-
das tanto contra la propia juventud que pronto
sufrird las consecuencias del caos en el clima
como contra quienes estdn aportando solucio-
nes para frenar este caos.

Como vemos, al tiempo que una parte de la
sociedad, quizd muy minoritaria, reacciona ac-
tuando con desobediencia y pidiendo una ac-
tuacion a los gobiernos, los gobiernos actuan
aplicando politicas del odio y el miedo hacia
estos colectivos, los cuales, mas que ser situa-
dos dentro del ecologismo tradicional, bas-
tante complaciente con el capitalismo verde,
son catalogados como ecologistas radicales,
extremistas y subversivos. A simple vista, este
nuevo proceso de criminalizacién no es muy
distinto al llevado a cabo sistematicamente
por muchos paises contra los colectivos LGB-
TIAQ+, y de igual manera responde a un pro-
ceso de actitud fébica (ecofébica) ante aquello
gue nos produce miedo y nos genera odio.

Decia Zigmunt Bauman en Miedo liquido que
“el mas horrendo de los nuevos temores ana-
didos es el miedo a ser incapaces de impedir
o conjurar el hecho mismo de tener miedo”
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(2010, p. 124), y es posible que sea esto, en el
fondo, lo que esta sucediendo: la sensacién de
ser mas vulnerables que nunca ante una situa-
cion climatica que no depende de nosotros
mismos, y contra la que la Unica solucién a la
vista es precisamente la negacién. En esto con-
siste el conjuro: en negar las evidencias, negar
o acallar los mensajes de alerta, y si hace falta:
matar al mensajero.

Es obvio, como también apunta Bauman,
que estamos ante una globalizacidn negativa,
pensada para el movimiento de capitales y el
comercio de mercancias (no de personas), y
en la que opera en gran medida la coaccidn y
el control de la informacion (ya sea mediante
la restriccidon, mediante la profusion de datos
vacios, o mediante la difusion de falsedades),
pero en la que de ninguna manera queda
representada la idea de “sociedad abierta”. Es
mas, las fronteras interiores que se establecen
para intentar frenar las fobias generan alin mas
fobia, al aislar los fendmenos que son el origen
de la misma. Por eso, no cabe esperar en los
préximos anos una mayor comprension con los
movimientos «ecologistas radicales» sino todo
lo contrario, de camino a un nuevo ecofascimo,
el descrito por Carlos Taibo (2016), y mediante
el cual, y en pro de preservar determinados
recursos naturales estratégicos, se amordace
cualquier accién que vaya en favor de una ma-
yor justicia ambiental y social en el mundo.

Sin embargo, no actuar seria sindnimo de
caer en la docilidad de las masas, utilizando
un término empleado ya en su dia por Ortega
y Gasset para definir la tendencia instintiva a
acatar todo aquello que nos muestran como la
mejor opcidn. No actuar significaria aceptar la
pérdida de sensibilidad frente al resto de espe-
cies que pueblan el planeta, y significaria tam-
bién aceptar la inaccion como Unica alternativa,



ese dejarse llevar nihilista frente al crecimiento
econdmico que devora el planeta y que ya hace
décadas denunciaba el fildsofo, poeta y activis-
ta Jorge Riechmann en su libro Todo tiene un
limite: ecologia y transformacion social.

Desde hace treinta anos -desde el primer
informe al Club de Roma en 1972, si se quie-
re fechar el acontecimiento-, la prognosis
de que seguir adelante con el crecimiento
economico cuantitativo nos lleva al desas-
tre esta sdlidamente fundada. Treinta aflos
después, las sociedades industriales siguen
siendo sociedades de crecimiento -eso si,
adjetivando «crecimiento sostenible» por
mor de la correccidn politica- en las que el
norte del rumbo econdmico-social continua
imperturbablemente cifrado en el creci-
miento. Por eso no podemos dejar de hablar
de nihilismo. (Riechmann, 2001, p. 11)

iPero entonces, partiendo de la idea de que
no es viable ni asumible desobedecer, cdmo
actuar? éEs asumible la marginacion y los ries-
gos que acompanan a la accion? ¢Es inevitable
provocar el miedo y el odio?

Semiillas para un futuro arte de accién

ecologista

La respuesta a las anteriores preguntas po-
demos encontrarlas, en parte, en el analisis de
otros movimientos organizados en el pasado
y que tenian como objetivo subvertir el or-
den impuesto por el Sistema en alguno de sus
aspectos. Movimientos antimilitaristas, movi-
mientos okupas, movimientos de solidaridad,
anticapitalistas, ecologistas, etc. han interveni-
do en la vida social a través de diversas for-
mas de actuacion publica y mediante técnicas
de guerrilla de comunicacién gue pretendian

alterar los canales de mensajes oficiales y los
mensajes mismos.

En muchos casos, la frontera entre la accidon
artistica y la accioén politica propiamente dicha
era tan débil que no podemos determinar en
qué grado estamos hablando de arte de accién
propiamente dicho, o si existia conciencia de
estar realizando una obra artistica. No sabe-
mos si estaba presente esta conciencia cuando
en 1998 unos activistas antimilitaristas valen-
cianos se encaramaron a una de las garitas de
la Capitania General de Valencia para colocar
un gigantesco preservativo de 4 metros de
largo, al tiempo que unos manifestantes acu-
dian a las puertas de la Capitania con carteles
de “Quién nos protege de los ejércitos?” o
“Presérvarte de los ejércitos”; pero en el fondo,
poco importa, lo cierto es que una vez realiza-
da la accidén, y con el paso del tiempo, su docu-
mentaciéon podria quedar dentro, {por qué no?,
de la categoria de arte.

Esto no significa que accion politica y arte de
accioén tengan que surgir necesariamente sepa-
rados. Si desde un principio, existe autorecono-
cimiento artistico, la asociacidn es indisoluble.
Esto es lo que sucede, por ejemplo, con co-
lectivos artisticos como La Radical Gal y LSD,
La Fiambrera Obrera, la organizacion Sabotaje
Contra el Capital Pasandoselo Pipa (SCCPP), o
Strujenbank.

Tanto La Radical Gal como LSD fueron gru-
pos que tuvieron su mayor actividad en los 80
del XX, y se caracterizaban por acciones rei-
vindicativas en favor de un reconocimiento de
la homosexaualidad asi como de protesta ante
la inaccion del Gobierno frente al problema
del SIDA. Una de sus acciones mas recurrentes
consistia en mancharse de sangre las manos
ante edificios gubernamentales.
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La Fiambrera Obrera nacié como parte de re-
des vecinales y politicas, tanto en el barrio de
Lavapiés de Madrid como en La Alameda en
Sevilla. Sus acciones se caracterizaron en todo
momento por su sencillez y gran sentido del
humor. El colectivo ha colaborado ha colabo-
rado en campafias con Amnistia Internacional,
Molotov y Ninguna Persona es llegal.

Fig. 3. Pegatinas de denuncia para reclamar zonas peatonales en Sevilla.

SCCPP se organiza, siguiendo sus propios
canones como "una red de grupos auténo-
mos que hacen lo que les sale de los cojones”.
Entre las actividades destacan la elaboracion
de revistas, pitbulls mecanicos o las conocidas
bolsas YOMANGO, con las que supuestamente
animaban al hurto.

Estrujenbank fue un grupo artistico fundado
en 1989 por los artistas Patricia Gadea, Juan
Ugalde, Mariano Lozano y el poeta Dionisio
Canas. Realizan una aguda reflexiéon social y
politica mediante la transgresion y la satira,
empleando para ello todo tipo de recursos
artisticos. Hasta su disolucion en 1993, editaron
la revista Estrujenbank News y realizaron inter-
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venciones sociales como "Campana a favor del
analfabetismo”.

En general, tanto estos grupos como otros
grupos de arte politico de la época tenian en
comun, ademas de la actuacidon por sorpresa, y
desde el anonimato, la utilizacién de la irreve-
rencia, la ironia, el sarcasmo, la ambivalencia
o el humor como armas
artisticas capaces de crear
estupefaccién y descon-
cierto.

¢Es viable esta técni-
ca para la denuncia de la
inaccion frente a la crisis
climatica? Posiblemente
si; ahora bien, una vez que
el enemigo se vuelve mas
abstracto e indiferenciado
-el culpable real ya no es
un Gobierno concreto sino
el propio Sistema Capitalis-
ta que impone unas reglas
de juego- resulta cada vez
mas complicado la aplica-
cion de cualquier estrategia (también el hu-
mor) sobre objetivos cada mas indefinidos y
abstractos.

De igual manera, ante la imperiosa necesidad
de un cambio global que frene el crecimiento
extractivista en el planeta, nos puede parecer
poca cosa cualquier accion que simplemente
invite a rebajar el consumo. Si bien el subver-
tising, la falsa publicidad, la antipublicidad o
la parodia de la publicidad, pueden ser unas
buenas estrategias a pequefa escala y en el
seno de una comunidad, queda por determi-
nar en qué medida este tipo de accion puede
influir de manera sensible en el desarrollo de
los acontecimientos, o si, por el contrario, son



El accionismo salvaje. Breve manifiesto para la fundacién de un arte de accion ecologista
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Fig. 4. Gréfico de la anomalia de temperatura en la superficie del Atlantico Norte, de enero a julio de 2023.

acciones que pronto son asimiladas e integra-
das como parte de un necesario equilibrio de
réplica y contra réplica.

Es obvio que solo a través de la acumulacion,
una accion aislada puede convertirse en feno-
meno, y es ahi donde quiza debamos buscar la
Ilave de un cierto éxito: en la repeticidon seriada
de un acontecimiento. Cada vez, lo estamos
viendo, la resistencia a cualquier cambio es
mayor, al tiempo que aumenta la negacién
frente a la evidencia. De nada sirve que una
decena de cientificos muestren un grafico don-
de de forma escandalosa y extraordinaria se
sobrepasan todas las previsiones de subida de
la temperatura en la superficie de los océanos,

si esta terrible noticia no aparece en ningun
medio de comunicacién y su circulo de divul-
gacion se restringe a Twitter, con apenas unos
pocos de miles de seguidores, como mucho.

Quiza el arte de accidn, ante esta perspecti-
va, deberia ocuparse, no tanto en la fabricacion
de nuevos dispositivos de critica, sino en cdémo
crear canales de divulgacion, de propagacion
y de contagio capaces de hacer, simplemente,
que la cruel realidad salga a flote, para que
comiencen a sonar de verdad las alarmas o se
dispare, de algun modo, la conciencia colec-
tiva; de tal manera que sea posible lo que
Extinction Rebellion o grupos similares buscan:
la generalizacion de la disidencia.




El manifiesto

A medida que la cuestion de la crisis climatica
se convierte en cercana e incluso aterradora, se
hace mas evidente la necesidad de una disrup-
cidn en los mecanismos de produccion de capi-
tal, extraccion de recursos y despilfarro de los
mismos en el seno de una globalizacidon que no
contempla la posibilidad de que el tren en mar-
cha pueda descarrilar en cualquier momento.

Alrededor de este paradigma de cambio radi-
cal se mueve la cultura ecologista mas reciente
(ecosocial, feminista, decrecentista y antica-
pitalista) tratando de poner freno a la des-
truccién que provoco y sigue provocando la
extenuante industrializacion, y siempre con una
mirada salvaje, con una forma de ver el mundo
en la que se restablecen las relaciones perdidas
con la naturaleza, buscando la armonia y una
posibilidad de subsistencia para la biodiversi-
dad, frente al vigente dominio antropocéntrico.

Es dificil imaginar que los movimientos artis-
ticos no se vean influenciados por esta mirada,
y seria un error pensar que pueden permane-
cer alejados de ella, una vez que se desvela
como urgente poder despertar una especie
de conciencia ecosocial global encaminada
a la desmaterializacion de la economia y a la
autodefensa de los territorios desde un punto
de vista bioldgico.

Es preciso, en consecuencia, intervenir en la
lucha ecologista con las herramientas que el
arte tiene, aceptando que el primer paso seria,
precisamente, refundar el término ecologismo:
desde un atropocentrismo a una empatia global
ecosistémica que no margine ningun lugar, nin-
guna especie, ninguna esperanza para los seres
vivos. Si hasta ahora, el bienestar de la Humani-
dad se ponia en el centro, ha llegado el momen-
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to en el que la Humanidad se sacrifique para
conservar y mejorar el mundo en el que vive.

El arte de accién ya interviene de mane-
ra indirecta, y no siempre consciente, en las
acciones de los movimientos politicos, socia-
les o ecologistas -en la manera de que son
los propios cuerpos de quienes ejecutan las
acciones el principal recurso-, pero es preciso
construir un cuerpo politico global, capaz de
unir y multiplicar esfuerzos; y confiar en que
esta funcidn es posible llevarla a cabo desde el
arte de accioén.

Accionistas buscando estrategias de difusion
de los mensajes de forma colectiva, el arte al
servicio de la percusién y la repercusion, para
lograr que la llamada de atencidén se convier-
ta en llamada de atencién global y duradera.
El ingenio y la imaginaciéon para dotar a ese
nuevo cuerpo colectivo de capacidad real de
accion.

Es preciso, ante todo, desmontar todo aque-
llo que confunde y desactiva la movilizacidn,
comenzando por el “lavado verde”, la expre-
sion mas nociva del capitalismo, en su version
contemporanea de capitalismo verde, para
ir luego al fondo del asunto y actuar con la
precision necesaria para propiciar un auténtico
cambio.

Es necesario luchar con estrategias de con-
trainformacion para desactivar el entorno
hostil contra el ecologismo, en el que la infor-
macion emanada de los gobiernos, corpora-
ciones econémicas o grupos de opinidn, y que
tienen en comun la simplificacién y al mismo
tiempo el desborde de la propia informacion,
se pone al servicio de una manipulacién, y de
esta manera estancar a la poblacidn dentro del
nihilismo.



Es vital elevar a la categoria de arte el ac-
tivismo ambiental de Anita Conti, de Berta
Caceres, de Wangari Maathai, de David Atten-
borough, de Jane Goodall, y de todas aquellas
personas que dan su vida por un planeta mas
vivo y habitable.

Es urgente crear una red de arte de accion
gue supere el miedo impuesto. El arte de accion
ecologista debe ser marginal pero solo por el
hecho de que desde los margenes existe la dis-
tancia suficiente para ejecutar la mirada salvaje.

Es indispensable la union, la colectividad, el
anonimato global. Para desmontar la posibili-
dad de una comercializacion como para man-
tener firmeza en los fines.

Es inminente comenzar a actuar, creer que es
posible retomar la idea central de un arte de
lo cotidiano para que lo cotidiano consista en
actuar.

Es perentorio confiar en lo inherente al arte
de accion ecologista: su denuncia, su solidari-
dad entre activistas, su posicionamiento since-
ro y radical.

Es esencial un enfoque transformador del
arte de accién. Ya no basta con una relacién
fructifera del arte, e incluso magica, con el
medio ambiente. Hace falta, ademas, una inten-
cion politica que subvierta las normas sociales
en favor de un cambio hacia una mayor sensi-
bilidad que pase, sobre todo, por una inversién
en la relaciéon de fuerzas del planeta: desde
la concepcidn de un ser humano dominante,
voraz y cruel, a un ser humano fragil.

Fig. 4. Acciones de fragilidad. 2020-23. Julio Ferndndez.
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CHICKENS EATING PEACE

/ RESUMEN /

This essay is an investigation based on
Chickens Eating Peace, an art piece by Elaiza
Irizarry and Andreina Fuentes. | analyze the
convergence of everyday aesthetics; perfor-
mance understood as an intended action with
an aesthetic quality; video as a documentary
form; representation as present again or pre-
sent instead of; political activism in reference
to food and conflict; medium specificity of the
artwork: performance, video, installation, thea-
tricality/temporality, audience participation.

First, | describe how a different set of aes-
thetic ideas outside of customary forms of
artistic expression influence performance, its
documentation, and its diffusion within the
art-world community. Second, | explore how
the hybridity of performance art as an artistic
medium expands the concept of present and
presence to question the ends of performan-
ce. Third, | explore political activism and art.
It is my contention that performing political
activism in the 21st century is conditioned by
polarization and corporatization.

/ Palabras clave /

Everyday aesthetics;
performance;
political activism;
theatricality;
video-installation



Chickens Eating Peace, a performance art/vi-
deo installation by Elaiza Irizarry and Andreina
Fuentes took place in Casa Ocumare, Cheste,
Spain, in 2022, and in Miami, Florida, EUA, in
the course of MetaFluxus, a multimedia exhibi-
tion within the framework of Miami New Media
Festival at I. D. Art Lab on November 5, 12, 19,
26, 2022 under the auspices of Arts Connec-
tion Foundation.

We have seen how the integration of diffe-
rent artistic disciplines into single artworks dis-
rupts medium specificity to facilitate communi-
cation. Current technologies avail manageable
formats that allow working with all expressive
elements to create hybrid configurations. Per-
formance Art is one of those disciplines whose
hybridity is ever-increasing, particularly its
fusion with photography, video, and/or sound.
It’'s what | call a “Perform or Else” situation.

In Chickens Eating Peace (CEP) converge
everyday aesthetics; performance understood
as an intended action with an aesthetic quality;
video as a documentary form which in itself is
also a performance; representation as present
again or present instead of; political activism
in reference to food and conflict; and medium
specificity of the artwork: performance, video,
installation, theatricality/temporality, audience
participation. CEP expands an already hybrid
medium by foregrounding the complexity of
the here and now of a performance situation:
when does a performance end?

Before we embark on the analysis of CEPR, |
will posit a few ideas about the nature of the
aesthetic experience from an evolutionary
perspective. The literature on the subject has
increased exponentially in the last decades.
Evolutionary Aesthetics’ basic tenet is that an
aesthetic sense developed over the last two
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hundred thousand years when our species
acquired its fundamental physiological and
mental characteristics determining our emo-
tional and cognitive abilities and preferences
(Strathausen, 2017). These preferences include
taking pleasure in dancing, adornment, pain-
ting, music, et cetera, thus contributing to the
development of a sense of beauty with an
essential adaptive value to the species’ sur-
vival. Of course, there is little evidence about
our mind development because soft materials
do not endure environmental conditions, but
fortunately, there is plenty of hard evidence in
the form of tools, artifacts, and burial grounds
that testify to our making and marking some-
thing special, more than ordinary. With this
assessment, | place myself on the side of aes-
thetic experience being an adaptation and not
a by-product of evolutionary traits. In reference
to the aesthetic experience or aesthetic sense
being associated with art making and arti-
facts is an issue that escapes the scope of this
paper. Suffice it to say that the perceptual and
sensorial aspects of an aesthetic experience
are important components of our integration
with an environment that contributes to our
well-being (Carroll, 2010; Chaplin, 2005; Con-
soli, 2014).

Although art and aesthetics have walked hand
in hand since Plato and Aristotle discussed the
subject in Republic and Poetics respectively, it is
from the eighteenth century on with Baumgarten
(2007) and Kant (2000) that aesthetics is solely
or mostly associated with the so-called Fine Arts,
that is, painting, sculpture, poetry, music, and
architecture. | concur with Yuriko Saito (2017)
when she asserts that we should return to the
original meaning of the Greek word aisthesis
(sensory perception) and broaden the scope
from Fine Arts to examine all experiences gained
through perception and sensibility.



Not until John Dewey’s aesthetics theory in
the early twentieth century do we find a di-
fferent approach in Western philosophy. For
Dewey (1934, 2005) aesthetic experience can
be recognized in everyday objects and events.
In effect, terminating the dichotomy “fine”
vs “useful” would help establish continuity of
aesthetic experience with the normal process
of living. Outside of the Western philosophical
tradition, aesthetics is not confined to Fine
Arts. Some cultures do not even have an equi-
valent word for art or artist because aesthetics
is not something that happens outside of the
ordinary; it involves everything they do and
make. It is worth mentioning that for Yoruba
culture, aesthetic sensitivity is considered a
form of knowing (Hallen, 2000).

Our normal process of living brings up ano-
ther important characteristic for aesthetic
appreciation: its impermanence. We clean
ourselves every day, we clean our dwelling,
we prepare and eat meals, we do the dishes.
Unlike artworks, which are kept in a museum
and preserved for centuries, our everyday is
constantly changing because they are actions
much in the vein of how Richard Schechner
(1985) talks about what “Performance means:
never for the first time. It means: for the se-
cond to the nt time. Performance is ‘twice
behaved behavior™ (p. 36). What this notion
introduces is a flux of experience that is always
different because no event can exactly copy
another event; we do the dishes every day and
yet every time is different, thus changing our
aesthetic appreciation from day to day, from
object to object. | say object because a pain-
ting or a sculpture confined in a museum or
gallery does not get used. Paradigmatic cases
like Brazilian artist Lygia Clark's (1920-1988)
series Bicho which she created to be held and
manipulated by the public, today are locked up

and inaccessible in a museum. Our everyday
objects get torn and worn as they are used
even when we very much appreciate them, like
our Gramma'’s teapot. But back to our actions
and/or performances, if we suspend for a
moment our belief that aesthetic consideration
is confined to the Fine Arts then our ordinary
living may be more artful than ordinarily su-
pposed. In an essay titled “The Pervasiveness
of the Aesthetic in Ordinary Experience,” Sherri
Irvin (2008) proposes that “our everyday lives
have an aesthetic character that is thorough-
going and available at every moment, should
we choose to attend to it” (p. 29). Attend is

a keyword given that aesthetic experience as
defined by Dewey is focused on process, a se-
ries of responsive acts that require our atten-
tion, doing and undergoing, which constitute
an aesthetic experience. Irvin goes on to give

a series of quotidian examples in which pa-
ying attention to the doing and undergoing is
sufficient to transform the event into a fulfilling
experience to conclude that attending to this
aesthetic character may reduce our tendency
to cause harm in attempts to satisfy our needs.
My understanding is that an aesthetic obser-
vance of our everyday activity will enhance
our ability to fulfill our ethical duties and goals.
| concur with Michel De Certeau (1986) that
ethics “defines a distance between what is and
what ought to be (p.199).

With this set of ideas in mind, | want to look
at what constitutes performance art, that is,
how a performance art piece is different from
the aesthetic experiences we undergo in our
ordinary living. Tate Modern (2020) presents
us with the following definition: “Performan-
ce art is an artwork or art exhibition created
through actions executed by the artist or other
participants. It may be witnessed live or throu-
gh documentation, spontaneously developed




or written, and is traditionally presented to a
public in a Fine Art context in an interdisci-
plinary mode.” According to this institutional
definition, for a performance with an aesthetic
quality to become performance art, it must be
presented in a ‘Fine Art’ context. For Richard
Schechner (2002), on the other hand, Perfor-
mance Art is a term coined in the 1970s as a
grab-bag category for works that otherwise
resisted categorization. While the institutio-
nal definition confines it to the Fine Arts -a
well-established category- for Schechner the
term resists categorization.

Now, the Performance Art piece that occu-
pies us, Chickens Eating Peace (CEP), started
within the realm of practical purposes: fee-
ding chickens. It is generally assumed that the
tasks we perform for practical purposes do not
communicate an idea, or worldview, as most
artworks do. However, following Yuriko Saito, if
we analyze this event under the original me-
aning of the word aisthesis, we will recognize
that some important communications do take
place through everyday objects and activities.
Allow me to elaborate on Irizarry’s process.
First, she started feeding chickens. Then as the
work became routine, she began to pay at-
tention to the activity, thus opening herself to
have an experience. She noticed how the feed
disappeared from the ground as the chickens
ate. This action prompted her to draw a peace
sign with the feed, a Gerald Haltom peace sign,
which was designed for the British campaign
for nuclear disarmament in 1958, making the
association between the disappearance of the
feed and the fragility of peace in the world at
a moment when Syria, Somalia, Sudan, Ukra-
ine, to name the most salient, are in a state
of armed conflict while many others endure
long-lasting disturbances such as Afghanis-
tan, Mexico, Yemen, Iraq, Palestine, along with
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others. Although feeding is a practical activity,
drawing a peace sign with the feed transforms
it into a symbolic action where the chickens’
normal avid consumption and semi-violent
competition for food stand for a wider and so-
cial state of affairs. | agree with Cassirer (1979),
Langer (1967), Burke (1959), Bayer (2006), Ja-
meson (1978) Chaplin (2019), and others, that
art is a symbolic act. “As such, art is knowledge
not simply in regard to the fact that the symbol
can capture what is apprehended by the sen-
ses but because the symbol has the power of
the imagination to modify the object into new
and novel senses of itself” (Bayer, 2006, p. 61).
Hence, we have an ordinary experience trans-
formed into an extraordinary one by a symbo-
lic action, an artwork in its own right, or what

| have described as an intended action with
aesthetic qualities: a performance. (Figura 1)

The performance just described is sustained
by an elusive and contested term: theatricality. |
will not go into an extensive analysis of theatri-
cality (www.WorldCat.org lists 6,721 documents
related to it) but | contend it pervades all as-
pects of our everyday life because it is the me-
taphor by which we still relate to the world. We
cannot grasp or understand the complexity of
the world, but we do understand the theatrical
as a fundamental condition of our being human,
hence we use what we know to explain what
we do not: “All the world is a stage...” A cautio-
nary note, theatricality is relational; it is always
interwoven with historical and social ways of
understanding the world. In other words, thea-
tricality is for the other, it is a relation. Theatri-
cality is inextricably linked to a communication
process by which an actor inscribes a framing
into an object or action to induce the spectator
to see it differently. It is a mode of expression
inscribed by the artist in the object or action
and a mode of reception, an act of recognition




Figura 1.

by the spectator. Josette Féral highlights two
particular framings:’ 1) between everyday space
and representational space; 2) between reality
and fiction. By framing the space differently
(expression) the spectator separates the event
from its surroundings (reception) subsequently
transforming it into a representational spa-

ce. The second framing, between reality and
fiction, is related to the not not liminal quality
of performance, “Olivier is not Hamlet, but he
also is not not Hamlet” (Schechner, 1985, p.110).
Similar to the expression/reception of space,
which is liminal, every object or event is ins-

cribed both in rea-
lity and in fiction;
there is the real
action with bodies
with an agency,
and the fictional
action represented
by the symbolic,
by the transforma-
tion from ordinary
to extraordinary
or making special.
There is always a
tension in these
dualities, expressed
by the artist and
perceived by the
spectator, which
forces us to see
differently, that

is, to see through
theatricality. As

| mentioned el-
sewhere (2012),
there is no mimetic
representation in
those areas of resistance and tension; there is
no artificiality, yet they are sustained by thea-
tricality. We can understand a nonrepresen-
tational theatricality (as mechanism and as
process) because we are familiar with it, either
as a fundamental condition of human beings
or as a consequence of Modernity. | hope that
through this succinct account, | have contribu-
ted to clear theatricality’s name from its bad
reputation among the arts, much of it owed to
Plato's Allegory of the Cave, and more recently
to Michael Fried's (1967) now famous article
"Art and Objecthood".

"'l prefer the term framing as opposed to cleavage, Josette Féral’s term, as it refers to showing doing, “the underlying notion
that any action that is framed, presented, highlighted, or displayed is a performance.” Schechner, R. (2002). Performance
Studies: An Introduction. New York: Routledge Press, p.2. Féral, J. (2002). Foreword. SubStance, 31(2/3), 3-13, pp, 10-11.



At this stage, Irizarry’s CEP is more akin to
Allan Kaprow’s (1966) definition of Happening
and Schechner’s definition of Performance Art
than to Tate’s institutional one. Here’s Kaprow:

A Happening is an assemblage of events
performed or perceived in more than one
time and place. Its material environments
may be constructed, taken over directly
from what is available, or altered slightly;
just as its activities may be invented or com-
monplace. A Happening, unlike a stage play,
may occur at a supermarket, driving along
a highway, under a pile of rags, and in a
friend’s kitchen, either at once or sequentia-
Ily. If sequentially, time may extend to more
than a year. The Happening is performed
according to plan but without rehearsal,
audience, or repetition. It is art but seems
closer to life. (p. 5)

Once Irizarry establishes feeding chickens
as a symbolic action, she then takes another
step in the process and begins to record the
event. Camera in hand, the peace sign drawn,
she records the action, the disappearance of
the peace sign as the chickens eat it. | con-
tend that documenting the action reinforces
the notion that this is the work of an artist
because what she is documenting is related to
her having an aesthetic experience, a double
yield because she is performing documenting
her own performance or showing doing, the
dimension of performance that is self-aware
and that manifests itself deliberately in acts of
sharing. When this document is presented to
an audience, it carries with it all the synergy
of its making, the aesthetic experience that
originated it, and its integration with an envi-
ronment, making explicit its contextual situa-
tedness. The piece begins its journey toward
institutionalized art.
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Enters Andreina Fuentes. Long time friend
and collaborator visits Casa Ocumare in Ches-
te, Spain, where the performance so far des-
cribed has been taking place. Between meals
and conversations, Irizarry shows Fuentes the
videos she has been making with the chickens.
The next day they both go down to the chicken
coop and Irizarry performs her action. Fuen-
tes’s curator facet gets excited and proposes
that the video should be shown at MetaFlu-
xus, a performance and multimedia exhibition
within the framework of the Miami New Media
Festival. Once in the space of I. D. Art Lab in
Miami, Fuentes and Irizarry decide to have
Fuentes draw a peace sign on the floor in front
of the video projection of CEP, a video showing
an action that took place in another time and
space. (Figura 2)

The components of the piece pile up because
now we have a video screening and Fuentes
drawing a peace sign with feed in front of it wi-
thin the context of an art gallery.Let us look for
a moment at the video projection concerning
when a performance does end. For perfor-
mance scholar Peggy Phelan (1993), “a per-
formance’s only life is in the present” (p. 146).
For Schechner (1985), “Performance originals
disappear as fast as they are made. No nota-
tion, no reconstruction, no film or videotape
recording can keep them. What they lose first
and foremost importantly is their immediacy”
(p. 50). On the other side of this position, we
find scholars such as Amelia Jones (1997) and
Phillip Auslander for whom a document of a
performance is a performance in itself. Jones
states:

There is no possibility of an unmediated

relationship to any kind of cultural product,
including body art. Although | am respect-
ful of the specificity of knowledges gained



Figura 2.

from participating in a live performance si-
tuation, | will argue here that this specificity
should not be privileged over the specificity
of knowledges that develop in relation to
the documentary traces of such an event.
(p. 12)

Auslander (2006), the author of Liveness:
Performance in a Mediatized Culture (1999),
also defends Jones’ position against Phelan
and Schechner by stating that “Documentation
does not simply generate image/statements
that describe an autonomous performance and
state that it occurred: it produces an event as
a performance” (p. 5). In my work both as a
scholar and artist, | am decidedly adherent to
presence and action as foundational concepts
for any performance theory dealing with an
embodiment as situated and contextual—the
term embodiment in addition to implying the
presence of a body, also means that that body
is an integration with a context and that that
body acts. However, in terms of performance

documentation,
| concur with the
later Schechner
(2002) when he
indicates that
there are limits
to what is per-
formance, but
anything can be
studied, or fra-
med, as perfor-
mance:

To treat any
object, work,

or product ‘as’
performance

-a painting, a
novel, a shoe or
anything at all- means to investigate what
the object does, how it interacts with other
objects or beings [...] for example a pain-
ting: the ways it interacts with those who
view it, thus evoking different reactions and
meanings; and how it changes meaning over
time and in different contexts [...] Perfor-
mances exist only as action, interactions,
and relationships. (p. 24)

Schechner acknowledges that performance
originals lose their immediacy as soon as they
are performed but he also acknowledges the
creation of a new performance with the recep-
tion of a document of an ‘original’ performan-
ce. That is, when the audience at I. D. Art Lab
observes Irizarry’s video recording of her ‘ori-
ginal’ performance, another performance takes
place in that present time; it is the presentness
of the gallery situation concerning the present-
ness of chickens eating a peace sign in Cheste,
Spain. Every time a person watches that docu-
ment is the only time that person watches it in
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that state of being because the very process
of watching alters it with the person’s presen-
ce. The impermanence that | mentioned about

everyday actions makes the process afresh in a

continuum of an ever-presentness.

We are now into several instances of present-
ness in the performance art/video installation
CEP. The present observer in relation to the
video document, which has two instances of

presentness, the video as medium and the con-

tent the images re-present: Irizarry’s presence;
Fuentes’ presence in absentia reflected in the
trace of drawing the peace sign with feed; the
spectators’ presence in the exhibit as a who-
le including their spatial awareness, or lack of
it, of the peace sign on the floor; all of them
enveloped in a sound atmosphere of chic-
kens picking and pecking, people walking and
talking, coming and going. MetaFluxus had ten
artists participating in the event in addition to
Irizarry and Fuentes. It drew a lot of attention

both in terms of attendance and regard. At pick

hours, people wanting to see the video insta-
[lation sometimes walked over the feed peace
sign effacing it; “Excuse me” “Sorry” “Oops. |
didn’t notice” or simply, no awareness at all.
This kind of action/reaction was originally ex-
pected by the creators. It was not intentionally
done in a way that people would not see it, but
it was expected. It was an unintended audien-
ce participation that confirmed the artwork’s
intention: peace is a delicate state of affairs, as
fragile as the feed peace sign the chickens eat
and the one on the floor, which can be easily
trampled over. The hybridity of performance
art—with its tendency to resist classification—
gets foregrounded in the gallery event where
the ‘original’ performance takes on further
political significations while questioning the
piece’s medium specificity: Where is the origi-
nal performance and where does it end?
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Is it a presence, a re-presentation, or a repre-
sentation? (Figura 3)

Figura 3.

As we enter the political ramifications of
CER representation becomes a crucial con-
cept because of its complexity. In two of its
most simple ascriptions, the verb to represent
means “to serve as a sign or symbol of” or “to
act in the place of or for usually by legal right”
(Merriam-Webster 2023). In these ascriptions |
am not taking into consideration the theatrical
representation and what it means for an actor
to represent a character, which is itself another
very complex matter because it straddles “pre-
sent again” and “present instead of.” In CEP
we encounter several facets of representation.



Holtom’s peace sign, a symbol in the Peircean
sense, which is defined by culture and does not
need to resemble its mental concepts, is a re-
presentation. The action of the chickens eating
the feed in the form of a symbol becomes a
representation by its framing -chickens do not
consciously perform but the symbolic action
places them, by theatrical means, in the as if

of performance. The video documenting the
action would fall into the category of represen-
tation because it presents again (re-presents)
through the images as iconic signs (represen-
tation as resemblance). The video also stands
for Irizarry’s presence, that is, it represents her,
it acts in her name. Fuentes’s presence is both
a presentation and a representation because
she is acting on behalf of herself and also, she
stands for Irizarry by mirroring the action in the
video- she is close to a theatrical representa-
tion as she is not a character and yet not-not

a character. The performance/video installa-
tion as a whole within the space of the gallery
represents an ‘art piece’ as it walks into the
institutional discourses of art. All these forms of
representation are circumscribed in, imbued by
activism, the use of direct and noticeable ac-
tion to achieve a result, usually a political or so-
cial change. It is my contention that performing
political activism in the 21st century is conditio-
ned by polarization and corporatization.

“Activism is an ambiguous word. It can mean
both radical, revolutionary action and non-re-
volutionary, community action; action in the
service of the nation-state and in opposition to
it” (Yang, 2016, p. 1). The combination of fac-
tors and circumstances that occurred during
the 1980s, and particularly in 1989, certainly
marked a shift in world political relationships.
The Thatcher-Reagan era was marked by an-
ti-government, anti-welfare state, public servi-
ces’ privatization, tax reductions, deregulation

of the private sector, and pushing their respec-
tive parties from the center towards the right
culminating with conservative economic and
sociopolitical policies whose effects are still
felt today. The series of events that occurred

in 1989, the fall of the Soviet Bloc, pro-demo-
cracy rallies in Tiananmen Square, elections in
Poland, and the velvet revolution in Czechos-
lovakia, to name but a few, prompted political
scientist Francis Fukuyama to write his now in-
famous article “The End of History” in which he
declared the triumph of Western democracy
and Liberalism. The push to the right was also
a backlash against the fervent 60s and 70s

of revolution and protest which saw the Civil
Rights movement, Hippies, Yippies, the pro-
tests against the Vietnam War, and the rise of
Feminism and ldentity Politics. That backlash
included the rise of conservative activism and/
or its cooptation by the powers that be turning
them into a commodity. In effect, activism and
protest since the 1990s remain marked by mo-
deration rather than radicalism. Although the
Arab Spring and the Occupy movements (2011)
would be considered radical revolutions, their
after-effects were quickly co-opted. In today’s
sociopolitical landscape, characterized by glo-
balization, the free movement of capital, and
the economization of every cultural production
and art form, “[in order] to bring about chan-
ge, one has to work with the system; NGOs
have to play by the rules rather than against
them; organizations have to ally with rather
than against governments and corporations”
(Yang, 2016, p.13). Early did Marvin Carlson
(1996) expressed his doubts about resistance
performance comparing the performances of
the 1960s with the postmodern ones:

Postmodern performance provides resistan-
ce precisely by not offering ‘'messages,” po-
sitive or negative, that fit comfortably into




popular representations of political thought,
but by challenging the processes of repre-
sentation itself, even though it must carry
out this project by means of representation.
(p.142)

Let us go back to our analysis of CEP and
examine how its political content copes with
the ideas just stated. In the 215t century’s
inordinate commercial context of commo-
dity culture, artists have to work with what
they have to avoid being complacent with the
situation. The situation, in this case, is war. It is
a common saying that the history of civiliza-
tion is the history of war. Some scholars assert
that it has been the modus operandi since the
first hominids started to organize in clans and
tribes. Others refer to the Sumerians as the
first recorded wars in history. For some, war is
the most destructive form of human behavior;
for others, war has been the engine of pro-
gress, and we are living since the end of WWII
the longest period of peace we have known.
However, in 1795, Immanuel Kant published
Perpetual Peace: A Philosophical Sketch, in
which he proposed articles for perpetual peace
among states. More than two hundred years
later, Kant’s proposal is still relevant and largely
unaccomplished. War’s causes are a subject
much debated. Involving both interstate and
civil wars, the list covers conquest-protection,
religion, race, culture, class, and of course,
resources. A deep analysis of the subject is
beyond the scope of this paper, but the main
cause of war is resources, mostly food resour-
ces. The present Ukraine/Russia conflict (at the
time of writing there is no peace agreement in
sight) began with Russia claiming protection
of its border under threat by Ukraine's Wester-
nization and possible joining of NATO. But the
fact that Ukraine is one of the world’s major
grain producers puts a different perspective on

Fg as 2073
Inter-
eren-

Clas

the invasion. Ukraine accounts for 10% of the
world wheat market, 15% of the corn market,
13% of the barley market, and more than 50%
of the sunflower oil market (Eisele, 2022). Food
is a central concern in all cultures but | propose
that in most cases food is also the central cau-
se of armed conflict. “Among the 815 million
people suffering from chronic malnutrition

in 2016, 60 percent lived in areas affected by
armed conflict” (National Geographic Society,
2022).

| do not think that this is a chicken-and-egg
situation, but that it is the scarcity of food that
produces the conflict. A major factor influen-
cing the Arab Spring was the grain shortage
produced by events in 2010: fires in Russia, hea-
vy rains in Canada, Australian floods, and ye-
llow dust in the Middle East, all of them wiping
out wheat production. Possibly considered a
radical revolution, the Arab Spring was in fact a
call to action due to food scarcity, in particular
grain scarcity. Chickens eating grain is a reality
related to food distribution and consumption,
prices, and global markets. A reality that hits
close to home as inflation due to the war eco-
nomy has rocketed feed prices. (Figura 4)

When lIrizarry transforms feeding chicken
from a routine ordinary event into an extraor-
dinary one through a symbolic representation
it becomes a resistance performance whose
message is both in the immediate context in
which it was created and in its later frame of
reference, the more permanent form (video
recording) that crosses spatial and temporal
borders, that seeks out a reaction, and a call to
action. This call to action must perform within
the parameters of resistance efficacy as oppo-
sed to transgressive. As Carlson states, it must
be carried out through the processes that it
seeks to oppose. Transgressive efficacy ope-



Figura 4.

rates outside the power of the social structu-
res it criticizes. On the other hand, resistance
efficacy operates necessarily inscribed within
the powers it seeks to challenge (Foster, 1983.
Auslander, 1992. McKenzie, 2002). Because
CEP is necessarily socially inscribed, it is forced
to straddle complacency and critique, being
part of the institutional category of performan-
ce art and at the same time outside of it (resist
categorization) as it brings to relevance every-
day aesthetics and the reformulation of the
aesthetic experiences as those gained through
sensorial perception and sensitivity, not just
those gained through Fine Arts objects and
institutional cultural productions. In a perform
or else situation, CEP must defy being tagged
on either side of the political spectrum (Left

or Right) while running the risk of being cor-
poratized because, at the end of the day, it all
comes back to an economized cultural produc-

CHICKENS EATING PEACE

tion that tugs along with a globalized market
economy and the commodification of every
aspect of our lives, even its resistance and
oppositional forces. Grain consumption can be
a need, a cause for war, or a performance art
piece. Putting a frame is to highlight its reality
and a call to action.

It is now on us spectators.
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REPERTORIO SENSIBLE
Una preservacion ética de las artes
performativas

/ RESUMEN / / Palabras clave /
En este texto se abordan algunos de los Performance;

desafios y cuestionamientos que surgen en coleccionar;

torno a la creaciéon de una coleccidn de artes preservacion;

vivas. La investigacidn tedrica y la experiencia repertorio;
practica desarrollada por el Servicio de Con- archivo;
servacion de Artes Performativas e Intermedia transmision;
del Museo Reina Sofia desde 2014, sirven como memoria;
guia para recorrer varios casos de estudio y acompanamiento.
reflexiones que si bien, no aportan soluciones

absolutas, invitan a la reflexion de como abor-

dar una coleccién de esta naturaleza, asociada

a nociones como institucionalizacion, precarie-

dad, vulnerabilidad o memoria. Todo ello desde

la mirada ética hacia unas practicas concebi-

das, en su mayoria, para la impermanencia.



En los ultimos tiempos, diferentes museos
han ubicado las artes vivas y las actitudes per-
formativas en el centro de sus programas, las
universidades las han incorporado a sus activi-
dades académicas y las colecciones han co-
menzado a adquirirlas. Por ejemplo, el Museo
Reina Sofia ha creado un departamento espe-
cifico dentro de su coleccidén, que no se encar-
ga de una programacién de artes en vivo, una
actividad publica regular, sino que se ocupa del
ambito de la performance y lo performativo
a través de sus colecciones, abordando cues-
tiones como su documentacion, preservacion
y activacion. Esta atencidn genera debates en
torno a temas que rodean constantemente a la
practica: por ejemplo, su institucionalizacion y
la pérdida de potencial critico que esta impli-
caria, la mercantilizacion, la precariedad y vul-
nerabilidad de la disciplina, la convivencia con
lo digital, el archivo y la memoria. En definitiva,
la paradoja de coleccionar lo vivo.

A pesar de que las artes vivas se estdn incor-
porando a las colecciones de los museos, las di-
namicas y protocolos que las regulan suelen ser
los mismos que regulan las disciplinas que tradi-
cionalmente han dado forma a las colecciones.
La temporalidad de la performance relne una
serie de retos que lleva a una serie de preguntas
cuando hablamos de coleccionar: édCoémo pue-
den coexistir las artes vivas y las artes visuales?
dResponden a la misma logica? dQué significa
institucionalizar la performance, moverla de los
margenes al centro del discurso? éAbsorberan
las instituciones su potencial critico? éPueden
las instituciones crear nuevas subjetividades
criticas a través de cuerpos vivos? éEstan los
museos preparados para interpretar las ryders,
asumir los honorarios, los ensayos, la improvisa-
cion? ¢Estan los museos preparados para incluir
arte vivo en sus colecciones? éCédmo compra-
Mos una puesta en vivo? ¢Quién es el autor de
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esta: la persona que la concibe, la escenifica o
la reproduce? éCudntas ediciones existen de la
misma pieza? {Qué compramos exactamente
cuando compramos una escenificacion? éSe
pueden activar piezas performativas en el fu-
turo, cuando el artista no esta vivo? Por tanto,
dCAdmo es posible reactivar estas actuaciones
cuando el autor muere? ¢En qué condiciones
deberian volver a hacerlo? ¢Quiza la obra sim-
plemente deba desaparecer?

Las colecciones de museos, por su propia
naturaleza, estdn centradas en la idea de pre-
servacion, tradicionalmente la preservacion de
objetos. Cuando el Museo Reina Sofia crea el
Servicio de Conservacion de Artes Performa-
tivas e Intermedia en 2014, el cual dirijo desde
entonces, nos enfrentamos con la paradoja de
como preservar lo vivo. En este Servicio de
Conservacidon podemos encontrar materiales
fisicos y practicas completamente inmateriales,
pero incluso los materiales fisicos relacionadas
con la performance -imagenes, en su mayoria
fotografias o grabaciones en video, de muy
diversa calidad, que pudieron ser pensadas para
la cdmara o no; objetos que formaron parte de
las acciones; partituras; dibujos; documentos
aurales; etc.- tienen la particularidad que tam-
bién se han considerado documentos, por tanto,
estamos hablando de memoria y de archivo.

Diana Taylor (2015), tedrica en el campo de
estudio que la Academia norteamericana ha
denominado performance studies, realiza una
sugerente distincidon entre archivo y repertorio.
Segun Taylor, la memoria de archivo se asocia
a posiciones de poder (el vocablo “archivo”
proviene etimoldgicamente de “edificio pu-
blico”, que designa el lugar donde se almace-
nan los documentos, pero también significa
“gobierno”) y se dedica a la preservacion y
estudio de articulos supuestamente resistentes



al cambio. Sin embargo, siguiendo a Taylor, el
repertorio brinda apoyo a la “cognicién corpo-
ralizada”, al pensamiento colectivo y al saber
localizado, mientras que la cultura de archivo
favorece el pensamiento racional, lineal, el asi
[lamado pensamiento objetivo y universal, y el
individualismo. El surgimiento de la memoria
y la historia como categorias diferenciadas,
afirma, parece provenir de la divisién corpo-
ralizado/documentado. El repertorio actuaria
como memoria corporal: gestos, oralidad, mo-
vimiento, danza, en suma, actos efimeros y no
reproductibles. A su vez, requeriria de presen-
cia, personas que participan en la produccion y
son parte de la transmision.

Las formas archivo/repertorio, presentadas
aqui como binarias, sin embargo, no son es-
taticas, sino procesos activos, dos de varios
sistemas interrelacionados y colindantes que
participan continuamente en la creacion, alma-
cenamiento y transmisién de conocimiento. El
archivo podria asociarse a la construccion de la
historia y el repertorio a la fijacion de la memoria.

El cubo blanco no es el espacio neutro que
imagind Alfred H. Barr. Toda institucion-museo
estd cargada de peso historico, politico, cultu-
ral, econdémico. En concreto, la mayoria de los
Museos europeos, poseen historias atravesadas
por un pasado colonial. La forma en la que el
Museo Reina Sofia lleva una década intentando
construir una coleccion de arte latinoamerica-
no vy, especialmente, en lo que se refiere al arte
de acciodn, cosido con frecuencia a lazos cerca-
nos al activismo, sélo puede abordarse desde
una mirada decolonial, descentrada, trans,
porque el Museo nunca es una voz imparcial,
sino que proviene de los sujetos que hay de-
tras, es fruto de una labor de comisariado y de

una lectura, fruto del momento presente. Boris
Buden (2017) afirma que la “historia colectiva”
ha sido sustituida por la “memoria individual” y
por una hibridacion de microrrelatos, operados
por una nueva figura, la del comisario, alejado
del clasico conservador de museo que selec-
cionaba artefactos, cuidadosamente preser-
vados en los almacenes para mostrarlos a una
audiencia selecta, connoisseurs de la historia.
Pero apelando al concepto “memoria colecti-
va”, Aby Warburg sostiene que la recurrente
apropiacion histdrica del pasado por parte de
ciertos artistas, no se trata de una eleccion
consciente sino una activacion del poder de
una serie de simbolos donde la fuerza o pathos
de esa memoria estd condensada (pp. 82-85).

Los objetos vy, en especial el archivo, también
es performativo, responde a un impulso, a lo
gue en un anterior ensayo denominég, un “deseo
de narrar”. Entonces ya afirmé que un conjunto
de materiales o documentos no funciona como
archivo hasta que alguien lo considera como
tal y le es conferido un orden, una sistematiza-
cién, una interpretacion. El gesto archivador es
performatico y determina el significado de lo
archivado. Por tanto, un archivo es una grama-
tica sobre la que operan diferentes lenguajes,
convocando infinitas lecturas. Mientras el archi-
VO permanece cerrado, solo existe una lectura
posible, el a priori historico definido por Michel
Foucault, un conjunto de juicios y elementos
formales vinculados a un contexto histérico
dado, la lectura hegemodnica de lo ya dicho: no
hay espacio para contranarraciones. Abrir un
archivo significa permitir la polifonia, asociar los
materiales de diferentes formas, garantizar la
posibilidad de reconocer el afuera y el nosotros
mismos, vislumbrar la historia como un conjunto
de discontinuidades y rupturas (pp. 39-40)".

"Hinojosa, L. (2020): La vida como texto poético. En /gnacio Gomez de Liano. Abandonar la escritura. Madrid: Museo Nacio-

nal Centro de Arte Reina Sofia.




Sin embargo, respecto a los cuerpos, épue-
de la practica investigadora y curatorial de-
sarrollar las mismas estrategias? Pensemos
en cuerpos que son introducidos en el marco
institucional del museo, en un espacio que esta
concebido Unicamente para mostrar objetos y
que entra en relacién no soélo con otros objetos
sino también con otros cuerpos, con los cuer-
pos del publico. En esa relacidn, que se aplana,
al eliminarse la cuarta pared, se establece otro
tipo de relacioén, de igual a igual entre esa ma-
teria viva. Por tanto, hablamos de un material
altamente sensible, casi inflamable y se necesi-
ta aplicar una especial delicadeza a la hora de
abordar estas relaciones, pues todos los cuer-
pos (performers, bailarines, publico) tiene su
propia carga, su propia memoria. Y la memoria,
como afirma Jose Antonio Sanchez (2022),
puede habitar el cuerpo, como marca, como
gesto o como saber, tanto en la imaginacidon
como en el pensamiento abstracto.”

Por tanto, cuando hablamos de artes perfor-
mativas y efimeras éddnde esta la memoria, en
los objetos, en los cuerpos? ¢Archivo o reper-
torio? Toda esa carga que las practicas vivas
Ilevan consigo deben ser tenidas en cuenta a
la hora de formar una coleccién de esta na-
turalezay, por tanto, de cdmo preservarla y
mostrarla, tanto en el presente como en los
tiempos futuros. Porque el presente tampoco
es univoco, sino difuso y movedizo, al igual
gue la memoria. Toda obra de arte posee
varias temporalidades, a saber, el momento
de su produccidn y el de sus futuras lecturas
o interpretaciones. En el caso del tipo de obra
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gue aqui nos ocupa, esta idea se amplifica: el
momento en que es concebida, el momento en
gue es escenificada y las posibles escenifica-
ciones o reactivaciones futuras, el de cada uno
de los futuros presentes. Antes de adquirir una
obra de esta naturaleza debemos cuestionar-
nos si todas esas temporalidades son posibles
y a la postre, si tienen cabida en la institucion
museo.

De ahi que la preservacion de practicas
vulnerables a lo que puede significar una
institucionalizacion y mercantilizacion requie-
ra de una aproximacion ética’. Por ejemplo,
obras creadas en un contexto de violencia, de
dictadura, concebidas para un pais que no es
el nuestro. El museo estudiara su capacidad
para reactivar las potencias afectivas, politicas,
culturales; para traer al presente esas narra-
ciones que la obra carga consigo. En el mo-
mento que un trabajo de esa condicidn entra
en el Museo, en la forma que sea, se puede
caer en el peligro de la tergiversacion de esas
practicas, a través de su presentacion sélo por
medio de documentos, imagenes o registros.
A veces quiza los documentos que nos han
llegado no son suficiente y necesitan ser com-
plementados de otro tipo de dispositivos, que
permitan una mejor comprension de aquello
que se intenta mostrar. Qué contenidos y qué
transmisiones son los que estamos poniendo
a disposicion. Por tanto, surge la labor del
“acompafamiento” no solo de esas posibles
materialidades o huellas que han llegado hasta
nosotros sino, sobre todo, de las afectividades
gue emanan.

2 Sanchez, J. A. (22 de septiembre de 2022). Lo que no pudimos ver. Apuntes para una museografia del teatro y las artes
vivas. Conferencia impartida dentro del Seminario Internacional Coleccionar el presente. Museo Nacional Centro de Arte

Reina Sofia

S Para realizar esta labor, desde la Colecciéon del Museo Reina Sofia creamos en 2016 un grupo de pensamiento y debate, de
caracter interno, integrado por especialistas de dentro y fuera de la institucion. Codirigido por Lola Hinojosa y Rosario Peird,
durante los ultimos afos han participado, de manera temporal o de forma permanente, Joajlo Fernandes, Ana Longoni, Isa-

bel de Naverdn, Andrea Rodrigo y Jose Antonio Sanchez.



En este proceso de pensar la colecciéon y
adquirir registros de acciones de procesos muy
sensibles en la historia, como una dictadura mi-
litar de un pais de América Latina, nos hemos
dado cuenta que, en ocasiones, no son sufi-
cientes para narrar las implicaciones politicas y
los procesos sociales que esas acciones artisti-
cas significaron o desencadenaron en esos pai-
ses. Por ejemplo, en 2016 el Museo adquiere un
conjunto de fotografias del Siluetazo, una ac-
cion artistico-politica consistente en el trazado
de la silueta vacia de cuerpos a escala natural,
sobre papeles que luego fueron pegados sobre
los muros de la ciudad de Buenos Aires, como
reclamo de la aparicion con vida de los miles
de personas “desaparecidas” durante la ultima
dictadura militar. La idea partid de la iniciativa
de un grupo de artistas plasticos de diferente
tendencia politica, pero la acciéon tomd propor-
ciones de movimiento social, siendo adoptada
como propia por la multitud. Las fotografias
adquiridas por el Museo pertenecen a la serie
mas conocida del fotégrafo Eduardo Gil, cuyas
imagenes han terminado por resultar las mas
iconicas dentro del “imaginario colectivo” de
aquel evento. Aquello que antes definiamos
como depositario del pathos. Sin embargo, a la
hora de incluirlas en la exposicion de la colec-
cion, como unica forma de re-presentar este
acontecimiento y en dialogo con otras posibles
practicas artisticas de relato compartido, nos
surgian numerosas dudas sobre si aquellas
imagenes, repertorio sensible de gestos y me-
morias, eran suficientes para traer al presente
de Madrid, lo que ocurridé durante el Silueta-
zo a fines de la ultima dictadura argentina. O
si, por el contrario, se necesitaba acompafar
estas imagenes de otros gestos, cuerpos y
narraciones, que hiciesen posible esa re-pre-
sentacion de una forma ética. Las conclusio-
nes nos llevaron a hacer formar parte de las
investigaciones a muy diferentes agentes, a los

colectivos y cuerpos implicados, para poder
traer al presente las diferentes historias, como
asi realizaron Ana Longoni y Gustavo Bruzzo-
ne, compiladores de la publicacidn E/ Siluetazo
(2008), de una serie de documentos (escritos
y fotograficos), testimonios e interpretacio-
nes de aquel evento ocurrido a primeros de la
década de los ochenta y hasta ese momento
inéditos o dispersos. Y asi, a través de un gesto
performatico, poner a narrar al archivo.

El repertorio, en cambio, implica “poner el
cuerpo” y “situarlo” en el contexto marcado
por la institucion. Para abordarlo de forma
ética, se necesita trabajar cuidadosamente con
los artistas, escuchar a cada obra en su sin-
gularidad, conversar con sus autores, estudiar
cdmo dialogan ambos contextos, el originario y
el del museo. En las obras histdricas, en las que
los artistas no estdn entre nosotros, hay que
posicionarse en un lugar ain mas cuidadoso
respecto a esa mirada ética, mas responsable,
porgue a veces las instituciones fuerzan situa-
ciones gque no deberian, debido a la posicidon
de poder, de autoridad académica, al ejercer el
poder de decidir qué es transcendente y qué
no, qué debe perdurar y qué no.

El socidlogo vy bailarin Guru Ertem, en un
texto escrito para Something Great Collection,
proyecto centrado en la preservacién y difu-
sion internacional de las artes performativas,
cita a Hannah Arendt, quien escribe que la
crisis de la cultura tiene que ver con la crisis
del juicio sobre su significado politico. Las
artes y la politica tienen una fuerte afinidad, ya
gue ambas son fendmenos del dmbito publico.
Ademas, los juicios politicos son similares a los
juicios estéticos, pues no son declaraciones de
verdad sino decisiones. Como decisiones, no
pueden dejar de ser subjetivas. En las esferas
cultural y politica, que, para Arendt, constitu-




yen toda la esfera de la vida publica, lo crucial
no es el conocimiento y la verdad absolutos,
sino juzgar y decidir. Es decir, la evaluacion y
discusion del mundo compartido y la decision
sobre como debe ser el mundo y qué tipo de
acciones, performances, eventos, momentos
deben aparecer y/o recordarse en él.

Ertem concluye que la practica curatorial
es un ejercicio de la facultad de juzgar. No es
necesariamente el descubrimiento de lo nuevo,
la prevision de la proxima gran moda, sino una
practica de “buscador de perlas”, trayendo a
nuestra atencion momentos del pasado que
tienen mucho potencial para ayudarnos a pen-
sar en nuestro presente.”

Museo en red

La mayor parte de los museos que nos
dedicamos a la creacién de colecciones de
arte contemporaneo, atravesamos las mismas
dudas. El Museo Reina Sofia forma parte de
L’Internationale, una confederacion de museos,
instituciones de arte moderno y contempora-
neo, centros de investigacion y organizaciones
artisticas europeas, que venimos trabajando
juntos desde hace diez affos en diferentes pro-
yectos comunes®. Desde las colecciones de los
muesos que formamos parte, iniciamos hace
poco mas de 5 afnos un proyecto de investiga-
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cion sobre la nocidén “coleccionar performan-
ce”, para precisamente abordar cuestiones
como las que ocupan este texto. El resultado
se materializd en un seminario internacional®y
una publicacion electrénica (Performig Collec-
tions, 2022).

En el corazdn de esta publicaciéon se encuen-
tran una serie de casos de estudio selecciona-
dos por las diferentes instituciones que hemos
colaborado en su realizaciéon. Nos parecia que
si algo pudiera marcar la diferencia con otros
libros, compilaciones de textos mas o menos
tedricos sobre la idea de coleccionar perfor-
mance, esa podia ser el compartir nuestras di-
ferentes experiencias, investigaciones, desafios,
debates internos, tanto practicos como éticos,
en relacion a nuestras colecciones. Por ello
cada institucion ha escogido un caso de estu-
dio que nos permitiera dar un amplio espectro.

Es el caso del colectivo Mapa teatro, cuyo
trabajo ha sido abordado por el Museo Reina
Sofia a través de diversas adquisiciones y ex-
posiciones. La incorporacion a la colecciéon y su
posterior inclusidn en la exposicion permanente
de la obra Los incontados: un triptico (Varia-
cion de una pieza teatral), 2014, abrid el debate
sobre de qué maneras puede llevarse a cabo la
reactivacion de una pieza fuera de su contexto,
al estar tan vinculada a la violencia y el trauma

4 https://somethinggreat.de/Something-Great-Collection

5 Su nombre deriva del himno de I+s trabajadores que reivindica una sociedad democratica equitativa, y hace referencia
al movimiento obrero histérico. A partir de las historias locales y compartidas, L'Internationale se centra en lo que esta
por venir, imaginando, desarrollando e implementando nuevas perspectivas para construir un futuro justo, democratico y
sostenible para tod+s, en todo el planeta. La confederacion estd compuesta por catorce instituciones: el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS, Madrid, Espafa); el Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA, Barcelona,
Espafa); el Museum van Hedendaagse Kunst Antwerpen (M HKA, Amberes, Bélgica), el Muzeum Sztuki Nowoczesnej w
Warszawie (MSN, Varsovia, Polonia), el SALT (Estambul y Ankara, Turquia), el Van Abbemuseum (VAM, Eindhoven, Pai-
ses Bajos), el Muzej Suvremene Umjetnosti (MSU, Zagreb, Croacia), Haus der Kulturen der Welt (HKW, Berlin, Alemania),
HDK-Valand (Gotemburgo, Suecia), National College of Art and Design (NCAD, Dublin, Irlanda), Research Centre of the Slo-
venian Academy of Sciences and Arts (ZRC SAZU, Liubiana, Eslovenia), Institute for Radical Imagination (IRI, Italia), Tranzit.
ro (Bucarest, Cluj, lasi, Rumania) y Visual Culture Research Center (VCRC, Kiev, Ucrania), y dos organizaciones asociadas;
el Irish Museum of Modern Art (IMMA, Dublin, Irlanda) y WIELS (Bruselas, Bélgica), junto con L’Internationale Association.
Mas informacion en: https:/www.museoreinasofia.es/museo-red/linternationale

& Coleccionar el presente. 21-23 de septiembre de 2022. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.



del escenario histérico y social colombiano.
Analizado con la colaboracion de Jose Antonio
Sanchez, este subraya, ademas, el desafio que
ha supuesto para el Museo Reina Sofia platear-
se una posible activacién de una instalacion,
gue a su vez es la variacion de una pieza teatral
previa. ¢Qué criterio utilizar para seleccionar a
los actores en esas posibles activaciones? ése-
ria aceptable una transmisién a otros actores,
teniendo en cuenta que no se tratarian de los
testigos originales? Serian los cuerpos quienes
soportan la memoria de las obras de este co-
lectivo afincado en Bogotad, asi como los cuer-
pos de los espectadores que las transitan en
diferentes tiempos y espacios, sus “testigos”.

Entre el resto de casos de estudio comparti-
dos por las instituciones integrantes de L’Inter-
nationale, destacaré la iniciativa del Museo de
Arte Moderno de Varsovia al adquirir, bajo la
figura de “depdsito”, la escultura en forma de
palmera viva, de la artista Joanna Rajkowska,
concebida como una suerte de prop o elemen-
to escénico urbano, utilizado por los habitantes
de la ciudad como espacio simbdlico para todo
tipo de expresiones y manifestaciones y que se
encontraba “sostenido” (es decir, conservado,
documentado, etc.), de manera muy precaria
por la propia artista. Debido a la enorme reso-
nancia en la historia de la ciudad, tal y como
explica Zofa Czartoryska, el Museo asumidé
el desafio de “preservar y proteger” frente a
“poseer” una obra parte de la historia “viva”
de Varsovia, tanto en su dimension de materia
viva, como de su documentacién.

Por tanto, las instituciones llevamos tiempo
preguntandonos cémo exponer las artes vivas
desde un punto de vista museoldgico. Los casos
de estudio presentados por el MACBA ahondan
en esta cuestion. Claudia Segura se preguntaba
durante el proceso de concepcion de la exposi-

cion monografica de la arista colombiana Maria
Teresa Hincapié, cdmo mostrar solo a través de
documentos el caracter ritual, ético y politico de
esta artista. Su Estate, ademas, fue muy reacio
a cualquier tipo de re-enacment, ya que ella
nunca pensd en que sus obras fueran interpre-
tadas por otros cuerpos diferente al propio. Sin
embargo, Hincapié si concebia la creacion de un
laboratorio donde se produjera la transmisién
de conocimiento. Por tanto, la respuesta estu-
VO en convocar otras voces, otros artistas que
dialogaran con la practica de la artista y devol-
vieran al espacio expositivo esos cuerpos Vivos,
la idea de proceso.

Del mismo modo, Miriam Rubio describe
codmo la exposicion que el MACBA dedicd en
2020 a la performance de los afos noventa
en Espana, estuvo conformada casi exclusiva-
mente por documentacion, como fotografia
y video. Sin embargo, para mostrar el trabajo
colectivo del Circo Interior Bruto decidieron
ensayar un experimento, poner en marcha de
nuevo la idea de laboratorio, intentando ser
fieles a la propia ldgica desarrollada por el CIB
durante el tiempo que permanecieron activos,
cuya metodologia de trabajo estuvo basada en
la investigacion, el taller, el juego, lo absurdo, el
humor, pero nunca en la repeticion. Asi se de-
sarrolld un dispositivo de ocho meses, opuesto
a la muestra documental de archivo, basado en
la oralidad como memoria.

Frente a la documentacion, la conservacion
de los objetos, escultoéricos o escénicos, conce-
bidos para ser activados, manipulados y expe-
rimentados por el publico, corren el riesgo de
quedar atrapados en una especie de muerte en
vida dentro de la coleccién de un museo. Algo
asi parece relatar Chantal Kleinmeulman en re-
lacion con la obra Werksatz (1963-69) del artis-
ta Franz Erhard Walther, parte de la coleccidn




del Van Abbemuseum. Esta pieza se adquirid
en la década de los setenta, tras un proceso
de intensa colaboracién entre el museo vy el
artista, para entender y definir la forma en que
estos objetos deben ser activados. En su texto
se pueden llegar a ciertas conclusiones como
la estrecha relacion que existe entre el perso-
nal del museo vy el futuro de las obras. Los di-
ferentes directores de la institucion han tenido
enfoques muy distintos que han determinado
la forma en que estas obras son tratadas (es
decir, como meros objetos inertes que son ex-
puestos del mismo modo que se hace con una
pintura, o si estan dispuestos a devolverles la
vida). También es crucial la implicacién de los
trabajadores. Todos los museos se ven afecta-
dos por la paradoja de la conservacion preven-
tiva y la preservacion del objeto, que impele a
no dejar tocar ni manipular dichos objetos al
publico o el uso de guantes para hacerlo, pero
en el caso de esta obra se han creado estra-
tegias, como la creacidn de copias de expo-
sicion destinadas al uso y cobra importancia
un concepto, ya apuntado por Walther en los
setentas, la “mediacion”. Esta seria la clave, un
equipo encargado de materializar una transfe-
rencia de conocimiento de cuerpo a cuerpo, ya
gue el objeto en si no da la informacion, sino
gue se obtiene mediante el proceso.

Por ultimo vy, en relacidn con esto, la artista
Otobong Nkanga, en la entrevista para el MU-
HKA que realiza Lotte Bode, elabora el con-
cepto “breathing archive”, que aporta desde su
propia perspectiva y vocabulario claves para
afrontar el archivo de practicas performativas
dentro de una coleccién. Segun Nkanga, para
gue el archivo respire, a través de lo que ella
denomina “oxigenacidon”, se debe hablar de
“evolucidn”, en contraste con “preservacion”
que, siguiendo a la artista, es un concepto es-
tatico, el cual encapsula el tiempo vy la accion.
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Esa evolucion estaria determinada por la ora-
lidad, la transmision oral, que no puede cons-
trefirse a la institucion, sino que debe pasar a
la comunidad. Y de ahi se llega a un proceso
de acumulacién, de suma de interacciones, una
tras otra. Por lo tanto, no se trataria de un ar-
chivo material sino de un archivo de personas.
El ¢ r riginal” I nz

La forma en que la danza adquiere presen-
cia en el museo y, muy especialmente, en las
colecciones es un ambito de reflexion funda-
mental, al tratarse de un encuentro, ya sea
producido mediante el choque o la simbiosis.
La incorporacidn de la danza al museo ha
marcado una de las claves de cémo la interdis-
ciplinariedad ha supuesto una transformacion
radical dentro de estas instituciones. Adn son
muy pocas las colecciones que han asumido
la empresa de coleccionar danza, ya que estas
obras se rigen por una economia de medios
que nada tiene que ver con la compra, la venta
o la conservacion sino con las licencias y gene-
ra, a su vez, procesos de contratacion de per-
sonas, organizacion de ensayos, entrenamien-
to, descansos y un largo listado de cuestiones,
ajenas al tradicional almacenamiento de obras
y montaje de exposiciones.

Bojana kunst lleva aifos analizando la relacidn
de la performance con el trabajo, el capitalis-
mo o el postfordismo. Segun esta, la economia
de produccidn, las condiciones econdmicas de
la performance no se pueden separar de las
mismas légicas inmersas en el coleccionismo.
Su aproximacion a lo performativo es desde la
genealogia de la experimentacion del teatro y
la danza, que sacude su historia institucional. El
teatro y la danza entran en las colecciones en la
forma de repertorio, aquellas obras que tiene el
privilegio de ser repetidas y continuadas. Como



Kunst sefala, la performance esta en negocia-
cion continua de tiempos y espacios, cuerpos,
cosas y sus relaciones micropoliticas. La inesta-
bilidad de la performance no sélo es ontoldgica
sino también lo es su oikos y sus relaciones con
los publicos. La desaparicion no sélo es una ca-
tegoria politica y estética, sino también econd-
mica. La danza suele depender de subvenciones
publicas y redes institucionales culturales, circu-
la a través de proyectos y dependen de la fes-
tivalizacion cultural y de las exposiciones. Esto
genera una ambivalencia ya que esta economia
de produccioén entra en contradiccion con la ex-
perimentacion. La mayoria de las performances
desaparecen en cuanto se producen o se hacen
ndmadas y se descontextualizan de su entorno.
El cuerpo del performer se convierte asi en el
cuerpo de un trabajador precario y ambulante
que lleva consigo la fuerza de trabajo: produc-
cion, difusion, presentacion.

Teniendo en cuenta la interpretacion que
Kunst realiza del choque producido por la lo
gue seria una institucionalizacion de la perfor-
mance a partir de la década de los noventas, el
Museo como lugar de encuentro en vivo debe
trabajar en no fetichizar la presencia de los
cuerpos. Algunas coredgrafas y bailarinas han
ido transformando su practica para adaptarse
al cubo blanco, pero el museo también ha teni-
do que modificar sus Idgicas para dar cabida a
la danza, a los cuerpos danzantes de bailarines
a través de los espacios, en didlogo con las
obras objetuales, pero también con los cuerpos
de los visitantes que se ven interpelados, que
poseen su propia carga y que también ocupan
esos espacios, compartidos de igual a igual.

En una conversacion que mantuve con La
Ribot para Performing Collections, me explicaba
que, en esa transicion experimentada por ella
misma con sus Piezas distinguidas, cuando a fi-

nales de la década de los noventa-primeros dos
miles desmantela el proscenio y la mirada fron-
tal del publico, aplandndose la escena. Segun

la Ribot: “El espectador ve cosas que no puede
ver desde una butaca sentado en un teatro vy,
sobre todo, se responsabiliza de lo que mira 'y
esta mirada ejerce un efecto sobre la obra”.

La Ribot plantea cuestiones como la nocién
de “cuerpo original”, en relacién a la repeti-
cion y transmisidn de sus Piezas distinguidas a
bailarinas que ella ha designado con nombres
y apellidos: “El Museo Reina Sofia es el primer
y Unico museo que tiene una Pieza distinguida,
S liquid (2000). Eso es excepcional porque no
habra otro. En el caso de S liquide si podrian
hacerlo otras personas, pero me gusta y es me
jor que lo hagan las originales, cercanas a mi,
pues tiene que ver con esa nocién. Mi cuerpo,
yo soy original. Ana Williams es original. Ruth
Childs es original. Y todo el que pudiera hacer-
lo seria original. éCdmo preservar lo original
vivo?, ¢cComo hacer de eso archivo?, LQué es
un archivo? éPara qué lo archivamos?, éQué
es la escritura coreografica?. El archivo de lo
que hago son las bailarinas, los bailarines o las
performeras, los figurantes, es decir, son todos
los cuerpos con los que trabajo. El archivo mas
poderoso es el que actla y el que queda en la
memoria. Lo vivo se muere, es efimero. Enton-
ces, ¢ccoOmo guardar ese archivo? Es una cues-
tion que no estd resuelta. Aungue al Museo le
pertenezca S liquide y sea ‘propietario distin-
guido’, la cuestion no esta resuelta. La adquisi-
cion abre la cuestion”.

Tradicionalmente los museos van a rebufo de
los artistas, éstos crean y luego el Museo estu-
dia cémo relacionarse con esas obras: las co-
lecciona, las presenta, las acoge, da un espacio




para que las acciones puedan ocurrir, pero en
este sentido la institucion también puede tener
un papel proactivo, siempre dentro de la maxi-
ma humildad y conociendo en qué lugar nos
encontramos cada uno. En muchas ocasiones,
cuando nos ponemos en contacto con un artis-
ta porque nos interesa su trabajo, descubrimos
gue este artista nunca se ha planteado que su
obra pueda estar en la coleccidn de un museo.
No se plantean conceptos como preservacion,
transmisidn, archivo, etc. y una de las cosas mas
interesantes que puede hacer un museo, en

mi opinidn, es forzar ese didlogo con los artis-
tas desde el respeto, desde el afecto, desde el
acompafnamiento y para pensar juntas si tiene
sentido. En algunos casos podra vislumbrarse la
posibilidad de que la obra pase a formar par-
te de la coleccion en la forma de repertorio vy,
en otros, simplemente descubrir que no tiene
sentido para la obra, para el artista ni para la
institucion y que ese trabajo tiene quiza otros
recorridos y otras formas de estar en el mundo.

Hay que asumir el fracaso, el cual esta cons-
tantemente latente en una coleccién como
esta. Al igual que siempre partimos de la idea
de posibilidad, también hay que contemplar
la nocién de fracaso. No siempre que se inicia
una investigacioén esta tiene que dar un resul-
tado. Es en la busqueda donde aparecen los
descubrimientos y ese es el objetivo. Al igual
gue las obras performativas estdn basadas en
el proceso, esta investigacion debe basarse en
el proceso y es en esos procesos donde reside
todo el peso y no tanto en los objetos, en los

materiales y en que una pieza se adquiera o no.

Este seria quiza uno de los rasgos diferenciales
con otras colecciones.

Ya no hay certezas. Podriamos asumir que
todo es coleccionable, pero al llegar a esa
conclusidn es donde interviene la mirada ética
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gue nos lleva a retroceder varios pasos para
tener perspectiva y volver a preguntarse:
irealmente todo es coleccionable? Y es sdélo a
través del didlogo con los artistas y el acom-
pafamiento que debiera abordarse esa pre-
gunta. No hablamos unicamente de preservar
materiales sino mas bien preservar potenciali-
dades, latencias, los afectos de unas practicas
no basadas en el objeto.
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PERFORMANCES AEREAS. SISTEMAS DE
INTERACCION DEL CUERPO CONTRA LA

GRAVEDAD

/ RESUMEN /

Este estudio se centra en las piezas perfor-
maticas cuyo objetivo de accidn esta basa-
do en explorar, definir y potenciar el espacio
aéreo. En estas obras el reto del cuerpo puede
ser caer al suelo desde varios metros de altura,
guedar suspendido en el aire o caminar sobre
la pared mediante distintas estrategias técni-
cas y corporales.

Fundamentandose en las condiciones cita-
das, la autora analiza dos estudios de caso
gue ofrecen visiones y objetivos diferenciados
del uso del aire: Artificial Gravity de Elizabeth
Streb y Wall ball/Throw yourself in de Jo Krei-
ter. La autora propone una lectura de las obras
teniendo en cuenta, por un lado, los planos y
las estructuras fisicas sobre la que se susten-
tan. Por otro, propone una partitura de cada
caso, empleando el concepto de interdepen-
dencia procedente de la teoria de sistemas.

/ Palabras clave /

Suspension;
gravedad;
direccion;
orientacion;
acrobacia;
partitura;
interdependencia;
sistema.
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1. INTROD ION: EL DESEO DE
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La tierra y el aire estan indisolublemente unidos para el ser dinamizado.

La coredgrafa Elizabeth Streb defiende que
ciertas acciones son tan poderosas que se re-
gistran de forma cinestésica en el propio cuer-
po del espectador’. Se refiere a piezas escéni-
cas cuyo objetivo es conquistar un espacio no
habitual para el ser humano, al que no se tiene
acceso de forma natural: el espacio aéreo.

No podemos saber si Philippe Petit transmi-
tio a los espectadores su sensacidn, al cruzar
por un cable de acero de poco mas de un
centimetro de ancho las World Trade Towers
de Nueva York en 1974. Pero de forma inequi-
voca, evidencidé el espacio entre las torres, y
consiguid que todo el distrito de Manhattan se
parara a mirarle “volar” sobre sus cabezas. Del
mismo modo, Trisha Brown presentd la primera
de las performances Walking on the wall? en
1972, en el museo Whitney de Arte Americano.
En ella un grupo de ejecutantes caminaron a
lo largo de dos paredes que compartian una
esqguina comun, con un angulo recto entre si.
Para ello se instalaron dos rieles en el techo a
distinta altura, por los que circulaban cables
gue tenian arneses en el otro extremo. Los
cuerpos de los ejecutantes se orientaban para-
lelos al suelo, suspendidos, con el Unico apoyo
para caminar de los pies sobre las paredes.
Realizaron acciones como correr, detenerse
o andar en distintas direcciones durante 30
minutos. Del mismo modo, Gordon Matta-Clark

Bachelard, 1958, p.138

protagonizd la acciéon Still from Clockshower?
en 1973: se lavd, afeitd vy cepilld los dientes,
suspendido en la esfera del reloj de un edificio
de trece pisos en Manhattan.

Todos estos ejemplos describen acciones
cuyo objetivo principal es luchar contra la gra-
vedad, investigar el espacio y cambiar la pers-
pectiva de la audiencia. Su puesta en escena
podria dar respuesta a las siguientes pregun-
tas: écodmo caminar por la pared? équé puede
hacer el cuerpo suspendido en el aire? écdmo
se mueve el cuerpo para equilibrarse? écédmo
se realiza una caida libre? En el mundo del cir-
co estos experimentos ya se han realizado con
anterioridad, dando lugar a multiples propues-
tas escénicas. Sin embargo, a pesar de que
las performances que componen este articulo
hayan utilizado metodologias provenientes de
las técnicas circenses, no proceden de forma
directa de este ambito. Son acciones cuyo
objetivo principal es la investigacién espacial vy
coreografica, ademas de la preocupacion espe-
cifica por el lugar fisico.

Asimismo, el factor comudn que mueve a los
autores de estas creaciones es el deseo de
volar. Nietzsche también explord de forma
indirecta la relacion entre la voluntad de volar
y la voluntad de poder. Lo entendié como una
fuerza impulsora que arroja a los seres huma-

' Afirmacion del escritor Alec Wilkinson, en un articulo para el New Yorker sobre Elizabeth Streb. Wilkinson, A. (22 ju-
nio de 2015). Elizabeth Streb’s Dances with Danger. The New Yorker. Recuperado de https://www.newyorker.com/magazi-

ne/2015/06/29/rough-and-tumble

2 Traduccién: Caminando en la pared. Esta performance forma parte de una serie de trabajos realizados por Brown en los
que se utilizan elementos de suspensidn y sujecidon, como Man Walking Down the Side of a Building (1969) o Woman walking

down a ladder (1973), entre otros.

S Traduccion: Aun en la ducha del reloj.



Nnos a superar barreras, permitiendo explorar
nuevas posibilidades de accidon?. De acuerdo
con el filésofo, estas performances son consi-
deradas por la autora como estrategias artis-
ticas de expresion, tanto de la voluntad del
poder fisico como de la busqueda de trascen-
dencia humana, a través de la metafora del
vuelo y la caida.

2. LA ACCION AEREA

El espacio aéreo proporciona una nueva
dimensioén a la performance. Cuando el aire se
convierte en el escenario principal de una ac-
cion, esta se ve obligada a adaptarse, poniendo
todos sus objetivos coreograficos a favor (o en
contra) de la gravedad y el impulso. Estas pre-
sentaciones implican una posibilidad de enfren-
tamiento directo con la caida. A diferencia del
espacio horizontal del suelo, en el que puede
realizarse cualquier accién que implique un mo-
vimiento referencial, descriptivo o emotivo, en
el espacio aéreo el movimiento del cuerpo se ve
alterado ante limitaciones fisicas. Como el con-
cepto de peso, el balanceo, la inestabilidad, el
apoyo, el equilibrio, el vértigo. Cuando el cuerpo
se encuentra suspendido en el aire, esté sujeto
por un arnés o no, siempre existe la tendencia al
descendimiento: la gravedad se impone. Y es en
el momento en que el cuerpo toma consciencia
real de su gravedad, cuando podemos afirmar
gue estamos ante una accidn aérea. No importa
la distancia a la que se encuentre del suelo, sino
la caida o posibilidad de la caida.

Por tanto, la accidn aérea es definida aqui
como aquella cuyo objetivo coreografico esta
relacionado con la gravedad. Para ello puede
utilizar dispositivos de suspension especificos
(como cuerdas elasticas, arneses, trampolines,
cables de acero o poleas, entre otros recur-
sos) para que el ejecutante camine, dance,
caiga o accione sin contacto directo o dura-
dero con el suelo. El sistema de movimiento
y puesta en escena varia segun el formato y
posibilidades del dispositivo, y se ajusta a las
caracteristicas del lugar o soporte de trabajo.
Las acciones generadas implican una relaciéon
directa tanto con el cielo como con la tierra.
Se establece asi un didlogo conceptual entre
lo alto y lo bajo, lo vertical y lo horizontal, la
materia y el vacio.

“The element that induces these changes of
time and space, the awareness of extremity
and core body parts, visual and tactile sensa-
tions, is of course not only the rope as such, but
what gravity does to a body hanging in a rope.
Though the body is subjected to this force all
the time in everyday life, it becomes much more
evident and palpable when experienced whilst
in a string of rope suspended several metres up
in the air”®. (Damkjaer, 2015, p. 122).

Esta batalla contra la gravedad genera sis-
temas coreograficos basados en movimientos
“naturales”. Para Rudolf Laban, el movimiento
natural se refiere a los patrones moaviles in-
herentes y espontaneos al ser humano, que
surgen de la interaccién entre el cuerpo y su

4 Aungue no dedica ninguna obra concreta al tema del vuelo, en su obra “Asi habld Zaratustra”, Nietzsche utiliza la metafora
del vuelo para describir el proceso de autorrealizacion y autotrascendencia. Zaratustra, el personaje principal, es un profeta
que busca elevar al ser humano mas alla de sus Iimites y llegar hasta un estado superior de existencia. El vuelo se convierte

en un simbolo de superacion y expansion personal.

5 Traduccion: “El elemento que induce estos cambios de tiempo y espacio, la conciencia de las extremidades y las partes
centrales del cuerpo, las sensaciones visuales y tactiles, no es sélo una cuerda como tal, sino lo que la gravedad le hace
a un cuerpo que cuelga de una cuerda. Aungue el cuerpo estd sometido a esa fuerza todo el tiempo en la vida cotidiana,
se vuelve mucho mas evidente y palpable cuando se experimenta en una cuerda suspendida a varios metros en el aire”.

(Damkjaer, 2015, p. 122).




entorno. Se entiende agui el movimiento natu-
ral como la reaccidn fisica entre el cuerpo vy el
espacio aéreo, bajo condicionantes de altitud,
inestabilidad, base de apoyo y ubicacién espa-
cial. De ellos depende el desempefo que tenga
gue realizar el cuerpo para defender su integri-
dad fisica. Teniendo en cuenta estas caracteris-
ticas, la autora clasifica tres tipos de acciones
en relacion con la gravedad:

A. Accion aérea de equilibrio:
Se trata de una performance en la que el
ejecutor realiza movimientos en el aire,
manteniendo un equilibrio preciso sobre
algun tipo de estructura, aparato o médu-
lo arquitectdnico suspendido o apoyado
en el suelo. Durante un tiempo determi-
nado el cuerpo debe mantener su esta-
bilidad y control de la coreografia en una
posicion elevada.

B. Accidn aérea de suspension:
Se refiere a aquella performance en la
que los ejecutantes se encuentran sus-
pendidos en el aire, sin tocar el suelo. A
menudo reciben el apoyo de algun ele-
mento vertical, como una pared o muro.
Utilizan equipos especializados, estructu-
ras y puntos de anclaje para estabilizarse
en el aire mientras realizan movimientos
en diferentes direcciones.

C. Accidn aérea de caida:
El objetivo principal de esta performan-
ce es la recepcion del cuerpo sobre el
suelo, haciendo énfasis en el proceso de
caida libre y la forma en la que se gol-
pea contra la superficie. Los ejecutantes
se dejan caer desde una posicidon eleva-
day, a menudo, realizan movimientos
acrobaticos o posturas mientras des-
cienden.
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3. ESTUDIOS DE SISTEMAS AEREOS
3.1 Metodologia de andlisis

Se han escogido dos estudios de caso de
coredgrafas contemporaneas en donde se ana-
lizan sistemas distintos de accion aérea gru-
pal: Artificial Gravity de Elizabeth Streb (Streb
Extreme Action, 2009), y Wall ball / Throw
yourself in de Jo Kreiter (Flyaway Productions,
2011). Se analizan las obras con el objetivo de
obtener un conocimiento de la accion en el
aire entendida como sistema: cuales son los
componentes que lo fundan, sus cualidades
o atributos vy las relaciones que se establecen
entre ellos. A partir del concepto de relacidn
de interdependencia (una de las caracteristicas
que componen la teoria de sistemas) se reali-
za una propuesta de posible partitura de cada
una de ellas.

Segun la teoria de sistemas, la interdepen-
dencia se refiere a la relacién dependiente o
mutua entre los elementos que componen
un sistema (en este caso, una performance).
Implica que los elementos del acto coreogra-
fico estan conectados entre si, y su funciona-
miento estd influenciado por las interacciones
y relaciones establecidas dentro del sistema o
partitura creado por la coredgrafa. A demas,
hay que anadir el contexto aéreo y especifico
del sitio de cada presentacion: “Segun la ley
de variedad, la riqueza sistémica de la entidad
aparece limitada por la variedad del entorno;
dicho en otros términos, la adaptacion de la
primera aparece limitada por la restriccion de
la segunda” (De la Reza, 2010, p.105).¢

En los sistemas la interdependencia puede
presentarse de distintas maneras. Por un lado,

® De la Reza, G. A. (2010) Sistemas complejos. Perspectivas de una teoria general. Barcelona: Anthropos-UAM.



puede existir interdependencia funcional, don-
de los elementos de la accidn ejercen servicios
especificos, que contribuyen al funcionamiento
general del sistema. Por otro lado, puede haber
interdependencia estructural, en la que cada
uno de los elementos de la accién dependen
de las relaciones y la estructura del sistema
(partitura) para su funcionamiento.

De acuerdo con esta idea, se observan las
partituras aéreas grupales teniendo en cuenta
tres niveles de interaccion:

A. Microsistema:
Se centra en las acciones o comporta-
mientos desarrollados por cada ejecutan-
te de forma individual. Se atiende a la 16-
gica de su actividad personal, exigencias
en la coreografia grupal y mision tactica
qgue desempefia en la performance, de-
terminando el grado de participacion de
cada miembro.

B. Mesosistema o interacciones parciales:
Trata la relacion directa entre dos o mas
ejecutantes. Observa si se producen co-
nexiones indirectas, a través de otros ele-
mentos escenograficos o arquitectonicos.
Esta dimensidon estd formada por grupos
gue crean cualidades nuevas de compor-
tamiento o variaciones en la performance.

C. Macrosistema:
En este lugar se hace visible la tactica o
estrategia de interaccion de la coredgra-
fa. Se refiere a las relaciones en forma y
contenido del microsistema y el meso-
sistema que, basandose en un cédigo
de accidn comun (partitura) definen la
estructura de la performance, ordenando

el contenido, funcién y efectividad de la
accion global.

Las dos obras analizadas tratan los modelos
de interaccidon teniendo en cuenta secuencias
de registro audiovisual. Puesto que no se dis-
pone de documentacion de las piezas comple-
tas, se propone una selecciéon de los fragmen-
tos o variaciones recopilados.

A continuacioén, se analiza cada caso me-
diante dos fichas de datos, que comparten la
informacion fundamental respecto al concepto
de interaccion. Sin embargo, se observard que
en ellas existen algunas diferencias menores,
con el fin de adecuar las preguntas a las nece-
sidades de particulares de cada sistema.

3.2 Artificial Gravity’

Se trata de una de las numerosas performan-
ces aéreas de la compania de Elizabeth Streb:
Streb Extreme Action. La coredgrafa defiende
que hay muchas y variadas formas de “volar”,
pero también de aterrizar. Por ello, los cuerpos
que aceptan el vuelo en sus coreografias se
comprometen no sdélo a despegar del suelo,
sino también a regresar a él. Tienen que estar
dispuestos a que sus cuerpos sean manejados
por las fuerzas que gobiernan los objetos, tan-
to a ras de tierra como en el aire. Sus acciones
se denominan “extremas”, porque el peligro
fisico que corren los ejecutantes es una cons-
tante en su trabajo. En este caso se ha escogi-
do la pieza Artificial Gravity, por que relaciona,
por un lado, las cualidades fisicas de la fuerza
de gravedad (alterada de forma no natural me-
diante una “maquina de accidn”); y por otro, el
acto de volar desde una perspectiva de equili-
brio y de caida.

7 Traduccion: gravedad artificial.




3.2.1 Aflo de realizacidon: 2009 (estreno)

3.2.2 Lugar: No identificado

3.2.3 Tipo de espacio: Interior

3.2.4 Mdsica: no

3.2.5 Duracién de la performance: No iden-
tificada

3.2.6 Material audiovisual utilizado: Pelicu-
la.

Gund, C. (2014). Born to Fly: Elizabeth Streb
vs. Gravity. Aubin Pictures. Recuperado de:
https:./www.youtube.com/watch?v=UIFxpb-

88Clg

3.2.7 Duracion del registro: Minutos 27:00 a
28:46
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3.2.8 Identificacion de los elementos del
sistema performatico (Fig. 1:

1. Maquina de acciéon extrema: se compo-
ne de dos superficies giratorias. La primera,
un suelo circular de 6 metros de didmetro
con un circulo de 2,5 metros de ancho en el
centro. Cada seccion de suelo (el anillo ex-
terior y el circulo interior) estan unidas a un
motor distinto. Permite que el disco interior
gire en ambos sentidos y distintas velocida-
des, y que el anillo exterior haga lo mismo.
Crea turbulencia lateral y fuerzas a las que
no es posible acceder con la mecanica del
cuerpo humano.

2. Proyeccion vertical colocada detrads de
la maquina, con vista frontal para el publico.
En él se observa la accién filmada en plano
contrapicado ofreciendo asi dos perspecti-
vas de la accion.

3. 7 ejecutantes.

Fig. 1. Gund, C. (2014). Born to Fly: Elizabeth Streb vs. Gravity. Aubin Pictures. [Captura de pantalla de video. Min. 27:12].
Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=UIFxpb88C1g



3.2.9 Objetivos de la performance:

1.  Ejercitar la fuerza de gravedad de
forma lateral (en lugar de vertical) sobre un
cuerpo.

2. Producir movimientos “reales”?, que no
sean en si mismos referenciales, descripti-
vos 0 emotivos.

3. Disefar maniobras que trabajen con el
concepto de circulo.

4. Crear lailusiéon éptica de cuerpos que
ocupan el mismo lugar al mismo tiempo.

5. Explorar las capacidades del cuerpo
que cae.

3.2.10 Relaciones de interaccion:

Variacién 1 (Figura 1)

— Maquina giratoria:
Disco externo: direccion derecha. Velo-
cidad media.
Disco interno: direccion derecha. Veloci-
dad media.

— N2 ejecutantes: 7

— Posicion: De pie, alineados a lo largo del
didmetro de la maquina.

— Accidén: Mantenerse estaticos mientras
los discos giran.

— Interdependencia: Funcional

Variacion 2

— Maquina giratoria:
Disco externo: direccion derecha. Velo-
cidad baja.
Disco interno: direccion derecha. Veloci-
dad alta.

— N¢2 ejecutantes: 7

— Posicion: 3 tumbados en disco interior, 4

de pie en disco exterior.

— Accion:

a. Tres ejecutantes se tumban de cos-
tado sobre el disco interior, con el
cuerpo ligeramente arqueado. Los
tres unidos en esta posicidn crean un
circulo.

b. Cuatro ejecutantes Saltan de forma
alterna desde el disco exterior al
interior, y después vuelven a saltar
aterrizando en el exterior.

— Interdependencia: Estructural. Aunque
los elementos que componen la escena
trabajan de forma funcional, dependen
los unos de los otros para cumplir el
objetivo de la accion.

Variacion 3

— Maquina giratoria:
Disco externo: estatico.
Disco interno: direccién izquierda. Velo-
cidad alta.

— N¢® ejecutantes: 6

— Posicién: tumbados boca arriba en el
disco interior, con las cabezas unidas en
el centro y los brazos entrelazados.

— Accioén:
a. Giran un tiempo indefinido de forma
estatica.

b. Se levantan de forma sincronay sa-
len al disco externo.
— Interdependencia: Estructural. Necesitan
des entrelazarse los brazos entre ellos
para realizar el segundo movimiento.

Variacién 4 (Fig. 2)
— Maquina giratoria:
Disco externo: direccién derecha. Velo-

¢ Para Streb, los movimientos reales suceden en lugares no habituales en el espacio (como es el aire) y exigen medios
especiales. La coredgrafa afirma que si se quiere realizar un movimiento real hay que aceptar no estar en el suelo en una
posicion conocida, por ello esta maguina implementa un giro que el cuerpo es incapaz de producir de forma natural. Streb,
E., & Smith, D. A. (2010). Streb: How to Become an Extreme Action Hero (lllustrated). The Feminist Press at CUNY, pp. 75-76.
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Fig. 2. Gund, C. (2014). Born to Fly: Elizabeth Streb vs. Gravity. Aubin Pictures. [Captura de pantalla de video. Min. 27:25].
Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=UIFxpb88C1g

cidad media.

Disco interno: direccion izquierda. Velo-
cidad alta.

N2 ejecutantes: 7

Posicion: En circulo sobre el disco exte-
rior, de espaldas al disco interior, inclina-
dos hacia fuera del circulo creando un
angulo de 45 grados. Piernas y brazos
abiertos. Cogidos de las manos.
Accion: Soltarse las manos y caer boca
abajo de forma simultanea.
Interdependencia: Estructural.

Variaciéon 5

Maquina giratoria:

Disco externo: direccion derecha. Velo-
cidad media.

Disco interno: direccion izquierda. Velo-
cidad media.

N2 ejecutantes: 7

Posicion: Todos de cuclillas dentro del
disco interior. Tres miran hacia dentro
del disco (a) y cuatro hacia fuera (b).

Accién: Impulsdndose con los pies,
saltar hacia el disco exterior y caer en
plancha. (a) caen de espaldas y (b) caen
de frente.

Interdependencia: Estructural. A pesar
de que cada miembro opera de forma
independiente y funcional, la sincronia
en los movimientos determina la estruc-
tura y estética de esta variacion.

Variacidn 6

Maquina giratoria:

Disco externo: direccién derecha. Velo-
cidad media.

Disco interno: direccidn izquierda. Velo-
cidad media.

N¢ ejecutantes: 7

Posicion: Tres ejecutantes en el disco
interno y cuatro en el disco externo se
mantienen en equilibrio sobre sus cabe-
zas.

Accion: Con el cuerpo rigido, dejarse
llevar por la velocidad del disco sin caer.



— Interdependencia: Funcional. Disco externo: direccion izquierda. Velo-
cidad media.

Variacion 7 Disco interno: direccién izquierda. Velo-
— Maquina giratoria: cidad media-alta.
Disco externo: direccion derecha. Velo- — N2 ejecutantes: 2
cidad media. — Posicion: Dentro del disco interior, dos
Disco interno: direcciéon derecha. Veloci- ejecutantes se dan la mano, apoyados
dad media-alta. sobre una pierna, mientras mantienen la
— N2 ejecutantes: 7 otra elevada hacia atras.
— Posicion: de pie, repartidos de forma — Accidon: Sostener la posicidon a pesar de
aleatoria entre los dos discos. la inercia.
— Accioén: Caminar y correr en linea recta?, — Interdependencia: Estructural.
cada ejecutante en una direcciodn, reali-
zando cruces entre ellos. Variacion 10 (Fig. 3)
— Interdependencia: Estructural. Deben de — Maquina giratoria:
hacerse calculos para no chocar por el Disco externo: direccidon izquierda. Velo-
camino. cidad media.

Disco interno: estatico.

Variacion 8 — N2 ejecutantes: 7

— Maquina giratoria: — Posicion: 4 de pie sobre el disco interior
Disco externo: estatico. miran al centro del disco (a), 3 sobre el
Disco interno: direcciéon derecha. Veloci- exterior se situan de forma aleatoria (b).
dad media-alta. — Accion:

— N2 ejecutantes: 1

— Posicién: Dentro
del disco interior,
apoyado en po-
sicion de puente
con los brazos
despegados del
suelo.

— Accidén: Mante-
ner esta posicidn
soportando la
inercia del giro.

— Interdependen-
cia: Funcional.

Fig. 3. Gund, C. (2014). Born to Fly: Elizabeth Streb vs. Gravity. Aubin Pictures. [Captura de pantalla de video. Min. 27:42].
Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=UIFxpb88C1g

Variacién 9

— Maquina giratoria:

Al caminar en linea recta, el cuerpo se ve forzado a realizar ajustes para permanecer en el mismo espacio mientras el suelo
se mueve debajo dando vueltas.



a. Realiza un salto mortal’® hacia atras
para caer en plancha boca abajo.
b. Trotan y observan la escena desde el
disco exterior.
— Interdependencia: Funcional.

Variacion 11
— Maquina giratoria:
Disco externo: direccion derecha. Velo-
cidad media.
Disco interno: direccion izquierda. Velo-
cidad media

— N¢2 ejecutantes: 7

— Posicion: todos de pie sobre el disco
exterior miran hacia fuera de la circun-
ferencia.

— Acciodn: los ejecutantes realizan uno tras
otro (de izquierda a derecha) un salto
mortal hacia atrds para caer en plancha
boca abajo sobre el disco interior. Se
levantan rapido y se apartan del centro
para dejar espacio.

— Interdependencia: Estructural. El ritmo y
orden de saltos requiere de una organi-
zacion en la que la caida de uno depen-
da del comienzo de la siguiente.

Variacioén 12

— Maquina giratoria:
Disco externo: direccion izquierda. Velo-
cidad media.
Disco interno: direccidn izquierda. Velo-
cidad alta.

— N2 ejecutantes: 1

— Posicion: de pie sobre el disco interior.

— Accion: realiza un doble salto mortal”
hacia atras para caer de pie en el disco
exterior.

— Interdependencia: Funcional.
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Variacion 13

Maquina giratoria:

Disco externo: estatico.

Disco interno: direccidn izquierda. Velo-
cidad alta.

N¢ ejecutantes: 1

Posicion: de pie sobre el disco interior.
Accion: Correr a la misma velocidad que
el disco simulando asi que el cuerpo no
cambia de lugar.

Interdependencia: Funcional.

Variaciéon 14

Maquina giratoria:

Disco externo: estatico.

Disco interno: direccidn izquierda. Velo-
cidad alta.

N¢ ejecutantes: 2

Posicidon: un ejecutante en el disco inte-
rior da la mano a otro que se encuentra
en el disco exterior

Accion: Correr en circulos hacia la iz-
quierda. El ejecutante del disco interior
ayudado por el giro lo hace mas rapido
que el del exterior, y empuja a éste a
moverse en su maxima potencia. Por

la fuerza de la inercia y de la gravedad
ambos cuerpos corren inclinados en un
angulo de 40 grados.
Interdependencia: Estructural.

Variacién 15

Maquina giratoria:

Disco externo: estatico.

Disco interno: direccion izquierda. Velo-
cidad alta.

N¢ ejecutantes: 1

Posicion: un ejecutante en el disco exte-
rior mirando hacia el interior.

"Doble giro de 360 grados en el aire, sin apoyo de manos. Puede realizarse hacia delante o hacia atras.

19 Giro de 360 grados en el aire, sin apoyo de manos. Puede realizarse hacia delante o hacia atras.



— Accién: C.
a. Dar un salto con los brazos abiertos

Saltar al disco exterior cayendo en
plancha boca abajo.

para caer en el disco interior.

b. Dejarse llevar por el giro en esta

posicion.
Interdependencia: Funcional.

Variacion 16

Maquina giratoria:

Disco externo: estatico.

Disco interno: direccidon izquierda. Velo-
cidad alta

N¢ ejecutantes: 7

Posicion: De pie sobre el disco exterior,
creando un circulo amplio.

Accion: De dos en dos (uno frente a
otro en la circunferencia), se cruzan en
el aire con un salto hasta ponerse en el
lugar del otro.

Interdependencia: Estructural. Aunque
los elementos trabajen de forma funcio-
nal, el orden de aparicidon de los saltos
y la sincronia de estos con el objetivo
de evitar accidentes depende de una
interaccion estructural.

Variacién 17

Maquina giratoria:

Disco externo: direccion derecha. Velo-

cidad media.

Disco interno: direccidon izquierda. Velo-

cidad alta

N¢ ejecutantes: 4

Posicion: De pie sobre el disco exte-

rior mirando hacia el centro, cada uno

ocupa una coordenada (n/s/e/o) de la

circunferencia total.

Accion:

a. Salto simultdneo hacia el disco inte-
rior y colocaciéon de cuchillas.

b. Inmovilidad unos segundos y giro
hacia fuera.

Interdependencia: Estructural.

Variacion 18

Maquina giratoria:

Disco externo: estatico.

Disco interno: direccidn izquierda. Velo-

cidad alta

N¢ ejecutantes: 4

Posicion: 2 ejecutantes tumbadas sobre

el disco interior (a). Otras dos de pie en

el disco exterior, uno en cada mitad de

circunferencia, frente a frente (b).

Accion:

a. De forma simultanea (b) se cruzan
en un salto que atraviesa por el
aire el circulo interno mientras (a)
se mantienen inmoviles tumbadas
sobre él.

b. El grupo (b) aterrizan una frente a
la otra en el extremo contrario del
disco exterior.

Interdependencia: Estructural.

Variacion 19

Maquina giratoria:

Disco externo: direccion izquierda. Velo-
cidad media.

Disco interno: direccidn izquierda. Velo-
cidad media.

N¢ ejecutantes: 7

Posicion: 1 ejecutante tumbada en el
centro del disco interior, boca abajo, con
manos y piernas abiertas. 6 ejecutantes
tumbados en los bordes externos del
disco exterior, creando un circulo, boca
abajo.

Accioén: Mantenerse mientras el disco
gira.

Interdependencia: Funcional.




3.2.11 Interdependencia contextual:

Partitura disefada para realizarse en espa-
cio interior, que disponga de las medidas y
servicios adecuados para la instalacién de la
maquina. Siempre que se cumplan estas con-
diciones no se modifica la organizacion de la
pieza, manteniendo el equilibrio del sistema.

3.2.12 Evaluacion de resiliencia y adaptabi-
lidad:

Se observa que la accidn constituye una
partitura cerrada en la que todos los ele-
mentos y posibilidades estdn estudiados
previamente. Por tanto, no se contempla la
posibilidad de cambios o imprevistos sig-
nificantes. Sin embargo, la destreza de los
ejecutantes manifiesta que algunas de las
acrobacias realizadas a nivel interno (mi-
crosistema) pueden ser fruto de un cierto
grado de improvisacidn en consonancia con
el mesosistema y el macrosistema.

3.3 Wall Ball / Throw yourself in*

Pieza dirigida y coreografiada por Jo Kreiter,
directora de Flyaway Productions. Apparatus
based dance. Wall Ball se cred para dar visibili-
dad sobre la crisis de financiacion en las escue-
las publicas de California. La compania realiza
performances especificas del lugar. Utilizan
aparatos sencillos y complejos que son colga-
dos de las fachadas de los edificios, para inte-
ractuar con las ejecutantes, suspendidas en el
aire con arneses. Se ha escogido esta pieza por
el contraste de cualidad y estilo de movimiento
respecto a la anterior, y por la singularidad que
ofrece la integracion de aparatos externos a la
accion aérea en suspension.
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3.3.1 Aino de realizacion: 2011 (estreno)

3.3.2 Lugar: Sunnyside Elementary School -
250 Foerster Street, San Francisco, CA

3.3.3 Tipo de espacio: exterior.

3.3.4 Duracion de la performance: no iden-
tificada.

3.3.5 Musica: si: composicion de Beth
Custer. Material audiovisual utilizado:
FlyawayProductions. (6 de julio de 2011).
Wall Ball/Throw Yourself In - Flyaway 2011
- Excerpts [Video]. Recuperado de https://
vimeo.com/26076835

3.3.6 Duracién del registro: 4 minutos y 52
segundos

3.3.7 Identificacion de los elementos del
sistema performatico (Fig. 4):

1.  Doble muro lateral (izquierdo/dere-
cho) que forma una esquina exterior de 90
grados. Estas paredes albergan la escuela
primaria Sunnyside en California.

2. Cuatro ejecutantes.

3. Cuatro pelotas (una de ellas cuelga de
una cuerda por el muro derecho)

4, Unaro

5. Sistemas de amarre (arneses, cuerdas)

3.3.8 Objetivos de la performance:

1.  Desarrollar una accion especifica del si-
tio que en un lugar donde existe un conflicto.
2. Disefar un tipo de coreografia en rela-
cion con la acrobacia aérea de suspension 'y
la danza con objetos.

2 Traduccidén: Bola de pared / Lanzate.



Fig. 4. FlyawayProductions (6 de julio de 2011). Wall Ball/Throw Yourself In - Flyaway 2011 - Excerpts [Video]. [Captura de pantalla
de video. Min. 00:26]. Recuperado de https://vimeo.com/26076835

3. Crear poéticas visuales teniendo en
cuenta, en primer lugar, el punto de vista
del espectador (en el suelo) y las acciones
realizadas a una escala superior. En segundo
lugar, las imagenes en video generadas por
el registro de la pieza.

4. Ofrecer un didlogo entre el edificio, los
aparatos y los cuerpos.

5. Producir un discurso narrativo en torno
al lugar donde se lleva a cabo la accion.

3.3.9 Relaciones de interaccion:

Variacion 1

— N2 ejecutantes: 3

— Aparatos: 3 pelotas

— Plano de registro: general y medio.

— Posicidn inicial: Tres ejecutantes senta-
das en el borde de la cornisa del muro
derecho, mirando hacia fuera. Las pier-
nas cuelgan de la fachada del edificio.
Cada una sujeta una pelota roja.

— Accidn: Sin dejar de sujetarla con las dos
manos, repiten al unisono los siguientes
movimientos (alternados) con la pelota:

a. Botar a un
lado y a otro de sus
cuerpos
b. Elevar la
pelota por encima
de sus cabezas
C. Sostener
la pelota frente a
ellas con los brazos
estirados.
d. Pasar la
pelota por detras
de sus cabezas.
e. Tumbar-
se de lado con la
pelota (el cuerpo
alineado con la cor-
nisa) y estirar una de las dos piernas
en el aire.

f. La ejecutante del medio lanza la pe-
lota hacia atras, se levanta y desapa-
rece del plano. Las de los extremos
se quedan quietas, sosteniendo la
pelota por delante de ellas como si
fuesen a tirarla abajo.

— Interdependencia: Funcional.

Variacion 2

— N2 ejecutantes: 1

— Aparatos: Arnés de sujecion.

— Plano de registro: general y medio.

— Posicidn inicial: La ejecutante cuelga
boca arriba de la mitad del muro iz-
quierdo.

— Accion:

a. Dar vueltas apoyando los pies sobre
la pared emulando un suelo.

b. Saltar a la comba con un sobrante
de la cuerda de su arnés.

c. Balancearse por el aire con el Unico
contacto de una mano que se desli-
za por el muro.




d. Saltar sobre la pared. —
Interdependencia: Funcional

Variacion 3

N¢ ejecutantes: 1

Aparatos:

a. Taro suspendido en vertical sobre la
parte alta de la esquina que forman
los muros izquierdo y derecho.

b. Arnés de sujecion para la ejecutante.

Plano de registro: general y medio. —

Posicion inicial: La ejecutante, colgada

boca arriba, apoya las manos y los pies —

sobre el aro. Mantiene la postura giran-

do con la inercia del aparato.

Accion: Saltar varias veces del aro al

muro izquierdo, repitiendo los siguien-

tes movimientos de forma alterna:

a. Suelta el aro y realiza un salto len-
to hacia el muro izquierdo, donde
apoya los pies, flexiona las piernas y
vuelve a impulsarse hacia el aro.

Mete su cabeza dentro del aro.

c. Da una voltereta mortal (horizontal
al suelo) sobre el muro izquierdo.

d. Introduce la parte superior del cuer-
po dentro del aro mientras se apoya —
en él con los brazos estirados, y la
parte inferior cuelga hacia abajo.

e. Gira con el aro. -

f. Se sienta en la parte interior del aro. —

d. Cruza desde la pared izquierda a la
derecha pasando por dentro del aro.

h. Se balancea agarrada del aro y gira.

i. Se cuelga del aro cabeza abajo.

j. Interdependencia: Estructural. Am- —
bos elementos (el aro y el cuerpo) —
SON necesarios para que esta varia-
cion de accioén sea posible.

Variacion 4 (Fig. 5)

N¢ ejecutantes: 2 —
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a. 1pelota roja colgada en el aire con
una cuerda.
b. Dos arneses de sujecidon para las
ejecutantes.

c. Plano de registro: medio frontal,
general y contrapicado. Este ultimo
genera la sensacidn de dos cuerpos
flotando a ras del suelo, con movi-
mientos lentos y fluidos.

Posicidn inicial: Las ejecutantes cuelgan

boca arriba del muro lateral derecho.

Accidén: Mientras una de ellas sujeta la

pelota y las dos apoyan los pies sobre la

pared, se realizan los siguientes movi-
mientos de forma lenta:

a. Balanceo sincronizado a izquierda y
derecha.

b. Pase de la pelota de una a otra eje-
cutante.

c. Pase de la pelota de una a otra eje-
cutante colgando boca abajo.

d. Las dos tocan la pelota cada una
con una mano. De forma alterna dan
una vuelta sobre si mismas, con el
cuerpo orientado paralelo al suelo.

Interdependencia: Estructural.

Variacién 5

N¢ ejecutantes: 4

Aparatos:

a. 1Aro (situado en el mismo lugar de
la variacion 3).

b. 4 arneses de sujecidn para las ejecu-
tantes.

Plano de registro: general

Posicidn inicial: Las ejecutantes se

colocan en el mismo lugar y posicion

de las variaciones 2, 3y 4 (1 en el muro

izquierdo, 1 en la esquina con el aro, 2 en

el muro derecho).

Accion: Se realizan las acciones ya
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Fig. 5. FlyawayProductions (6 de julio de 2011). Wall Ball/Throw Yourself In - Flyaway 2011 - Excerpts [Video]. [Captura de pantalla de video. Min. 03:30].

Recuperado de https://vimeo.com/26076835

descritas en las variaciones 2, 3y 4 de
forma simultanea, salvo en la variacion
4, en la que se prescinde del uso de la
pelota.

— Interdependencia: Estructural. El con-
junto de acciones sincrénicas recopila
las variaciones realizadas, dando asi un
final cerrado a la performance.

3.3.10 Interdependencia contextual:

El tipo de emplazamiento (una escuela)

y los elementos utilizados (aro y pelotas)
generan una dependencia directa con el di-
seflo de la partitura, su narrativa, su estética
y sus posibles interpretaciones.

3.3.11 Evaluacién de resiliencia y adaptabi-
lidad:

Si bien el sistema técnico y coreografico de
la accidn es adaptable a otros edificios, en

el plano conceptual la accién especifica del

sitio no responderia al mismo funcionamien-
to en otra ubicacidn. Por tanto, el sistema no
seria resiliente fuera del medio de la escuela.

NCLUSIONE

1. Los objetivos principales de las per-
formances aéreas descritas son tres: primero,
investigar el espacio y el cuerpo mas alla de su
uso formal; segundo, desafiar los limites fisi-
cos; y tercero, componer una coreografia que
experimenta la gravedad de forma extrema y
poética.

2. La accidon aérea modifica el punto de
vista de la performance, proponiendo otras
perspectivas y creando un cambio de orienta-
cién en el espectador.




Elisa Miravalles

3. Es posible identificar y reconstruir las
conexiones entre los elementos de una accion
aérea, asi como las relaciones de causa y efec-
to para conocer de qué manera la modificacidn
de uno de ellos afecta a otros dentro de la
partitura.

4. Los diferentes tipos de partitura aé-
rea, asi como los elementos que lo configuran,
pueden ser observados y analizados bajo el
concepto de sistema de accion.
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LA PERFORMATIVIDAD DE LA TELA.

APARECER DE NUEVO.
TIENE FIN

/ RESUMEN /

Desde una perspectiva cultural, artistica y
espiritual la tela es el material que sostiene
y ha sostenido la expresidon, perpetuacion,
transmision, escision y legitimacion de distin-
tos modos de ser, estar y aparecer; sistemas
de poderes y creencias, costumbres y mode-
los a seguir. En este sentido, la concepcion de
performatividad de Judith Butler, se vincula de
una forma indisoluble al tejido, en la construc-
cion de la diferenciacidn y desigualdad de gé-
nero; en la configuracién de modelos y pautas
de comportamiento adheridas a la vestimenta
y, todo el sistema de juicios, normalidades y
prejuicios que promueve.

El objetivo fundamental del presente arti-
culo es analizar la performatividad inherente
al tejido, su presencia en el campo de la per-
formance, la danza y las artes escénicas y su
capacidad y potencialidad para promover la
alteracidén y deslizamiento interdisciplinar, asi
como la innovacidn adherida a su constante re-
formulacién, conectandonos con la dimension
utdpica y simbodlica inherente al mismo, intro-
duciendo en el analisis, una ineludible perspec-
tiva de género, conforme a su vinculacién con
oficios, habitos y tradiciones vinculadas a lo
femenino, lo artesanal y, también, a lo colabo-
rativo y relacional.

REVELAR LO QUE NO

/ Palabras clave /

Performatividad;
performance;
tejido;

feminismo;
identidad;

infinito;
interdisciplinaridad;
arte relacional.



1. PERFORMANCE, TEJIDO Y
PERFORMATIVIDAD

1.1. La constitucidon o instruccién de lo posible

La performatividad’ comprendida y estudia-
da desde la perspectiva de la investigadora
estadounidense Judy Butler, se vincula a la
construccion del género desde el plano dis-
cursivo. Es concebida como mecanismo que
opera en la constituciéon y formacidon de las
identidades y la perpetuacion de sistemas y
normatividades, que acabamos por encarnar
a través de nuestros cuerpos. Asi, la performa-
tividad, alude al caracter ficcional, cultural de
nuestra identidad y, por lo tanto, del género, el
sexo y las sexualidades, orquestando el orden
de las apariencias bajo una concepcidon bina-
ria, diferenciada y desigual, que repercute en
el reparto de caracteristicas que potenciaran
y determinaran, de una forma significativa, el
lenguaje corporal, comportamental, expresivo
o linglistico? de la persona segudn su género,
raza, clase o rol social, etcétera.

Codigos de conducta y protocolos socia-
les que pautan y perfilan nuestros modos de
relacionarnos, comprendernos, conocernos e
interactuar, desmontando en el desarrollo de
estas investigaciones y perspectivas, la con-
cepcion binaria, naturalizada y esencialista que
caracterizaba al pensamiento y concepcion
de la realidad occidental, especialmente, en
relacion con al género y la sexualidad. Como
apunta Moénica Cabo (2020):

La performatividad es la perspectiva que
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ayuda a Butler en su proyecto politico, que
persigue salir de los binarismos e intentar
flexibilizar las rigidas normas de género,
sexo y sexualidades que conforman nuestras
identidades (...) es, pues el marco concep-
tual que nos permite comprender la filoso-
fia de Butler y su propuesta de subversion
critica. (p. 76)

Sin embargo, dentro de la instauracion y exis-
tencia de estos cédigos repetitivos, que segun
Derrida y Butler, posibilitan y caracterizan a los
actos realizativos o performativos del habla,
siempre existe un amplio margen para el error,
el fracaso y la desviacion, motivo que llevo a
Derrida a introducir la nocidn de iterabilidad,
sustituyendo el de repeticién. La iterabilidad,
denota a la vez repeticidn y alteridad, y alude
a una caracteristica y potencialidad subversi-
va fundamental del acto performativo, ante la
imposibilidad de que pueda volver a realizarse
de una forma idéntica.

El arte, por tanto, es uno de los instrumen-
tos mas poderosos de que disponemos para
la realizacidn de la vida. Negar esta posibi-
lidad a los seres humanos es ciertamente
desheredarlos. (Arnheim, 1999, p.48)

Siguiendo este hilo, podriamos atisbar la
intima relacién entre performance y performa-
tividad, aun conscientes de las diferencias se-
manticas, operativas y distintas formulaciones
tedricas desarrolladas a partir de esta nocion.
Como hilvana Juan Albarran (2017):

En cierto sentido, en el trabajo de Austin,

' Término acuiado por John L. Austin en 1955 en una serie de conferencias realizadas en Harvard que posteriormente fue-
ron recopiladas en su libro péstumo Como hacer cosas con palabras (1962).

2 Como apunta y analiza Mdnica Cabo Abadia (2020) en su estudio sobre la obra de Judy Butler, no debemos comprender
la performatividad desde una perspectiva voluntarista, constructivista o determinista, sino como un fendmeno de mayor
flexibilidad y apertura, alejado de cualquier marco de comprension dicotémico o extremista.



Derrida y -como veremos- Butler, lo per-
formativo queda vinculado al lenguaje, a lo
discursivo. Quizas, por ello, Diana Taylor ha
trazado una distincion entre lo performativo
y lo performatico: “sugiero que tomemos
prestada una palabra del uso contempora-
neo que hace el espafnol de la palabra per-
formance, esto es, el término performatico
para denotar la forma adjetivada de la esfe-
ra no discursiva de la performance. éPor qué
es esto importante? Porque es vital para
sefalar los campos perfomaticos, digitales
y visuales como formas separadas, aungue
siempre asociadas, de la forma discursiva
tan privilegiada por el logo-centrismo occi-
dental. (p. 38)

A parte de la necesidad de distincion ter-
minoldgica, entre lo performativo y lo perfor-
matico, que encuentra Diana Taylor, conforme
a la especificidad que opera en cada campo,
eso no excluye la existencia y relevancia de
su interrelacion. El arte, fundamentalmente, a
partir de la modernidad y, de forma visceral,
a través del happening, el arte de accién o la
performance, busca “abrir nuevas maneras
de ver el mundo que ayudaran a redefinir la
responsabilidad del individuo en la sociedad”
(Soto, 2020). Es una “anti-disciplina” artistica
eminentemente critica y reivindicativa que
emerge, sustancialmente, del peso, rigidez y
abigarramiento de los marcos performativos
normativos, que bloguean, dificultan, cuando
no imposibilitan el ejercicio, manifestacion
y expresion de una vitalidad emancipada y
plural, la creacion de otras realidades “(...) no
tiene que ver con lo que las imagenes nos ha-
cen hacer. Se trata de dejar de intentar orien-
tar sus sentidos. Como sostenia Gilles Deleu-
ze, crear es “separar una imagen de todos los

clichés, volviéndola contra ellos” (Soto, 2020,
P.136).°

1.2. La semidtica textil

Dentro de este marco de comprension, pode-
mos afirmar que la indumentaria, tiene una pa-
pel crucial en la regulacién de un orden social
marcado por las jerarquias, los roles y la dife-
renciacion de género, en su caracter performa-
tivo. Desde una perspectiva historica y social,
a través de ella, se manifiesta y descubre la
evolucion de los canones de belleza, valores
sociales, econdmicos, religiosos y culturales,
como analiza Rebeca Baceiredo (2023):

O tecido é a manifestacién da estrutura
social. O tecido é un texto antropoldxico

e socioldxico que expresa o logos, situa

os elementos de maneira que o conxunto
encaixe. Este perfecto funcionamento da
engranaxe social, sen estridencias particula-
res, relacidénase coa disposicidon da virtude.
Entreldzanse varios roles en cada funcidn e
cada individuo cumprindo o seu cometido
é o comportamento moral que se espera e
demanda. (p. 29)

A lo largo de la historia humana, sea cual sea
su origen, su contexto, se ha significado como
una materia versatil adaptada a las mas diver-
sas funciones, para comenzar como cubierta,
segunda piel, utilizada para la preservacién de
la temperatura corporal, cuyo umbral y mar-
gen de bajada es considerablemente peque-
fo. Pronto a su funcionalidad se incorpord la
exploraciéon y expansion de sus cualidades
estéticas, performativas, tornando palpable la
necesidad de los organismos vivos de emplear
el campo de las apariencias y de la estética

s Deleuze, G. (1983). La imagen en movimiento. Estudios sobre cine |, Buenos Aires: Paidds, p. 293.




COMO Un recurso mas
para la consecucion de
sus objetivos vitales

O sapiens cobre o
Sseu corpo con un-
guentos que pro-
texen a suUa epiderme
4 vez que a decoran
con formas: dase un
sentido ludico, sobre
o funcional, de repre-
sentacion da iden-
tidade e de deleite
para a contempla-
cioén, non na contem-
placion como theoria,
senon na contem-
placion daquilo que
nos interpela a través
dos sentidos, aisthesis. Buscase agradar a
percepcion. (Baceiredo, 2023, p. 11)

Asi, desde sus primeras formulaciones, la
vestimenta, ha funcionado como dispositivo
y medio de diferenciacion, reconocimiento e
identificacion social, cultural.

Desde el campo de las artes tanto plasticas
como audiovisuales, constituye una de las ma-
terias y soportes fundamentales en la expre-
sion, proyecciodn, conocimiento e interpretacion
de la realidad, asi como en la canalizacién y
emergencia de lo invisible, potenciando y en-
sanchando nuestros limites perceptivos, socia-
les y subjetivos.

Los tejidos y los materiales que los confor-
man constituyen, de tiempo inmemorial, una
especie de dobles figurados del material

del que esta hecha la vida misma. (St. Clair,
2022, p.18)
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Fig. 1. Ensaio, videoperformance. Iria Vazquez, 2019 (Fotografia de Miguel Vidal)

2. TRASCENDER LOS GENEROS.
APARECERDENUEVO

Las realizaciones escénicas “derrumban los
antagonismos” y “constituyen una realidad
en la que uno puede simultdneamente apa-
recer como otros, una realidad de la ines-
tabilidad, de lo difuso, de lo ambiguo, de lo
transitorio, una realidad en la que se supri-
men las fronteras”. (Mayayo, 2020, p. 61)

El potencial performativo inherente al tejido,
su capacidad de transformacidén y ruptura de
los estereotipos y roles vinculados al géne-
ro, explica que sus cambios, reformulaciones,
transgresiones e innovaciones se hayan con-
vertido en auténticas revoluciones y puntos de
inflexion en la lucha feminista y, en general, en
la reivindicacion por la igualdad de derechos
de lo considerado subalterno, promoviendo la
dislocacion de las teorias y creencias que han
fundado y sostenido la trama del pensamiento



occidental basada en una concepcidn dico-
tédmica de la realidad, como expresa Chantal
Maillard (1992):

LA PERFORMATIVIDAD DE LA TELA. APARECER DE NUEVO. REVELAR LO QUE NO TIENE FIN

Occidente no ha sabido qué hacer con las
diferencias que estableci¢ a lo largo de su
historia; le parecid mas sencillo, siempre, el
rechazo de una y la defensa a ultranza de la
otra; el espiritu o la materia, el mas alld o lo
terrenal, etcétera. Pero situarse en un polo
es propiciar la aparicion del contrario, y la
mejor manera de no poder eliminar el con-
trario es, sin duda, establecerse en lo otro y
hacerlo propio. (pp. 228-229)

En el presente articulo, hemos centrado el
analisis en aquellas propuestas y acciones que
situan el cuerpo en un espacio liminal, que
parten de un principio de abstraccioén, indeter-
minaciéon y suspension identitaria y disciplinar,
en el que este material difumina y absorbe los
limites, las fronteras entre ausencia y presen-
cia, ser y no ser, entre visibilidad e invisibilidad,
entre lo poético y lo politico, lo individual y lo
colectivo; acciones y planteamientos escénicos
en el tejido actua como dispositivo que consti-
tuye un espacio prediscursivo y liminal y, en el
que se sitUa el proyecto Telos.

2.1. Telos

Desde hace varios afos la performance no
designa solamente un lenguaje o técnica
especifica del arte, sino también la porosi-
dad entre las artes, los intercambios entre
el teatro, el cine y las artes visuales. (Soto,
2020, pp. 70-71)

Este proyecto de investigacion y creacion
interdisciplinar reflexiona sobre la performativi-
dad inherente al tejido, cotejando los vinculos
entre interpretacion, vivencia y fendmeno.

Comprendido como un laboratorio de crea-
cion experimental, implica la colaboracidn con
artistas procedentes de diferentes campos y
disciplinas (artes del movimiento, fotografia,
arte sonoro, moda...) y colectivos diversos,
otorga una especial relevancia a las analogias
entre los procesos de creacion artistica y los
procesos de formacion da paisaje; a modo de
un mapa que se va configurando a través del
azar, lo sensorial y lo circunstancial.

En el marco de este proyecto se han realiza-
do las siguientes performances y propuestas
artisticas interdisciplinares: Telos (2016) Pa-
noramica de un vuelo encubierto (2016-20),
Ensaio (2019), Tableau Vivant. Retrato de Olga,
71(2020) Ardora (2020-23), Retallos ao azar
(2021) y Permitete cambiar de forma (2022).

2.2. Materia de revelacion

Fig. 2. Tableau vivant. Retrato de Olga, 1. Videodanza. Iria Vazquez, 2020
(Fotograma)

Lo gue realmente estd sucediendo esta
siempre por venir, pues siempre hay una
interpretacion. Cada vez que se trata de es-
tabilizar el significado de una cosa, de fijarla
en su posicidon misionera, la cosa misma, si
es que hay algo en ella, se escapa. (Cabo:
2021, p. 87)




En la metodologia seguida en las distintas
acciones y obras enmarcadas en Telos, el tejido
constituye un encuentro entre poéticas, punto
de unidén volatil y abierto entre la accidn, su
potencialidad, imagen y aproximacién sonora.
Se mantiene la clave que tiende un puente en-
tre el hacer y el no hacer, intrinseca al proyecto

en donde su produccion no esté sujeta al
imperativo de la transmision ni al deseo de
la expresidn -a menos que esta sea despla-
zada de su vector de intencionalidad-, sino
gue configure composiciones en las que
cada quien se inscriba a partir de su propia
historia, saberes y experiencias. (Soto, 2020,
p. 84)

Por otra parte, esta metodologia basada en
un “laisser faire” lo que advenga de ese encuen-
tro, sintoniza con el propio principio y plantea-
miento de algunas de las artistas que formaron
parte del mismo como Olga Cameselle, Marco
Maril, Marcia Vazquez o Miguel Vidal. Asi, las
colaboradoras y participantes, la tela y el espa-
cio constituyen los Unicos elementos definidos
previamente, las coordenadas de referencia.
Conforme al caracter situacionista, entrega-
do a la deriva, y no intencional del proceso de
creacion, el tiempo se va desilvanando en el
contacto interpersonal, en el juego e investiga-
cién posado en las colisiones, intersecciones e
influencia entre lo corporal, espacial y material,
en esa danza visible e invisible y atenta a lo que
nos detiene e impulsa, a la sensacioén, al movi-
miento que enlaza tiempos (espera, contempla-
cion, disposicion, suspension) y deja de prestar
atencion al “tener que llegar a...”, asi, “el juego
es sobre todo la experiencia de una capaci-
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dad de indeterminacidn, una capacidad que
puede ser compartida por cualquiera” (Soto,
2020, p.80). Respecto a esto, resulta pertinen-
te y esclarecedora la recuperacion y extension
que realiza Andrea Soto (2020), a partir de las
consideraciones de Jacques Ranciere? entor-

no a la distincién entre accién y movimiento,
para su investigacion sobre la performatividad.
La investigadora apunta como la accion desde
Aristoteles, implica la realizacion de un conjunto
de movimientos encaminados a la consecucion
de un fin especifico; comporta una organizacion
estratégica, la existencia de una idea previa que
precede a la praxis, a la creacidon, observando
que “este modo de comprender la accion ha
articulado el régimen representativo, como si la
realidad fuese una materia inerte que necesita
un principio ajeno a ella para organizarse y ad-
quirir forma, sea cual sea que esta fuese” (Soto,
2020, p. 77). Frente a las implicaciones pragma-
ticas que connota la accidn, la performatividad,
nos advierte la autora, opera desde un principio,
precisamente, contrario a la misma “tiene que
ver mas bien con el movimiento no orientado
con anterioridad: se imagina, no se planifica. El
movimiento es un movimiento que no tiene fin
en los dos sentidos de la palabra: nunca comien-
za y nunca termina” (Soto, 2020, p. 79).

2.3. La expresion (del ser) infinita

El artista se construye asi una “identidad
formal” a partir de la lengua que hereda y del
estilo que denota su historia personal: dar
forma es comprometerse; crear es crear valor.
Pero las formas albergan valores precisamen-
te porgue son producidas, en sentido propio,
por comportamientos. (Bourriaud, 20, p. 95)

4 Ranciére desarrolla su investigacion sobre el movimiento a partir de las concepciones de artistas tanto del campo de la
danza como del cine, como es el caso de Isadora Duncan, Rudolph Laban, Loie Fuller o Vertov. Los textos de referencia
para la autora en el andlisis de esta distincion son: Doing or Not Doing: Politics, Aesthetics, Performance (2010) y El mo-

mento de la danza (2018).



Bajo la concepcidén de este
movimiento que no acaba ni
termina intrinseco al proyecto,
adviene, como referente que
encarno en la escena artistica
de finales del S. XIX y principios
del S. XX ese despliegue sin fin,
Loie Fuller.

Fuller aparece en escena
como fendmeno sobrenatural
y metamorfico, como entidad
poética. Lo cierto, es que como
sefala Justine Christen (2017)
Loie Fuller se consideraba mas
poeta que bailarina, hecho,
que puede ayudarnos a comprender, de forma
significativa, las transformaciones e innovacio-
nes conceptuales, cientificas y tecnoldgicas
gue integra su propuesta escénica y la enorme
admiracion que su concepcién del movimien-
to generd en el circuito artistico de la época y
en los poetas simbolistas, especialmente, en
Mallarmé. Quien dejo testimonio, a través de
diferentes textos, del impacto y trascendencia
gue para él supuso la aparicion de Fuller, “una
bailarina convertida en simbolo integral y me-
tafora movil” (Pouillaude, 2019, p. 1), la mismisi-
ma encarnacion de su ideal poético y escénico.

Hemos de destacar la magnitud del asombro
gue su accidon escénica generd tanto al publico
como a la critica de la época 'y, que cuyo alcan-
ce llega hasta la contemporaneidad.

Lo primero que podemos destacar de su
concepciodn artistica, siguiendo las claves de
analisis del presente articulo, es “el principio
de abstraccidn sobre el que reposa su arte
coreografico construye una identidad idealiza-

Fig. 3. Ensaio, videoperformance. Iria Vazquez, 2019 (Fotografia de Miguel Vidal)

da para la bailarina” (Christen, 2017, p. 3). Esta
identidad idealizada, a la que tanto se alude en
diferentes escritos de la época, es ese deseo
wagneriano que gravita en el ambito artistico
desde la época barroca, la realizacion de la lla-
mada “obra de arte total”, conjugando todas las
artes en su propuesta escénica y, que la lleva a
investigar y explorar la plasticidad y potenciali-
dad de cada uno de esos lenguajes, desarticu-
lando los cdédigos y estructuras tradicionales de
la puesta en escena. Asi, son muchas las revo-
luciones® que lleva a cabo la artista. Para empe-
zar, no encarna ningun personaje, prescinde de
argumentos, de libretos, en sus inicios hasta de
musica, de elementos escenograficos, en su ac-
cidn priman, eminentemente, los valores plas-
ticos, escultdricos, ritmicos y visuales. La “obra
de arte total” en Loie Fuller, se significa en la
generacion de un estado de emergencia, en la
inmersion en la dimensidon fenomenoldgica del
aparecer, analoga a la naturaleza, no definida,
fija, estable o previsible, en la que ser y no ser
ocurren a la vez y, de la cual brota su caracter
magico, hipndtico y magnético.

> Como se expone en el dossier pedagdgico sobre la artista realizado por Claire Lingenheim.



La concepcidon del vestido que la artista cred
y patentd® para su performance, disuelve la
identidad y apariencia de quien la porta, la
transfigura. Como expresa La Ribot en el video
realizado a partir de la exposicidon Escenarios
del cuerpo. Las Metamorfosis de Loie Fuller
(2014), la artista es conocida como la “bailarina
sin cuerpo”. Podria ser cualquier cuerpo, mas
alld de su aspecto o de su género, como indica
Justine Christen (2017) asistimos, por primera
vez en la escena occidental de la época, a la
liberacidn del cuerpo de una bailarina vy, esta li-
beracién, es producida a través de la vestimen-
ta, “elle est |'une de premiéres a libérer par-
tiellement le corps de la danseuse du regard
masculin auquel il était jusqu alors assujetti””
(Christen, 2017, p. 2). En esta alteraciéon y trans-
formacion en los modos de aparecer, el cuerpo
es concebido como generador de una fuerza
transformadora, trascendiendo su carnalidad,;
creando su propia sexualidad, en palabras de la
propia artista, “chaque sujet invente dans son
intimité un sexe spécifique : c’est la que réside
son génie, qui est tout simplement sa créativi-
té”¢ (Fuller cit.en Christen, 2017, p. 17). El cuer-
po velado, por los ingentes metros de tela que
conforman su vestuario y los efectos de luz, se
transfigura en el umbral de revelacién de un
acontecimiento de vitalidad extrema, dotando
de expresion a lo intangible, empezando por
el aire, materia fundacional del volumen ge-
nerado a través de la ritmica corporal, funda-
mentalmente de su torso y de sus brazos que
prolonga a través de palos curvos en principio
de bambu (mas adelante, en aluminio) cosidos
por la parte interior de la tela, haciendo que
estd pueda alcanzar hasta seis metros de altura
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(Kristen, 2017). El vestido “pierde su funcion
decorativa o simbdlica, participa en la expre-
sion formal de la danza” (Lingenheim) son indi-
sociables. Loie Fuller nos presenta un estado
pletdrico del ser, expresado en las ilimitadas
formas de evocacion y evaporacion, de ma-
terializacion y evanescencia, de resistencia y
suspension, de aparicion y trascendencia.

Nuestra frontera, el limite que nos impide
realizar el viaje, es esa incapacidad para
acceder a esa experiencia de unidad o,
dicho de otro modo, la poca maleabilidad
de los limites con que definimos nuestros
territorios, es decir, limites de lo conocido,
de lo aprendido. “No rodees tus cuerpos
con lineas”, aconsejaba Leonardo da Vin-

ci a sus discipulos, pues écual es el grosor
del espacio que hay entre una superficie y
el aire que la rodea? {ddnde estd el limite
entre dentro y fuera? Y équé es una linea
sino el limite que la mente establece para
hacer manejables las cosas? (Maillard, 2009,
p. 229)

2.4, La extension de la caida

Otra de las performances en las que el vesti-
do opera esa transfiguracién de lo corporal y
lo espacial dotando al cuerpo en movimiento
de una dimensioén escultdrica, plastica y vibra-
cional es Lamentation de Martha Graham. Este
solo estrenado en Nueva York en 1930, con
musica del hungaro Zoltadn Kodaly, compues-
ta en 1910, pronto se convirtidé en una pieza
iconica en la historia de la danza del siglo XX
y, por supuesto, en la trayectoria de la artista,

5 A partir de 1892, la artista, comenzo a registrar sus patentes, entre ellas el disefio de su vestido, ante la proliferacion de
las imitaciones de su “Danza serpentina” y el éxito de sus disefos e innovaciones tecnoldgicas

7 “Ella es una de las primeras en liberar parcialmente el cuerpo de la bailarina de la mirada masculina sobre la cual estaba

hasta entonces sujeta” (trad.a)

¢ “Cada sujeto inventa en su intimidad un sexo especifico: ahi reside su genialidad, que es simplemente su creatividad” (trad.a)
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Fig. 4. Ardora, 2020-23. Iria Vazquez (Fotografia, Miguel Vidal)

tanto por la concentracion de sus renovadores

planteamientos técnicos como por el grado de

abstracciéon con la que concibid la expresion de
lo emocional y espiritual a través de la danza.

Martha Graham, considerada una de las
fundadoras de la danza moderna y contempo-
ranea, liberd al movimiento de los esquemas

cldsicos y tradicionales del ballet, creando su
propio estilo y su propia escuela.

Tanto en las performances de Loie Fuller
como en esta de Martha Graham observamos
como la nocidn espacial de la danza y del mo-
vimiento, varian sustancialmente. El espacio
es concebido en negro?, desde una sobriedad




maxima, prescindiendo de cualquier elemen-
to que pueda distraer la atencion sobre su
forma de aparecer. Ambas permanecen en la
centralidad del escenario. La coreografia es
concebida y desplegada desde un punto fijo,
no se construye ocupando o poseyendo la
extension del escenario, sino desde la concen-
tracion sobre su propio eje, fuerza, empuje y
transformacioén de lo portado, no se dispersa.
Se concibe desde la plasticidad del gesto y su
dimensidén escultdrica intensificada en la inte-
raccion y articulacién del material que lo cu-
bre, en un despliegue concentrado, dilatado,
expandido. Cada movimiento implica la gene-
racion de una forma, la emocién se encarna en
cada pliegue, en su tension y articulacion. La
tela es un espacio de encarnacion y expresion
de lo intangible. La relacidén del tejido con lo
corporal sobrepasa lo ornamental o accesorio,
en su relacidén dialdgica emerge la dimension
oculta; sus incalculables modos de articularse
como lenguaje silenciado de la emocidn, del
gesto.

La forma no es el formalismo, tampoco un
afadido, un recubrimiento o un artificio
decorativo; por “forma” entiendo aqui el
modo, esto es, el ritmo, la secuencia vibrato-
ria. En este sentido, la forma es el contenido.
Atendiendo a la forma podemos conocer el
contenido mas alla del mismo o, incluso, en
contra o a pesar del mismo. El cdmo dice el
qué, lo comunica. (Maillard, 2009, p. 218)

En Lamentation, la emociodn se sitla como
principio de activacion del movimiento, como
sucede en la etapa en el que se encuadra este
solo en la trayectoria de la artista. La baila-
rina aparece con un vestido tubular elastico
de color morado que cubre practicamente
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la totalidad de su cuerpo, a excepcién de su
rostro, manos y pies, portdndola desde una
especie de familiaridad icénica de lo sagrado,
con la que hacer manejable la emocidn, palpar
sus repliegues, su extensiéon y transmutacion
a través del ejercicio estético. Al contrario que
en Loie Fuller, en Lamentation el cuerpo de la
bailarina no se desmaterializa; estamos muy
lejos de esa concepcidn ondulante, volatil,
giratoria, vibrante; incandescente. En Graham
la carnalidad, la materialidad y la sobriedad
inundan la accidn escénica y el video realiza-
do a partir de la misma. La transmision de ese
estado emocional destaca por su severidad

y precision; la bailarina realiza un depurado
ejercicio de abstraccion fundado en un esque-
matismo/ primitivismo formal. El cuerpo se
mueve en una gestualidad geométrica y repe-
titiva, trazando lineas rectas, especialmente
diagonales que parecen cargarse en el tran-
sito de sus bajadas y subidas, inclinaciones y
arqueamientos, de tension, hasta conseguir
dividir el aire, llevar al limite la tela, los reco-
vecos de esa lamentacidn que se convierte

en habitdculo, en emocidn persistente, que,

a la vez, nos hace conscientes de la fortaleza
gue emerge en el reconocimiento de la propia
vulnerabilidad y capacidad de resistencia. Mo-
vimientos que traspasan en su caracter afir-
mativo, en una concentracién y condensacion
emocional que no apela o lo subjetivo sino a
un estado compartido. Se muestra en ella el
famoso movimiento de contraccidon y relaja-
cion del torso, la relevancia de la respiracion
en la generacion del impulso y determinacion
del movimiento, también de la relevancia de
ese torno que baja y se eleva, que integra la
gravedad en el advenimiento de un vaivén
teldrico; nucleo del método Graham.

9 Esta es una de las innovaciones escénicas mas importantes de Loie Fuller para muchas artistas, la concepcion del espacio
escénico en negro, analogo, en cierta manera, al cubo blanco del espacio expositivo.



3. TRANSFIGURACIONES
COLECTIVAS. EL MANTO REVERSIBLE

Dentro de las acciones y propuestas en las
que la transfiguracion del cuerpo se produce
a través de su encubrimiento y abstraccion,
pero con un enfoque radicalmente distinto,
encontramos Divisor de la artista Lygia Pape.
Sin duda, como sucedia con las anteriores, esta
performance no tardd en convertirse en una
accion de referencia en el arte contempordneo,
reactivada en incontables ocasiones, en con-
textos muy diversos, por la espectacularidad,
la accesibilidad y la dimension social de su
planteamiento.

En los proyectos performaticos que abor-
daremos en este apartado, la tela se encarna
como metafora del cuerpo colectivo; tamiz
de reflexion sobre nuestro modo de evolucio-
nar, habitar y relacionarnos en las sociedades
contemporaneas, la creciente tendencia a la in-
dividualidad y enfriamiento del espacio publico
y social. El tejido es una materia de mediacion
gue torna visible lo invisible, hecho que vuel-
ve a traer a las corrientes de un discurso las
palabras de Paul Klee, “el arte no reproduce lo
visible: hace visible”.

Divisor, realizada por primera vez en el Museo
de Arte Moderno de Rio de Janeiro en 1968.
El material central de la accién es una tela de
30mx30m, en la que la artista realiza numero-
sos cortes situados de forma geométrica, man-
teniendo una distancia regular entre ellos. Las
participantes en la accidn meten sus cabezas
por dichos cortes. Estas pequenas ranuras que
aislan la cabeza del resto del cuerpo, imposi-
bilita su visibilidad. A través de la magnitud de
este traje comunitario se lleva a cabo transfigu-
racién del cuerpo individual al cuerpo colecti-
vo. La artista propone una reflexion critica so-

bre la posicidn del individuo en las sociedades
contemporaneas, aludiendo a su situacién de
aislamiento, desconexidn con la dimensién sen-
sorial y al desmantelamiento del espacio pu-
blico como lugar de encuentro e intercambio,
ante la proliferacién y crecimiento de esos no
lugares a los que aludia Marc Augé (2017) y de
disefos urbanisticos que conciben las ciudades
para ser atravesadas mas que habitadas. Lydia
Pape plantea una accidn poética reveladora de
estos estados de la cuestion, a los que consi-
gue dar la vuelta en la misma accidn, en tanto
ejercicio critico de un estado privativo que se
convierte en una oportunidad para equilibrar

y aunar fuerzas, caminar juntas, elevando y
articulando ese simbolo de la fuerza creadora
y cohesionadora de una colectividad que toma
posicion, articulando, de diferentes formas, su
modo de manifestarse y apropiarse del espacio
publico.

Otros de los proyectos interdisciplinares que
sobresalen en este marco de acciodn critica
del encubrimiento, formalizados a través de
la fotografia y el videoarte son Una estrategia
de la apariencia y Figuras Decorativas de la
artista Verdnica Vicente. En Una estrategia de
la apariencia el encubrimiento del cuerpo ape-
la a la invisibilidad del individuo en la socie-
dad contemporanea; tanto en las fotografias
como en los videos la aparicion del cuerpo
revela una identidad desafectada. La artista
sitUa la accién en el espacio publico. El cuer-
po se desplaza arrastrandose a modo de un
gusano por rincones urbanos inhdspitos, de
aspecto deshumanizado, frecuentemente de
hormigdn, en los que imperan formas arqui-
tectdnicas minimalistas, de dngulos rectos y
cortantes.

En la accién, la artista se introduce la tota-
lidad de su cuerpo dentro del jersey gris que




porta en su vagar urbano, ciiéndose al mismo
como una segunda piel mimetizada con atona-
lidad gris de su contexto. Se camufla. El tejido
ejerce una funcion opresora que sella su iden-
tidad, la repliega. Es un cuerpo insensibilizado
y opaco gue transita por el espacio a modo de
una materia informe, de un bulto, que se des-
plaza y es desplazado “atrapado en el transito,
en el ir y venir sin consciencia de si mismo” (Vi-
cente y Alvarez, 2013), como si ese tejido iden-
titario social y colectivo anulara la posibilidad
de expresion, manifestacion y reconocimiento
del espacio subjetivo; la preservacion y descu-
brimiento de su identidad singular y consciente
de los caminos que toma, de sus motivaciones
y elecciones.

4. EL LAZ EN NE

Legarsi a la montagna (Atarse a la montana)
realizada por Maria Lai y los habitantes del
pueblo de Ulassai en 1981, es considerada la

primera obra de arte relacional en Italia.

Volver al lugar de origen, a veces no es
facil. Maria Lai volvid a su ciudad natal, Ulas-
sai, tras su partida en el 1956, al recibir una
invitaciéon del alcalde para realizar una obra
de arte monumental. El origen de la obra y
las circunstancias que rodearon su génesis y
conformacion, la convierte en todo un sim-
bolo de reconciliacidon y trasmutacidén del
resentimiento, empezando por el de |la propia
artista, a través del tejido. Desde los afios
70, la artista, habia encontrado en los tejidos
y el hilo, las materias clave de su practica
artistica. La costura une, remienda, vuelve a
reformular las relaciones entre los elementos.
Y este nuevo proyecto se encuadra en esta
I6gica de revitalizacidon y depuraciéon de los
vinculos.
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Como apunta Elena Pontiggia (2021), tras
haber accedido a la condicién de la artista
de no realizar una obra de arte tradicional,
Maria se encomienda a la tarea de proyectar
la obra. Primero realiza una aproximacion
etnografica, un rastreo de las leyendas que
todavia continuaban presentes en el imagina-
rio colectivo del pueblo, a través de entrevis-
tas a las vecinas, la mas destacada fue la de
La Cueva de los antiguos. En ella encuentra
el elemento que se va a convertir en la clave
de esa obra colectiva, la cinta celestial de la
leyenda, que pondra en relacidn a las veci-
nas entre ellas y su contexto; lo terrenal y lo
celestial, lo humano y trascendental. A partir
del potencial simbdlico de este lazo, Maria
idea una accioén para ser llevada a cabo por
todas las habitantes del pueblo que consiste
en unir con él todas las casas con la Montana.
La artista implica a la vecindad en todas las
fases del proyecto. Gran parte del tiempo de
desarrollo del mismo se centra en el didlogo
y el intercambio sobre los distintos aspectos
gue atafen a la realizacion de esta perfor-
mance colectiva. La artista toma la decision
junto con las vecinas de establecer determi-
nados signos que manifiesten el vinculo que
guarda una casa con otra. Si el vinculo es
de parentesco y afecto, se incorporard a la
cinta un pan de fiesta, en forma de bordado
siguiendo la tradicion milenaria de Cerdefa;
si es de amistad, se realizara un solo nudo; si
es de resentimiento u odio no se incorpora-
ra ningun signo, ird solo la cinta. El material
para la elaboraciéon de la cinta fue suminis-
trado por el Unico comerciante local de jeans
de lona, entregando varios rollos a la artista.
Con estos rollos se realizara la primera accioén
colectiva vecinal; la confeccién de los vein-
tiséis kildometros de cintas de tejido con las
que se llevara a cabo esta performance de
profundo caracter alquimico y ritual.
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El cuerpo cita. Cita a aquellos cuerpos que
lo precedieron y también a aquellos que

lo circundan. Cita distintos aspectos de la
realidad, los materializa y les “da cuerpo”.
Por eso la performance, como estrategia
estética, se puede convertir en un espacio
de resistencia. (Mayayo, 2016, p. 35)

Fig. 5. Telos, Casa das Artes (Vigo). Iria Vazquez y Eva Monroy (Fotografia, Joan Morera)

En 2016 realicé junto a Eva Monroy, la perfor-
mance que da titulo al proyecto, Telos, creada
exprofeso para la Xornada de Arte de Accion e
Muller celebrada en el marco de la exposicion
Magical Girls, comisariada por Maria Marco. En
esta accidn, multiples retales de tela’®, fueron
colocados en la balconada del primer piso da
Casa das Artes. Yo me encargo de lanzarlos
uno a uno de forma aleatoria, dificultando la
tarea de su recoleccion. La fuerza de su lanza-

miento se ve refrenada por el aire de la sala,
algunos se inflan y permanecen mas tiempo
suspendidos. Los retales caen como un com-
pendio de palabras que una quiere evocar,
encarnar, volver tangibles, como si la memoria
quisiera liberarse; soltar recuerdos excedentes
de experiencias anteriores, para que esos frag-
mentos configuren
la base de otras
historias y, a la vez,
citar todas las que
porta. Eva espera
atenta abajo, para
cogerlos al vue-

lo. Va colocando
sobre sus su cuerpo
cada uno de ellos.
Su presencia se

va transfigurando
en una especie de
montafa, de cumu-
lo de restos textiles.
Una vez acabado el
lanzamiento, Eva va
deshaciendo cuida-
dosamente las ca-
pas que la cubren,
apoyando, uno a
uno, los retales en el suelo. Al terminar, ambas
extendemos y componemos con todos ellos
una linea periférica que rodea a las asistentes.
Anudamos los fragmentos formando un lazo
con el que rodear y conducir a las asistentes
hacia al exterior de la sala, a la calle.

Esta performance es concebida como un rito
de liberacién, definido en el esfuerzo de quien
realiza y la pasividad de quienes lo rodean

0 Estos retales, acumulados durante la realizacion de mi tesis doctoral, constituyen un tiempo y energia en suspension que
era necesario activar. Al realizar la visita al mismo, vimos claro, la relevancia de poner en relaciéon esos dos planos espacia-
les, arriba y abajo, definiendo una jerarquia. El espacio fue orientdndonos en el proceso de concrecion de la performance,

la invoco.




y observan, considerando que “nada de lo

gue una vez haya acontecido ha de darse por
perdido para la historia” (Benjamin cit. en Cao,
2009, p. 20). Alude al caracter alquimico que
implica la transformacion y reformulacion de lo
gue ha quedado en los margenes en relacion

a la posicidn de alteridad e invisibilidad del
trabajo realizado por las mujeres en el ambito
doméstico; a la falta de reconocimiento y valo-
racion social de una labor ingente, tantas veces
titdnica, ante la sobrecarga de tareas, respon-
sabilidades y situaciones que afrontar y solu-
cionar, en la manutencion y sostenibilidad de la
estructura interna de la historia, sus vinculos y
relaciones.

La escena, en este caso, es entendida como
interrupcion de la maquina de la explicacion
(...) En vez de partir de un origen o formula
primera como operaria el esquematismo o
la representacion, se trata de trabajar en las
relaciones. (Soto, 2020, p. 99)

NCLUSIONE

Lo que gravita en el fondo de la investigacion
en la que se encuadra este articulo, reposa en
el sentido que opera en nuestras vidas el acto
de interpretar; ante el hecho de lo que lo se
hace, se dice, se crea una vez se lanza al aire,
su apariencia, volumen, textura, configuracion
variara, sustancialmente, segln su grado de
apertura, angulo, direccion, peso, determi-
nacion; estado atmosférico y caracteristicas
inherentes al contexto en el que tiene lugar. Su
interpretacién, donacidon y recepcion, no sera
inequivoca por muy plegados e impermeables
gue puedan parecer ciertos relatos, materias,
medios de expresion y codificacion que hemos
constituido y, que difieren y varian en cada
cultura.
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Prevalece un sesgo en ella, incontables pro-
babilidades, de que ese espacio de significa-
cion fracase, cobre otra vida y se desvié de su
intencidn. Porque la identidad, como una tela,
en su potencial performativo, y a pesar de todo
el compendio de resortes que nos esforzamos
en determinar, es mas facilmente maleable y
susceptible de ser alterada, de lo que parece.
Podemos tirar del hilo, distender su estado, su
forma; fruncirla, plegarla, doblarla, extenderla.
Esta materia concentra todas esas metaforas,
distinciones y caminos potenciales por los que
podemos llevarla, concebirla, sentirla, poten-
ciar sus efectos, su gestualidad imprevisible
e inagotable; sus multiples modos de ser y
aparecer.

ANOTACION PRE-LIMINAR
LA MAGIA... EN EL CUERPO

- ¢Sabes?

- cQué Lucia?

- La magia no esta en el vestido.
- Ah, no, y ¢ddnde esta?

- En el cuerpo.
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RURAL: COMISARIADO DEL CONCURSO
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1. Introduccién

Este texto plantea un analisis curatorial y
resefa del Concurso Nacional de Performance
TimeOut, el primero en México que se especia-
liza en premiar la realizacion de performances
en el espacio publico, especificamente el es-
pacio rural. La primera edicion se llevd a cabo
durante 2021 de manera virtual, pues cada
artista tuvo que realizar modificaciones a las
propuestas previamente seleccionadas, desde
su ciudad de origen en espacios rurales debi-
do a la pandemia causada por el Covid-19, con
resultados visuales entre naturaleza, soledad
y cargas simbdlicas a través de procesos de
produccion audiovisual. TimeOut Il se presentd
en el 2022 en el municipio de Santiago, Nuevo
Léon, México, ya de manera presencial, en don-
de los artistas seleccionados realizaron perfor-
mances en la zona rural y central de este lugar.

Un performance podria definirse como aque-
[lo que un artista realiza en una accién con una
intencidn artistica, que se vuelve un acto unico
e irrepetible, compartido muchas veces con el
espectador. Aungue en el espacio publico, esta
narrativa varia: en la calle, especificamente en
la zona rural, el performance se presenta como
la accidn de un artista frente a un espectador
casual que, la mayoria de las veces no tiene
conciencia de que lo que sucede ante sus ojos
es considerado un acto artistico, sobre todo en
un espacio donde la naturaleza engloba mas
de la mitad de la imagen de la accion.

Cada uno de los artistas seleccionados reali-
z6 un performance, el cual tenia como princi-
pal objetivo entablar una relacién con la zona,
los habitantes y la geografia del espacio. Los
jurados, mediante una evaluacion cualitativa,
revisaron los performances con base a tres ejes
principales: relacion con el entorno, discurso
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performativo y adaptabilidad con la simbologia
rural durante su ejecucion. En esta investiga-
cion el performance utiliza el espacio publico
como centro, cuando en la obra el espacio
propio de la pieza y el espacio de la expec-
tacidn aparecen claramente diferenciados,
como explica Marc Augé, los centros trazan
una separacion: “los centros definen fronteras
mas alld de las cuales otros hombres se defi-
nen como otros con respecto a otros centros y
otros espacios” (Augé, 1993, p. 63).

Desarrollar performances en espacios publi-
cos nos da la posibilidad de generar compara-
ciones en torno a la manera de crear y conce-
bir cada propuesta, ya que es preciso tomar en
cuenta el contexto espacial. Llevar al perfor-
mance fuera del museo permite generar vincu-
los directos con espectadores no especializa-
dos, lo cual incide directamente en la manera
de realizar y consumir performance. El museo,
o los espacios designados para la presentacion
de obras artisticas, cuentan con una serie de
normativas y coédigos que limitan y direccionan
las acciones, mientras que la calle, el espacio
publico, permite la experimentacidn con cierta
libertad creativa, sin embargo, hay que consi-
derar también las reglas tacitas que operan en
dichos espacios publicos. Ahora bien, el Con-
curso Nacional de Performance TimeOut, no
sdlo llevd a los artistas al espacio publico, sino
qgue en un intento por descentralizar la escena
cultural, los llevo fuera de la zona urbana para
la realizacion de sus piezas.

El objetivo de esta investigacion estd susten-
tado en la relacion con la calle y el paisaje ru-
ral, por medio de un jurado que dio seguimien-
to a los performances utilizando una rubrica de
evaluacion, asi como un grupo de artistas con-
vocados a accionar en un retiro y convivencia
con el incentivo de obtener un premio mone-



tario y el reconocimiento nacional. El resultado
devino en una serie de imagenes que permi-
tieron conformar una galeria de performance,
un conjunto de registros o documentos que
narran la experiencia aprendida por los artistas.
Un lago entre flores y polvo dorado, metros de
tela con textos de relatos de mujeres violenta-
das dentro de la comunidad, un cuerpo trans-
parente entre la arquitectura norestense fueron
algunas de las imagenes que dialogaron entre
los artistas, el espacio y el espectador en este
apartado lugar del norte de México.

Entender al performance como herramienta
no sdlo artistica, sino como un posibilitador de
experiencias, €s quiza una de las premisas mas
importantes para la realizacidon de un concur-
so como TimeOut, que nos ha arrojado luz en
torno al entendimiento de los alcances del arte
accion, dejadandonos ver que el performance es
un detonador constante de creatividad.

2. La pertinencia del performance en

el espacio publico

Mucho se ha escrito sobre el performance,
desde la construccion desde y para el cuerpo,
las delimitaciones entre performance y ejerci-
cio escénico, la relacidon entre espacio, tiempo
y movimiento, la relaciéon del cuerpo del artista,
la accion y el espacio publico, y es este ambito
donde se centrard la base de este texto.

¢Es el establecimiento del espacio publico
un terreno para generar arte des-instituciona-
lizado?, y partiendo del concepto del ambito
publico ése puede permear un terreno de
construccioén y transformacidn socio-cultural
-entendiendo la presencia del arte en dicho
ambito- como un agente activo de cambio y
beneficio social a través de un concurso? Estos

cuestionamientos fueron el eje central de esta
edicion de TimeOut.

El performance busca tocar heridas y focali-
zar problemas. Busca hacer visible lo invisible,
es una lupa que potencia y exhibe para revelar
secretos o denunciar comportamientos. Tam-
bién es espejo y llave para entrar a la intimi-
dad, para compartir, para enunciar. El perfor-
mance genera espacios de duelo. Si bien es
por naturaleza efimero, tiene la capacidad de
permanecer en la memoria y generar cambios
radicalmente, tanto para el que lo hace como
para el que lo presencia.

El artista de performance como estudioso
de la percepcioén establece una relacién con
el publico, una relacion que el performance-
ro condiciona al fijar estrategias de percep-
cion que son fundamentales en el perfor-
mance. Los Performanceros se preguntan
cudles son sus propios limites y cuales los
[imites del espectador, sus facultades de
atencion, de empatia, de rechazo, de aburri-
miento. Se preguntan cual es el interés suyo
y del espectador, por los colores, los olores,
el movimiento, el sonido [...] Es decir, el per-
formancero se convierte en un teodrico de la
percepcion y envuelve al espectador en una
cinta de Moebius, que hace que esté afuera
y adentro de la accién, simultdneamente.
(Alcazar, 2014, p. 76)

El espacio publico no es el mismo en el cen-
tro de una ciudad que en la frontera, en la rura-
lidad o en la virtualidad, podriamos hacer una
descripciéon desde la re-conceptualizaciéon de
dichos espacios, como espacios de flujo. éQué
entendemos por espacio publico? La inminente
explosidon de imagenes, tecnologia, lugares de
encuentro, los viajes, los traslados, los exilios, el
trabajo, lo virtual, aquellos lugares donde se va
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de paso como las calles, las estaciones de me-
tro, las paradas de autobus o aeropuertos. En
el pasado los “no lugares”, concebidos por el
antropdlogo frances Marc Augé, no existian, en
nuestro haber, estos espacios son generados

y su contemporaneidad, se debe a la afluencia
de personas que son totalmente andénimos,
separados entre si, entonces se convierten y se
funden en el paisaje urbano como elementos
simbodlicos y forman parte de la concepcidon de
la humanidad actual.

El espacio publico se transforma con el flujo
de informacion, de transelintes y por ende se
concreta mas en las ciudades de paso o fronte-
ra, es ahi donde el espacio publico se convierte
en un espacio liminal que permite la construc-
cidn de discursos artisticos que se develan y
construyen nuevas formas de hacer y percibir
el arte en cuanto se interactla con el publico
de paso. éSe puede utilizar entonces, un espa-
cio publico para generar arte performatico? En
primera instancia habria que resefar cqué es
el espacio publico? Se le reconoce al espacio
publico segun el reglamento de Dinamarca:

Espacio publico es el conjunto de inmuebles
publicos vy los elementos arquitecténicos y
naturales de los inmuebles privados destina-
dos por su naturaleza, por su uso o afecta-
cion, a la satisfaccion de necesidades urba-
nas colectivas que trascienden, por lo tanto,
los limites de los intereses privados de los
habitantes y quienes dictan el uso de los
mismos”. (Ley 9 de 1989 y Decreto 1504/98
Articulo 2)

Es en este sentido que se desarrolla el arte
callejero, performance, intervenciones, ins-
talaciones, manifestaciones y toda clase de
expresiones artisticas que permiten que al
espacio publico se transfiera un discurso activo

Fg as 2023
Inter-
eren-

Clas

e interminable en cuanto existan transeuntes
que presencien dichos eventos. A medida que
se vaya formando una conceptualizacion del
espacio publico y su pertinencia en el ambito
de las artes visuales como agente de recom-
posicion social, se podra seguir sustentando,
teorizando y produciendo este arte en pro de
la ciudadania, especificamente como un lugar
para realizar y ejecutar el arte contemporaneo
en sus calles ya no en sus museos.

La investigacidon y resignificacion del espa-
cio publico mediante su analisis y configu-
racion de la cultura visual, genera proyectos
artisticos que alberguen toda manifestacion
cultural, para apostar a producir arte en las
calles e invitar a la comunidad a que participe
de las mismas. TimeOut es precisamente esta
pertinencia, relacionando a los artistas en un
concurso nacional enfocado especificamente
en el cuerpo y el espacio publico, el cual se ha
estructurado de tal forma que se ha posiciona-
do con este proyecto para la ciudadania, con la
intencidn de hacer pensar y reflexionar sobre
lo que acontece como sociedad, establecer un
vinculo directo entre artistas y publico en ge-
neral, retomar las calles, y mejorar la calidad de
vida por medio del arte y sus multiples mani-
festaciones, por utépico que se considere.

La fundamentacion del festival, como se ha
concretado y contextualizado durante estas
emisiones ha sido, en primer lugar una contro-
versia, debido a la idea de que el espacio pu-
blico debe utilizarse como plataforma del arte
performatico especificamente en este caso,
pero con ello se han obtenido muchas limitan-
tes, en cuanto qué se puede y qué no se debe
exhibir en las calles, debido a que los espacios
publicos no son del dominio social. Se cuestio-
na sobre si realmente alguna vez han existido
los espacios publicos, vy se refiere a una serie



de nostalgias sobre su fundamentacion en la
historia, en como se ha estructurado bajo el
canon de sociedad, y domesticacion, y la for-
ma en que ha sido retomado por la burguesia,
en referencia a Susan Fainstein quien hace una
critica importante sobre la nocidon posmoderna
del espacio publico que esta siendo desplaza-
do hacia su privatizacion.

Es por ello que se intenta recuperar estos
espacios, siendo que la realizacion de TimeOut
en una galeria o en un museo, le quitaria
importancia al acto del performance o de las
artes visuales, por consiguiente, las personas
aun se encuentran en las calles, la interaccidon
pura esta en la gente que camina y durante
la ejecucion de un performance, la gente se
queda, observa, dialoga, se cuestiona, disfruta,
se espanta, se emociona, participa; en si pier-
de sus minutos y sus horas mientras sucede el
acto artistico. Y es en esta interaccion un ga-
nar-ganar, el espacio publico que tiene ya vida
de por si, se manifiesta en este breve momento
indeterminado en una actividad artistica y no-
ble como lo es el performance.

Los artistas le atribuyen un valor cultural al
espacio publico como continente idéneo
de expresiones artisticas efimeras, o como
tribuna de didlogo e interaccién social con
los publicos urbanos populares, que justifica
SuU ocupacion para estos fines. Por tanto, la
apropiacion simbdlica opera desde el mo-
mento en que los artistas imprimen a dicho
espacio ciertos valores culturales y le asig-
nan funciones artisticas y de comunicacion
social sin precedente. (Sanchez, 2003, p. 9)

A lo largo de la historia, el arte ha sido pre-
cursor del cambio social, desde la tecnologia,
la vision, la ciencia. Se intenta, mediante la
realizacién del concurso, dar un pausa a lo que

se tiene visualizado en las calles y que la gente
establezca los espacios publicos como un lugar
para participar no sélo del ambito cultural, sino
como cualquier sitio para recrear el cuerpo vy el
espiritu.

La forma en que se puede analizar y reflexio-
nar estos sucesos dentro y fuera de TimeOut
en el entendimiento de los nuevos estudios
sociales y de la cultura visual son totalmente
permisibles y costeables, debido a que tanto
artistas, espacio publico y el acto performati-
co se fusionan en unas cuantas horas ante el
publico en general que participa dandole sen-
tido al concurso. El fildsofo espafnol José Luis
Brea, en una de sus publicaciones sobre es-
tudios visuales, realiza un analisis y menciona
que el arte ha evolucionado desde los mismos
productores, sus discursos y sobre todo en la
forma de produccioén “artistica”, tal y como es
el caso de TimeOut.

A su vez, los estudios visuales abordan la
necesidad de encontrar nuevas estrategias de
analisis ante el desbordamiento de imagenes
en la actualidad, sobre las maneras de ver,
interpretar, juzgar, teorizar, analizar, etc. a las
imdagenes mismas, desde su mismo origen,
desde quien las ve, y desde la cultura misma.
El espacio publico estd inundado de imagenes:
anuncios, memes, fotografias, etc., que im-
pactan directamente a la sociedad. Y por ello,
consideramos la pertinencia de un concurso
nacional que resignifique y abra la oportunidad
de transformar nuestro entorno.

En términos generales, la apropiacion sim-
bolica del espacio publico urbano designa
la ocupacion del espacio publico con fines
ideoldgicos, estéticos, contraculturales,
rituales, etc., ajenos a la legislacion institu-
cional. Por otra parte los actores sociales
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le atribuyen a este espacio publico valores:
ideoldgicos, estéticos, rituales, etc., que
justifica la utilizacion para estos fines. Por
otra, contravienen las convenciones y légica
gubernamental que reglamentan las acti-
vidades y uso del espacio publico, al apro-
pidrselo para otras funciones distintas a esta
I6gica y asignarles significaciones diversas.
Por tanto, es a través de sus valores y ac-
ciones culturales que resignifican el espacio
publico y opera su apropiacidon simbdlica.
(Sadnchez, 2003, p. 9)

Las estrategias son diferentes, el arte puede
funcionar como un medio de expresidn que
invite a la reflexion y la re-contextualizacién
del espacio publico visionado como un lugar
de exhibicidn violenta, por lo que recuperar
los espacios “peligrosos” mediante el arte, es
totalmente pertinente. Ademas del performance
y las artes vivas, el teatro, la danza, la musica,
las intervenciones urbanas, el graffiti (murales y
pintas), entre muchas otras actividades pueden
reconfigurar puentes, avenidas, plazas, calles,
casas, que han sido marginadas por sucesos que
se enmarcan por la violencia y la inseguridad.

3. Paisaje rural en la poética de la
imagen corporal

En el arte es tradicion la representacion del
paisaje natural en la pintura. Los grandes pin-
tores se encargaron de contemplar la natura-
leza y captarla con técnicas y gran destreza;
el arte no podria ser entendido sin la pintura
en todas sus vanguardias. Es en este senti-
do, que la naturaleza tiene una importancia
primordial en el dmbito artistico. En muchas
obras se capta un gran sentido del paisaje, de
la naturaleza, pero también de la relacidn del
hombre con su entorno.
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Por su parte el performance, especificamente
en la imagen corporal, ha tenido una gran con-
ceptualizacidn con el uso del “escenario” como
parte de la construccion de la idea. Algunos
artistas han transgredido el uso de su cuerpo
hasta el limite en la relacidon con el paisaje y
el concepto, generando imagenes poéticas y
efimeras.

La exploracion del espacio rural, o el paisaje
natural en contraste con el espacio publico
o urbano, asi como el espacio institucionali-
zado, permiten que se posicionen distintos
coddigos visuales en la construcciéon de un
performance, el cuerpo, como tal, fuera del
espacio publico, de la ciudad, de la cotidia-
nidad, permite una relacién mas profunda
con la accion, el trabajo introspectivo es en
solitario, lejos de las “audiencias” y con una
preocupacion generalizada hacia el registro y
la composicion.
El medio rural no es, como resultado, una
realidad uniforme y estatica. Abriga una
notable diversidad, territorios con fisono-
mias y rasgos muy diferenciados, tanto
desde un punto de vista sociodemografi-
co, como econdmico y cultural. Las nuevas
articulaciones materiales, la movilidad y
la diversidad prescriben la necesidad de
imaginar nuevos escenarios de convivencia
para todos los cohabitantes e impulsan la
transicion hacia nuevas estéticas y universos
simbodlicos. (Burgos, 2020, p. 14)

De esta manera se establecen formas de
“retratar” y “relatar” el cuerpo en distintos
escenarios, sin el control de una iluminacién
artificial, sin la participacién del publico o del
cobijo institucional. El espacio rural puede ser
entonces un catalizador de nuevas poéticas
visuales en torno al cuerpo, es ahi donde se



Fig. 2. Mercedes Aqui. Ritual contemporaneo para la lluvia.

inserta el Concurso Nacional de Performance
TimeOut, el cual establece en su convocatoria
-como Unica caracteristica- el uso del espacio
rural para generar un performance que se rela-
cione con el mismo.

4. Repensar el performance.
Comisariado TimeOut

El Concurso Nacional de performance
TimeOut, se desarrollé en Santiago, Nuevo
Léon, México, un pueblo al sur de Monterrey,
capital. Durante mas de una semana los con-
cursantes habitaron una casa en dicho pobla-
do, para convivir, competir y relacionarse con
el lugar.

Fig. 3. Alejandro Zertuche. Compendio de ancestros.

Los artistas seleccionados de esta emisidon
fueron:

1. Luz del Carmen Magafa (Querétaro). E/
tiempo pasa bailando, de la serie: cum-
pleanos feliz.

2. Alfonso Badillo Gutiérrez (Yucatan). Habi-
tar la Ciudad.

3. Alejandro Zertuche Almaguer (Nuevo
Ledn). Compendio de ancestros.

4. Aura Patricia Torres Ontiveros (Ciudad de
México). Estroma.

5. Mercedes Martha Aquino (Argentina-Mé-
xico). Ritual contemporaneo para la lluvia.

6. Karla Paola Rebolledo Garcia (Veracruz).
Muro fantasma: Los que fracasan cuando
triunfan.
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Los artistas serian los responsables de co-
nocer el espacio, acercarse a sus habitantes,
observar los escenarios y establecer un didlogo
entre el espacio rural, el cuerpo, la intencién de
la accién y competir por un premio econdmico
de veinte mil pesos mexicanos. De esta mane-
ra cada artista en una residencia compartida
buscaria ejecutar su idea adentrdndose en la
comunidad. Por otro lado, los miembros del
jurado, conformado por artistas y especialistas
en el area, solo fueron participes de los perfor-
mances, sin tener convivencia con los artistas,
llevando a cabo una entrevista final para hacer
sus apuntes y comentarios. Los jurados fueron:
el dr. Jesus Eduardo Oliva Abarca, Subdirector
de Posgrado de la Facultad de Artes Visuales
(FAV) de la Universidad Auténoma de Nuevo
Ledn (UANL), Esmeralda Pérez-Tamiz, artista
visual y directora del proyecto Bidsfera Ex-
perimental y Yolanda Benalba, artista visual y
gestora cultural.

Durante los dias del retiro, cada artista
camind, convivio y se trasladd a los espacios
buscando el sitio idéneo para las piezas antes
conceptualizadas, las cuales fueron adaptadas
a partir de la naturaleza de la convivencia, los
espacios, los habitantes y las propias dificulta-
des del poblado. Los artistas tendrian dos dias
para realizar los performances y serian obser-
vados por los jurados. Este Concurso se realizé
con la subvencién del Programa de Apoyo a
la Difusion, Investigacién y Documentacién de
las Artes (PADID) 2021 otorgado por el Centro
Nacional de las Artes (CENART).

Las imagenes captadas por el registro del
concurso, encontraron escenarios naturales
para su posible relacién con lo rural. Fuera de
la institucion cultural, estos ejercicios de arte
son fundamentales para la vinculaciéon con las
audiencias y la generacién de conocimiento en
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actos simbolicos que pertenezcan al anecdota-
rio visual de todo espectador.

La artista nacionalizada mexicana, Mercedes
Martha Aquino, mejor conocida como Merce-
des Aqui, presentd una pieza al borde la presa
“La Boca”, misma que recientemente se habia
“llenado” después de una sequia intensa que
azotd a todo el Estado de Nuevo Ledn. Para
esta accidn ritual, la artista llevd varias docenas
de flores de colores con las que elabord, con
ayuda del publico, un espiral sobre el suelo a
unos cuantos metros de la presa conectandose
con la tierra, vestida de blanco, colocd polvo
dorado en las manos de quienes accedian a
colaborar con ella 'y poco a poco se formo la
figura que en palabras de la artista “tiene una
relacion con la conexidn entre el origen y lo
contemporaneo”. Agradecer la lluvia, generar
convivencias y afectos, una complicidad que
llevaba a la reflexion en torno a los recursos
naturales a partir de abrir un umbral que podria
repetirse cada vez que fuera necesario. Al final,
las flores fueron ofrendadas al agua, una mane-
ra muy poética de concluir con dicho ritual.

Alfonso Badillo, originario de la peninsula de
Yucatan, propuso un recorrido por diversas
calles de Santiago, vinculandose con el espacio
por medio de la recuperacion de objetos en
el trayecto. “Habitar la Ciudad” fue una accidn
en la que el artista recolectd basura, que sirvid
de relleno para una figura corpdrea que quedod
simbodlicamente abandonada en la Casa de la
Cultura del pueblo.

Por su parte, el artista neoleonense Alejan-
dro Zertuche solicitd que se colocaran cinco
escaleras de tijera, idénticas, en el centro del
parque de Santiago, frente a la catedral, lugar
donde invocd, por medio del performance
como acto ritual, un oraculo para hablar de sus



Fig. 4. Alfonso Badillo. Habitar la Ciudad.

antecesores y establecer el didlogo con su pro-
pio origen. Para el performance “Compendio
de ancestros” lo acompafiaron miembros de su
familia, que juntos hacian un llamado geneal6-
gico, mismo que culmind cuando encendieron
algunas veladoras, con el fuego transformador
gue a su vez propone ser guia espiritual.

La artista queretana Luz del Carmen Magafia
presentd “El tiempo pasa bailando, de la serie:
cumpleafos feliz”, una pieza que logrd hacer
gue paseantes del parque central de Santiago
bailaran con ella en un ambiente muy festivo,
con cumbias y salsa, lo que nunca supieron es
gue ella habia colocado un tapete como espa-
cio de baile, que en realidad era una enorme
bandera de México cubierta con pintura negra,
haciendo referencia al luto que se debe guar-
dar por tantas muertes y violencia en el pais.
Al final se reproduce una cumbia feminista,
la artista se acuesta y se llena de pintura roja
los pies para seguir bailando, ensangrentan-
do metafdéricamente la bandera. Al tiempo se
repartian volantes al publico asistente y a los
paseantes que visitaban el parque, los cuales
contenian instrucciones de qué hacer en caso
de que ella un dia desapareciera.

Fig. 5. Luz del Carmen Magafia. £/ tiempo pasa bailando, de la serie: cumpleafios feliz.

Karla Rebolledo, oriunda de Veracruz, llevd a
cabo el performance titulado “Muro fantasma:
Los que fracasan cuando triunfan”, en el cual
imprimid su retrato en hojas de papel, mismas
gue pegd en una pared con agua y leche. Una
obra introspectiva en donde sélo hubo espec-
tadores y que, al ser autobiografica -como de
museo o galeria- lamentablemente no alcan-
zaba a vincularse del todo con los habitantes
del entorno rural ni con el espacio publico. No
necesariamente era una pieza mal realizada,
pero se alejaba de los planteamientos principa-
les del concurso.

Fig. 6. Karla Rebolledo. Muro fantasma: Los que fracasan cuando triunfan.
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Por ultimo, Aura Patricia To-
rres Ontiveros, originaria de la
ciudad de México pero afin-
cada en Nuevo Ledn, resultd
ganadora con la obra titulada
“Estroma”, en la cual se to-
caba, de diferentes formas,
los problemas que aquejan a
la sociedad civil: la violencia
doméstica y contra las muje-
res, el abuso a sus cuerpos y la
impunidad. La artista contactd
Ccon mujeres mayores en cen-
tros de apoyo locales y pudo
informarse en torno a los malos
tratos y machismos que vivieron a lo largo de
sus vidas, mismas que ella transcribid sobre
tiras de tela que fueron anudadas hasta llegar
al centro de Santiago. Torres invitd a la comu-
nidad femenina a expresarse y contarle sus
sentipensares, logrando una inmediata y sutil
relacion con algunas mujeres del lugar. Por me-
dio de la escritura se hacia publica la queja, la
dolencia, la impotencia. La denuncia momenta-
nea se volvia valvula de escape, la visibilizacién
de un problema real escrito sobre esos lienzos,
logré unir a una comunidad clamando justicia,
rogando por el respeto y la equidad.

e

El resultado de las imagenes y la acciones de
los artistas, pueden responder a algunos cues-
tionamientos que se intuyen en la realizacién de
proyectos culturales, que son especificamente
centrados en la ciudad, en donde existe la opor-
tunidad de generar nuevos escenarios y audien-
cias. En el texto titulado “Pensar y Hacer en lo
Rural” que publicd Benito Burgos con el apoyo
del Ministerio de Cultura y Deporte de Espafa,
se menciona gue: “es en la tensidén o friccion de
lo rural-urbano, en los intersticios y espacios li-
minales, donde puede fermentar lo nuevo, otros
modelos sociales y practicas culturales y artisti-

Fig. 7. Aura Torres. Estroma.

Fg as 2023
Inter-
eren-

Clas

cas experimentales”... Estas fricciones se cen-
tran en la critica de realizar siempre las activida-
des artisticas, culturales y deportivas de manera
centralizada, marginando a los que habitan esa
ruralidad que la urbe ignora.

Queda claro que, en palabras de este autor:
“el impacto de la cultura y las artes va mas alla
del retorno econédmico. Debemos plantear la
‘cuestion o razon cultural’ desde otros angulos
para avivar todo su potencial emancipador y
transformador”. Es interesantisimo observar la
manera en que el arte es capaz de incidir en
el entorno, de lograr que se derrumben barre-
ras y se abra la puerta a lo nuevo, lo diferente.
Aprender de otras formas artisticas es una
tarea dificil, sin embargo el performance tiene
una capacidad de sensibilizacion y penetracion
cultural como ninguna otra de las artes visuales,
ya gque posee un factor humano directo y veloz,
generando aceptacidn o rechazo inmediato.

5. Conclusiones

El Concurso Nacional de performance Ti-
meOut tenia como primer objetivo penetrar di-
versas capas de la comunidad, buscando como
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escenario un poblado recdndito que si bien
estd rodeado de bellezas naturales, cultura y
folclor, como es Santiago, Nuevo Ledn, regular-
mente vive alejado de formas artisticas alter-
nativas, siendo que la costumbre no permite
experimentar y lo nuevo o diferente despierta
suspicacias.

Centrar el comisariado en piezas capaces de
tener injerencia con los y las habitantes de esta
localidad, permitié ver resultados inmediatos,
de ahi la pertinencia e importancia de permitir
y fomentar el performance como practica ar-
tistica, de contacto directo. TimeOut buscaba
repensar el performance en lo rural, lejos de la
ciudad.

Descentralizar la presentacién de obras de
arte contemporaneo, seflalar nuevas formas de
decir y pensar en otros imaginarios posibles
fue el motor de TimeOut.

Estas acciones permitieron tocar la herida,
denunciar, alzar la voz, decir lo impronunciable.
Estos ejercicios de arte resultan ser fundamen-
tales para la vinculacion con las audiencias y
la generacidn de conocimiento por medio de
actos simbdlicos que alcancen a todo especta-
dor.

Establecer comunicacién con el entorno y ac-
ceder a los otros por medio de actos poéticos,
sSon recursos que a través del arte logran gene-
rar vinculos y establecer lazos, que si bien en
muchas acciones tienen un caracter efimero,
permiten momentdneamente tener esperanzas
de un mundo mejor, mas abierto, mas plural e
incluso mas hermoso.
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